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RESuMoO

A proposta do trabalho é investigar o Teatro do Oprimido (TO) — seus exercicios, jogos e praticas — como
interface em atuagdes criticas de arquitetura e urbanismo. Sistematizado pelo teatrdlogo brasileiro Augusto
Boal, o TO parte da critica do teatro convencional que serve para manter os espectadores passivos e contribui
para sua adaptacdo a sociedade capitalista. Por sua vez, Boal entende o teatro como uma linguagem capaz de
ser utilizada por qualquer pessoa pela mobilizagdo do corpo para percepgdo, expressao e dialogo. Diferente
de apresentar uma proposta acabada (projeto ou espetaculo), refletindo os interesses e visdo de mundo das
classes dominantes, Boal defende a tomada dos meios de producdo teatral pelas pessoas. Nesse sentido,
sistematiza uma série de jogos, exercicios e praticas teatrais para engajar as pessoas na critica da prdpria
realidade. Embora seja um meio de envolvimento e de consciencializac¢do inicial sobre as relagdes sociais de
opressao e a dimensao corporal da alienagdo, o TO ndo avanga num questionamento de como o espago serve
para produzir e reproduzir essas relagdes sociais. Tomando-o como ponto de partida, proponho investiga-lo
como interface para problematizar o espago cotidiano e as relagdes sécio-espaciais por ele (re)produzidas. A
pesquisa aqui apresentada parte, portanto, da interse¢do entre os estudos socio-espaciais e teatrais, por meio
da critica dos prdprios campos de conhecimento e da sociedade capitalista em que sdo constituidos.
Inicialmente, proponho uma discussao sobre a producdo teatral desde o século XX, buscando analisar como as
relagdes sociais de dominagdo também sdo produzidas e reproduzidas espacialmente no campo teatral. Em
sequida, discuto o TO a partir de suas premissas criticas e apresento as praticas e estrutura do método (Arvore
do TO), levantando alguns de seus limites e possibilidades de transformacao para que as pessoas se engajem
em discussdes socio-espaciais a partir do corpo. Deslocando para a praxis, apresento criticamente minhas
primeiras experiéncias com o método do TO para mobilizagdo sdcio-espacial, revelando nuances e avaliando
algumas de suas fragilidades e poténcias. Por fim, apresento o trabalho em desenvolvimento com moradores
de Sdo Gongalo do Bagdo (sobretudo com o Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bacdo e Grupo de Escoteiros),
em que, a partir da analise critica do TO, busco elaborar uma pratica prépria que associa seus elementos
(especialmente as propostas de desmecanizacdo e pensamento sensivel via corpo) com outras interfaces de
levantamento de informacdes socio-espaciais, tendo a desalienagdo e transformacao sécio-espacial como

horizonte.

Palavras-chave: teatro do oprimido; interfaces; emancipacao; cotidiano; transformacao sécio-espacial; pen-

samento sensivel.



ABSTRACT

This work aims to investigate Theatre of the Oppressed (TO) — its exercises, games and practices — as an
interface in critical performances in architecture. Systematized by Brazilian theatrical theorist Augusto Boal,
TOisrooted in a critique of conventional forms of theater that serve to keep spectators passive and contribute
to their adaptation to capitalist society. Boal sees theater as a language that can be employed by anyone by
using the body for perception, expression and dialogue. Ratherthan presenting a finished proposal (project or
spectacle), reflecting the interests and worldview of the ruling classes, Boal advocates for people's ownership
of the means of theatrical production. In this sense, he systematizes a series of games, exercises and theatrical
practices to engage people in criticizing their own reality. Although it is a means of involvement and initial
awareness of the social relations of oppression and the bodily dimension of alienation, TO doesn’t go any fur-
ther in questioning how space serves to produce and reproduce these social relations. Taking TO as a starting
point, l intend to investigate it asan interface for problematizing everyday space and the socio-spatial relations
it (re)produces. The research presented here is therefore based on the intersection between socio-spatial and
theater studies, through a critique of the fields of knowledge themselves and the capitalist society in which
they are constituted. Initially, | discuss the theatrical production since the 20th century, seeking to analyze
how the social relations of domination are also produced and reproduced spatially within the theatrical field.
Next, | discuss TO from its critical premises and present the practices and structure of the method ("The TO
Tree"), highlighting some of its limits and possibilities for transformation so that people can engage in socio-
spatial discussions from a corporal perspective. Moving on to praxis, | critically present my first experiences
with the TO method for socio-spatial mobilization, disclosing nuances and evaluating some of its weaknesses
and strengths. Finally, | present the work in progress with the residents of Sdo Gongalo do Bagdo (mainly with
the S3o Gongalo do Bagdo Theatre Group and the Scouts Group), in which, based on a critical analysis of the
TO, I try to develop my own practice that associates elements of the method (especially the proposals for
demechanization and thinking through the senses using the body), with disalienation and socio-spatial trans-

formation as the horizon.

Keyword: theatre of the oppressed; interfaces; emancipation; everyday life; social-spatial transformation;

signalétique language of the senses.
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1. UMA SERIE DE INCOMODOS E COMO LIDAR COM ELES

Gostaria de comegar esta dissertacdo pelos incomodos que me motivam e dizer que ela é parte de um processo
continuo de investigacdo e proposicdo de interfaces que visa avancar na dire¢do da transformacdo socio-
espacial, tendo o Teatro do Oprimido (TO) como ponto de partida. A proposta deste texto é levantar pistas e
ndo se tornarum modelo a ser seguido. Que este registro seja um convite para que qualquer pessoa que queira
relacionar o pensamento sensivel via corpo com pesquisas socio-espaciais consiga avancar a discussao ou a
prépria pratica a partir dos meus erros e acertos.

A motivagao inicial para o desenvolvimento deste estudo nasce de uma série de incémodos com o campo
arquitetonico (e com as atuagdes convencionais de arquitetos e urbanistas) que surgiram principalmente du-
rante minha graduagdo em Arquitetura e Urbanismo. A graduagdo foi, para mim, ela e seu avesso. Por um
lado, e na maior parte das vezes, ela serviu para validar a diferenca entre o que é reconhecido como Arquitetura
— um suposto ‘jeito certo’ de se projetar espagos extraordinarios legitimados pelo campo — de todas suas
outras formas possiveis, perdendo de vista a no¢do de arquitetura como “transformacao do espaco pelo tra-
balho humano”.* Por outro, foi na Escola de Arquitetura da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) que
pude ter contato com as perspectivas criticas dos grupos Morar de Outras Maneiras (MOM) e Laboratorio Gra-
fico para a Experimentacdo Arquitetonica (LAGEAR) e, assim, questionar o campo e o papel do arquiteto como
profissional supostamente capaz de determinar qualquer solucdo espacial, ainda que desconheca as vontades,
costumes e opinides das pessoas com quem trabalha.

Esse incbmodo com a distingdo entre Arquitetura e arquitetura (ou ndo-Arquitetura) é discutido inicial-
mente pelo critico Reyner Banham.? Banham argumenta que ndo ha uma qualidade excepcional nos projetos
produzidos por arquitetos que sustente o valor que |hes é dado. Discute, portanto, a existéncia e reprodugao
do modo architectorum, isto &, um sistema secreto de valores estabelecido e socializado por arquitetos que,
como uma caixa-preta, é reconhecido pelo output (como um projeto “desenhado no estilo certo”3), mas nao
pelo contetdo. Enquanto arquitetos, aprendemos a seguir convencgdes — a adequar, definir ou (talvez com
menos frequéncia) transgredir certo estilo, método ou técnica —, elaborando projetos que reduzem a arquite-
tura a “manifesta¢des de verdades”s e prescrevem eventos e a¢des das pessoas nos espagos que ocupam. Tais
projetos, como produtos acabados, fixam-se como normas ou modelos a serem seguidos, apresentando uma
perspectiva particular como absoluta ou universal.

O problema é que, mesmo que possamos adaptar tais convengdes as imposi¢des externas ao longo do

tempo, ha pouco questionamento ou tentativa de rompimento com a ldgica de concepcdo e producao dos

*Em alusdo ao artigo “arquitetura ou Arquitetura” de Lina Bo Bardi [1958], opto pela distingdo neste texto entre Arquitetura (com
A maiusculo) como referente aos espagos extraordinarios, legitimados e projetados sequndo convengdes e normas espaciais pré-
estabelecidas, e arquitetura (com A minUsculo) como referente a defini¢do proposta pelo grupo MOM de “transformac&o do espaco
pelo trabalho humano” (KAPP et al., Arquitetura como exercicio critico, [2008] 2021, p. 41).

> BANHAM, A black box: the secret profession of architecture, [1990] 1999.

3 Ibidem, p. 295.

4TILL, Too many ideas, 2001, p. 20.
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espacos estabelecida pelo campo. A perpetuagdo do modo architectorum implica atuagdes que reproduzem
métodos impositivos e privilegiam modos de projetar tipicos de espagos extraordinarios em que o que escapa
ao padrao ¢é inferiorizado e/ou excluido. Nesse sentido, mesmo trabalhando com espagos ordinarios, reforca-
mos uma suposta neutralidade ou ldgica inerente e essencial & concepgdo e produgdo dos espagos que serve
principalmente para adequa-los a ordem socio-espacial capitalista prescrita e determinada pelas classes do-
minantes.

Essa situagao fica evidente nas atuagdes extensionistas e assistencialistas de arquitetos e urbanistas (entre
outros profissionais) em contextos periféricos, por exemplo. Por pressupor o dever de oferecer ao grupo assis-
tido servicos e produtos similares aos das classes dominantes (como se a producdo e os saberes locais fossem
“subprodutos precarios ou subnormais”3), tais atuagdes tendem a focar na adequacdo e suprimento de neces-
sidades aparentemente universais. Para Ivan lllich as necessidades sao criadas por uma “politica mais ocupada
com a provisdo de requerimentos definidos profissionalmente para a sobrevivéncia do que com reivindicagdes
pessoais de liberdade que estimulariam a¢des auténomas”.® Portanto, ndo sdo desejos ou condi¢des de sobre-
vivéncia, mas uma aceitacdo generalizada da “condi¢do humana como uma condi¢do de dependéncia de bens
e servicos” de modo que os grupos que nao se enquadram no padrdo de consumo prescritos tendem a ser
considerados miseraveis.”

Legitimando-se por uma suposta superioridade do conhecimento técnico, arquitetos e urbanistas seriam
‘responsaveis’ por conhecer e determinar tanto os problemas, caréncias e necessidades quanto suas solugdes.
Para tal, delimitam o problema de forma clara e precisa a partir de um ponto de vista especifico, isolando-o
“da vida real e da complexidade de suas contingéncias”.® Os problemas que abordam sdo normalmente os
aparentes, os evidentes, e tanto as pessoas como as relagdes que os produzem tendem a ser negligenciadas,
permanecendo intactas as estruturas de poder de determinada realidade sdcio-espacial.? Assim, até mesmo
atuagodes participativas vao servir para perpetuar e mascarar relagcdes de poder, pois ainda que tentem incluir
outras pessoas e seus pontos de vista no processo de projeto, os modos de trabalho seguem dominados por
decisdes técnicas e direcionados a solu¢ao de problemas.

De certa forma, essa ldgica de solucao de problemas nos ‘enfeitica’ e nos impede de perceber as relagdes
para além da forma como aparecem e da circunstancia imediata. A critica, quando restrita ao campo, ndo da
conta de lidar com uma problematizacgdo estrutural. O olhar limitado ao espago ignora que tanto espago como
relagdes sociais sdo esferas “inseparaveis, mesmo que ndo se confundam”.*® Dai a importancia da dialética
sociedade-espago, ou seja, de reconhecer que o espaco tanto é produzido e transformado pelas rela¢des soci-
ais que abriga, como produz e transforma as relag¢des sociais em diferentes medidas.* Esse olhar para as rela-

¢bes sdcio-espaciais, incorporado nas atuacdes dos grupos MOM e LAGEAR, desloca a discussao para

5 BALTAZAR & KAPP, Assessoria técnica com interfaces, [2016] 2021, p. 128.

6 ILLICH, Necessidades, [1990], p. 4.

7 Ibidem, p. 2.

8 KAPP et al., Arquitetura como exercicio critico, [2008] 2021, p. 64.

9 BALTAZAR, Cyberarchitecture, 2009.

1 SOUZA, Marcelo. Conceitos fundamentais para a pesquisa sécio-espacial, 2013, p. 16.

“ Por isso também a adogao do termo sdcio-espacial (com hifen), como proposto por Marcelo Lopes de Souza (2013), em contra-
ponto a grafia da norma culta socioespacial que sugere um continuum no qual o social apenas qualifica o espacial. O termo sécio-
espacial, por sua vez, indica uma interdependéncia, um movimento dialético de producdo do espaco pelas relagdes sociais e vice-

versa.
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compreender a critica da sociedade capitalista em que o campo se constitui.** Dessa forma, ndo se limitando
a olhar para as relagdes de arquitetos e urbanistas com o grupo assistido, solu¢des ou problematiza¢des de
aspectos imediatos do cotidiano, o trabalho passa a focar também (e principalmente) na critica do proprio
capitalismo e sua produgao socio-espacial.

O capitalismo ndo é um grupo de pessoas ou de instituigdes, mas um modo de producdo historicamente
definido. Além disso, esse modo de producdo ndo pode ser resumido a simples troca de mercadorias, seu ob-
jetivo é a acumulagdo de capital pela exploragdo do trabalho. A forma como o modo de produgdo capitalista
se apresenta é muitas vezes ilusdria. Tendemos a toma-lo como inevitavel ou como uma evolucdo natural das
relagdes sociais de produgao, tanto que muitas vezes temos a sensacdo de que o fim do mundo é mais plausivel
do que o fim do capitalismo.®3 Apesar de suas aparéncias, a realidade é permeada por contradi¢des. Contradi-
¢des sdo quando duas forgas, aparentemente opostas, estdo presentes ao mesmo tempo em determinada
situagdo. Essa relacdo configura o modo de producdo capitalista que “se condena a si mesmo pela for¢a da
contradi¢do que o move €, a0 mesmo tempo, o corroi e destroi”.*

Mais do que produzir apenas mercadorias, o capitalismo produz e reproduz as relagdes sociais que vao
servir para manté-lo. Uma dessas relagdes é a alienacdo. Para Marx a alienagdo surge com a divisdo social do
trabalho pela separagdo entre os que executam o processo de trabalho e os que o exploram. Essa alienagdo
pelo trabalho tem varias dimensdes no pensamento marxista:

Primeiro, que o trabalho é externo (dusserlich) ao trabalhador, isto é, ndo pertence ao seu ser, que ele
ndo se afirma, portanto, em seu trabalho, mas nega-se nele, que nao se sente bem, mas infeliz, que
ndo desenvolve nenhuma energia fisica e espiritual livre, mas mortifica sua physis e arruina o seu es-
pirito. [...] O trabalho externo, o trabalho no qual o homem se exterioriza, é um trabalho de autossa-
crificio, de mortificacdo. Finalmente, a externalidade (Ausserlichkeit) do trabalho aparece para o
trabalhador como se [o trabalho] ndo fosse seu proprio, mas de um outro, como se [o trabalho] ndo

Ihe pertencesse, como se ele no trabalho ndo pertencesse a si mesmo, mas a um outro.s

N3&o reconhecendo o produto de seu trabalho nem a prdpria atividade produtiva, esse processo de alienagdo
pelo trabalho faz com a propria esséncia humana seja estranhada. Nas palavras de Marx: “estranha do homem
0 seu prdprio corpo, assim como a natureza fora dele, tal como a sua esséncia espiritual, a sua esséncia hu-
mana” * E, como consequéncia, tem-se o “estranhamento do homem pelo [proprio] homem"”.*” Mas, a aliena-
¢do ndo se restringe a esfera do trabalho, ela “ultrapassa o marco do trabalho produtivo e hoje atinge todas as
instancias da vida social”,*® separando e desarticulando as esferas da vida entre si. Resta a estranheza de um
“*mundo dominado por um poder social sobre o qual os individuos perderam qualquer controle”,* cuja supera-
¢80 s6 é possivel com a superacdo do proprio modo de produgao capitalista.

A complexidade do projeto de supera¢do do modo de producao capitalista é evidenciada por Henri Lefeb-

vre. Em A re-produgdo das relagdes de producdo, o autor discute como as relagdes capitalistas de produgao,

2 KAPP & BALTAZAR, Apresentacdo ou por que este livro, 2021, p.17.

3 SOEIRO, Um ensaio da revolugao — Teatro do Oprimido, teoria critica e transformacgao social, 2012.
14 GRESPAN, Marx: uma introdugdo, 2021, p.48.

35 MARX, Trabalho estranhado e propriedade privada, [1844] 2004, pp. 82—-83.

¢ Ibidem, p. 85.

7 |bidem.

® VIANA, A alienagdo como relagdo social, 2012, p. 32.

19 GRESPAN, Marx: uma introdugdo, 2021, p. 27.
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apesar das crises, se mantém e se reproduzem geragdo apos geragdo. A partir do entendimento de que o ca-
pitalismo nao esta consolidado (como um sistema), mas em constante transformacg&o, o autor argumenta que
o modo de producao capitalista ndo apenas reproduz os meios de producdo e as relagdes sociais, mas produz
espagos de acordo com a propria 10gica, isto &, espacializa as relagdes sociais que institui.>® Essa reproducdo
das relagdes sociais no espago implica uma produgao, ndo se tratando de uma mera repeti¢do, em consonancia
com as contradi¢des do proprio capitalismo pela manutencao, alteragdo ou criagdo de novas relagdes de do-
minagao e exploragao.

Para Lefebvre, a Unica possibilidade de superar o modo de produgdo capitalista &€ por meio de mudangas
no processo de reproducdo das relagdes sociais de produgao, para que proponha “expressa e deliberadamente
uma outra maneira de viver, uma maneira radicalmente diferente”.>* Tal defesa aproxima-se, da no¢do de
‘transformacdo social ampla emancipadora’, que para Emir Sader, é “o objetivo dos que lutam contra a explo-
ragdo, a opressao, a dominacdo e a aliena¢do — isto &, contra o dominio do capital”.?> Retomando a relagdo
dialética entre sociedade e espago, pode-se inferir que a "mudanca da sociedade concreta ndo ha de ser apenas
uma mudanca das relagdes sociais, mas também uma mudanca do espaco social”.?3 Assim, mais do que uma
transformagdo social, é importante mover-se em direcdo a “uma transformacao politica do espago que tem
como horizonte a emancipacao social, reconhecendo que o espaco é um produto social e que a sociedade é
formada e transformada pelo espago que forja”.2* Numa perspectiva emancipatoria, significa reconhecer que
05 proprios grupos socio-espaciais®s possam transformar seus espagos e relagdes sociais.

Assim, uma possivel transformacao socio-espacial estaria fortemente ligada a autonomia individual e co-
letiva, isto é, a capacidade e direito das pessoas de definirem as normas que regem a produgdo do prdprio
espago.25 Agir a partir de suas proprias leis (e ndo sob as leis dos outros) requer que as pessoas tenham consci-
éncia critica e informada sobre a propria realidade. Ao conhecer e problematizar os espagos e relagdes sociais,
as pessoas podem ndo apenas questionar o que lhes é apresentado, mas articular os préprios incomodos e
desejos para transformacdo. Essa perspectiva se distancia do que o campo tende a reproduzir acriticamente,
pois, no lugar de reproduzir um ‘jeito certo’ definido de antem&o por um projeto (que, por sua vez, é elaborado
por um grupo de especialistas), a proposta é estimular um olhar critico e problematizador das pessoas quanto
ao proprio espaco cotidiano. Dessa forma, se antes a produgdo do espaco e da sociedade aparecia como algo
externo, estranho as pessoas, o trabalho passa a ser orientado para a autonomia e consciéncia critica na pro-
ducdo do espaco pelas pessoas, incentivando-as a identificar como as relagdes de dominagao prdprias do

modo de producao capitalista sdo reproduzidas nos espagos do dia a dia.

22 “N3o é apenas toda a sociedade que se torna o lugar da reprodugdo (das relagdes de producao e ndo apenas dos meios de pro-
ducdo): é todo o espaco. Ocupado pelo neo-capitalismo, sectorizado, reduzido a um meio homogéneo e contudo fragmentado,
reduzido a pedagos (s6 se vendem pedagos de espago as ‘clientelas’, o espaco transforma-se nos pagos do poder”. LEFEBVRE, A
re-producdo das relagbes de produgdo, 1973, 95—-96.

2 LEFEBVRE, A re-produgdo das relagdes de producao, 1973, p.37.

22 SADER, Prefacio [do livro A educagdo para além do capital], 2008, p. 18.

23 SOUZA, Com o Estado, apesar do Estado, contra o Estado, 2010, p. 22.

24 Do original “a political transformation of space having social emancipation at the horizon, acknowledging that space is a social
product and that society is formed and transformed by the space it forges” (BALTAZAR et al, Dialogue with interfaces: Beyond the
Visual Towards Socio-Spatial Engagement, 2019, p.148).

25 Partindo do conceito de grupo sdcio-espacial proposto por Silke Kapp como “um grupo de pessoas que se relacionam entre si
num espaco, sendo esse espaco constitutivo do grupo e inversamente constituido por ele” KAPP, Grupos sécio-espaciais, [2018]
2021, p. 154

26 SOUZA, A prisdo e a dgora, 2006, p. 70; KAPP, Moradias e contradi¢des do projeto moderno, [2005] 2021, p. 189.
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Portanto, no lugar de produzir projetos e produtos prescritivos, o grupo MOM tem focado sua atuacgdo
critica na investigacdo de interfaces. Entendidas como instrumentos de mediagdo, as interfaces podem am-
pliar as possibilidades de interagao das pessoas entre si, com os objetos e espagos sem que a natureza dessa
mediagdo seja predefinida. Interfaces podem assumir formas distintas, “podem ser concretas ou abstratas, ja
existentes ou inventadas, informacionais ou operacionais, fisicas ou digitais, ou qualquer combinac&o hibrida
dessas possibilidades”,?” mas visam promover a problematizagdo continua da realidade socio-espacial pelas
proprias pessoas. Como “elementos constitutivos de um processo contextual amplo e indeterminado”,? as
interfaces ndo sdo autossuficientes. Assim, apesar de atuarem no engajamento e estimulo de centelhas criti-
cas, é necessario articular interfaces com finalidades distintas num processo continuo de alimentagdo, enga-
jamento e atualizacdo pelas pessoas para avangar na dire¢do de promover didlogos problematizadores,?°
afastando-se da ldgica de solu¢do de problemas.

Como dito anteriormente, foi no ambiente universitario com os grupos MOM e LAGEAR, que pude articu-
lar esses incdmodos com o campo e com a sociedade, além de desenvolver interfaces e ensaiar praticas para
engajar grupos socio-espaciais na conscientizacdo e problematizagdo de suas realidades. Durante esse peri-
odo, enquanto atuava como bolsista de extensdo, comecei a me aproximar do campo teatral, pesquisando
inicialmente o TO (em especial a técnica de teatro-imagem) como possivel instrumento para a discussdo sécio-
espacial. O interesse pelo teatro, especialmente pelo TO, também me levou a trabalhar como cendgrafa e
assistente de cenografia no Teatro Universitario da UFMG, onde pude ter contato com outras praticas teatrais
e ampliar meu repertorio sobre teatros politicos e populares. Além disso, pude participar do projeto T.0. na
Cidade! que visava formar multiplicadores do método do TO em Belo Horizonte. Sistematizado pelo teatro-
logo brasileiro Augusto Boal,** o método é marcado por criticas a especializagdo, a suposta superioridade do
ator-especialista em relagdo ao espectador-leigo, a separagdo entre corpo e mente (que desvincula o corpo do
processo de reflexdo), a imutabilidade e ao determinismo historico. Essas premissas criticas pautaram o tra-
balho de Boal e do Centro de Teatro do Oprimido (CTO) desde a década de 1970 (e ainda pautam o CTO). Em
contrapartida, empenharam-se em pesquisar e praticar outras técnicas teatrais, ainda que com algumas fragi-
lidades, defendendo a apropriacdo dos meios de producdo teatral pelos espect-atores e distanciando-se do
teatro convencional de cardter autoritario e manipulador, que acaba por impor uma visao de mundo pré-de-
terminada para o consumo do espectador.

Na ocasido do meu trabalho de conclusdo de curso, pude realizar (entre outras dindmicas) oficinas de TO
com dois diferentes grupos de jovens moradores da Vila das Antenas em Belo Horizonte, mobilizando jogos,
exercicios e a primeira técnica de teatro-imagem conhecida como “imagem de transicao”. Nessas primeiras
oficinas, que serao abordadas com mais profundidade no quarto capitulo deste trabalho, o TO foi mobilizado
como interface para engajar os grupos num processo inicial de conscientizacdo e problematiza¢do socio-espa-

cial. Apesar do carater introdutdrio dessas experiéncias, elas fornecem pistas para vislumbrar praticas em que

27 KAPP et al., Arquitetura como exercicio critico, [2008] 2021, p. 54.

8 ARRUDA, Pedagogia sécio-espacial para democracia radical: uma experiéncia mediada por interfaces em Glaura, 2021, p. 36.

29 FREIRE, Extensdo ou Comunicag¢do?, [1970] 1975.

3° Augusto Boal [1931 —2009] foi um teatrélogo brasileiro cujo trabalho, essencialmente politico, focou tanto no desenvolvimento
de um teatro brasileiro junto ao Teatro de Arena — capaz de traduzir a realidade do seu pais e ndo apenas reproduzir cegamente os
padrdes impostos pelo teatro ocidental eurocéntrico — quanto na sistematizagcdo de uma gramatica teatral que pudesse ser apro-
priada por todos, fossem eles atores ou ndo-atores: o método teatral conhecido como Teatro do Oprimido. Em 2008, Boal foi indi-
cado ao prémio Nobel da Paz por seu trabalho com o Teatro do Oprimido e em 2009, pouco antes de falecer, foi nomeado

embaixador mundial do teatro pela Unesco.
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o teatro é utilizado para além de uma reflexao coletiva sobre os usos e vivéncias no espago, movendo-se para
um questionamento também de sua produg3o.

N3o é facil falar de Teatro do Oprimido. Por um lado, ha aqueles que julgam o método como ultrapassado,
como se suas premissas criticas ndo fossem relevantes para o contexto atual. Mas ha também aqueles que
tratam o trabalho de Boal como uma estrutura intocavel que deve ser reproduzida massivamente e em qual-
quer contexto sdcio-espacial. Contudo, como nos alerta Julian Boal, utilizar o método sistematizado por Au-
gusto Boal sem critica-lo é uma forma de trai¢do.3* Sendo assim, ndo acredito que o trabalho de Boal deva ser
tomado como linha de chegada e sim como ponto de partida para atuagdes cada vez mais criticas. Por esse
motivo, a teoria e a pratica do TO sdo abordadas neste trabalho por uma leitura critica que busca entender as
potencialidades e fragilidades que ali se encontram para elaborar uma pratica propria a partir de elementos do
método (como a proposta de desmecanizar e instigar o pensamento sensivel via constru¢do de imagens com
o corpo). N&o se trata de pensar o TO como ferramenta magica ou receita,3 mas parte de um processo conti-
nuo de pesquisa, analise e busca. Assim, o trabalho deixa de ser uma reproducdo fidedigna do método para
tornar-se uma tentativa de apropriar-se dele (como mobilizagdo consciente e critica) e de informa-lo com ou-
tras praticas teatrais e interfaces que avancem na problematizacdo sécio-espacial pelos grupos, tendo a desa-
lienagdo e, em Ultima instancia, a transformacgao sécio-espacial como horizonte.

O trabalho é dividido em quatro capitulos, além desta introducdo e das consideragdes finais. No sequndo
capitulo, intitulado “Sobre teatro e espago”, proponho uma discussdo em cinco itens sobre a produgdo teatral
ocidental a partir da relagdo entre teatro e espaco. Primeiramente, apresento uma breve discussao sobre a
forma burguesa de teatro, destacando como as classes burguesas se apropriam dele para expressao de sua
hegemonia, reproduzindo as relagdes de dominacdo teatral e espacialmente. Em sequida, discuto trés experi-
éncias de vanguardas teatrais europeias no inicio do século XX que vao, a seus modos, propor altera¢des na
forma teatral e na relacdo espacial como tentativas de superagdo da hegemonia do teatro burgués. No terceiro
item, apresento trés experiéncias teatrais brasileiras que, balizadas pelas vanguardas europeias e pelo con-
texto social e politico do Brasil na época, propdem mudancas ao teatro brasileiro pensando-o como um agente
para a transformacao da sociedade em que estd inserido. O quarto item é dedicado a analise do teatro anar-
quista brasileiro do inicio do século XX, buscando, por um lado, deslocar o olhar para além das vanguardas
teatrais (em direcdo a um teatro feito por e para operarios) e, por outro, discutir como as relagdes hegemonicas
teatrais e espaciais também sdo reproduzidas nesse contexto. Por fim, abordo algumas das limitagdes dessas
experiéncias, apresentando a perspectiva de tomada dos meios de produgdo teatral para mobilizagao social
apontada pelo TO.

No terceiro capitulo, intitulado “Raizes tedricas do Teatro do Oprimido”, apresento o método teatral do
TO a partir das quatro premissas que o estruturam: a ideia de teatro como linguagem, a defesa da tomada dos
meios de produgdo teatral, a critica da separacdo entre ator e espectador e a ideia do teatro como ensaio da
revolu¢do, delimitando teoricamente o que se entende por TO a partir da critica do campo teatral e da socie-
dade. Nesse capitulo, também apresento as principais praticas e a estrutura proposta por Boal e integrantes

do CTO —a “Arvore do Teatro do Oprimido” — como forma de organizacdo do método.

32 “Utilizar Brecht sem critica-lo é trai-lo’ escreveu Heiner Miller. O legado de A. Boal nos parece de demasiada importancia para
fazé-lo sofrer tamanha trai¢do”. BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revo-
lugdo" e técnica interativa de domesticagdo das vitimas, [2017] 2022, p. 25.

32 BARBOSA & FERREIRA, Teatro do Oprimido e projeto emancipatdrio: mutagdes, fragilidades e combates, 2017.
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No quarto capitulo, “Experimentando o Teatro do Oprimido para mobiliza¢do”, apresento minhas primei-
ras experiéncias com o método para mobilizagdo sdcio-espacial. Narradas cronologicamente, apresento apro-
priagcdes com diferentes grupos para conscientizagdo e problematiza¢do da propria realidade, mostrando as
discussdes levantadas em cada contexto, revelando nuances e avaliando algumas de suas fragilidades e pos-
sibilidades de aperfeicoamento. S&o apresentadas cinco experiéncias com o Teatro do Oprimido: duas na Vila
das Antenas (com jovens participantes do ProJovem e do For¢a Jovem Universal); uma no centro de Belo Ho-
rizonte junto ao nucleo do projeto TO na Cidade! (da Gabinetona); uma junto ao Grupo de Teatro de Sdo Gon-
calodoBagdo e duas experiéncias em sala de aula (uma como parte de uma disciplina de Formagdo Transversal
da UFMG com alunos da graduacao e da pds-graduacdo, e outra como participa¢do na disciplina introdutéria
do curso de Arquitetura e Urbanismo da UFMG). Por fim, reflito sobre algumas das limitagées do TO como
interface na praxis de problematizac¢do socio-espacial e apresento alguns apontamentos para uma apropria-
¢do nao fidedigna do método, articulando aspectos dele com outras experiéncias teatrais e outras interfaces
de levantamento de informagdes socio-espaciais.

O quinto capitulo, “Vislumbrar uma apropria¢do ndo-fidedigna do Teatro do Oprimido”, tem como obje-
tivo apresentar o trabalho em desenvolvimento com os moradores de Sdo Gongalo do Bagdo. Discuto o pro-
cesso de aproximagao dos moradores e as experiéncias com o Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagdo e com
o Grupo de Escoteiros em que proponho o uso do corpo para pensamento, expressdo e comunicagao, partindo
principalmente das propostas do TO de desmecanizagdo e de investiga¢do do pensamento sensivel pela cons-
trugdo de imagens com o corpo, associadas a outras interfaces. Essa narrativa traz indicios para a possibilidade
de usar o corpo para pensar sensivelmente e desencadear problematizacdes da realidade sdcio-espacial que

avangam na direcdo da desalienacdo.
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2. SOBRE TEATROE ESPACO

Ao longo do século XX, a historiografia do teatro ocidental passa a ser marcada por diversas experiéncias que
tensionam profundamente as relagdes entre teatro e espago. O espetaculo em palco italiano3 — forma con-
solidada pela classe burguesa que preconiza a separagdo entre palco e plateia, espacializando também sua
ideologia3* ao pressupor uma hierarquia entre atores e espectadores (produtores e consumidores) — passa a
ser questionado parcial ou totalmente. Nesse sentido, novas praticas teatrais na Europa e no Brasil ensaiam
meios de romper com a tradi¢do burguesa, seja pela negagdo do edificio teatral convencional (com criticas ao
seu carater monumental), pela rejeicdo a encenagdo em palco italiano ou pelo questionamento sobre outras
relages possiveis entre atores e espectadores. Contra a relagdo distante, frontal e estdtica que reforca a pas-
sividade do espectador frente a cena e ao mundo, as vanguardas teatrais do século XX orientam-se para a
democratizacdo do teatro, caracterizando um movimento que Lidia Kosovski entende como “poéticas de au-
toexilio”3s ou “fuga da ‘casa burguesa’3® em seus sentidos simbdlico, estético e politico. No plano simbdlico
essa ‘fuga’ é caracterizada pelo distanciamento e negag¢do dos valores e rituais burgueses nas praticas teatrais.
Ja no plano estético, buscava-se fugir dos simulacros, “irrealidades pictdricas” e do ilusionismo. Por fim, a fuga
politica partia da negagdo da privatizacdo e do publico seleto.¥”

Apesar dos ensaios elaborados pelas vanguardas teatrais,® é possivel dizer que essa ‘fuga’ nao foi
plenamente incorporada. Nao apenas o teatro como espetaculo-produto apresentado no palco italiano
continua sendo a forma mais difundida no Brasil e no mundo, como prepondera a reproducao espacial das
relagdes de passividade entre atores e espectadores. Contudo, os ensaios e questionamentos feitos
permanecem relevantes para pensar praticas teatrais que tém a transformacdo social (e no caso dessa
pesquisa, socio-espacial) como horizonte. Nesse sentido, o presente capitulo tem como objetivo tracar um
breve panorama da discussdao no campo teatral sobre teatro, espaco e participacdo popular ao apresentar

tanto o teatro burgués — especialmente como a classe burguesa se apropria do teatro para a reproducdo do

33 Palco italiano é o nome que se da a estrutura de palco convencional que estabelece uma relagdo frontal com o publico. O palco
italiano é concebido como um espaco retangular, delimitado por trés paredes fechadas (laterais e fundo) e uma abertura para o
publico, normalmente separada por uma cortina.

34 Entendendo, numa perspectiva marxista, que a ideologia se refere em primeiro lugar “a invencdo de ideias que tomam a parte
pelo todo, ideias que, por exemplo, generalizam a perspectiva de uma classe para todas as demais classes da sociedade. Em se-
gundo lugar, designa o processo de inversao dos fendmenos sociais que vé os meios como os fins, como no caso em que o objetivo
de lucrar é obscurecido pela alegagdo de que a finalidade do capitalismo é atender a necessidades sociais. Em terceiro lugar, cor-
responde a fantasia intelectual de que existe um movimento puro das ideias, que gerariam umas as outras sem relagdo com as
condigdes da vida material efetiva” (GRESPAN, Marx: uma introdugdo, 2021, p.54).

35 KOSOVSKI, Do cubo Teatral a cidade escavada, 2000, p. 77. Gosto particularmente da utilizagdo do termo ‘autoexilio’ porque, de
certa forma, Lidia Kosovski deixa evidente que essa tentativa de fuga esta no berco do campo teatral hegemonico, ainda que o
critique.

36 Ibidem, p. 83; KOSOVSKI, A casa e a barraca, 2005, p. 17.

37 Ibidem, p. 83; Ibidem, pp. 17-18.

38 Que, vale destacar, continuam sendo legitimadas pelo campo teatral apesar de tentar romper com algumas de suas tradigdes e

estilos.
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pensamento hegeménico, impondo sua lideranca intelectual e moral sobre o resto da sociedade3 —, quanto
algumas experiéncias teatrais de vanguarda que questionam tal teatro nos contextos europeu e brasileiro,

chegando ao Teatro do Oprimido (TO).

2.2 O teatro dramatico burgués e a espacialidade do palco italiano

No principio, o teatro era o canto ditirdambico: o povo livre cantando ao ar livre. O carnaval. A festa.
Depois as classes dominantes se apropriaram do teatro e construiram muros divisorios. Primeiro, di-
vidiram o povo, separando atores de espectadores: gente que faz e gente que observa. Terminou-se
a festa! Segundo, entre os atores, separou o protagonista das massas: comega o doutrinamento co-

ercitivo!4°©

Para Gramsci, a hegemonia ndo é coercao pura e simples, mas se consolida tanto no plano econdmico-politico,
quanto no plano ético-cultural (saberes, praticas, modos de representacdo, modelos de autoridade) pela legi-
timagdo e universalizagao das ideias das classes dominantes.** Uma das formas pela qual a ideologia burguesa,
enquanto expressdo ideal das relagdes que constituem a classe dominante, manifesta-se sera por meio do te-
atro, seja pela espacializacdo dessas relagdes (no palco e na cidade), ou pela teatralidade.*

No que diz respeito a teatralidade, o teatro burgués consolida-se a partir da apropria¢do da forma drama-
tica (ou Poética Aristotélica). Ndo se trata, contudo, de um retorno mimético ao teatro grego, sequindo rigo-
rosamente seus principios, mas a apropriagdo de elementos dessa poética que a transformam no “perfeito
dispositivo para o funcionamento exemplar do teatro”.43 A Poética Aristotélica pressupde um mundo imutavel,
a-histdrico, impossivel de ser contestado ou alterado, funcionando como um instrumento potente para a
classe burguesa “diminuir, aplacar, satisfazer e eliminar tudo o que possa romper o equilibrio social; tudo in-
clusive os impulsos revolucionarios, transformadores”.++ Nela, os espectadores assistem ao personagem na
resolucdo de seu problema individual e reconhecem a si mesmos e as proprias ‘falhas tragicas’ na representa-
¢80, por um processo que chamaremos de empatia.“> Ao observar as agdes do personagem e suas corregdes
em cena, os espectadores recebem a mensagem moral e purificam-se, num processo de transformacao indi-
vidual, repentino e inconsciente ao qual chamaremos de catarse.“® Os ideais e valores discutidos em cena sdo
impostos aos espectadores que, por sua vez, delegam aos personagens a tarefa de atuar e pensar em seus

lugares, permitindo que a agdo dramética substitua a agdo real. O foco no herdi tragico, seus conflitos

39 COUTINHO, Apresentacao, 2008; MORAES, Comunicagao, hegemonia e contra-hegemonia: a contribuigdo tedrica de Gramsci,
2010.

4 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 127.

4 MORAES, Comunicagao, hegemonia e contra-hegemonia: a contribuicdo tedrica de Gramsci, 2010.

42 Entendida aqui como modo de expressdo e percepgdo ou o conjunto de elementos e recursos mobilizados pelas atuagdes teatrais
que podem ser decodificados ou ndo.

43 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 76.

4 |bidem, p. 68.

45 Cabe destacar que, no caso da Poética Aristotélica, a empatia, enquanto relagdo emocional entre atores e espectadores, pode
ser constituida pela piedade e ternura como também pelo terror, conforme argumenta Augusto Boal (Ibidem, p. 57).

46 |bidem, pp. 58-60.
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particulares e no seu desenvolvimento para alcangar um conjunto de valores e ideais, reforcam a inten¢do
desse teatro na adequacdo dos espectadores as condigdes predeterminadas.
O sentido dessa estrutura rigorosa, em si fechada, é o de enredar o publico no enredo, levando-o de
roldao pela inexorabilidade do movimento que suscite, através da verossimilhanga maxima e da 16-
gica interna, a ilusdo da realidade. Gragas a isso, o publico se identifica intensamente com as perso-

nagens e suas situagoes, vive intensamente as suas emogoes.47

S&o esses os principais aspectos apropriados pela classe burguesa no desenvolvimento do seu fazer teatral. A
luz do carater individual pressuposto pela poética aristotélica, os personagens (sobretudo o heroéi/protago-
nista) tornam-se os porta-vozes concretos dos valores morais abstratos burgueses.“® Uma vez que o conflito é
central na forma dramatica, os personagens que “incorporam esses valores entram em choque com os perso-
nagens que incorporam as suas antiteses”,4 culminando na tragédia (como pressupde a Poética Aristotélica)
ou no arrependimento (drama romantico ou social segundo o sistema hegeliano, para quem todas as a¢des
exteriores tem origem no espirito livre do personagem3°). Sendo assim, ndo ha espaco para reflexao ou critica
sobre 0 mundo, que por sua vez é apresentado de forma binaria, e o espectador é reduzido a objeto e consu-
midor do espetaculo teatral.

Contudo, a sociedade burguesa ndo apenas produz um teatro que atue de forma a perpetuar e legitimar as
relagdes de dominagdo, como também transforma o espago do evento teatral (o espago cénico) para reforcar
a propria dominancia. Em outros momentos da histdria os eventos teatrais ndo pressupunham necessaria-
mente uma separagao rigida entre o espago cénico e a vida cotidiana. O teatron grego, por exemplo, era inici-
almente um ‘lugar para ver’ (‘watching-place’) que podia servir tanto a procissdes quanto as tragédias, tendo
surgido na Agora arcaica, mercado e centro civico de Atenas. Para David Willis, a separacao entre o teatro e a
Agora sé torna-se uma pratica padrdo “nas cidades sofisticadas e planejadas do mundo helenistico” e, mesmo
assim, ndo “parecia haver ldgica na separacdo das fungdes de teatro e arena politica”, portanto as construcdes
de teatros nos declives das encostas para uma boa acUstica significava que “um local para dangar e um local
para falar podiam ser convenientemente um sd, de modo que os teatros também eram locais de reunido”.>*
Na Idade Média e no Renascimento, as praticas teatrais eram tanto realizadas em igrejas ou na rua, em pro-
cissOes, festivais locais ou excepcionais, aproveitando-se das estruturas criadas para a ocasiao (fig. 1).5* Por
suavez, as experiéncias de Commedia dell’arte (all’improvviso), populares na Europa entre os séculos XVl e XVII,
partiam do trabalho coletivo de grupos de atores que, na maioria das vezes, interpretavam ao ar livre, seja

apropriando-se de espacos publicos (como pragas e ruas) e de suas construgdes, ou ainda atuando nas partes

47 ROSENFELD, Brecht e o teatro épico, [1967] 2012, pp. 28—29.

48 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 93.

49 |bidem.

5° |bidem.

5* No original: “In the sophisticated and planned cities of the Hellenistic world the Athenian separation of theatre and agora became
standard practice, but there seemed no long-term logic in separating the functions of theatre and political arena. Advances in
acoustical design meant that a dancing place and a speaking place could conveniently be one and the same, so theatres doubled
as places of assembly” (WILLIS, A short history of western performance space, 2003, p.97.

52 SONREL, Traité de scénographie, 1943.



27

de tras das carrogas (numa espécie de teatro movel —fig. 2), relagdo que possibilita ao evento teatral “os mais

diversos, repentinos e inesperados encontros e as combina¢des mais extraordinarias”.s3

Figura 1 — A Village Fair. Pintura, dleo sobre tela.

Fonte: BRUEGHEL Il, entre 1564 e 1638.54

Figura 2 — Actors from the Commedia dell’Arte on a Wagon in a Town Square. Pintura, 6leo sobre tela.

Fonte: MIEL, 1640.55

53 No original: “La rue, le carrefour public rend possibles les rencontres les plus divers, les plus soudaines et les plus innatendues et
les combinaisons les plus extraordinaires”. Ibidem, p. 39.
54 Disponivel em Wikimedia Commons, 2023.

55 Disponivel em Wikimedia Commons, 2023.
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Com a consolidagdo da classe burguesa, a pratica teatral passa a se desenrolar nos marcos de uma espaciali-
dade determinada. Externamente, o edificio teatral é elevado a condi¢do de monumento, “assumindo no es-
paco da cidade, lugar privilegiado e permanente, ja que se tornara uma expressdo civica culminante de bom
gosto”.5® Como espaco extraordinario, o edificio teatral é tanto produto de uma sociedade em que as classes
dominantes, apropriando-se do teatro, passam a separa-lo de sua relagdo popular como perpetua essa exclu-
sdo sistematica pela construgao de seus ‘muros divisorios'. Assim, se antes ndo havia separac3o rigida entre o
espago da diversdo e prazer e o espaco da assembleia e politica, com a consolidagdo da classe burguesa, essas
relagdes passam a ser espacialmente distanciadas. Além disso, internamente, o teatro assume a forma do
palco italiano pela criagdo da caixa cénica de forma que ndo apenas o espago de diversdo ndo se mistura com
0 espaco da politica, como também os atores se separam das massas. Esse cubo sem uma de suas faces, que
tinha como principio fundante a “ldgica racional de constru¢do da perspectiva”,5 permitiu a criagdo de ilusdes
cénicas e cenograficas que apresentam a ficgdo como realidade e o valor burgués como universal, servindo
para “amortecer a consciéncia dos espectadores”s® e impedir que as determinagdes sociais sejam percebidas.
Quanto a face ausente (invisivel) do cubo, comumente chamada de ‘quarta parede’, é possivel argumentar que
ela praticamente assume uma existéncia concreta ao estabelecer um limite, supostamente intransponivel, en-
tre o palco e o publico (entre quem produz e quem consome o espetdculo teatral). O palco italiano produz e
reproduz uma relagdo frontal, estatica, passiva e alienante a qual o espectador é submetido na forma teatral
burguesa.

Se Pierre Francastel fala que “a grande importancia do teatro, na civilizagdo ocidental, é precisamente a
de ter dado uma forma fisica a ilusdo”,® acrescento, em consondncia com Jean-Jacques Roubine, que a se-
gunda grande importancia foi a instituicdo do edificio teatral e do palco italiano como “espécie de realizagdo
plena, uma férmula sem duvida suscetivel de melhorias técnicas, mas perfeita quanto ao principio, e como que
inerente a prépria natureza do teatro”.%° Em outras palavras, o teatro burgués com sua perspectiva a-historica
do mundo e das relagdes sociais, naturaliza também sua pratica teatral e espago cénico como inevitaveis e
ideais. Experiéncias como o teatron grego ou o teatro de rua do medievo passam a ser lidas pela historiografia
convencional do teatro como menores e arcaicas quando comparadas ao ‘inevitavel’ e ‘refinado’ teatro bur-
gués, proprio do modo de producdo capitalista.

No contexto brasileiro, até a década de 1960, a forma burguesa de teatro (tanto formal como espacial-
mente) era soberana.®* As pecas, abundantemente patrocinadas pelas classes dominantes e na sua maioria
importadas da Europa (sobretudo da Italia) ou dos Estados Unidos, traziam narrativas que mantinham o “mi-
crocosmo do teatro no mbito menor de problemas individuais”.®2 E o caso do Teatro Brasileiro de Comédia

[TBC, 1948-1962] que, apesar das inovagdes artisticas, rigor estético e por ter sido pioneiro na constituicdo de

56 KOSOVSKI, Do cubo Teatral a cidade escavada, 2000, p. 38.

57 Ibidem, p. 46.

8 BRECHT, Teatro dialético — ensaios, 1967, p. 6.

59 FRANCASTEL, O lugar do teatro na sociedade moderna,[1961] 1983, p. 192.

e ROUBINE, A linguagem da encenagdo teatral, [1980] 1998, p. 81.

1 O que ndo significa dizer que era a Unica forma de manifestagdo teatral no contexto brasileiro, mas que o que a escapava tinha
menos espaco e reconhecimento, sendo sistematicamente excluido ou inferiorizado. E inegével, contudo, a importancia de expe-
riéncias como a do Teatro Experimental do Negro (TEN), dirigido por Abdias do Nascimento em 1944, e de festas e performances
operarias e populares desde o final do século XIX.

62 BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro popular: Uma revolugdo copernicana ao contrdrio, [1977] 1984, p. 37.
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um elenco estavel, funcionou como “bastido da cena burguesa”.®3 Deslocando o “centro da criatividade dra-
matica” do Rio de Janeiro para Sdo Paulo,® o TBC buscava mostrar que era possivel fazer “o bom teatro euro-
peu”® em terras brasileiras, desenvolvendo e cristalizando o estilo dramatico pré-determinado, seja com
pegas mais contemporaneas ou classicos de encenadores europeus. Ndo se limitando aos espagos dos teatros
existentes, o TBC adquiriu um casardo na Bela Vista, um dos bairros mais antigos e tradicionais de Sao Paulo
onde até hoje concentra-se a maioria dos edificios teatrais da cidade. Reformado com o apoio financeiro da
burguesia paulista, a sede do TBC contava com uma estrutura de luxo, um teatro feito pela elite para a propria
apreciacdo. Internamente, pouco alteraram o espago cénico e, apesar do espago reduzido quando comparado
com os amplos edificios do comego do século,®® mantiveram a estrutura do edificio teatral e do palco italiano
intacta, no maximo refinando-a tecnicamente. Oduvaldo Vianna Filho (Vianninha) resume o momento teatral
brasileiro ao dizer que:

O teatro sofreu mais o processo alienatodrio. E permanentemente recriamos um simulacro da reali-

dade. Imitavamos uma imitagao importada, trazida por uma classe alienada, desinteressada na veri-

ficagdo da realidade, que correspondia as suas exigéncias mais primarias de sobrevivéncia material .67

2.2  Asexperiéncias europeias como balizas criticas primarias

Com a consciéncia do carater histdrico da chamada representacdo a italiana, o palco deixa de ser considerado
uma estrutura “inexcedivel e incontornavel”, e passa a ser compreendido como “um sistema aberto suscetivel
de ser transformado e aperfeicoado”.®® Da mesma forma, a relacdo entre atores e espectadores, publico e
cena, é colocada em xeque. Buscam-se formas teatrais capazes de eliminar a estaticidade e passividade do
espectador, assim como sua relacdo unilateral com o espetaculo. No inicio do século XX, a Europa torna-se o
palco de experiéncias criticas ao teatro tradicional burgués. O Teatro Epico-Dialético de Erwin Piscator [1893—
1966] e Bertolt Brecht [1898—1956] na Alemanha, o Teatro da Crueldade de Antonin Artaud [1896-1948] na
Franca e as experiéncias de agitagdo e propaganda (Agit-Prop) soviéticas [1917-1932] vao balizar as primeiras
discussdes sobre teatro, espaco e participacdo e inspirar praticas no contexto brasileiro desde a década de
1960 até os dias atuais. Pela importancia historica e forma como essas experiéncias influenciam o desenvolvi-
mento do TO, sobretudo as experiéncias de Agit-Prop e do Teatro Epico-Dialético, proponho uma breve ex-
posicdo do que criticam e seus apontamentos.

Uma das primeiras criticas a pratica teatral burguesa e consolidagdo da forma dramatica (Poética Aristo-
télica) é elaborada por Brecht ao rejeitar a imutabilidade, absolutiza¢do e dimenséo a-historica do mundo em
que Aristdteles se baseia. Apoiado em Marx, o dramaturgo alemao entende o mundo como resultado de um
processo historico e, portanto, passivel de transformacao. Dessa forma, o teatro ndo deveria propor uma adap-

tacdo ao mundo ideal dos valores, mas despertar a consciéncia critica dos espectadores, o entendimento de

8 MOSTACO, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opini@o, [1982] 2016; COSTA, A hora do teatro épico no Brasil, [1996] 2016.
6 PRADO, O teatro brasileiro moderno, 1988, p.43.

s BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 176.

% PRADO, O teatro brasileiro moderno, 1988, p.46.

7 VIANNA-FILHO, Teatro de Arena: historico e objetivo, [1959] 2008, p. 34.

% ROUBINE, A linguagem da encenagdo teatral, [1980] 1998, p. 88.
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que sdo seres em processo e, portanto, capazes de “se transformar e de transformar o mundo”.% Sem encerrar
a conscientizagdo em si mesma, o que se propde € um movimento em dire¢do a praxis, isto €, um teatro que,
pela mobilizagdo do conhecimento, busca incentivar os espectadores a agdo, tendo a transformacdo social
como horizonte.

O Teatro Epico-Dialético torna-se a contraposicio direta a forma dramatica (fig. 3), com pecas de cunho
politico e social que tinham como objetivo envolver o publico no aprendizado conjunto e analise do mundo.
Contra aaproximacao hipndtica que amortece a consciéncia dos espectadores, o Teatro Epico-Dialético utiliza

diversos recursos que possibilitam ampliar o universo da cena para além do didlogo interpessoal.

Figura 3— Esquema de diferenciagdo das formas dramatica e épica.

Forma dramitica

O palco encarna um fato
envolve o espectador em uma agio

consome sua atividade

proporciona-lhe sentimentos

comunica-lthe vivéncias

o espectador é envolvido em uma
acio

utiliza-se a swvgestdo

as sensacdes sao conservadas

o homem & dado como conhccido

o homem imutivel

seus impulsos

o homem 1mutavel
mente

natura norn facit saltus

0 mundo como éle é

Forma épica

O palco narra um fato

transforma o espectador em obser-
vador do fato, mas

desperta sua atividade

obriga-o a tomar decisoes

comunica-The conhecimentos

&ile € colocado em face a essa aglo

utilizam-se argumentos

sao levadas até o recconheccimento

o homem ¢ objecto de pesquisa

o homem mutavel! ¢ em transfor-
magio

scus motivos

segundo curvas irrcgulares

facit saltus
¢ mundo como éle se torna

Fonte: BRECHT, 1967.7°

Seja por meio do distanciamento espacial-temporal, da narragdo e da interrupcdo do curso dos acontecimen-
tos em cena — com projecdo de filmes, cartazes, musicas, coro, comentarios etc. — o Teatro Epico-Dialético
busca desvelar a situagdo sob um ponto de vista histdrico, de forma que o publico ndo mais se identifique in-
tensamente com o mundo cénico, mas se esclareca sobre a sociedade e a necessidade de transforma-la.”» O
interesse é “dotar o teatro de novas fung¢des sociais, onde o publico deveria ser envolvido em um aprendizado
conjunto das questdes sobre uma politizacdo da arte”.”

Todos estes processos visam suscitar no publico uma atitude critica. A plateia deve comecar a estra-

nhar aquilo que o habito tornou-lhe familiar. As coisas que nos parecem muito familiares, e por isso

naturais e imutaveis, devem ser distanciadas, tornadas estranhas. O que ha muito ndo muda, parece

%9 ROSENFELD, Brecht e o teatro épico, [1967] 2012, p. 32.

7° Disponivel em BRECHT, Teatro dialético — ensaios, 1967, pp. 96-97.

7+ BENJAMIM, Ensaios sobre Brecht, [1966] 2017; ROSENFELD, Brecht e o teatro épico, [1967] 2012; CASTRO, O épico como arte
politica em Walter Benjamin e Bertolt Brecht, 2018.

72 CASTRO, O épico como arte politica em Walter Benjamin e Bertolt Brecht, 2018, p. 19.
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imutavel. A pega deve, portanto, caracterizar determinada situagdo na sua relatividade histérica para

demonstrar sua condi¢do passageira e mutavel.”

Nesse sentido, a relagdo com o espectador muda profundamente. Primeiramente, ndo se trata de um teatro
para apreciagdo burguesa e reproducdo de seus valores (formal e espacialmente). Além disso, ndo mais se es-
pera que o publico saia hipnotizado, estatico e passivo, em vez disso o teatro é imaginado como uma assem-
bleia, na qual os espectadores tomariam consciéncia de sua situagdo e discutiriam seus interesses. Brecht
sintetiza a diferenga na participac¢do entre as duas formas ao dizer que enquanto
O espectador do teatro dramatico diz: Sim, eu também senti isso. — E assim que eu sou. — Sempre
sera assim. — O sofrimento desta pessoa me compunge porque ndo ha saida para ela. — Isto é a
verdadeira arte: tudo é evidente por si mesmo. — Eu choro com aqueles que estdo chorando e rio

com aqueles que estdo rindo.

O espectador do teatro épico diz: Eu ndo teria pensado nisso. — N3o se deve agir assim. — Isto é
verdadeiramente extraordinario, é quase incrivel. — Isto ndo pode continuar. — O sofrimento desta
pessoa me compunge porque sem duvida haveria uma saida para ela. — Isto é a verdadeira arte: nada

ai é evidente por simesmo. — Eu rio dos que estdo chorando e choro dos que estdo rindo.7+

Apesar de propor um teatro de mobilizacdo social, esse teatro-assembleia proposto por Brecht ndo traz con-
sigo grandes transformagdes do espaco cénico, tendo apresentado a maioria de suas pecas em teatros tradi-
cionais.’s Isso porque, apesar de critica do teatro burgués, a proposta brechtiana nasce do seio da sociedade
burguesa, de modo que ndo a nega por completo na sua critica da pratica e do espaco teatral. Ndo deixa, con-
tudo, de reformar o espago cénico ao propor o desnudamento do palco, isto &, que o palco fosse revelado e se
distanciasse dos efeitos de ilusdo. Brecht acredita que a exposi¢do dos mecanismos sociais implica a exposi¢do
dos mecanismos teatrais (da dramaturgia e do cenario), contribuindo para que o espectador tenha consciéncia

de que esta no teatro, num processo de distanciamento critico para refinar seu olhar sobre o mundo (fig. 4).

73 ROSENFELD, Brecht e o teatro épico, [1967] 2012, pp. 34—35.
74 BRECHT, Teatro dialético — ensaios, 1967, p. 97.
75 A maioria das pecas de Brecht sdo interpretadas no Deutsches Theatre em Berlim, no final de sua vida consegue uma sede propria

mudando-se, junto ao Berliner Ensemble (sua companhia), para o Theater am Schiffbaverdamm, um edificio neo-barroco de 1892.



32

Figura 4 — Estreia de “A dpera dos trés vinténs”.

Fonte: ULLSTEIN BILD, 1928.76

E Erwin Piscator quem propde, com a colaboracao de Walter Gropius e da Bauhaus, uma modificacio espacial
mais radical do palco: o Teatro Total (fig. 5). A proposta do Teatro Total, buscava armar a representacdo para
que ela pudesse possibilitar uma “experiéncia diferenciada tanto para atores quanto para o publico”,”” utili-
zando a totalidade dos recursos técnicos e artisticos existentes e possiveis que contemplavam desde maqui-
narias, palcos moveis e giratorios, até as tecnologias audiovisuais. Tratava-se de uma proposta arquitetonica-
teatral que buscava eliminar o efeito de bidimensionalidade do teatro tradicional, mantendo-se como edificio
extraordinario e monumental.

Figura 5 — Perspectiva do projeto do Teatro Total.

Fonte: GROPIUS, 1927.78

76 Disponivel em British Library, 2023. https://www.bl.uk/collection-items/premier-of-brechts-musical-the-threepenny-opera-at-
the-theatre-am-schiffbauerdamm-berlin
77 RODRIGUES, Cenografia: um outro modo de experimentar e praticar, 2013, p. 103.

78 Disponivel em Senses Atlas, 2020. https://www.sensesatlas.com/territory/the-total-theater-of-the-bauhaus/
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Como escreve Walter Benjamin: “O palco continua elevado. Mas ndo se ergue mais de uma profundeza inco-
mensuravel: tornou-se tribuna. Peca didatica e teatro épico sdo tentativas de ocupar essa tribuna”.’® A assem-
bleia ou a tribuna como forma de participacdo no Teatro Epico-Dialético, alterava a encenacdo. O ator ndo
representa como se ndo houvesse espectadores, ao contrario, busca uma troca de informagdes com o publico.
Essa dimensdo da participacdo no épico pode ser resumida a uma pequena anedota apresentada por Piscator
em seu livro “Teatro Politico” sobre a criacdo do Teatro Epico, em que se torna evidente que o espectador pode
opinar, informar ou discutir a representacdo, mas ndo alterar substancialmente a sua estrutura (teatral ou es-
pacial) nem incluir-se corporalmente no processo:
John Heartfield, que se havia incumbido de preparar um teldo para O Mutilado, como sempre o fez
com grande atraso; com ele enrolado e metido debaixo do braco, apareceu a porta de entrada da
sala, quando ja nos encontradvamos na metade do primeiro ato. O que se seguiu poderia ter-se afigu-
rado como ideia minha, mas foi coisa inteiramente involuntaria. Heartfield: “Erwin, pare! Estou aqui!”
Atonitos, voltaram-se todos para aquele homenzinho, de rosto fortemente avermelhado, que aca-
bava de entrar. Ndo sendo possivel continuar o trabalho, levantei-me, abandonando por um mo-
mento meu papel de mutilado, e gritei: “Por onde andou vocé? Esperamos quase meia hora
(murmurio de assentimento do publico) e, por fim, comegamos sem o seu trabalho”. Heartfield:
“Vocé ndo me mandou o carro, a culpa é sua! Corri pelas ruas. Nenhum bonde me aceitou; o teldo era
demasiado grande. Finalmente consegui pegar um, mas tive que ficar no estribo, de onde quase cai!”
(crescente hilaridade no publico). Interrompi-o: “Fique quieto Johnny, precisamos continuar o espe-
taculo” — Heartfield (extremamente excitado): “"Nada disso, antes vamos erguer o teldo!” Como ele
ndo cedesse, voltei-me para o publico, perguntando-lhe o que se devia fazer: se queria que continu-
assemos o espetaculo ou se deviamos pendurar antes o teldo. A grande maioria decidiu pela Ultima
solugdo. Deixamos cair 0 pano, montamos o teldo e, para contentamento geral, recomegamos o es-

petaculo! (Hoje, considero John Heartfield o fundador do teatro épico).8°

Outra critica da forma burguesa e de sua relagao entre plateia-espetaculo, é elaborada por Antonin Artaud.
Assim como Brecht, ele rejeita o teatro como puro entretenimento e a psicologizacdo extrema dos persona-
gens no drama. Porém, diferente do encenador aleméo, Artaud critica a racionalidade do mundo ocidental e
o predominio do texto em relagdo a encenacdo, imaginando um novo teatro como ritual purificador em que
uma “coletividade se apossa de suas proprias energias”.® Seu desejo era uma modificacdo drastica e estrutural
do espetaculo, o que implica tanto uma transformacao espacial pela ‘explosdo do palco italiano’, quanto, uma
transformagdo dramaturgica, pela aproximacao corporal do espectador com a cena, abdicando da prépria po-
sicdo de observador. No teatro como ritual preconizado por Artaud, ndo cabe a mera recepg¢do ou consumo do
objeto artistico por parte dos espectadores. Envoltos pela cena, o publico é convidado a a¢do, ao engajamento
corporal eimersivo e o teatro, pela promocao da efervescéncia e inquietagdo do publico, tornar-se-ia o espago

para o questionamento da sociedade. Nao se trata, no entanto, de uma experiéncia agradavel, mas uma

79 BENJAMIN, Ensaios sobre Brecht, [1966] 2017, p. 29
80 PISCATOR. Teatro Politico. 1968, p. 53 apud CASTRO, O épico como arte politica em Walter Benjamin e Bertolt Brecht, 2018, p. 27.
8 RANCIERE, O espectador emancipado, [2007]2014, p. 11.
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tentativa de submeter o espectador a um “tratamento de choque emotivo, de maneira a liberta-lo do dominio
discursivo e logico para encontrar uma vivéncia imediata, uma experiéncia estética e ética original”.52

Atransformacdo do espago cénico seria a “conseqiéncia da estrutura organica do espetaculo”, de um lugar
que atuava como mera representagdo do texto para um espaco de criagao, “suscetivel as ressignificagdes da
obra, responsavel pela construcdo espetacular, através da integragdo da atmosfera que o local encenado pro-
poe, integrando o eixo da montagem do espetaculo, sendo necessaria a experiéncia fisica do ator com o local
de representagdo, e posteriormente, do espectador nesta experiéncia vivida”.83 Dessa forma, os espectadores
sdo arrastados para o centro da agdo em que, na interacdo corporea com os atores, retomariam sua atividade
e o desejo anarquico de destruicdo da ordem social .8+ Isso altera a relagdo do espetaculo com o espago cénico,
pois ao pensar uma encenagao que ocupe todo o ambiente, abre-se possibilidade de experimentar espagos
ndo-tradicionais (desde galpdes, igrejas, hospitais até espagos do cotidiano). Apesar da ambiciosa proposta
de transformacdo formal do teatro, Artaud ndo consegue testar suas ideias na pratica tanto pelas dificuldades
financeiras quanto pelas diversas internagdes manicomiais ao longo de sua vida.

Por fim, as experiéncias soviéticas de Agit-Prop também vdo tensionar profundamente as relagdes entre
teatro, espago e participacdo popular. Pela necessidade de disseminar os ideais da Revolugdo Soviética e com-
bater os avancos das forgas contrarrevolucionarias, diversos agitadores e propagandistas (artistas, intelectuais
e trabalhadores) vao desenvolver um conjunto de técnicas para fomentar a politizacdo, incentivar as massas a
participar do projeto revolucionario e deslegitimar o projeto da elite ao expor o fracasso das promessas da
‘democracia’ burguesa (liberdade, igualdade, fraternidade).

Como apresenta Rodrigo Nascimento,® ainda que algumas experiéncias tenham sido ensaiadas antes da
Revolucao, é pelo apoio e promogdo do Partido Bolchevique que o movimento de Agit-Prop se expande como
“braco artistico” do exército revolucionario, vinculando-se ao seu programa politico-educativo.2® O movi-
mento de Agit-Prop propde um combate ao ‘velho teatro’ ao questionar o ilusionismo e o que anteriormente
era considerado como o dpice da dramaturgia e do espetaculo, considerando-o como simbolo do elitismo e da
alienacdo. Por vezes aproveitavam formas ja conhecidas, alterando o conteddo (como no caso dos melodra-
mas revolucionarios, vaudeville, opereta, cabaré vermelho etc.), mas também desenvolveram técnicas pro-
prias em que o publico participava mais ativamente, opinando e debatendo sobre o que era apresentado e
informando-se sobre a¢des de interesse geral.®” O publico ndo é mais limitado a classe burguesa intelectuali-
zada, pelo contrario, trata-se da classe operdria. Portanto tanto a tematica quanto o espaco cénico se trans-
formam e a cena se aproxima do cotidiano. Assim,

O teatro abandonava as salas tradicionais. Descia a rua, entrava nas fabricas, chegava a atingir o
campo. Meyerhold levou a cena ndo sé pegas de conteudo revolucionario, como também episodios
da vida quotidiana: nas pragas publicas representavam-se e mimavam-se as Ultimas noticias e os des-
pachos telegraficos vindos da frente militar. O teatro adquiriu até um caracter pedagogico especifico:

para que os conhecimentos sobre a nova legislagdo soviética atingissem as massas, simulavam-se

82 CABRAL, Antonin Artaud: a vida e sua dimensdo politica, 2015, p. 43.

83 GASPERI, Artaud e a sociedade espetacularizada, 2010, p. 117.

8 DUMOULIE, Antonin Artaud e o Teatro da Crueldade, 2010.

8 NASCIMENTO, O movimento auto-organizado e o teatro de agitprop nos primeiros anos da Revolugdo Russa (1917-1921), 2019.
86 COSTA, O repertério formal do Agitprop, 2015.

87 As formas teatrais apropriadas e desenvolvidas pelos soviéticos sdo apresentadas por Ina Camargo Costa no capitulo “O reper-

torio formal do Agitprop” do livro Teatro politico, formagdo e organizagdo social (2015).
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tribunais onde a justica revolucionaria se exprimia. Representavam-se quadros sobre os principios de
higiene. Algumas experiéncias de teatro monumental foram também tentadas. Centenas de figuran-
tes participavam no esforco de fazer reviver a Revolu¢do de Outubro perante milhares de soviéticos.
A representa¢do da tomada do Palacio de Inverno tornou-se assim uma experiéncia de educagao po-

litica das massas, retomando coletivamente todos os acontecimentos historicos.88

Apesar disso, as manifestagdes artistico-culturais ndo giravam em torno de uma Unica tendéncia. No caso te-
atral, por exemplo, a critica da relagdo palco-plateia era dividida. Por um lado, havia aqueles que defendiam a
supressdo da divisdo ator-espectador, apontando para um teatro comunitario e autodeterminado. Por outro,
havia aqueles que ndo acreditavam na possibilidade dessa espécie de conciliagdo de classes teatral ou que
ainda apostavam na divisao palco-plateia, focando na “aboli¢do da velha linguagem realista-representacional,
esta sim responsavel por aprisionar o teatro em uma visdo académica e sentimental”,® a exemplo de Meye-
rhold.

Além dos esfor¢os em pensar um teatro que ensaiava formas de participagdo popular, o Agit-Prop sovié-
tico também ensaia formas rompimento com o espago cénico convencional, abandonando o edificio teatral
em multiplas ocasides e atuando em espagos do cotidiano (pragas, cafeterias, patios de fabricas, sindicatos
etc.), como tentativa de democratizar o acesso ao teatro. Dentre os diversos espagos ndo tradicionais experi-
mentados pelos atores e encenadores soviéticos, cabe o destaque aos trens (fig. 6) e barcos de Agit-Prop que,
mobilizando diferentes formas artisticas, permitiam que “toda uma estrutura de agitacdo cultural chegasse a
pontos bastante distantes dos grandes centros urbanos”.9° Esses trens e barcos, que inicialmente cumpriam
uma funcdo logistica, passaram a comportar em seu interior “pequenas bibliotecas, recursos para projecdo de
filmes, mini grafica e um palco mével, de modo que apresentagdes eram feitas ao ar livre e com o aparato

necessario”.s*

8 RODRIGUES, J., Urbanismo e revolugdo, 1975, p.20.

8 NASCIMENTO, O movimento auto-organizado e o teatro de agitprop nos primeiros anos da Revolugdo Russa (1917-1921), 2019,
p. 104.

% |bidem, p.107.

9 Ibidem, p. 108.
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Figura 6 — Trem de Agit-prop.

Fonte: Ndo identificado, entre 1917 e 1921.92

O ponto principal é que, apesar das criticas ao palco italiano e a inacessibilidade do teatro ao publico ndo-
burgués, as experiéncias continuam mais focadas no uso dos espacos pré-determinados (seja o edificio teatral,
ruas e pragas) como suporte da cena do que num questionamento de sua produgdo. Além disso, as transfor-
macgoes do espago cénico permanecem concebidas e produzidas por um grupo (os artistas) para a apropriagdo

de outro (seus publicos).

2.3  Arena, CPC, Oficina e Living Theatre: quatro abordagens sobre teatro,
espaco e participagao no contexto brasileiro de 1960-1970

Com a repercussao dessas experiéncias no Brasil, seja pela tradu¢do de pegas e livros ou pelo contato com
grupos teatrais estrangeiros, alguns encenadores passam a investigar os didlogos possiveis entre elas e seus
incomodos com o contexto teatral, social e politico brasileiro. Nao se tratava de mera transposi¢ao ou recria-
¢do destas num espaco e tempo distinto, mas de um estudo do que poderia ser aproveitado, alterado e mes-
clado nas formas brasileiras de conceber e fazer teatro. E o caso, por exemplo, do Teatro de Arena [1953-1972].
Buscando afastar-se de uma encenacao focada na elite e em seus temas, o Arena comeca a elaborartanto uma
critica do repertdrio e dos métodos de producdo e encenacdo das pegas do TBC — com experiéncias de traba-
Iho coletivo e ensaios de desespecializa¢do do ator com a negagao a “propriedade privada do personagem”93
—, quanto uma tentativa de diminuir as barreiras fisicas entre palco e publico pela altera¢do do espago cénico,

retomando a forma classica grega que o nomeia ainda que nos moldes de uma organizagdo espacial capitalista

(fig. 7).

92 Disponivel em NASCIMENTO, O movimento auto-organizado e o teatro de agitprop nos primeiros anos da Revolugdo Russa
(1917-1921), 2019, p. 108.
93 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolugdo" e técnica interativa de

domesticagdo das vitimas, [2017] 2022, p. 35.
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O ideario da companhia era animado pelo propdsito de levar espetaculos onde o publico se encon-
trasse, ao invés de esperar que ele se deslocasse para o centro, apresentar uma forma cénica revolu-
cionaria — a da arena — que possibilitava montar um espetaculo com poucos recursos de
infraestrutura, mediante a adaptacdo pouco dispendiosa de uma sala, além, é claro, de introduzir

uma rotagdo copernicana na relagdo palco/plateia.o4

Figura 7— Apresenta¢do da comédia de Augusto Boal “Marido magro, mulher chata” na sede do Teatro de Arena.

Fonte: Ndo identificado, 1957.95

Se no inicio o Arena era visto como “uma versao pobre e brasileira do TBC que era ‘italiano’, americandfilo
etc.”?® por propor uma atualizagdo/interpretacdo a brasileira de pecas estrangeiras, com a chegada de Augusto
Boal e o desenvolvimento dos Seminarios de Dramaturgia e Laboratdrios de Interpretacdo¥ ele passa a ser
entendido como sua contraposicdo direta. No que diz respeito a pratica, o Arena vai conciliar o desejo de desen-
volver um teatro nacional que partisse da dimensdo concreta e cotidiana da vida com o estudo de outras formas de
representagdo para além do drama, dentre elas a experiéncia de Brecht. Inicialmente, transformam sua pratica tea-
tral numa “radiografia da realidade brasileira”,98 articulando o teatro numa perspectiva histdrica e representando

‘causas populares’.99 Com o passar dos anos, passam a associar o distanciamento brechtiano para analise das

9 MOSTACO, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, [1982] 2016, p. 29.

95 Disponivel em Acervo do Instituto Boal, 2023. http://acervoaugustoboal.com.br/marido-magro-mulher-chata-13?pag=1

96 COSTA, A hora do teatro épico no Brasil, [1996] 2016, p. 17

97 Durante o periodo de 1956 e 1958, o Arena vai desenvolver dois importantes trabalhos: os Laboratérios de Interpretagdo e os
Seminarios de Dramaturgia que tinham por objetivo incentivar a producdo de novos autores brasileiros e aprofundar os estudos de
Constantin Stanislavski, Bertolt Brecht, Vsévolod Meyerhold etc. Para Edélcio Mostago, o Arena “deglutiu e experimentou, no curto
espaco de dois anos, um percurso gestado durante décadas em relacdo a histdria do teatro europeu” ([1982] 2016, p. 54).

98 MOSTACO, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, [1982] 2016, p. 58.

99 A partir do ponto de vista desse grupo sobre o que eram as causas populares e proletarias, a ver os espetaculos produzidos como
Eles ndo usam black-tie e Revolugdo na América do Sul.



38

relagdes sociais com a aproximacdo do espectador com a cena (aproximando-se dos trabalhos de Stanislavski©?),
um equilibrio entre o universal e o particular.

Para tanto, Boal sistematiza a técnica do “sistema coringa” que misturava cenas de carater ficcional com
momentos expositivos, buscando incentivar o publico a refletir e agir na realidade. O coringa é um persona-
gem que assume uma funcao critica e distanciada, (“exatamente o contrario do protagonista”***) podendo as-
sumir qualquer papel da peca e altera-la sempre que sentir a necessidade de alertar a plateia para algo
significativo, uma vez que tem consciéncia do desenvolvimento da trama e da finalidade da obra. Além do
coringa como mediador entre atores (cena) e ndo-atores (plateia), a forma espacial de arena também se reve-
lou de grande importancia ao grupo pela mistura entre o distanciamento e a aproximagao. Boal argumenta
que:

[...] a arena revela sempre o carater “teatral” de qualquer espetaculo: plateia diante de plateia, com
atores no meio, e todos os mecanismos de teatro sem véus e visiveis: refletores, entradas e saidas,
urdimentos de cendrios. Surpreendentemente, a arena mostrou ser a melhor forma para o teatro-
realidade, pois permite usar a técnica do close-up: todos os espectadores estdo proximos de todos
os atores; o café servido em cena é cheirado pela plateia; o macarrdo comido é visto em processo de
degluticdo; a lagrima “furtiva” expde seu segredo... O palco italiano, ao contrario, usa preferencial-

mente o long shot.2

Para um grupo de teatro que buscava aproximar seus trabalhos da realidade social concreta, a opgao pela
arena reproduzia espacialmente o desejo de aproximar o publico da analise da realidade, guardando a separa-
¢do entre atores e espectadores de modo que os Ultimos mantivessem o distanciamento necessario para a
critica. Tomando a “arte como instrumento de |uta e a arena como seu espago de batalha”,*3 o grupo Arena
consolida uma pratica teatral engajada que ndo se contentava com a realidade existente e tinha a transforma-
¢do social em seu horizonte.

O teatro ja ndo era mais visto como divertimento sem consequéncias, ele queria ser o agente da mu-

tagdo da sociedade na qual estava inserido, através da sensibilizagdo do publico para com os proble-

mas brasileiros, e pela divulgagao da causa considerada como justa.o4

Apesar disso, a pratica do Arena tinha fragilidades e contradi¢des. A principal delas, apontada pelo ex-inte-
grante Oduvaldo Vianna Filho (Vianninha) era de que, em sua proposta por um teatro popular comprometido,
o Arena ndo atingia um publico efetivamente popular nem conseguia a mobilizagdo social que propunha.

O Arena era porta-voz das massas populares num teatro de cento e cingienta lugares... O Arena ndo

atingia o publico popular e, o que é talvez mais importante, ndo podia mobilizar um grande nimero

*oConstantin Stanislavski [1863-1938] foi um ator, dramaturgo e teatrélogo russo que influenciou consideravelmente o trabalho
de Augusto Boal, tanto no Arena quanto no Teatro do Oprimido. A aproximagao de Boal com o método Stanislavski e do Actor’s
Studio €, inclusive, o motivo pelo qual José Renato o convida para integrar o grupo Arena. A escolha por ndo incluir uma apresen-
tacdo sobre Stanislavskina secdo sobre as experiéncias europeias, apesar de reconhecer aimportancia e dimensdo de suainfluéncia
no trabalho de Boal, é devido ao fato do dramaturgo ndo experimentar mudancas espaciais nem propor uma experiéncia de parti-
cipacdo popular, uma vez que o seu foco principal é a formacdo do ator.

©1 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 199.

02 |bidem, p. 177.

3 MOSTACO, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, [1982] 2016, p. 39.

104 BOAL,J., As imagens de um teatro popular, 2000, p. 18.
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de ativistas para o seu trabalho. A urgéncia de conscientizagdo, a possibilidade de arregimentagao
daintelectualidade, dos estudantes, do proprio povo, a quantidade de pUblico existente, estavam em
forte descompasso com o Teatro de Arena enquanto empresa. Ndo que o Arena tenha fechado seu
movimento em si mesmo; houve um raio de a¢do comprido e fecundo que foi atingido com excur-
sOes, com conferéncias etc. Mas a mobilizagdo nunca foi muito alta porque ndo podia ser muito alta.
E um movimento de massas so pode ser feito com eficacia se tem como perspectiva inicial a sua mas-
sificacao, sua industrializacdo. E preciso produzir conscientizacdo em massa, em escala industrial. Sé
assim é possivel fazer frente ao poder econémico que produz alienagdo em massa. O Teatro de
Arena, esbarrando ai, ndo teve capacidade, naquele movimento, de superar esse antagonismo. O
Arena contentou-se com a producdo de cultura popular, ndo colocou diante de si a responsabilidade
de divulgagdo e massificagdo. Isto sem duvida repercutiria em seu repertdrio, fazendo surgir um teatro
que denuncia os vicios do capitalismo mas que ndo denuncia o capitalismo ele mesmo. O Arena, sem
contato com as camadas revoluciondrias de nossa sociedade, ndo chegou a armar um teatro de agdo,

armou um teatro inconformado [grifos meus].2°s

Assim, apo6s o rompimento com o Arena em 1961, Vianninha funda, junto com Chico Assis, o Centro Popular
de Cultura do Rio de Janeiro [CPC, 1961-1964], 6rgdo cultural da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) que
buscava uma conscientiza¢do popular em massa. Inicialmente o grupo vai produzir pegas para o ‘palco’, isto &,
pegas que preservavam uma separagao entre os atores e os espectadores, mas apresentadas em linguagens
populares e espagos ndo-tradicionais como encontros universitarios, centros culturais periféricos e sindicatos
(fig. 8). No entanto, a ilusdo de que o contato com outros publicos populares, fora do ambito da classe média
carioca, seria facil foi logo desfeita: ndo apenas suas pegas foram interrompidas pela policia como também
ndo contavam com a presenca da classe trabalhadora nos lugares onde achavam que estariam.**® Na dificul-
dade em “entrar em contato com o povo, uma vez que nao existiam estruturas de conexdo entre o grosso da
populagdo e os grupos culturais politizados que queriam sair fora dos circuitos elitistas”,**” incorporam ao seu
‘repertorio’ pecas de teatro de rua, semelhantes as do Agit-Prop soviético. As pecas, apropriando-se de mo-
delos e simbolos estereotipados do que entendiam como ‘cultura popular’, buscavam ‘desabrochar’ a consci-
éncia de um projeto revolucionario de tomada de poder, a partir do olhar dos artistas.

A via encontrada pelo intelectual cepecista foi ir ao encontro do povo, mas sem abrir mdo de sua

semantica e sintaxe propria, ou seja, o uso de formatos populares, mas revestidos com um indispen-

savel banho revolucionario que somente ele — o intelectual organico — poderia perpetrar.2o8

105 VIANNA FILHO, Do Arena ao CPC, [1962] 2008, pp. 127-128.

6 Cabe destacar que essa ilusdo era nada menos do que um reflexo do elitismo de parte dos integrantes do CPC que, partiam de
uma visdo romantizada do que era policia, classe trabalhadora e cultura popular. Isso fica explicito na colocagdo de Carlos E stevam
Martins, antigo presidente do grupo, ao dizer que: “Tivemos duas surpresas desagradaveis. A primeira delas foi a descoberta de
que, na periferia, a policia era mais ativa do que em Copacabana. Fizemos varias tentativas, mas, muitas vezes, fomos interro mpi-
dos pela policia de Lacerda, que invadia o local de apresentagao ou impedia nossos espetaculos por outros meios. A segunda sur-
presa foi a auséncia do operario nos locais onde supunhamos que ele deveria estar: os sindicatos. Montamos muitos espetaculos
em sindicatos mas nao aparecia ninguém para assisti-los...” (MARTINS, Histdria do CPC, 1980, p. 78 apud GARCIA, Teatro da mili-
tancia, 1990, p. 102).

7 GARCIA, Teatro da militdncia, 1990, p. 102.

18 MOSTACO, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, [1982] 2016, p. 79.
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Figura 8 — Encenacdo do "A mais-valia vai acabar, Seu Edgar!” pelo CPC da UNE.

i \

£z L3

Fonte: Ndo identificado, 1962.209

Se para Vianninha, o CPC foi uma “tentativa de resposta a insatisfacdo com os limites do Teatro de Arena e
sua proposta de um teatro popular comprometido”,**° na pratica acabou por se tornar um teatro intelectuali-
zado e até um pouco arrogante, apropriando-se de formas artisticas populares para transmitir um ideal proprio
de revolugdo. Assim o teatro permanecia um explicador enquanto o ‘povo’ era entendido como um grupo ho-
mogéneo, alienado e ignorante.*®* Por mais que buscassem ampliar o acesso ao teatro por um publico que se
encontrava a margem da representacdo teatral, por meio de mudancas no estilo e no espago cénico, ndo rom-
pem com a separagdo entre os produtores/atores/intelectuais e os consumidores/ndo-atores/leigos. Na pra-
tica, ndo escapam das contradi¢des que apontavam ao proprio Arena.

Dando-se ao papel de educador das massas, o CPC torna-se, por sua vez, populista, ao mesmo tempo

que combatente do populismo do Estado. A sua agdo verticalista, sua linguagem e a prépria posi¢ao

que adota em relagdo ao Povo, faz com que considere que esse Povo deva, na concepgdo desse

grupo, recorrer a esse mesmo grupo intelectual, que esta acima das divisdes de classe.2

O Teatro Oficina [1958-hoje],*3 por sua vez, vai estabelecer um olhar critico as experiéncias do Arena e do
CPC, orientando-se para a criagdo de uma narrativa propria que tentasse “romper com os esquemas de um
fazer artistico que pensava o teatro como instrumento de protesto e de resisténcia, mas que ndo ia além de

fornecer alimento ideoldgico para uma plateia conivente”.** Ainda que compartilhassem da afinidade do

09 Disponivel em Memorial da Democracia, 2023. http://memorialdademocracia.com.br/card/a-mais-valia-vai-acabar-seu-edgar.
10 GARCIA, Teatro da militdncia, 1990, p. 105.

 GARCIA, Teatro da militancia, 1990; MOSTACO, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, [1982] 2016.

12 BOAL, J., Asimagens de um teatro popular, 2000, p. 123.

13 O Teatro Oficina (Uzyna Uzona) sequiu sob a lideranga de Zé Celso, fundador original, até sua morte em 6 de julho de 2023. Até
a publicagdo deste trabalho o grupo permanece atuante com espetaculos programados até o final de 2023.

14 MOSTAGO, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, [1982] 2016, p. 10.
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Arena pelas obras de Brecht,*> com o passar dos anos, o Oficina assume uma posi¢do semelhante a de Artaud,
deslocando o teatro da racionalizagdo e resgatando o carater mitico, comunitario e até carnavalesco da expe-
riéncia teatral. Diferente de seus contemporaneos, o Oficina ndo desejava satisfazer o gosto das plateias bur-
guesas como o TBC, nem buscava fazer um teatro popular aos moldes do CPC e do Arena, mas "“pretendia
provocar as classes médias que frequentavam as salas de teatro”.*® Para José (Zé) Celso, fundador e inte-
grante mais conhecido do grupo:
O teatro ndo pode ser um instrumento de educacgdo popular, de transformagdo de mentalidade na
base do bom meninismo. A Unica possibilidade é exatamente pela deseducagao, provocar o especta-
dor, provocar sua inteligéncia recalcada, seu sentido de beleza atrofiado, seu sentido de acdo prote-
gido por mil e um esquemas tedricos abstratos e que somente levam a ineficacia. Num momento de
desmistificacdo o importante é a procura de caminhos a a¢des novas. Neste momento, portanto, o
sentido da inovagdo da descoberta, do rompimento com o passado no campo do teatro deve ecoar,
ser o reflexo e ao mesmo tempo refletir todo um esquema de projetos e de conscientizagdo de nossa

realidade.»

Propdem, portanto, um anarquico “teatro da crueldade brasileiro”, como forma de submeter a classe média a
um tratamento de choque, colocando-a “cara a cara com sua miséria, a miséria de seu pequeno privilégio feito
as custas de tantas concessoes, de tantos oportunismos” e, a partir disso, incita-la “a iniciativa, a criacdo de
um caminho novo”.*® A relagdo com o espectador passa a ser baseada no contato fisico, na sua participagdo
corporal e muitas vezes incémoda. Partindo do pressuposto que num teatro como ritual ndo haveria separagao
entre os que assistem e os que agem, o espago cénico muda: primeiro incorporando um palco giratdrio que
pudesse envolver as pessoas no espetaculo, depois recusando o teatro fechado e realizando pegas ao ar livre
com a participacdo espontanea da plateia. O Oficina vé a rua como lugar de contato humano e de diversidade,

o que ia em dire¢do ao desejo do grupo de um teatro fisico e carnavalesco (fig. 9).**

25 No inicio do Teatro Oficina, as pegas de tom realista e brechtiano eram inclusive encenadas na sede do Arena. Por sua proximi-
dade com os integrantes do Oficina, em especial com José (Zé) Celso, Augusto Boal chega a convida-los oficialmente a integrar o
elenco do Arena no inicio da década de 1960, porém as divergéncias entre os dois grupos (tanto em relagdo a pratica, quanto por
questdes politicas) impossibilitou a fusdo. Sobre isso falam: MOSTACO, Teatro e politica: Arena, Oficina e Opinido, [1982] 2016 e
GARCIA, M, "Ou vocés mudam ou acabam”, 2008.

16 GARCIA, M., "Ou vocés mudam ou acabam”, 2008, p. 133.

17 CORREA, A guinada de José Celso, 1968, p. 117. Entrevista realizada por Tite de Lemos.

28 |bidem.

29 A importancia da rua no contexto do Teatro Oficina é novamente evidenciada quando, nos anos 1980, Lina Bo Bardi e Edson
Elito sdo contratados para reformar a sede. Segundo Elito: “Do programa que foi nascendo, eram principios os conceitos de rua,
de passagem, de passarela de ligagdo entre a Rua Jaceguay, o viaduto e os espagos residuais de sua constru¢ao potencialmente
utilizaveis e a grande area livre nos fundos do teatro; de espago totalmente transparente em que todos os ambientes compusessem
um espago cénico unificado — ‘todo espaco é cénico’; flexibilidade de uso; adoc¢do de percursos técnicos contemporaneos ao lado
do despojamento, o ‘terreiro eletrénico’ onde ‘barbaros tecnizados’ atuassem” (BO BARDI & ELITO, Teatro Oficina — Oficina Thea-

ter, 1999, p.13).
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Figura 9 — Ensaios de “"Bacantes” pelo Teatro Oficina.

Fonte: Divulgac¢do Globo/ Teatro Oficina, entre 1980 e 1990.

O impacto cultural do Teatro Oficina para a cena teatral brasileira na época, sobretudo apds a encenagdo de
"O Rei da Vela” em 1967, leva a admiragdes e discordancias, fascinio e 6dio, tanto do publico quanto dos criti-
cos de teatro.*>* Uma das criticas é elaborada por Augusto Boal no texto-manifesto O que pensa vocé da arte
de esquerda?”,*** em que o autor acusa o Oficina de fazer um teatro “tropicalista chacriniano-decirnesco-neo-
romantico” e que “tendo sua origem na esquerda, mais se aproxima da direita”.**> Apesar de ser um texto
elaborado no ‘calor do momento’, algumas questdes pontuadas ainda sdo relevantes como criticas a atuacao
do Oficina que seria:

1) Neo-romantica por se basear “no ataque as aparéncias da sociedade”*?3 — ou seja, critica os valores
burgueses, mas ndo o modo de producao capitalista.

2) Homeopética por pretender “destruir a cafonice endossando a cafonice”.**

3) Inarticulada “justamente porque ataca as aparéncias, e ndo a esséncia da sociedade, e justamente
porque essas aparéncias sdo efémeras e transitorias, o tropicalismo ndo se consegue coordenar em
nenhum sistema — apenas xinga a cor do camaledo”.*?s

4) Timida e gentil porque quer impressionar (épater) a burguesia, mas consegue apenas encanta-la (en-
chanter les bourgeois).

Em outras palavras, o Teatro Oficina seria mais antitradicionalista do que anticapitalista. Ind Camargo Costa
também apresenta criticas a atuacdo do Oficina e ao espetdculo “O Rei da Vela” nesse sentido, ao dizer que
apesar de se considerarem “um grupo de ‘marginais’ criticando a sociedade burguesa [...] a burguesia ndo tem

nenhuma dificuldade para incluir no seu pantedo de herodis um dramaturgo que mantém intacta sua célula-

120 PEIXOTO, Teatro Oficina (1958-1982), 1982, p. 64.

221 Elaborado para o Programa da Primeira Feira Paulista de Opinido em 1968.
22 BOAL, O que pensa vocé da arte de esquerda?, 1968.

23 |bidem.

224 |bidem.

25 |bidem.
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mater.”.*?6 Em 1973, no texto “Um teatro despenteado”, Boal vai novamente se manifestar contra a “estética
da crueldade” defendida por Zé Celso ao dizer:
ABAIXO A ESTETICA DO ABSURDO, DA CRUELDADE etc., abaixo, sempre abaixo! Temos que criar
a estética do caminhdo, do homem, a estética da luta. Abaixo a arte aristocratica do Artista Eleito,

porque agora descobrimos que todo homem é artista. Viva o Povo Artista!®7

Outra importante experiéncia teatral no contexto brasileiro foi a atuagao do grupo estadunidense Living The-
atre [1947-hoje]**® entre os anos de 1970 e 1971. Norteados pelo “sonho de Antonin Artaud para um teatro
‘sem espectadores’, o grupo desde 1959 passa a investigar técnicas para “recriar a realidade” em vez de en-
veredar-se na sua representacdo como ficgdo.*?® A companhia, que estava atuando em Paris na peca libertaria
(e censurada) Paradise now, recebeu o convite de Zé Celso e Renato Borghi para uma experimentac3o teatral
coletiva de taticas de resisténcia para questionar o poder e o Estado no contexto da ditadura militar brasi-
leira.3° Para Alessandra Vannucci,

[...] a viagem ao Brasil representava uma missdo essencial na diaspora do Living, pois significaria a

oportunidade de conhecer outra ‘realidade’ — palavra usada nos diarios de Judith e Julian a partir de

1970, em portugués e entre aspas, entendendo a condic¢do de sofrimento do povo brasileiro como

consequéncia do imperialismo europeu.

A tentativa de trabalho coletivo entre os grupos Living Theatre, Teatro Oficina e Los Lobos*3* foi, contudo,
interrompida devido a impossibilidade de unir as trés linguagens de palco e visdes sobre a fun¢do do teatro de
cada grupo (o primeiro guiado pelos conceitos anarquistas, o segundo de orientagdo marxista e o Ultimo, tam-
bém marxista, com foco no preparo fisico e formal dos atores).*32 Desde o trabalho com Paradise now, o Living
Theatre apostava na aproximagao do teatro com o cotidiano, chegando a criar uma comunidade teatral.*33 A
frase O teatro esta na vida. Na nossa, na de vocés. Porque esta agora é a vida de vocés também. Nao voltem
ao teatro, nunca mais. O teatro esta nas ruas!”, 3+ ecoada nas performances de Paradise Now ganha novo sen-
tido no contexto brasileiro com o trabalho do grupo com os moradores da favela do Buraco Quente em Sao
Paulo e alguns estudantes da Escola Dramatica na Universidade de Sdo Paulo (USP).%35 O trabalho foi desen-

volvido em oito cenas, a maioria sem didlogo (mas com movimento, som e gesto),** sendo elas:

126 COSTA, A hora do teatro épico no Brasil, [1996] 2016, p. 190.

227 BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro popular: Uma revolugéo copernicana ao contrdrio, [1977] 1984, p. 110.

28 Durante a maior parte de sua histdria o grupo foi dirigido por seus fundadores, Judith Malina e Julian Beck. Com a morte de Beck
em 1985 e de Malina em 2015, as responsabilidades administrativas foram assumidas principalmente pelo filho do casal, Garrick
Beck.

229 VANNUCCI, O Living Theatre em Ouro Preto e a invengao do Ato puUblico, 2012, p.87.

13°VANNUCCI, Legado de Caim: a jornada brasileira do Living Theatre (1970-71), 2015; VANNUCCI, Deslocamentos e processos
criativos na contracultura, 2017.

132 Grupo de teatro experimental da Argentina.

32 LIGIERO, O Living Theatre no Brasil, 2011.

33 VANNUCCI, O Living Theatre em Ouro Preto e a invencdo do Ato publico, 2012, p.88.

34 LIVING THEATRE, Paradise Now — Festival de Avignon, 1968 apud VANNUCCI, O Living Theatre em Ouro Preto e a invencdo
do Ato publico, 2012, p.86.

35 LIGIERO, O Living Theatre no Brasil, 2011.

36 Ibidem, p.49; RYAN, The Living Theatre in Brazil, 19712. Para o Ultimo ator, a falta de didlogo também era uma forma de driblar

a censura.
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A procissao dos olhos vendados (fig. 10) — com caminhadas-cegas pelo espago da favela pelos atores
do Living Theatre

Questao: O que o povo quer? — Em que articulam a dramaturgia a partir de frases cantadas: “O que
éavida? O que é amor? O que ¢ dinheiro? O que é propriedade? O que € o Estado? O que é a favela?
O que é o trabalho? O que é realidade? O que é o medo? O que é comunidade? O que é o Brasil? O
que quer o povo? O povo quer o progresso? O povo quer a prosperidade? O povo tem a prosperi-
dade?"37

Seis historias sobre: dinheiro, morte, amor, propriedade e o Estado

A favela fala e a abertura dos olhos — em que algumas entrevistas previamente gravadas com mora-
dores foram disponibilizadas com alto-falantes nas ruas

Transe, o contrato social e serviddao

Libertacdo — que, junto com a cena anterior, configura “uma experiéncia de bondage publico e par-
ticipativo”*® na qual os atores, presos por cordas, apelavam para que os moradores os libertassem.
Bolo — “"Uma peca terminou com um bolo que haviamos feito, com 1,80 metro de comprimento e
1,20 metro de largura. No final da peca, ele foi comido pelas pessoas que tinham assistido ao espeta-
culona praga. A cobertura no topo do bolo era uma réplica da nota de dinheiro brasileira — o cruzeiro.
A reacdo das pessoas foi de éxtase.”39

Encontro.

37 VANNUCCI, O Living Theatre em Ouro Preto e a invengdo do Ato publico, 2012, p.91.

38 |bidem, p.92.

39 Trata-se de uma fala atribuida aos atores do Living Theatre no artigo The Living Theatre in Brazil por Paul Ryder Ryan. No orig-

inal: “One play ended with a cake that we had baked that was six feet long and four feet wide. At the end of the piece, it was eaten

by the people who had seen the show in the square. The frosting on the top of the cake was a replica of the Brazilian monetary note

—the cruzeiro. The reaction of the people was ecstatic.” (1971, p.23)
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Figura 10 — A procissao dos olhos vendados na favela do Buraco Quente pelo Living Theatre.

Fonte: BISSINGER, 1g971.14°

De acordo com Alessandra Vannucci:
O convite para que o povo participe como personagem da narrativa da perseguicdo e das amarras
(descrita acima) visa oferecer-lhe a oportunidade de entrar em cena no papel do opressor, sentindo
o poder da violéncia e, por outro lado, a possibilidade de ‘encontrar outra saida’ com uma escolha de
liberdade/libertacdo. Assim, ao libertar Judith das amarras, o homem se conscientiza de seu poder
revolucionario (inverter o curso da historia) e ousa dizer seu sonho: ‘amanha o povo vai libertar todo

mundo’ 141

Ap0s a experiéncia na favela do Buraco Quente e atendendo a um convite do Festival de Inverno de Ouro Preto,
o Living Theatre se muda para a cidade mineira e comega em 1971 o projeto Cidade saturada.*+*> Além do con-
tato intenso com moradores, estudantes e artistas durante esse periodo, o grupo também passa a conduzir
um laboratdrio teatral na escola municipal de Saramenha. A experiéncia porém termina de forma brusca com

o desconvite do grupo pelo Festival apds irrup¢do da policia na casa em que moravam, onde encontraram

40 Disponivel em: RYDER RYAN, The Living Theatre in Brazil, 1971.
%41 \VANNUCCI, O Living Theatre em Ouro Preto e a invencdo do Ato publico, 2012, p.94.
142 |bidem, p.96.
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“medicamentos, vitaminas, livros ‘subversivos’ e o mapa da cidade, que aos militares parece[u] constituir evi-
déncia de guerrilha”43 e consequente prisdo dos membros pelo DOPS. Sob forte pressdo internacional, o di-
tador Médici assina um decreto de expulsdo do grupo do territorio brasileiro, que sé viria a ser revogado em
1990.

Perseguidas pela ditadura militar brasileira, apenas o Teatro Oficina, dentre as demais experiéncias apre-
sentadas, consegue manter-se ativo no territdrio brasileiro ao longo dos anos sendo atualmente o grupo tea-
tral mais longevo do pais. Contudo, é inegavel o valor que elas tém sobre a discussdo teatral contemporanea,
influenciando préticas teatrais atuais com perspectivas de mobilizacdo social. Seguindo os passos delineados
pelo Arena, CPC, Oficina e Living Theatre, diversos grupos vao tanto buscar ocupar outros espacos para além
do edificio teatral, quanto pensar suas praticas a partir da colaboragdo do publico na constru¢do de sentido
das pegas. Tais grupos argumentam sobre a constituicdo de “um teatro que ocupa a silhueta da cidade [e]
propde a construcdo de novos lugares politicos”,*4 que possa “catalisar outros modos de se viver na cidade”5
e engajar o publico num olhar renovado, “um olhar que seja capaz de oferecer outra perspectiva para além da
cotidiana, que amplie os modos de se experimentar a cidade”.*® Apesar disso, muitas vezes caem em contra-
dicdes semelhantes as encontradas pelas experiéncias das décadas de 1960-1970, separando a produ¢do do
espetaculo pelos atores da recepgao pelo publico ou usando o espago da rua como cenario ou dramaturgia,
sem propor sua transformacao. Se queremos transformar o teatro num “agente da muta¢do da sociedade”,
como preconizavam as experiéncias apresentadas, parece importante ir além do mero acesso ou da participa-

¢do na cena teatral.

2.4 Paraalém do teatro de vanguarda: um olhar para as experiéncias de
teatro anarquista no Brasil

As experiéncias descritas anteriormente, apesar de em muitos momentos desafiarem alguns dos canones do
teatro burgués e partirem de uma critica do modo de produgdo capitalista, ainda sdo vistas como experiéncias
de vanguarda e, em certo sentido, legitimadas pelo prdprio campo teatral. Ha porém outras experiéncias de
teatro popular que também serviram para o enfrentamento a ideologia burguesa e que tendem a escapar ao
que o campo entende como ‘bom teatro’. E o caso, por exemplo, das experiéncias de teatro social anarquista
no Brasil (também conhecidas como teatro operario libertario).*” Rodolfo Cascdo Inacio, em sua dissertagao,
destaca o apagamento das experiéncias e vozes dos operarios pela propria historiografia do campo teatral ao
dizer: “o especialista teatral Sabato Magaldi, num estudo denominado ‘Panorama do Teatro Brasileiro’ ndo
cita uma linha sequer a respeito dessa expressao artistica e popular: o teatro social anarquista inexistiu, pura

ficgao!”.148

143 |bidem, p.98.

44 CARREIRA, Teatro de rua como ocupagao da cidade: criando comunidades transitdrias, 2009, p. 14.

45 RODRIGUES, Cenografia: um outro modo de experimentar e praticar, 2013, p. 103.

46 |bidem.

47 Cabe destacar a importancia de trabalhos de pesquisadores como Maria Thereza Vargas (Teatro Operdrio na Cidade de Séo Paulo
[1980] e Antologia do teatro anarquista, 2009), Silvana Garcia (Teatro da militancia [1990]), Edgard Rodrigues (O anarquismo na
escola, no teatro, na poesia [1992]) e Rodolfo Cascdo Inacio (Festa e politica [1995]) no resgate dessas experiéncias.

48 INACIO, Festa e politica, 1995, p.117.
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No inicio do século XX, operarios e imigrantes (sobretudo italianos) vdo organizar uma série de atividades
culturais para mobilizagdo, preservagdo do grupo social na sua identidade étnica e de classe e para propaganda
do ideario anarquista. Para Silvana Garcia “a vida cultural desses operarios se estrutura, desde os primeiros
anos, em torno da festa dos sabados a noite, organizada com um intenso programa de recita¢des, conferéncias
e representag0es teatrais culminando com um baile de congragamento”.° Nesse contexto de festas liberta-
rias, o teatro torna-se um importante instrumento de propaganda revolucionaria, conciliando sua fun¢do pe-
dagogica “de desmascarar o sistema de exploragdo que vitimava a classe operaria e apontar para as miragens
da sociedade anarquica”*° com o espago de entretenimento. Esse teatro, feito por operarios (e suas familias)
para operarios (e suas familias),** ocupava os momentos de lazer,*? invadia as casas com ensaios improvisa-
dos e eram apresentados nos palcos dos saldes e auditorios das associa¢des e entidades operarias. Edgard
Rodrigues destaca:

A arte dramatica de fundo revolucionario com fins emancipadores foi um grande veiculo de propa-
ganda de recreagdo nos meios operarios. Iniciada pelos anarquistas, tornou-se compreendida por cri-
angas, jovens e velhos, defendida e combatida (...) Foi igualmente escola de aprendizado artistico,
de educacdo social e serviu aos operarios como aperfeicoador do seu linguajar durante os ensaios,
enquanto o calor das ideias dos personagens que interpretavam atuava como motor ideolégico, im-

primindo convic¢do, dinamismo, velocidade revolucionaria e de emancipagdo cultural e humana.:s3

A primeira forma de teatro experimentada surge nos primeiros momentos de instalagdo dos imigrantes com
encenacdes de carater didatico, realizadas de forma espontanea ou repentista, em sociedades de ajuda mUtua
— grupos de apoio voluntario para amparar o imigrante recém-chegado. Com o objetivo de adaptar os estran-
geiros ao novo contexto, essas encenagdes “eram espécies de dramatiza¢des improvisadas a partir de temas
sugeridos”*54. Apds essa etapa o teatro anarquista torna-se mais “consistente e definido"*5 com grupos for-
mais filodramaticos, montando as encenagdes “segundo os moldes do teatro tradicional — basicamente mar-
cagOes de cena—, com divisdo de tarefas entre direcdo e atuagdo, embora predominasse uma ‘visdo coletivista
de equipe™,*® inclusive apropriando-se da estética do melodrama, o que Inacio entende como ‘concessdo’ das
vanguardas anarquistas a paixao popular pelo teatro.* Assim, as primeiras pecas partiam de um repertoério
romantico, com pouco vigor ideoldgico, seqguidas por textos libertarios, ambos importados do contexto euro-

peu.®

49 GARCIA, Teatro da militancia, 1990, p. 91.

50 INACIO, Festa e politica, 1995, p.120.

51 Maria Thereza Vargas descreve melhor essa relagao familiar dizendo que “Da mesma forma que a propaganda doutrinaria se
dirige a familia operaria, o teatro é feito e frequentado por todos os membros da familia operaria. Isso exige, naturalmente um
espago artistico para as criangas.[...] Considerando-se que uma das reivindicagdes basicas dos movimentos operarios refere-se a
regulamentacdo do trabalho infantil e feminino, ndo é estranho que a mobilizagdo cultural envolva em igual medida criangas e
mulheres. Além disso a teoria libertaria atribui as mulheres e criancas iguais direitos e igual responsabilidade na constru¢cao de uma
nova sociedade.” (VARGAS, Teatro Operdrio na Cidade de Sdo Paulo, 1980, p.38)

52 “Se 0 engajamento ao teatro consumia poucas horas destinadas ao lazer, ele significava o proprio lazer, mas muito mais que
isso, algo dignificante: a juncao do prazer com a politica” (INACIO, Festa e politica, 1995, p.137).

153 RODRIGUES, O anarquismo na escola, no teatro na poesia, 1992, p. 140 apud INACIO, Festa e politica, 1995, p.123.

54 GARCIA, Teatro da militancia, 1990, p. 93.

155 INACIO, Festa e politica, 1995, p.125.

56 GARCIA, Teatro da militancia, 1990, p. 92.

57 INACIO, Festa e politica, 1995, p.125.

58 GARCIA, Teatro da militdncia, 1990; INACIO, Festa e politica, 1995.
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Com o crescimento do operariado e o respectivo amadurecimento do anarco-sindicalismo, o teatro
popular de carater mais culturalista vai-se vendo forcado a colaborar com a tarefa emancipadora da
classe. Parcelas dos grupos filodramaticos procuram adequar-se as novas exigéncias, mas o fator de-

terminante sera a proliferacdo de grupos teatrais de propaganda revolucionaria.*s9

Com o aumento de grupos teatrais de propaganda e com o estabelecimento de vinculos mais estreitos com as
associagdes operarias, as encenagdes passam a ser mais focadas na mensagem anarquista do que na proposta
estética. O teatro social seria, para Inacio, uma “arte em situagdo”, com pouco ou nenhum recurso e tempo
disponivel ou a perder.**® Comegam, portanto, a constituir um repertério basico de pegas e repeti-lo incansa-
velmente, sendo apenas uma pequena parcela produzida por autores brasileiros como Mariano Spagnolo e
Avelino Foscolo,** sem provocar mudangas fundamentais na sua forma de producdo.*®* Quanto a teatralidade
predominam sobretudo uma exposi¢do maniqueista do mundo (a dindmica social é apresentada de forma po-
larizada), as vinhetas doutrinarias (que ‘emolduravam’ as performances) e a apresentacao da possibilidade de
um novo mundo (num cenario de transformacao utodpica e repentina).

A peca “O Semeador” de Avelino Fdscolo*3 é um bom exemplo: nela acompanhamos o personagem prin-
cipal, Julio, que, tendo voltado de uma temporada na Europa onde pode ter contato com as ideias revolucio-
narias anarquistas e comunistas, propde-se a transformar as relagdes de trabalho e o cotidiano da fazenda de
seu pai, o Coronel. Além das diversas propagandas entoadas por Julio em frases missionarias como “Conheci
a injustica da organizacdo atual, auscultei a miséria do proletario e adquiri o amor humano que dever ser o
codigo gravado em todas as almas”*® ou “E o que ai vés: incuti nos homens a nocdo do trabalho, ndo como
pena, mas como necessidade vital, fi-los compreender o direito a existéncia que todos temos; a solidariedade
e o respeito devido mesmo aos decaidos”,*%5 Foscolo articula sua dramaturgia de forma binaria. De um lado,
os fazendeiros (Coronel e seu irmao Lima) sdo colocados como “proprietarios ignorantes, predadores da na-
tureza, dominados pelo lucro a qualquer prego e muito inconformados com a recente aboli¢do da escrava-
tura”.*¢ Do outro, Julio

[...] reafirma seu direito as terras para torna-las um bem comum. Se lhe negarem isso, sugere uma
expropriagdo. A tirada final € uma espécie de canto libertario *... nds espalharemos pela terra a ma
semente que produz o amor, a solidariedade humana, a nobilitagdo do trabalho, a morte da prosti-

tuicdo, do servilismo e da miséria, enquanto vos difundis a boa semente do esbulho, da divisdo de

59 INACIO, Festa e politica, 1995, p.127.

0 |bidem.

1 Importante dizer que esses autores passam a ganhar destaque dentro dos grupos de teatro anarquista a partir dos anos 1920,
apesar de Maria Thereza Vargas apontar que o processo de escrita deles comega bem antes. No caso da pega “"O Semeador” de
Avelino Féscolo, Vargas diz que “tudo leva a crer que a peca tenha sido escrita anteriormente, entre 1905 e 1906 [...]. Sabe-se
também que foi encenada em Santos, pela Sociedade Lira de Apolo, em outubro de 1920, e em S&o Paulo, em novembro de 1922,
no Saldo Celso Garcia, no Festival dos Sapateiros”, reconhecendo também que durante esse periodo a pega sofreu alteragdes.
(VARGAS, Antologia do teatro anarquista, 2009, p. XIV)

2 GARCIA, Teatro da militancia, 1990.

%3 VARGAS, Antologia do teatro anarquista, 2009, pp. 5—-86.

%4 |bidem, p. 29.

5 |bidem, p. 34.

%6 |bidem, pp. XIV-XV.
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classes, da hipocrisia, da guerra e do lenocinio [...] E a primeira célula! Outras surdirdo depois, for-

mando de toda a terra uma patria comum”.267

Na Ultima cena até vemos uma possivel reden¢do do Coronel. Ao ser expulso da propria terra pelo filho, o
Coronel é indagado por seu irmdo (Lima) que diz: “Partamos, compadre, o nosso lugar ndo é aqui, entre lou-
cos”, e o Coronel responde “Quem sabe? (olha Julio, titubeia e parte)”*%®. A peca deixa evidente o modo como
a transformacao social é articulada no teatro anarquista: como uma conscientizagao repentina sobre os vicios
do mundo capitalista e desarticulada da transformagao espacial (as relagdes sociais se transformam num es-
paco pré-determinado). O discurso, de certa forma, reflete a propria pratica teatral, pois esperavam uma ca-
tarse do espectador no seu desejo de transformacdo, mantendo intactas as formas teatrais e espaciais. O
teatro social transformava-se “num ato coletivo ambiguo e polifnico: é protesto politico, é integrador, é rito
religioso”.** Ao mesmo tempo, torna-se uma espécie de teatro congelado no tempo: o mesmo enredo do
patrdo-vildo contra o operario-herdi, representado nos mesmos saldes e com a mesma linguagem.*”°

A partir dos anos 1920, as festas operarias perdem espaco para os festivais publicos. Enquanto as primeiras
atendiam melhor aos objetivos de identidade e coesdo ideoldgica, nos festivais a questdo do lazer da classe
trabalhadora predominava, assim o teatro vai se transformando, deixando de ser didatico para cumprir um
papel mais social. Ainda que tenham surgido autores posteriormente,*”* a pratica coletiva praticamente desa-

parece em meados da década de 1930, persequidas principalmente durante a Era Vargas.

2.5 Limita¢oes dessas experiéncias: o problema do mero acesso e
participacao no teatro

Durante o exilio na ditadura militar, Augusto Boal, ex-integrante do Arena, comega um processo de reflexdo
sobre as praticas teatrais brasileiras, propria e dos grupos contemporaneos, esquematizando-as em trés cate-
gorias:*72 1) do povo e para o povo — pegas que tinham perspectivas populares e eram apresentadas ao povo,
contudo a apresentacao ainda era feita por artistas, a exemplo do CPC;*73 2) de perspectiva popular para outro

destinatario que ndo o povo — pecas que apresentavam a plateia pequeno-burguesa um “problema social

67 Ibidem, p. XVIII; p. 85.

%8 |bidem, p. 86.

%9|NACIO, Festa e politica, 1995, p.140.

7°bidem, p. 141.

72 A exemplo de Pedro Catallo, cujo trabalho é incluido por Vargas no livro Antologia do teatro anarquista, 2009.

72 BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro popular: Uma revolugdo copernicana ao contrdrio, [1977] 1984.

73 Augusto Boal divide essa categoria em trés tipos: propaganda (Agit-prop), didatico (assuntos menos urgentes e mais duradouros
do que os teatros de propaganda), cultural (apropriacdo de manifestagdes populares como o carnaval e o folclore pelos artistas,
apesar de alertar ao fato de que a burguesia também se apropria dessas manifestagdes para mostrar sua versdo). Na primeira parte
do livro, intitulada “Categorias de teatro popular”, ndo fica claro como Boal considera as manifestacdes populares espontdneas
(carnaval, festas populares, festas religiosas etc.) dentro das classificagcdes que propde, porque o foco esta na critica da figura do
artista. Na segunda parte, Boal parece articular essas manifestacdes (festas e tradi¢des populares, folclores e supersticdes) com as
primeiras “técnicas” do Teatro do Oprimido (teatro invisivel e teatro jornal), assim elas configurariam a “nova categoria” proposta
pelo autor. Apesar disso, na sistematizagdo como arvore (apresentada no proximo capitulo) essas manifestagdes sdo novamente
omitidas — o mais proximo seria a proposta de “acdes diretas” ou “a¢des sociais concretas e continuadas” como ‘performatizacao’
e ‘teatralizacdo’ de manifestagdes, marchas, comicios etc. Creio que essa omissao se da pelo fato de Boal deslocar a discussao do

teatro como ritual, abordando-o como linguagem.
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analisado segundo outra perspectiva que nao a das classes dominantes”,*”* como por exemplo o Teatro de
Arena e o Teatro Oficing; e 3) de perspectiva antipovo e cujo destinatario infelizmente é o povo — pecas que
apenas aparentavam ser populares, mas eram patrocinadas pelas classes dominantes. O autor percebe que o
ponto comum entre elas era a manutencao do foco no artista para a explicacdo das realidades e/ou de como
as transformacdes seriam dadas, seja por uma perspectiva conservadora ou ndo. Isto €, mesmo quando se
empenharam para exprimir uma arte popular, ndo fizeram mais do que oferecer uma producdo artistica de
especialistas.

Em todas, no entanto, existe uma caracteristica comum: o teatro é feito pelos artistas, o espetaculo

é uma obra de arte acabada, e este produto final é oferecido ao povo. Nos, os artistas, fazemos arte

— € 0 povo a consome.*’s

Essa ‘virada de chave’ de Boal, nos permite questionar alguns dos problemas que ndo podem ser resolvidos
apenas com a alteragdo do espago cénico ou com a ‘colaborac¢do’ do publico. Primeiramente, a manutengao
do foco nos artistas — e consequente separacdo entre eles e o publico — perpetua a nogdo da arte como uma
esfera separada da vida.””® Como se coubesse a arte e a seus representantes o papel de observadores e tradu-
tores da realidade, sem jamais se incorporarem no cotidiano das pessoas, ou como se sua integragdo a vida
implicasse o abandono de seu carater de reflexdo estética das relagdes humanas, tornando-se funcionalista,
pobre e acritica. O que se observa na maioria dessas experiéncias é que mesmo ocupando espagos para além
do edificio teatral ou se inspirando nas causas populares, camponesas e proletarias, a “parede de vidro intrans-
ponivel”77 entre a arte e o cotidiano permanece. Em outras palavras, os grupos minoritarios passam a ser in-
cluidos nos discursos e representagdes, mas sempre como ‘tema’ e ndo pela apropriagdo do fazer teatral por
esses grupos. Isso fica evidente quando Boal escreve que:

Camponeses e proletarios continuavam a consumir a obra de arte, embora tivessem passado agora

também a inspira-la. Isto é, a relagdo continuava intransitiva: o artista produz, o espectador con-

some; o artista fala, o espectador escuta. Nesse didlogo muito especial, um dos interlocutores conti-

nuava mudo. N3o era didlogo. Era monodlogo, e todo mondlogo é opressivo.78

Ao ndo rejeitar a cisdo entre quem produz e quem consome, entre produgdo e Uso, o teatro ndo contesta seu
papel como mercadoria, como produto do trabalho humano produzido por um grupo (os atores-especialistas)
para outro (os espectadores-leigos). Evita-se questionar a mercantilizacdo da arte, a necessidade de sua circu-
lagdo e a divisao de trabalho que estabelece os atores como detentores dos meios de producdo teatral em
detrimento dos espectadores. Nesse processo a propria figura do artista também se torna “fetichizada, com
sua producao sendo considerada sempre a priori como boa”,*? fruto da inspiragdo e do talento. Na ansia pela
democratizacdo do teatro, essas experiéncias acabam por popularizar o produto, mas ndo os meios de produ-

¢do.

74 BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro popular: Uma revolugdo copernicana ao contrdrio, [1977] 1984, p. 34.

75 |bidem, p. 42.

76 Separacdo esta que esta longe de ser ‘natural’, mas produto de um processo histdrico. Ou ainda, nas palavras de Robert Kurz,
um “trauma da modernidade” (KURZ, O fantasma da arte, [1999] 2001, p.1).

77 KURZ, O fantasma da arte, [1999] 2001, p. 1.

78 BOAL, Stop: C’est magique!, 1980, p. 22.

79 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolucdo" e técnica interativa de

domesticagdo das vitimas, [2017] 2022, p. 140.
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O que nos leva ao problema da participagao nesses projetos, pois, se as posi¢des sociais sao diferentes de
antemao, € ilusorio assumir uma horizontalidade ou igualdade entre os agentes. Ao reproduzir o discurso de
um teatro participativo, sem questionar a relagdo ator -espectador pelo viés da divisao de trabalho, esconde-
se as relagdes de poder existentes entre os artistas e os grupos. Ainda que a ‘execucao’ possa ser compartilhada
e que os participantes possam ‘completar o sentido da cena’, ndo lhes cabe alterar a estrutura proposta de
forma radical. Além disso, se entendemos que o produto-teatro € uma mercadoria no modo de produc¢do ca-
pitalista, a‘colaboragao’ das pessoas no processo de producdo significa dispéndio de trabalho humano, daquilo
que o tempo de outras pessoas produziu, para acumulacdo de capital.*®° Essa acumulacdo de capital pelos ar-
tistas ndo é restrita a esfera financeira (de bens e dinheiro), contemplando também, e talvez principalmente,
as nogdes de capital cultural e capital social a que se refere Bourdieu.*®* Como destacado pelo socidlogo, capi-
tal cultural ndo é sindbnimo de cultura ou sabedoria, nem capital social é uma simples relagdo de amizades,
sendo assim, a divisao social que perpetuam nao é facilmente solucionavel, bastando a boa vontade do grupo
dominante. S&o, por sua vez, recursos de dominagdo que mantém e reforcam a estrutura social e que devem
serreconhecidos pelos artistas em suas atuagdes, observando como contribuem para a perpetuacgao de légicas
sociais e espaciais dominantes.*?

Como no caso das atuagdes de arquitetos e urbanistas, enquanto ndo se questiona o problema para além
das aparéncias, o potencial tirdnico da participacdo sera sistémico, ndo sendo apenas uma questdo de como o
praticante opera, mas também de como o discurso incorpora o potencial para o exercicio injustificado do po-
der.®8 Sendo assim, ndo basta alterar a conformacdo espacial, colocar em cena pecas de conteudo critico,
progressista, revolucionario ou propor uma ‘colaboracdo’ da plateia. Para pensar o teatro como ferramenta
possivel para uma emancipagao, é preciso ir além: é necessario uma transformacao estrutural, pensar o teatro
como ferramenta de a¢do e cogitar a tomada dos meios de produgao teatral pelo ‘publico’. De fato, é atomada
de consciéncia de que havia algo errado no fazer artistico da época que motiva Boal a repensar a prdpria forma
de trabalho:

Era o que nos parecia justo e inadiavel: exortar os oprimidos a lutar contra a opressdo. Quais oprimi-
dos? Todos. De um modo geral. Demasiado geral. E usdvamos nossa arte para dizer verdades, para
ensinar solug6es: ensindvamos os camponeses a lutarem por suas terras, porém nos éramos gente da
cidade grande; ensinamos aos negros a lutarem contra o preconceito racial, mas éramos quase todos
alvissimos; ensindvamos as mulheres a lutarem contra seus opressores. Quais? Nos mesmos, pois
éramos feministas-homens, quase todos. [...] Alguma coisa estava errada. Ndo com o género teatral,
que me parece, ainda hoje, perfeitamente valido. O Agit-Prop, agitagdo e propaganda, pode ser um
instrumento extremamente eficaz na luta politica. Errada estava a sua utilizagdo. Naquela época o
Che Guevara escreveu uma frase muito linda: "Ser solidario significa correr o mesmo risco." Isso nos

ajudou a compreender o nosso erro. O Agit-Prop estava certo: o que estava errado era que nds ndo

® WRIGHT, Stephen. A delicada esséncia da colaboragdo artistica, [2004] 2020; KAPP, Teoria critica da arquitetura. Texto de aula,
2022.

1 BOURDIEU, The forms of capital, [1983] 1986.

82 KAPP, Teoria critica da arquitetura. Texto de aula, 2022.

#3 COOKE & KOTHARI, The Case for Participation as Tyranny, 2001.
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éramos capazes de seguir o nosso proprio conselho. Homens brancos da cidade tinhamos pouca

coisa a ensinar as mulheres negras do campo... [grifos meus]84

Portanto, se até o momento o teatro era feito principalmente por artistas e apresentado de forma acabada,
como um produto final oferecido ao publico, o estudo e sistematizagdo do TO buscava criar novas formas de
teatro em que o proprio povo faz o espetaculo a partir do questionamento a propria realidade.
Nao produzimos, como artistas, um espetaculo: como técnicos, produzimos as ferramentas a serem
utilizadas pelo povo na fabricagdo de seu proprio teatro. Nas trés primeiras categorias, o povo € uni-

camente o receptor do produto teatral; nesta quarta categoria, o povo fabrica e consome teatro.:8s

A possibilidade de colocar exercicios, jogos e praticas corporais a disposi¢do das pessoas para que elas possam
articular os incobmodos e perspectivas de transformagdo de seu contexto social, habilita-nos a pensar uma
associagdo com a discussdo sdcio-espacial. Assim, distanciando-se de préticas que reproduzam o modo
architectorum e a suposta superioridade do conhecimento técnico, a proposta passa a ser pensar exercicios,
jogos e técnicas como interface para conscientizac¢do e problematiza¢do do espago cotidiano, mobilizando o
corpo para a critica da realidade e da producédo sécio-espacial capitalista. Sobretudo uma interface orientada
para a constru¢do de um ambiente de aprendizagem sdcio-espacial, fomentando pensamento e a¢do criticos
sobre os processos de producdo do espago pelos prdprios grupos socio-espaciais. Portanto, o proximo capitulo
tem como objetivo apresentar a proposta do TO — para, nos capitulos seguintes, articuld-la as minhas

experiéncias com diversos grupos socio-espaciais.

4 BOAL, O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia, [1990] 1996, pp. 17-19.

®5 BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro popular: Uma revolug@o copernicana ao contrdrio. [1978] 1979, p. 42.
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3. RAIZES TEORICAS DO TEATRO DO OPRIMIDO

O Teatro do Oprimido (TO) é comumente descrito como um método, elaborado pelo teatrélogo brasileiro
Augusto Boal, que engloba um enorme arcabougo de “exercicios fisicos, jogos estéticos, técnicas de imagem
e improvisagdes especiais”*® desenvolvidos nos eixos “artistico, educativo, social e terapéutico”*¥ para apro-
ximar os ndo-atores da pratica. Contudo, essa descri¢cao sintética é problematica. Por um lado, tende a reduzir
0 TO a um mero corpo de técnicas teatrais, reforcando a visdo desarticulada dos questionamentos politicos
que dirige tanto ao fazer teatral quanto ao contexto historico em que é desenvolvido. Por outro, corrobora
com a ideia de que ele seria produto de um Unico individuo. Para evitar cair nas armadilhas desta sintese, é
preciso uma revisao e ampliacdo do que se entende por TO. N&o se trata de uma reconstru¢ao de sua histori-
ografia, mas um breve panorama do contexto e das criticas que o fundamenta para langar luz as formas como
tem sido e pode ser utilizado.

Primeiramente, é preciso ‘desmontar’ a ideia de Augusto Boal como um criador ou elaborador do TO e
entendé-lo como um sistematizador da encruzilhada, na qual ele mesmo estd inserido, que da origem a esse
modo de pensar e fazer teatro. Defendera ideia de Boal como sistematizador ndo significa negar aimportancia
de suas experiéncias ao longo de 40 anos de pesquisa e atuacdo. Significa, contudo, assumir uma posicao que
reafirma o carater processual como base do TO por entender que as praticas foram e continuam sendo cons-
truidas com diversas pessoas em diferentes lugares. Em outras palavras: implica tanto o reconhecimento de
outros agentes — como Cecilia Boal, os atores do Teatro de Arena, os integrantes do CTO e o relacionamento
que o TO estabelece com as experiéncias do Agit-Prop soviético e brasileiro, de Stanislavski e Brecht — na
construcdo dos jogos, exercicios e primeiras técnicas, quanto o reconhecimento da continuidade e atualizagdo
das praticas. Além disso, o entendimento de Augusto Boal como sistematizador nao se distancia da visdo que
o0 autor tem da propria atuacdo ao dizer que

O que é realmente novo é o que agora estamos tratando de fazer: uma ampla sistematizagéo de todas
as formas possiveis através das quais o oprimido pode manifestar-se teatralmente. O que é real-
mente novo é uma investigagdo e uma pesquisa, que se pretendem cada vez mais amplas e profun-
das, de todos os processos, técnicas, estilos, formas, exercicios, jogos, que os inter-relacionem. Essa
sistematizagdo, esse inter-relacionamento, essa pesquisa sao novos — a isso chamamos, hoje, o tea-

tro do oprimido [grifos meus].288

¥ BOAL, O arco-iris do desejo: método Boal de teatro e terapia, 2009, pp. 28-29.
7 |bidem, p. 29.; BARBOSA & FERREIRA, Teatro do Oprimido e projeto emancipatério: mutagdes, fragilidades e combates, 2016,
P 458.

8 BOAL, Stop: C’est magique!, 1980, p. 23.
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Além de ndo pleitear o lugar de criagdo do TO,* a fala de Boal também enuncia o que seria o principal foco
dessa praxis: a busca pelas formas de manifestacdo teatral dos oprimidos para expressar e comunicar seus
pensamentos, opinides, incomodos e desejos sobre a propria realidade e também cogitar sua transformacgdo.
Assim,
[...]teatro do oprimido ndo é o teatro para o oprimido: é o teatro dele mesmo. N&do é o teatro no qual
o artista interpreta o papel de alguém que ele ndo é: é o teatro no qual cada um, sendo quem é, re-
presenta seu proprio papel (isto €, organiza e reorganiza sua vida, analisa suas proprias agdes) e tenta

descobrir formas de liberagdo.29°

O que da corpo, coeréncia e identidade ao TO sdo, portanto, as premissas criticas que o alicercam: a ideia do
teatro como linguagem; a defesa pela tomada dos meios de producdo teatral; a critica da separagdo entre ator

e espectador; e a ideia do teatro como ensaio da revolu¢do. Comecemos pela primeira:

3.2 Teatro como linguagem

Em diversas publicacdes,** Augusto Boal se refere ao teatro como uma linguagem (entre outras possiveis)
capaz de ser apropriada por qualquer pessoa, independente de treinamento prévio ou de aptiddes artisticas.
Essa premissa desloca a discussao sobre o teatro como um produto a ser apresentado, ou seja, do seu carater
puramente espetacular, e evidencia a ideia de usar o teatro como um instrumento de expressdo e comunica-
¢do. Se a linguagem é o “meio ou veiculo por meio do qual se processa a educa¢do”*9? e pode atuar na “orga-
nizagdo e desenvolvimento dos processos de pensamento”,*93 pensar o teatro como linguagem, aponta para
a possibilidade de articula-lo a uma pratica pedagdgica.

E inegavel a proximidade dessa proposta com as ideias de Paulo Freire*9+ que critica a educacao bancéria e
aideia de conhecimento como algo estatico ou que possa ser transmitido de uma pessoa para outra sem qual-
quer forma de reflexdo critica ou dialdgica. Contra essa educagdo que enfatiza uma percepcao fatalista do
mundo e das relagdes socio-espaciais, Freire defende uma “concepg¢do problematizadora que, ndo aceitando
um presente ‘bem comportado’, ndo aceita igualmente um futuro pré-dato, enraizando-se no presente dina-
mico, se faz revolucionaria”.*%> O que TO propde seria associar a linguagem teatral a educagdo problematiza-
dora, consolidando uma atuacdo em que as pessoas tornam-se sujeitos (e ndo objetos) do processo de
aprendizagem e mobilizam os proprios conhecimentos para refletir criticamente sobre a propria realidade e

pensar sua transformacdo.

89 Ainda no livro Stop: C'est magique!, Boal escreve: “O teatro do oprimido é, entre outras coisas, o resultado do encontro entre a
cultura popular e a cultura feita para o povo. O teatro do oprimido ndo foi inventado por uma sé pessoa, nem por pequenos grupos
de pessoas. Ndo nasceu num determinado momento ou num determinado pais. Sempre existiu!” (Ibidem, p. 23).

190 BOAL, Stop! C’est magique, 1980, p.25.

91 |bidem, p.30; BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1973] 2019, p. 129; BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro
popular: Uma revolugdo copernicana ao contrdrio. [1978] 1979, p. 23.

192 BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro popular: Uma revolugdo copernicana ao contrario. [1978] 1979, p. 97.

293 L URIA, Vigotskii, 1988, p. 26.

94 Inclusive o nome ‘Teatro do Oprimido’ foi uma sugestao do editor na época da publicacdo de Teatro do Oprimido e outras poéticas
politicas [1974] como referéncia ao livro Pedagogia do Oprimido [1968] de Paulo Freire.

195 FREIRE, Pedagogia do Oprimido, [1968] 2005, p. 84.
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Ha um diferencial nessa forma particular de linguagem: o uso do corpo. Boal reconhece que o corpo en-
gendra as relagdes sociais de dominagdo, ‘mecanizando-se’.*% Para Silvia Federici € 0 modo de producdo ca-
pitalista que consolida o corpo-maquina e subjuga as potencialidades dos individuos em forca de trabalho pelo
disciplinamento e alienagdo corporal.*” Isso, por sua vez, implicou ndo sé6 a subordinag¢do do corpo a um “pro-
cesso de trabalho que dependia cada vez mais de formas de comportamento uniformes e previsiveis”,*%® mas
também a repressao dos desejos e vontades proprias ao dissocia-lo do individuo, processo em que a “vis erotica
se tornaria vis lavorativa”*° e o corpo é redefinido como o ‘outro’. A oposi¢do binaria entre corpo e mente e o
estabelecimento da inferioridade do primeiro em relacdo ao sequndo, passa a ser tomada como algo natural.
Essa hierarquizacdo também se reflete na visdo colonial e racista que institui razdo, civilizagao, cultura e uni-
versalidade como valores essenciais do branco europeu, e emocgao, corpo e ludicidade como elementos inferi-
ores e essencialmente negros.2*°

No campo da educagdo, a cisdo corpo-mente é reproduzida na forma convencional de ensino com a elimi-
nag¢do do corpo no processo de aprendizagem, reforcando a ideia de que aprender é uma pratica mental pura
e simplesmente. Trata-se de um ensino que pressupde que o corpo, a paixao e o sujeito atrapalham o processo
de consideracdo objetiva dos estudantes.2°* bell hooks, uma das principais criticas a educagdo que tem a ne-
gagdo do corpo como fundamento, argumenta que mascarar o corpo nos processos de aprendizagem nos en-
coraja a pensar que estamos ouvindo fatos neutros e objetivos, escondendo as relagdes sociais de dominacgdo.
Logo, ela defende a importancia de vincular o corpo ao processo educativo para desafiar como o poder se
orquestrou nos espacos institucionalizados. Para a autora, tal vinculo corresponde a uma proposta de peda-
gogia que nao elimina o prazer do processo de atividade, entendendo-o como uma “for¢a que auxilia o nosso
esforco geral de autoatualizagdo, de que ele pode proporcionar um fundamento epistemoldgico para enten-
dermos como sabemos o que sabemos, habilita tanto os professores quanto os alunos a usar essa energia na
sala de aula de maneira a revigorar as discussdes e excitar aimaginagdo critica”.2°> Em outras palavras, significa
reconhecer que o prazer e o corpo nao s6 podem coexistir com o ambiente de aprendizagem, como promové-
lo.

O TO se posiciona como um enfrentamento a tal cisdo prezada pela modernidade e pelo modo de produ-
¢do capitalista. Frente a esse corpo ‘mecanizado’, cindido da mente e do individuo, o TO traz algumas propos-
tas de atuagdo. A primeira delas, e talvez a mais conhecida, é a ideia de ‘desmecaniza¢do’ por meio de jogos e
exercicios, como forma de “desfazer ou desmontar” as estruturas “do corpo e da mente alienados as tarefas

repetitivas do dia a dia, especialmente as do trabalho e as condi¢des economicas, ambientais e sociais de quem

96 S3o varias as passagens em que o Boal critica essa mecanizagdo, deixando claro sua relagdo com o modo de produgao capitalista,
destaco: “[...] os jogos ajudam a desmecanizagdo do corpo e da mente alienados as tarefas repetitivas do dia a dia, especialmente
as do trabalho e as condigdes econdmicas, ambientais e sociais de quem os pratica. O corpo, no trabalho como no lazer, além de
produzi-los, responde aos estimulos que recebe, criando, em si mesmo, tanto uma mdscara muscular como outra de comporta-
mento social que atuam, ambas, diretamente sobre o pensamento e as emogdes, que se tornam, assim, estratificadas. Os jogos
facilitam e obrigam a essa desmecanizacdo [...]" (BOAL, A., Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [2005] 2019, pp.15)

197 FEDERICI, Calibd e a bruxa, [2004] 2017.

98 |bidem, p. 253.

299 |bidem, p. 284.

200 FANON, Pele negra, mdscaras brancas, [1952] 2008; FAUSTINO, Colonialismo, racismo e luta de classes: a atualidade de Frantz
Fanon, 2013.

291 hooks, Ensinando a transgredir: a educagdo como pratica da liberdade, [1994] 2013.

202 |hidem, p. 258.
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os pratica”.23 Em tese, a desmecanizagdo dos corpos seria uma forma de reconhecer a dimensao corporal da
alienagdo, >4 isto &, para entender o processo pelos quais os corpos introjetam e reproduzem a estrutura he-
gemonica da sociedade capitalista. Seria, portanto, o inicio de um processo de conscientiza¢do pelo desvela-
mento e reflexdo das relagdes sociais de dominagdo, tendo o corpo como ponto de partida.

A segunda proposta, esbogada no Ultimo trabalho de Augusto Boal,2°s é a ideia de mobilizar o corpo para
o pensamento sensivel. Para Boal, o pensamento sensivel seria uma forma ndo-verbal de pensar, dindmica e
fluida, que pode ser interpretada por meio de palavras (isto €, pelo pensamento simbdlico) que ou a expandem
ou delimitam. Pensamento sensivel e pensamento simbdlico ndo sdo formas desarticuladas entre si, mas com-
plementares. O problema existe quando o pensamento simbdlico se torna dominante, reforcando a nogdo de
que s se pensa com palavras. O teatro no TO seria, portanto, uma forma de pensar também com imagens,
sons e consequentemente com o corpo. Assim, o ato de aprender deixa de ser entendido apenas como um
processo cognitivo e incorpora a dimensao corporal. E importante destacar que a proposta apontada pelo TO
ndo é a abolir o pensamento simbdlico, mas articula-lo com um pensamento sensivel, ou seja, com uma forma
de pensar ndo-verbal, de forma que o pensamento sensivel busque ampliar o simbdlico (querer falar) ao
mesmo tempo que o pensamento simbdlico busque “a concre¢do do sensivel” (querer sentir).2°® Assim, a pos-
sibilidade de uso do corpo anunciada pelo TO ndo seria apenas uma inversdo nos “polos da hierarquia, pas-
sando a considerar como positivo aquilo que o colonialismo classificou como inferior”2°7 pela valoriza¢do do
pensamento via corpo em detrimento das formas convencionais de pensamento e producdo de conhecimento.
Por sua vez, aponta para uma retomada critica do corpo que nos habilita a vincula-lo ao processo de aprendi-

zagem e a producdo de conhecimento cientifico.

3.2 Tomada dos meios de producao teatral

Ndo é o produto acabado que deve ser popularizado, mas sim os meios de produgdo. Neste sentido,
felizmente, a revolugdo ja estd a caminho em muitos dos nossos paises. E o teatro vai muito além das
institui¢des, dos rituais convencionais, e abandona o teatro-templo para transformar em teatro to-
dos os lugares onde o homem trabalha e vive, e abandona a velha ideia de ator-sacerdote para trans-

formar em atores todos os homens [grifos meus].208

Como tenho argumentado, o teatro (também entendido enquanto linguagem) é um lugar de disputa, uma

instancia da luta politica. O teatro e outros canais de comunicagdo estéticos, usando os termos de Augusto

203 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1973] 2019, p. 15.

294 Cabe destacar o apontamento de Julian Boal ([2017] 2022, p. 87) sobre a compreensdo de Augusto Boal quanto a alienagao
corporal, por vezes aproximando-se da ideia de autoalienacdo e levando a compreensao equivocada de que é possivel romper in-
dividualmente com uma relagdo que é estrutural. Assim, ainda que a desmecanizagdo do corpo possa ser uma forma inicial de

conscientizagdo das relagdes sociais de dominagdo, ndo consegue compreender e superar a alienagdo em suas multiplas dimen-

soes.
205 BOAL, A Estética do Oprimido, 2009.
296 |bidem, p. 67.

207 FAUSTINO, Colonialismo, racismo e luta de classes: a atualidade de Frantz Fanon, 2013, p. 227.

208 BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro popular: Uma revolugdo copernicana ao contrdrio. [1978] 1979, p- 94.
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Boal,?%9 sdo instrumentos de hegemonia, apropriados pelas classes dominantes em que se esculpem “os con-
tornos da ordem hegem®énica, seus tentaculos ideoldgicos, suas hierarquias, suas expansdes continuas no bojo
da mercantilizagdo generalizada dos bens simbolicos”.>** Mas como lugar de disputa, também podemos usar
esses canais de comunicagdo para tomar consciéncia, denunciar as estruturas de dominagao da sociedade ca-
pitalista e para cogitar a transformac&o radical das relagdes socio-espaciais de dominagdo.

Boal tem muito claro para si que o mundo ndo é imutavel ou fatalista, como pressupde a ideologia bur-
guesa, mas também ndo acredita que o artista ou os personagens sejam explicadores de como as transforma-
¢des devem se dar. Se a maioria das experiéncias discutidas no capitulo anterior apresentam uma tendéncia
ao uso do teatro para a difusdo de ideias (ainda que revolucionarias) de um grupo para outro, o TO propde que
as pessoas se apropriem da linguagem teatral a sua maneira e para os seus fins. Nesse caso, o teatro distancia-
se do papel de explicador das massas sobre as formas de sua emancipagdo, ou seja, de sua forma convencional
autoritaria e manipuladora que perpetua a nogdo de transmissao de conhecimentos e aimposi¢do heterébnoma
de posicoes, ideias e valores. Logo, mais do que o acesso as ideias, a defesa é pela ‘tomada dos meios de pro-
ducdo teatral’ em que as pessoas se tornam agentes da prdpria transformacdo, em vez de terem na cena e nos
personagens a explicagdo ou esclarecimento do mundo a ser transformado.

A tomada dos meios de producdo teatral implica, portanto, a capacidade de articulagdo dos proprios co-
nhecimentos e vivéncias cotidianas pelas pessoas no reconhecimento e problematizagdo da propria realidade
socio-espacial. Tendo o cotidiano como ponto de partida para as discussdes, a tomada dos meios de producao
teatral levaria, também, a aproximacdo entre arte e vida. Ndo se trata de uma aproximacao acritica, comouma
acessibilidade imediata ou apropriacdo das formas ditas populares que acaba por achatar a arte ou torna-la
uma nova forma de controle da vida cotidiana, situagdo que identificamos nas experiéncias apresentadas no
capitulo anterior. Em vez disso, a proposta é que a vida cotidiana fomente os exercicios, jogos e a produ¢do de
cenas (vida transformando a arte) que, por sua vez, servem para entendé-Ia e cogitar sua transformacdo (arte
transformando a vida). Boal resume tal proposta ao dizer que:

N&o se trata de levar o teatro ao povo, quer seja em espetaculos de rua, em caminhdes, em pegas
apresentadas em sindicatos, mas de instala-los inadvertidamente na vida quotidiana das massas. O
que propomos é eliminar a ‘situacdo’ teatral que divide 0 homem em ator e espectador, que separa a

vida da arte.22

3.3  Revolucao copernicana ao contrario: critica da separacao ator e
espectador

Os artistas sempre ocuparam o centro das suas relagdes com os espectadores. Acontece agora o con-

trario: o espectador (o povo) deve ser o centro do fenémeno estético.2:2

OAL, A Estética do Oprimido, 2009.
210 MORAES, Comunicagao, hegemonia e contra-hegemonia: a contribuicdo teérica de Gramsci, 2010, p. 68.
212 BOAL, Técnicas latino-americanas de teatro popular: Uma revolugdo copernicana ao contrdrio. [1978] 1979, p. 105.

212 |hidem, p. 93.
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Uma das frases mais conhecidas de Augusto Boal é que “todas as pessoas podem fazer teatro, até mesmo os
atores”.23 De fato, uma das principais criticas do autor, refletida na sistematiza¢do do TO, é quanto a separa-
¢do entre atores e espectadores, a divisdo supostamente imutavel entre quem pode falar e agir e quem deve
permanecer confinado ao mutismo e passividade. Nessa forma de linguagem, o dialogo se transformou em
mondlogo, especializando um dos interlocutores em detrimento dos demais.
E sdo as classes dominantes que reduziram as pessoas a serem nada além de espectadores, "espec-
tadores": uma palavra obscena. E obsceno que alguns reduzam a massa a passividade, impedindo
que as pessoas sejam sujeitos. Mas se o teatro normalmente nasce como uma celebracdo coletiva,
em qualquer lugar, como uma forma de comunicag¢do, entdo é uma linguagem, e as pessoas que ndo
usam teatro sdo mutiladas de uma linguagem possivel. As pessoas sdo mutiladas em suas capacida-
des pela divisdo do trabalho que torna uma pessoa um artista, outra um trabalhador, um camponés,

um atleta, etc.214

Contra essa mutilacdo, Augusto Boal passa a defender a ideia de ‘espect-ator’. Ha nesse termo duas concep-
¢Oes diferentes, ainda que abordadas por Boal de forma superposta, sem necessariamente promover uma re-
flexdo a respeito de suas contradicdes.

Por um lado, o termo surge como uma critica da passividade dos espectadores, consumidores passivos do
fazer teatral. Nesse caso, o espect-ator representa um movimento em direcdo a a¢ao, corroborando com uma
visdo que pressupde que a desigualdade precisa ser eliminada em fun¢do da atividade, como se a Ultima fosse
uma condicdo almejada pelos espectadores. A critica que Ranciére faz a essa busca pela transformacdo do
espectador em ator é que remete a um processo embrutecedor que subordina uma inteligéncia a outra e pres-
supOe que uma pessoa, conhecedora da distancia entre a a¢do e a passividade teatral, seria responsavel pela
supressdo da desigualdade. A ideia de emancipagdo que essa visdo comporta seria como “reapropriacdo de
uma relacdo do ser humano consigo mesmo, relacdo perdida num processo de separa¢do”.*s Por sua vez, Ran-
ciére se opde a esta ideia de emancipacao, pressupondo a distancia entre passividade e atividade ndo como
uma hierarquia, como parte da ldgica supressora/embrutecedora, mas como reconhecimento das duas rela-
¢Oes. Assim, afirma que

N&o temos de transformar os espectadores em atores e os ignorantes em intelectuais. Temos de re-
conhecer o saber em ag¢do no ignorante e a atividade propria ao espectador. Todo espectador é ja
ator de sua historia; todo ator, todo homem de agao, espectador da mesma histéria.26

|\\

Por outro lado, ao manter o radical “espect”, Boal assume que néo se trata da mera transformacdo dos nao-
atores em atores, a negacdo completa da passividade em fun¢do da atividade. Assume que os espectadores

podem ser sujeitos do fazer teatral, assim como os atores podem ser espectadores.?” Essa concepgdo de

213 BOAL, Stop! C’est magique, 1980, p. 29.

214 No original: “Et ce sont les classes dominantes qui ont réduit les gens a n'étre que spectateurs, «spectateurs» : un mot obscéne.
C'est obscéne que quelques-uns réduisent la masse a la passivité, empéchant les gens d'étre sujet. Mais si le théatre nait normale-
ment comme une féte collective, n'importe o, comme une maniere de communiquer, alors il est un langage, et les personnes qui
n'utilisent pas le théatre sont mutilées d'un langage possible. Les gens sont mutilés dans leurs capacités par la division du travail
qui fait de I'un un artiste, de |'autre un ouvrier, un paysan, un athléte, etc.” (BOAL, Le «Théatre de I'opprimé», 1979, p. 21)

225 RANCIERE, O espectador emancipado, [2007]2014, p. 19.

216 |bidem, p. 21.

217 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019.



59

espect-ator se aproxima da visao de Ranciere sobre a emancipa¢do como “o embaralhamento da fronteira
entre os que agem e os que olham, entre individuos e membros de um corpo coletivo”,2*® reconhecendo as
diferencas e assimetrias entre agentes.

Porém, ao mesmo tempo que Boal critica a divisdo do trabalho e a especializagdo, defendendo o espect-
ator como alternativa, de certa forma reproduz o que critica ao defender a figura do curinga. Derivando da
experiéncia com o “sistema coringa” do Arena,?* o curinga®*° no Teatro do Oprimido seria o ‘mestre de ceri-
monias’ ou o mediador, responsavel por incentivar a participacdo, facilitar oficinas, apresentar a estrutura do
método, dirigir uma peca de teatro forum, explicar as regras etc.?2* O curinga é aquele que, tendo estudado o
método, “"domina todo o conteldo” e o atualiza em sua praxis. Para Barbara Santos:

Na pratica do Teatro do Oprimido, ninguém comeca atuando como Curinga, no sentido total da com-
plexidade dessa Praxis. E nem todo mundo que pratica o Método sequer desejara, precisara ou po-
derd atuar como Curinga. Existem muitos niveis possiveis de atuagdo e de dedicagdo em um processo

de Teatro do Oprimido. 222

Isso é especialmente problematico para o TO porque tanto pressupde uma especializagdo numa pratica que
defende a desespecializagdo, quanto presume que o curinga seria um mediador neutro (sem questionar a ideia
de neutralidade).?® O curinga nao difere em nada da figura do mestre-explicador e do ator nesse sentido: se
apresenta como conhecedor do Teatro do Oprimido e responsavel por instrui-lo. Como alerta Ranciére, a ins-
trugdo, como processo que torna necessario a explicagdo (mesmo que de um mestre culto, esclarecido e de
boa-fé), reforca a desigualdade e a ordem da dualidade do mundo entre o saber e o ndo-saber.2* Podemos
pensar na experimentacdo do TO sem essas fronteiras rigidas entre quem ensina e quem aprende, mas a partir

do encontro entre pessoas com vontades e conhecimentos distintos.

28 RANCIERE, O espectador emancipado, [2007]2014, p. 21.

219 Apresento brevemente o sistema coringa no capitulo anterior. Para entender melhor o funcionamento do sistema coringa e suas
possibilidades nas atuagdes do Teatro de Arena, recomendo a leitura do capitulo “O sistema coringa”, no livro Teatro do Oprimido
e outras poéticas politicas.

220 Boal utiliza as duas grafias duas grafias coringa e curinga, a primeira quando se refere ao trabalho desenvolvido no Teatro de
Arena e a segunda ao se referir ao trabalho no Teatro do Oprimido.

222 CASTRO-POZO, As redes dos oprimidos: experiéncias populares de multiplicagéo teatral, 2011.

222 SANTOS, Teatro do Oprimido raizes e asas, 2016, p. 436.

223 O debate sobre neutralidade e objetividade é longo e ndo é o foco desta dissertagdo, mas se assumimos uma posi¢do que parte
da ldgica da diferenga, o individuo neutro (como um padrdo vazio que ndo corresponde a ninguém) inexiste. Isso porque a neutra-
lidadeignora as realidades sdcio-espaciais e fixa como norma ou modelo o que foi estabelecido pelo grupo dominante. Nas palavras
de Dorothea Olkowski a base para esse individuo (neutro e objetivo) é tdo genérica que ndo corresponde a ninguém, trata-se de
uma “base que, por defini¢do, exclui ter um corpo, bem como qualquer sensacgdo corporal que o acompanhe" (no original: “a basis
that by definition excludes having a body as well as any accompanying bodily sensation” em OLKOWSKI, Gilles Deleuze and the
Ruin of Representation, 1999, p.7)

224 RANCIERE, O mestre ignorante, [1987] 2004.
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3.4 Teatro como ensaio da revolucao

Teatro é acdo! Pode ser que o teatro nao seja revolucionario em simesmo, mas ndo tenham duvidas:

é um ensaio da revolugdo!?2s

Essa frase de Augusto Boal, comumente reproduzida em seus escritos e nos dos demais multiplicadores do
TO, traz algumas reflexdes importantes que vao embasar o processo de elaboragdo e sistematizagdo dessa
forma teatral. A primeira nogdo articulada por essa frase é a critica da imutabilidade do mundo e das relagdes
socio-espaciais. Se a ideologia burguesa se encarregou de naturalizar o modo de produgao capitalista, com-
preendendo a realidade como pura e mobilizando suas institui¢des (dentre elas o teatro e a educagao) para
adaptar as pessoas ao mundo (seja ele ideal, dos valores, ou real, da ordem capitalista®?®), o TO, dialogando
com as criticas marxistas, pressupde a transformacdo. Nesse caso, a realidade é entendida como resultado de
um processo histdrico e, além de contraditoria, esta em constante mudanga, produzindo e reproduzindo as
relagdes sociais de producdo, apesar de sua aparéncia imediata sugerir o contrario. O teatro ndo deveria ser,
portanto, um instrumento de dominacao, instituindo a aparéncia das relagdes sdcio-espaciais como esséncia
fixa. Por sua vez, poderiamos pensa-lo como um possivel instrumento para construir, reconstruir e imaginar a
realidade, mobilizando os proprios conhecimentos para tal. Trata-se de, assim como Paulo Freire,

[...] reconhecer que somos seres condicionados, mas nao determinados. Reconhecer que a historia é

tempo de possibilidade e ndo de determinismo, que o futuro, permita-se-me reiterar, é problemadtico

e ndo inexoravel.227

Essa perspectiva pressupde uma transformacao radical das relagdes sdcio-espaciais: uma revolu¢do. O TO al-
meja a “possibilidade de as pessoas e os seus corpos ocuparem um lugar diferente daquele que lhes foi pres-
crito e, fazendo-o, romperem a ordem social [...] uma quebra radical das relagdes de autoridade e de
dominacdo e aos papéis sociais que elas pressupdem”.228 Distante da nog¢do reformista (criticada por Rosa Lu-
xemburgo) que se contenta com as modificagdes da sociedade atual, a perspectiva revolucionaria ndo deve
ser entendida como algo dado ou pré-fixado nem “se pode produzir de um salto, por um golpe feliz do prole-
tariado”,?2 mas como uma luta longa, uma construgao.

A compreensdo de que a revolugdo ndo sera espontanea e imediata aparece no TO por meio do termo
‘ensaio’. Porém, como sugere Julian Boal, a palavra ensaio tem um duplo significado no TO e tanto pode re-
meter a um “momento preparatorio de uma certa a¢do” quanto a uma “peculiar forma de prosa”.?3° O ensaio
como momento preparatorio é essencialmente o ensaio teatral como o conhecemos, isto €, uma repeticdo e
teste de cenas a partir de um modelo pré-estabelecido de modo a preparar-se para o espetaculo em si. Ainda
que alguns espetaculos ndo sigam um roteiro rigido, permitindo alguma flexibilidade dos atores em cena, em

geral predomina uma linearidade (comeco, meio e fim) e uma prescricdo em relacdo ao desenvolvimento (a

225 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 170.

226 SUCHODOLSKI, Teoria marxista da educagdo, [1957]1 1976, p. 175.

227 FREIRE, Pedagogia da autonomia, [1996] 2021, p.20

228 SOEIRO, Um ensaio da revolugdo — Teatro do Oprimido, teoria critica e transformacao social, 2012, p. 5.

229 L UXEMBURGO, Reforma ou revolugao, [1900] 2002, p. 29.

230 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolugdo" e técnica interativa de

domesticagdo das vitimas, [2017] 2022; ADORNO, O Ensaio como forma, [1974] 2003.
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ideia). Nesta visdo de ensaio sobressai a logica representativa. Ha por tras dele uma norma ou padrdo fixo que
se estabelece como o ‘lugar onde se pretende chegar’ e o foco passa a ser na correspondéncia do modelo,
buscando igualar-se em vez de promover a abertura para o novo. O ensaio da revolu¢do, nesse sentido, é re-
dutor e infelizmente é como o TO tem sido utilizado na maioria das vezes. A segunda forma do ensaio, como
propde Julian Boal ao retomar o argumento de Adorno,?* rebela-se contra a concretude e a continuidade ao
assumir que o objeto é permeado por contradi¢des. Nesse sentido, abre-se a mudanca, ndo busca uma cons-
trucdo fechada e definitiva, ao contrario se constrdi pela experimentacdo, pelo processo, analisando o objeto
em diversos angulos. Esse ensaio ndo pressupde a linearidade, abandona o cortejo a origem e a crenca no des-
fecho conduzido. O ensaio é dialético, ndo se divide em partes nem prioriza a totalidade, mas entrelaca as

relacdes do objeto. Esse é o ensaio da revolu¢do desejado ao TO.

3.5  Das premissas criticas as principais praticas

Como exposto anteriormente, sdo as premissas criticas apresentadas que alicergam o TO e balizam a elabora-
¢do e sistematizac¢do de jogos, exercicios e praticas teatrais que compdem o método. Apesar das mudancas
na sistematizagdo ao longo do tempo, o TO é reconhecido principalmente pelo enorme arcaboucgo de exerci-
cios e jogos (“Arsenal do Teatro do Oprimido”),232 e por seis principais praticas de teatro: teatro-jornal, teatro-
imagem, teatro-forum, teatro-invisivel, arco-iris do desejo e teatro legislativo.

O teatro-jornal consiste numa pratica de teatralizagdo de noticias de jornal ou outro material jornalistico e
ndo-dramatico em cenas teatrais com o objetivo de informar e “desmistificar a pretensa imparcialidade dos
meios de comunicacdo”.?33 Desde meados da década de 1960, Boal e os demais integrantes do Teatro de Arena
comecaram a experimentar e sistematizar o teatro-jornal como resposta a censura imposta pela ditadura mi-
litar. As diversas dindmicas elaboradas derivam da experiéncia do Agit-Prop soviético que da origem a essa
forma teatral quando, durante a Revolu¢do Soviética e dado o nUmero elevado de analfabetos, os agitadores
e propagandistas comecaram a ler e a teatralizar edi¢des completas de jornais (do editorial a cronica literaria)
com o objetivo de informar e agitar as massas para a proposta revolucionaria.?3#

O teatro-imagem, por sua vez, é uma pratica que dispensa o uso da fala como comunicacdo e mobiliza o
corpo para criar imagens que tornem visivel o pensamento das pessoas sobre um assunto, problema ou situa-
¢do do cotidiano. Assim, o teatro-imagem seria um convite aos espect-atores para desenvolver outras formas
perceptivas, usando o corpo para expressdo, comunicagao e organizagao do pensamento e buscando a superar
hegemonia da palavra nesse processo. A primeira elabora¢do dessa pratica, também conhecida como
“imagem de transicdo”, foi desenvolvida em 1973 a partir da impossibilidade de comunicagao por um idioma
comum entre os participantes do programa de alfabetizagdo no Peru (Plano Alfin — Programa de Alfabetiza-

¢do Integral), Boal e sua equipe. O “imagem de transi¢do” é dividido em trés momentos:

231 ADORNO, O Ensaio como forma, [1974] 2003.

232 Arsenal do Teatro do Oprimido é a forma como muitos multiplicadores se referem ao conjunto de jogos e exercicios. A escolha
pelo nome “arsenal” se da pelo fato de Boal comumente se referir ao teatro como uma “arma de libertagcdo” que deveria ser mane-
jada pelo povo. (BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 11; p. 130).

233 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 15.

234 COSTA, O repertério formal do Agitprop, 2015.
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1)  Uma pessoa do grupo é convidada a esculpir com os corpos dos participantes uma representagao de
uma situagdo de opressao ou problema cotidiano pela forma como o percebemos, isto é como ele se
apresenta. Ao terminar sua escultura, escolhe outra pessoa para alterar a imagem que, por sua vez,
ira adicionar ou remover elementos dessa escultura para apresentar outro ponto de vista sobre o as-
sunto. Essa dindmica é repetida até que todos tenham tido a oportunidade de se tornarem escultores,
transformando a cena inicial, também chamada de cena real.

2) Nasequéncia, os participantes sdo chamados para a elaboragdo da cenaideal, isto &, da representagao
e experimentagdo de como essa situagdo poderia ser, uma tentativa de mobilizagdo dos desejos e ex-
pectativas dos participantes. Essa cena também parte da manipulagdo individual da imagem (e dos
corpos que a compde) por um escultor, para lancar luz ao que enxergam como ‘incémodo’ a ser trans-
formado.

3) Aultima etapa do jogo é a elaboracdo da imagem de transicdo. Nela, os participantes sdo encorajados
ainvestigar transformagdes possiveis do mundo — como ele é (cena real) para como poderia ser (cena
ideal) —, refletindo se sdo propostas possiveis ou ‘magicas’.

Além dela, Boal e seus colaboradores elaboram outras diversas dindmicas de imagem que compdem essa

técnica, detalhadas principalmente no livro Jogos para atores e ndo-atores [1998].

A pratica mais conhecida e difundida do TO é o teatro-férum. Essa forma de teatro propde uma represen-
tagdo cénica de um problema ou situacdo de opressdo real, proposto pelas pessoas que o vivenciam, que é
apresentada sob forma de pergunta com o objetivo de engajar as pessoas na analise da situagdo. Assim, opri-
midos e opressores entram em conflito por seus desejos e interesses e os espect-atores sdo convidados a in-
tervir na agdo dramatica e ensaiar outros desfechos possiveis. A principal proposta do teatro-férum é que o
espect-ator se implique corporalmente na cena, isto é, use o prdprio corpo para pensar e testar a sua resposta
a situacdo de opressao.

O teatro-invisivel é proposto como uma encenagdo sobreposta ao cotidiano, na qual os espectadores a
presenciam sem saber que se trata de uma pratica teatral. Por mais que seja preparada como uma cena normal,
ndo ha cenario, “ndo se faz a transposi¢do de um lugar real para um lugar ficticio: representa-se na realidade
mesma”.235 Como o proprio nome sugere, teatro-invisivel tem como objetivo revelar o que esta invisivel (as
opressdes) e promover o engajamento dos espectadores com a cena. Assim como o teatro-jornal, o teatro-
invisivel ndo é uma préatica inventada pelo teatrologo brasileiro e pelos integrantes do CTO. Os primeiros re-
gistros de taticas de teatro-invisivel — que sao elaboradas como forma de resisténcia a censura pela mescla-
gem do teatro com a vida real —datam o momento imediatamente apds a Revolucdo Soviética, num contexto
de crescentes restricdes a democracia e da ascensao do fascismo na Alemanha.?3® Décadas mais tarde, a téc-
nica de teatro-invisivel é reapropriada por Augusto Boal, num contexto semelhante de repressdo e censura
pelas ditaduras militares brasileiras e argentinas, sistematizando-o “para superar a barreira de ndo poder fazer
teatro dentro do teatro, para criar formas alternativas de sequir discutindo problemas publicamente e para
driblar o impedimento de nao poder ser visto em atuagdo”.?

Arco-iris do desejo é o nome dado a uma série de técnicas de imagem introspectivas, para a teatralizagdo

das opressdes introjetadas no ambito individual, psicolégico e emocional sem deixar de relaciona-las com o

235 BOAL, Stop! C'est Magique, 1980, p. 84.
236 VILLAS BOAS, Invisible Theatre: from origins to current uses, 2019, pp. 162—168.
237 SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016, p. 88.
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contexto sécio-politico.?® Desenvolvida durante o exilio na Franga na década de 1980 junto com Cecilia Boal
(atriz e psicanalista) — num contexto muito diferente da brutalidade policial e politica que prevaleciam nas
ditaduras da América Latina —, essa técnica busca investigar, tornar visivel e ensaiar formas de superagdo das
opressdes internalizadas e subjetivas. Para Augusto e Cecilia Boal, a hipotese era que “o tira esta na cabega,
mas os quartéis estdo do lado de fora. Tratava-se de descobrir como I3 penetraram e inventar meios de fazé-
los sair”.?3

A Ultima pratica desenvolvida, teatro legislativo, foi proposta apos a elei¢do de Augusto Boal como verea-
dor do Rio de Janeiro pelo Partido dos Trabalhadores (PT) em 1992. Boal propds um mandato politico-teatral
[1992-1996] que mobilizava algumas técnicas sistematizadas no TO como instrumentos para facilitar a parti-
cipagdo dos cidadaos na tomada de decisdo politica. Durante o mandato, Boal e a equipe do CTO criaram nu-
cleos de TO em diferentes regides do Rio de Janeiro e utilizando principalmente a técnica do teatro-forum.
Esses nucleos serviam para discutir questdes de interesse dos grupos socio-espaciais e investigar o que era
possivel elaborar como projetos de leis ou emendas parlamentares com a assessoria de uma equipe juridica.
De trinta e trés projetos de lei elaborados, treze leis foram promulgadas. Apds o seu periodo como vereador,
Boal publicou dois livros sobre a experiéncia: Teatro Legislativo (versdo beta) [1996] e Aqui ninguém é burro
[1996].

Todos os jogos, exercicios e praticas elaborados ao longo dos anos se estruturam por meio da “Arvore do
Teatro do Oprimido”, sistematizagdo mais recente e conhecida do método. A proposta do proximo item é
apresentar brevemente o processo de sistematizacao até a consolidacdo da Arvore como modelo, discutindo

os limites dessa estrutura.

3.6  Criticas a Arvore do Teatro do Oprimido

Como exposto anteriormente, uma das primeiras defini¢des do TO elaborada por Augusto Boal é de que se
tratava, sobretudo, da sistematizac¢do das formas pelas quais os oprimidos podem se manifestar teatralmente.
Assim, o trabalho de Augusto Boal também tinha como objetivo o desenvolvimento de uma estrutura para o
TO que, por suavez, serviria de base para suas oficinas. A primeira tentativa de estruturagdo (1973)+° separava
jogos, exercicios e praticas em quatro diferentes etapas:

1) Conhecimento do corpo: etapa em que cada pessoa é convidada a conhecer o proprio corpo, identifi-
cando suas limitagdes e potencialidades, e a iniciar o seu processo de ‘desmecaniza¢do’ com uma
sequéncia de exercicios.

2) Tornar o corpo expressivo: etapa em que cada pessoa comega a se expressar por meio do corpo, bali-
zada por uma sequéncia de jogos e evitando formas de expressdo mais usuais e cotidianas. Para Boal
a etapa pretendia a reapropriacdo da expressao corporal da qual fomos mutilados no momento em

que se consolida a divisdo do trabalho.

238 BOAL, O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia, [1990] 1996; CHIARI, O corpo e seus sentidos no Teatro do Opri-
mido, 2020.

239 BOAL, O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia, [1990] 1996, p. 23.

240 Trata-se do texto “Uma experiéncia de teatro popular no Peru”, escrito em 1973 e publicado pela primeira vez como um subca-
pitulo no livro Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas em 1974. A parte em que Boal descreve e exemplifica o esquema pro-

posto se encontra entre as paginas 134 e 169 na publicagdo de 201g9.



64

3) Teatro como linguagem: etapa na qual o espectador intervém na agao, abandonando sua condi¢do de
objeto e consumidor e assumindo o papel de sujeito na cena. Essa etapa é constituida principalmente
pelas préticas de teatro-imagem, teatro-debate (versdo preliminar do teatro-forum) e também pela
“dramaturgia simultanea” (pratica teatral que parece ser'abandonada’ futuramente).+* Boal enfatiza
o carater de ensaio dessa etapa ao dizer que sdo “experiéncias que se sabe como comegam mas ndo
como terminam, porque o espectador esta livre de suas correntes e finalmente atua e se converte em
protagonista”.?+?

4) Teatro como discurso verbal e corporal: etapa correspondente a uma forma mais ‘acabada’ e espeta-
cular, composta principalmente pelas modalidades de teatro jornal e teatro invisivel, incluindo tam-
bém as praticas de “Teatro Fotonovela”, *Quebra da repressao”, “Teatro Mito”, “Teatro Julgamento”
e “Rituais e mascaras” (também praticas que sdo ‘abandonadas’ ou que se tornam ‘embrionarias’43
de outras praticas).

Na época da primeira publicacdo de Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas [1974], Boal ndo havia siste-
matizado as praticas do arco-iris do desejo (que surgem durante o exilio na Franca entre 1978 e 1986) e nem o
teatro legislativo (que surge em sua experiéncia como vereador entre 1992 e 1996). Apesar do desenvolvi-
mento de novas praticas, nas publica¢des subsequentes a primeira estrutura proposta ndo aparece de forma
explicita, sendo referenciada indiretamente em suas explicagdes sobre as oficinas. Dessa proposta, Boal pa-
rece alterar apenas a sistematizac¢do dos jogos e exercicios, dividindo-os em cinco categorias:+

1) Sentir tudo o que se toca: categoria focada em jogos e exercicios que estimulam uma maior conscién-
cia corporal. Nela, Boal propde que se diminua a distancia entre o tocar, enquanto “ato puramente
corporal, bioldgico”245 e o sentir, enquanto ato consciente.?46

2) Escutartudo o que se ouve: categoria que propde uma série de jogos e exercicios que mobilizam o som
(pela percepgdo sonora e criagao de ritmos), aumentando também a expressividade do corpo. Nova-
mente seria, para Boal, a tentativa de diminuir a distancia entre o ato bioldgico de escutar e o ato

consciente de ouvir.247

242 A dramaturgia simultanea consiste na participacdo do espectador sem que seja necessario sua entrada fisica em cena. Nessa
pratica, os atores interpretam uma histdria (podendo ela ser uma histdria real de alguma pessoa na plateia ou ndo) e pedem ao
publico que oferecam desfechos possiveis. O importante é que todas as solu¢des e opinides propostas sdo discutidas de forma
teatral (ainda que pelos atores). O curioso é que, na publicagdo de 1974 (2019, pp. 142-146), Boal descreve a experiéncia na qual os
espectadores discutiram as possibilidades de agdo para uma mulher que havia sido traida pelo esposo, destacando a Ultima solu¢do
apresentada na qual uma senhora da plateia pede para a atriz dar “uma boa surra” no esposo. Ja na publicagdo de O arco-iris do
desejo: Método Boal de Teatro e Terapia ([1990] 1996, pp. 19—22), a mesma histdria parece ser modificada e reapresentada por Boal
como critica da dramaturgia simultanea, consolidando-se como ‘mito fundador’ do teatro-féorum. Na segunda apresentacdo da
historia, a senhora teria discutido com Boal, subido ao palco e representado a sua opinido com o préprio corpo, situagdo que fez
com que o autor percebesse a poténcia na transformacao do espectador em espect-ator.

242 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 155.

243 A pratica “Ritual e mascaras”, por exemplo, aparece no livro Jogos para atores e ndo-atores ([1998] 1999) como um jogo (ou seja,
como uma etapa anterior). Também é possivel argumentar que as praticas “Quebra da repressdo” e “Teatro Julgamento” se asse-
melham com outras praticas como o proprio forum e o teatro legislativo.

244 Essas categorias sao descritas e exemplificadas principalmente no livro Jogos para atores e ndo-atores ([1998] 1999, pp. 89-232),
apesar de introduzidas no livro O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia ([1990] 1996, pp. 43—45)-

245 BOAL, O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia, [1990] 1996, p. 43.

246 |bidem, p. 43; BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 89.

247 BOAL, O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia, [1990] 1996, p. 43; BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998]
1999, p. 89 e p. 127.
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3) Ativando os vdrios sentidos: categoria que mobiliza jogos e exercicios pela limitagdo da visdo e de sua
tendéncia a monopolizar nossa percepg¢do de mundo, de forma a potencializar os sentidos que ficam
“adormecidos ou atrofiados”.24®

4) Vertudo o que se olha: categoria que busca distinguir o olhar (ato bioldgico) do ver (ato consciente),
desenvolvendo a capacidade de observagao e didlogo visual.>¢

5)  Memodria dos sentidos: categoria que mobiliza jogos e exercicios para resgatar imagens, sensagdes e
emocdes ja vivenciadas e estimular a criagdo e imaginagao.?s°

Somente a partir da 72 edi¢cdo do livro Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, com o acréscimo do texto
“A Arvore do Teatro do Oprimido” [2005] que Boal apresenta uma nova sistematizacao da estrutura do TO,
partindo da imagem de uma arvore. Barbara Santos?* e Helen Sarapeck,?5 curingas e integrantes do CTO,
relatam que Boal prop0s a pesquisa de um simbolo para representar e esquematizar o método devido ao in-
cdmodo crescente com a forma como o TO estava sendo utilizado, isto é, pela apropriacdo parcial e acritica
de seus jogos, exercicios e praticas. Como também criticado por Julian Boal, 5 o TO, reduzido a um conjunto
de técnicas, passou a ser apropriado de forma ludica e criativa, sem qualquer politizacdo e de forma comple-
tamente deslocada da critica social. Portanto o desenvolvimento de uma nova estrutura para o TO seria, para
Boal e os integrantes do CTO, uma forma de representar a interdependéncia entre as praticas e seu objetivo
politico-estético.25* Em sua dissertacdo, Helen Sarapeck apresenta o processo de elabora¢do dessa nova es-
truturano CTO:

Dentre as formas interessantes sugeridas, havia uma célula e uma arvore. A célula, apesar de repre-

sentar parte essencial da vida, nos pareceu muito cerrada nela mesma e limitada de possibilidades.

A drvore, ao contrario, trazia a ideia de amplitude. O constante crescimento de uma arvore trazia a

sensa¢do de uma infinidade de possibilidades para o método e sua multiplicagdo.2s5

A Arvore foi adotada, portanto, como simbolo de permanéncia e transformacao, assumindo um dialogo cons-
tante com o ambiente e, apesar de ndo ‘sair do lugar’, movimentando-se continuamente pela expansdo de
suas raizes e seus galhos “em todas as dire¢des”.2®

A imagem da Arvore do TO (fig. 11) parte da representa¢do do solo adubado pelo conhecimento do pro-
cesso histdrico do qual participamos, das relagdes politicas e econdmicas produzidas e reproduzidas no modo

de producdo capitalista, pelocompromisso de ampliara compreensdo da realidade, de refletir e ensaiar formas

248 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 154; BOAL, O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia, [1990]
1996, p. 45.

249 BOAL, O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia, [1990] 1996, p. 45; BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998]
1999, p- 172.

250 BOAL, O arco-iris do desejo: Método Boal de Teatro e Terapia, [1990] 1996, p. 45; BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998]
1999, p. 228.

25t SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016.

252 SARAPECK, Abracando a Arvore do Teatro do Oprimido, 2016.

253 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolug@o" e técnica interativa de
domesticagdo das vitimas, [2017] 2022.

254 SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016, p. 143.

255 SARAPECK, Abracando a Arvore do Teatro do Oprimido, 2016, p. 51.

256 SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016, p. 145.
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mais justas e solidarias de se viver e pela multiplicagdo do desejo de transformag&o.?” As raizes da Arvore
representam os canais estéticos ou meios que usamos para nos expressar, isto é, palavra, som e imagem. Boal
argumenta a favor da retomada deles como instrumentos de agdo e resisténcia dos oprimidos, retirando sua
dominacdo pelas classes dominantes.?s® O tronco da Arvore é dividido em trés secdes. A base, composta pelos
jogos e exercicios, agrupa o que antes foi concebido como as duas primeiras etapas do TO, isto ¢, "Conheci-
mento do corpo” e “Tornar o corpo expressivo”. Na sequéncia, temos as praticas estruturantes das demais,
representadas como “gemas laterais”?>° dessa arvore: teatro-imagem e teatro-férum, que anteriormente in-
tegravam a etapa “Teatro como linguagem®”. A partir dessas duas praticas, chega-se as copas, isto &, as prati-
cas (teatro jornal, teatro invisivel, teatro legislativo, arco-iris do desejo) e as a¢des diretas, que inicialmente
foram descritas por Boal como teatralizagdes de “manifestagdes de protesto, marchas de camponeses, pro-
cissdes laicas, desfiles, concentracdes operarias ou de outros grupos organizados, comicios de rua etc.,

usando-se todos os elementos teatrais convenientes, como mascaras, can¢des, dangas, coreografia etc.”.2%°

Figura 11— Arvore do Teatro do Oprimido: primeira verso.
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Fonte: SARAPECK, 2005.261

257 SARAPECK, Abracando a Arvore do Teatro do Oprimido, 2016, p. 58; SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016, p. 149;
BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 13.

258 BOAL, A Estética do Oprimido, 2009.

259 SARAPECK, Abracando a Arvore do Teatro do Oprimido, 2016, p. 60.

260 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 17.

261 Disponivel em SARAPECK, Abracando a Arvore do Teatro do Oprimido, 2016, p. 54.
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Ap6s a realizagdo de seminarios teoricos pelos integrantes do CTO, aimagem da arvore é sutilmente modifi-
cada (fig. 12). Nessa versdo, criada por Helen Sarapeck e utilizada por Boal e pela equipe do CTO em oficinas
e artigos, troca-se a posicdo do teatro legislativo pelas “a¢des sociais concretas e continuadas” que, por sua
vez, configuram a nova ‘guia’ do TO. Boal destaca a mudanga argumentando que “todos os caminhos no Tea-
tro do Oprimido devem levar as a¢des na vida real”.2® A palavra ‘economia’ desaparece do solo e em seu lugar
temos a ‘participacdo’. A‘ética’ e a ‘solidariedade’, enquanto “incompatibilidade com a injusti¢ca, com a explo-
ragdo econdmica, com o colonialismo e o imperialismo e com qualquer forma de preconceito ou discrimina-
¢80",%% tornam-se principios fundadores do TO, configurando a ‘estética do oprimido’ como “Seiva que
alimenta a Grande Arvore do TO".2% J4 a multiplicacdo, que antes adubava o solo, passa a ser representada

como um passaro, um elemento externo a arvore e que “ndo provocava nenhuma mudanca estrutural” nela.2

Figura 12 — Arvore do Teatro do Oprimido: versao de Helen Sarapeck.
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Fonte: SARAPECK, 2016, p. 55.

Apbs o falecimento de Boal, em 2009, a sistematizacdo do TO ndo parece ter sido alterada e a Arvore seque

como modelo utilizado pelo CTO e por demais curingas e multiplicadores do TO em suas oficinas, palestras e

262 BOAL, A Arvore do Teatro do Oprimido, 2009, p. 5.

263 SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016, p. 149.

264 BOAL, A Arvore do Teatro do Oprimido, 2009, p. 4.

265 SARAPECK, Abracando a Arvore do Teatro do Oprimido, 2016, p. 53.
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publicagdes. Um dos principais argumentos para sua manutencdo é elaborado por Barbara Santos, quando
escreve que: “[...] destacar, conservar e proteger esta imagem é respeitar esta escolha [de Augusto Boal], ho-
menagear esta dedicacdo e acolher esta heranga com gratidao, sem prejuizo de espago para os questionamen-
tos inevitaveis”.26¢

Contudo, se partimos do pressuposto de que o carater processual é a base do TO e de que Augusto Boal
seria seu principal sistematizador, emvez de seu criador (ou ainda proprietario), ndo deveriamos negara critica
e a proposta de transformacdo dessa sistematizagdo (além das técnicas), sob o risco cristalizar a propria pra-
tica. Eu mesma, no inicio da pesquisa, evitava propor altera¢des significativas na estrutura da Arvore, apesar
de reconhecer suas limitagdes nesse lugar particular de atuagdo entre dois campos de conhecimento. Ainda
apegada a representacdo da Arvore, minhas primeiras propostas para sua transformacdo partiam do ‘enxerto’
de outras raizes, como por exemplo a interseccionalidade e a autonomia, e da possibilidade de associar outras
praticas e perspectivas criticas a Arvore numa relagdo simbiética, integrada num processo continuo de cons-
cientizagdo e problematizacdo das relagdes sdcio-espaciais. Mas, por melhor que fosse a intencdo, essas es-
tratégias ndo sdo suficientes para superar problemas que sao préprios de estruturas concebidas como drvores.

Também conhecidas como ‘raizes pivotantes’,?7 as drvores sdo estruturas que propdem pensar como uma
grande colecdo de pequenos elementos e/ou sistemas pode compor um sistema grande e complexo. Trata-se
de uma estrutura simples de pensamento que opera a partir do binarismo, da divisdo de uma totalidade sélida
e distinta em pequenas partes. Uma das criticas a essa estrutura é apresentada pelo arquiteto Christopher
Alexander. No ensaio intitulado “A city is not a tree”, %8 Alexander propde analisar estruturas concebidas como
arvores que comumente influenciavam o trabalho de designers, arquitetos e planejadores urbanos. O autor
define o axioma dessa estrutura ao dizer que “uma cole¢do de conjuntos forma uma arvore se e somente se,
para quaisquer dois conjuntos que pertencam a cole¢do, um estiver totalmente contido no outro, ou se estive-
rem totalmente desunidos”.2% Isso significa dizer que, numa estrutura em arvore, nenhuma das partes (galhos
e copas) pode se comunicar entre si, precisando necessariamente da media¢do do tronco. Estruturas em arvo-
res impedem a sobreposi¢do e sujeitam as ramificagdes a divisdo de uma das partes.

Tomando a Arvore do TO como exemplo, seria como dizer que ndo ha cruzamento possivel entre uma
pratica de teatro-jornal e de teatro-invisivel, por exemplo, sendo as praticas de teatro-imagem e teatro-férum
as Unicas conexdes existentes entre elas. Portanto, na busca por criar uma cadéncia entre as praticas, a estru-
tura em arvore acaba por obstaculizar a criacdo de outras praticas que inter-relacionam ou misturam aspectos
das existentes que, por sua vez, sdo apresentadas como elementos inalteraveis. Mesmo quando pensamos na
analogia bioldgica, proposta por Boal e pelos demais integrantes do CTO, a fusdo entre dois galhos é impen-
savel e 0 ‘didlogo’ de uma arvore com outras nao a transforma de forma significativa. Nesse sentido, a perma-
néncia e rigidez do pensamento tradicional sobressaem a transformacao, usando o prdprio simbolismo da
arvore.

Como tentativa de superar o pensamento em arvore, Alexander propde trabalhar com estruturas semi-

trelicadas (fig.13 [a]).?’° Para o autor, enquanto a simplicidade da estrutura da arvore (fig. 13 [b])

266 SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016, p. 144.

267 DELEUZE & GUATTARI, Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia. Vol.1, [1980] 2000.

268 ALEXANDER, A city is not a tree, [1965] 2015.

269 No original: “A collection of sets forms a tree if and only if, for any two sets that belong to the collection either one is wholly
contained in the other, or else they are wholly disjoint.” (ALEXANDER, A city is not a tree, [1965] 2015, p. 7).

27° Ibidem.
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corresponderia ao nosso “desejo compulsivo de limpeza e ordem”,?”* a semi-trelica responderia a riqueza das
cidades como um tecido complexo. O fundamento da semi-trelica é que “uma cole¢do de conjuntos se forma
se e somente se, quando dois conjuntos sobrepostos pertencem a cole¢do, o conjunto de elementos comuns
a ambos também pertence a cole¢do”.?’ Portanto, onde as unidades se sobrepdem, a area da sobreposicdo

torna-se uma entidade reconhecivel.

Figura 13 — Diferenca entre estruturas em semi-trelica [a] e em arvore [b].

Fonte: ALEXANDER, [1965] 2015.273

O que escapa a critica de Alexander é que tanto a drvore quanto a semi-trelica operam como sistemas e, por-
tanto, sdo fechados em si mesmos. Isso porque “por mais multiplo — ou falsamente multiplo — que possa
parecer, um sistema é sempre homogéneo, colocando em relagdo preestabelecida cada conceito pertencente
a0 seu corpo, um sistema visa a constru¢do de um corpo”.?+ A proposta de estruturas em rizoma de Gilles
Deleuze e Félix Guattari’s parece avancar nesse sentido. Assim como Alexander, os autores partem da critica
da propria inércia que o modelo em arvore representa, como uma estrutura rigida que ndo comporta multipli-
cidades e categorias que se cruzam, ndo permitindo a contradi¢do. Ja o rizoma seria uma tentativa de estabe-
lecer um modelo de pensamento nao linear (“a-centrado, ndo hierarquico”?%) que abarque a multiplicidade de
conexdes e a transformacao delas.

Um rizoma nao comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser, in-

termezzo. A arvore é filiagdo, mas o rizoma é alianga, unicamente alianga. A arvore impde o verbo

271 |bidem, p. 16.

272 No original: “A collection of sets forms a semilattice if and only if, when two overlapping sets belong to the collection, the set of
elements common to both also belongs to the collection.” (ALEXANDER, A city is not a tree, [1965] 2015, p. 7).

273 Disponivel em ALEXANDER, A city is not a tree, [1965] 2015.

274 SOUZA, Rizoma Deleuze-guattariano: representagdo, conceito e algumas aproximagdes com a educagao. 2012, p. 253.

275 DELEUZE & GUATTARI, Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia. Vol.1, [1980] 2011.

276 |bidem, p.42.
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ser", mas o rizoma tem como tecido a conjuncdo "e... e... e..." Ha nesta conjuncao forca suficiente

para sacudir e desenraizar o verbo ser.277

Diferente de arvores, semi-trelicas e redes — que se guiam por pontos e pelas correlagdes binarias entre eles
—, o rizoma é pensado como um emaranhado de linhas (como processos) conectadas que se propagam e
transformam, sem distin¢do de inicio, fim e nucleo. Os pontos (sujeitos e objetos) ndo deixam de existir, mas
em vez de serem definidos de antem&o, como pontos de partida ou de chegada, surgem no encontro entre
linhas, podendo ser conectados com quaisquer outros.

Contudo, é preciso observar os limites de tal proposta. Se por um lado o rizoma permite a transformagao
do processo, orientando-se pela multiplicidade, por outro parece demasiadamente aberto. Quando tudo pode
ser conectado de forma arbitraria, sem proposito ou significado, torna-se dificil orientar nossas praticas. As-
sim, a critica da Arvore do TO ndo busca defender a auséncia de estruturas,?® ou negar a possibilidade de se
estabelecer‘regras’ ou ‘etapas’ para as praticas. Distanciar-se da Arvore significa rejeitar sua reprodu¢cdo como
modelo normativo, como ponto de vista fixo e representativo, pronto para ser reproduzido com diferentes
grupos e em diferentes espagos. No lugar de uma estrutura cujas etapas se orientam pelas praticas (e sua cor-
respondéncia), poderiamos pensar numa estrutura que seja capaz de ser questionada e transformada, modifi-
cando jogos e praticas de acordo com o grupo sdcio-espacial com quem se dialoga e permitindo que a
interagdo com o grupo altere o processo. Nesse caso, mais do que ‘semear o método’ em diferentes contextos,

a multiplicagdo pode ser uma forma de retroalimentar o método, transformando-o.

277 |bidem, p. 48.
278 Cabe destacar que “a ‘auséncia de estruturas’ é organizacionalmente impossivel” e a falta de uma estrutura explicita apenas nos
deixa sem dire¢do e sem os meios de chegar onde se pretende, como nos alerta Jo Freeman no ensaio “A tirania das organizacdes

sem estrutura” [1972] 2020.
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4. EXPERIMENTANDO O TEATRO DO OPRIMIDO PARA MOBILIZACAO

Deslocando a discussdo da teoria para a praxis, este capitulo tem como objetivo apresentar e discutir a
mobilizagdo de jogos, exercicios, praticas e/ou adapta¢des do Teatro do Oprimido (TO) para iniciar processos
de articulacdo coletiva de grupos, engajando as pessoas na problematizacdo dos espacos e relagdes sociais. O
TO é abordado, portanto, como interface de mobilizagdo sdcio-espacial, um primeiro passo para instigar as
pessoas na organizacdo coletiva a partir do espaco.?? Nesse sentido, as experiéncias com essa interface visam
ndo apenas engajar as pessoas na discussdo da propria realidade, mas levantar informagdes para iniciar um
processo de problematizacdo, tendo o corpo e os proprios conhecimentos como pontos de partida.
Apresento sete experiéncias com o método em que atuei como multiplicadora ou em que participei como
espect-atriz, sendo elas: duas oficinas na Vila das Antenas com jovens participantes de dois diferentes grupos
(ProJovem e Forca Jovem Universal), uma experiéncia de teatro-féorum junto ao TO na Cidade! da Gabinetona,
uma oficina com o Grupo de Teatro de Sdo Goncalo do Bagdo e trés experiéncias de desmecanizagao corporal
em sala de aula na UFMG (uma delas como parte de uma disciplina de Formacgao Transversal com estudantes
de graduacdo e pos-graduacdo e duas como parte da disciplina de Fundamentacdo para o Projeto de Arquite-

tura e Urbanismo | com estudantes de graduacdo) (fig.14).
Figura 14 — Croquis diagramatico com a localizagdo das minhas experiéncias com o Teatro do Oprimido.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

279 BALTAZAR & KAPP, Por uma mobilizagao sécio-espacial.2020.
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Nas minhas primeiras experiéncias o TO é articulado como oficina numa série de atividades, junto a outras
interfaces também testadas, mantendo certa autonomia emrelacio a elas. E, portanto, precedido ou sucedido
por outras propostas de mobiliza¢do na aproximagdo com os grupos. Além disso, num primeiro momento, a
apropriacdo do TO tendeu a sequir a estrutura da Arvore para elabora¢do das oficinas. A fim de descrever e
analisar cada experiéncia, proponho discuti-las a partir de duas questdes:
A) Qual o contexto para a apropriacdao do TO? Descrevendo onde e como a experiéncia foi proposta, o que
a antecedeu, quem participou e quais eram os principais objetivos.
B) Como foia experiéncia? Descrevendo a sequéncia de exercicios, jogos, praticas ou variagdes propostos, o
que cada um deles pretendia mobilizar e o que efetivamente provocaram de discussdes nos contextos em
que foram usados, avaliando alguns dos limites nas mobiliza¢des pretendidas e os aprendizados em cada

caso.

4.1  Teatro do Oprimido na Vila das Antenas: ProJovem

Qual o contexto para a apropria¢do do TO?

Localizada numa das regides mais valorizadas da cidade, a Vila das Antenas (fig. 15) —comunidade que integra
o aglomerado Morro das Pedras em Belo Horizonte — é marcada tanto por ameacas de remocdo e pressoes
do mercado imobilidrio, quanto pela resisténcia dos moradores. Desde 2009, um grupo de moradores tem
trabalhado em parceria com pesquisadores dos grupos MOM e LAGEAR, buscando apoio e informagdes téc-
nicas para compreender os projetos de interven¢do?®° do poder pUblico sobre o espaco cotidiano da Vila e ar-
ticular as proprias formas de resisténcia. Essa parceria levou a cria¢do do grupo Histdria em Construcdo (hoje
composto integralmente por moradores do Morro das Pedras). Nesse processo, os moradores tinham inte-
resse em proteger a memoria da Vila e acessar informag0es para contra-argumentar as propostas da prefei-
tura, enquanto os pesquisadores buscavam compreender e enriquecer as criticas as praticas heterbnomas com
o grupo diretamente afetado e provocar discussdes para problematizar o espaco cotidiano para além das ques-

tdes de embate imediato.?®*

282 Tanto a tentativa de remogdo dos moradores para a construgdo de uma via para interligar as avenidas Raja Gabaglia e Bardo
Homem de Melo, quanto a tentativa de remogao daqueles que tinham casas proximas a linha de transmissao da CEMIG (Compa-
nhia Elétrica de Minas Gerais).

281 MILAGRES, Processos de auto-organizagdo sécio-espacial: ambivaléncias e desafios em situagdes de disputa por poder de decisdo,

2016.
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Figura 15— Croquis de localizagdo da Vila das Antenas em Belo Horizonte.

[Vila das
Antenas|

v

Vila Leonina

\jBeIo Horizonte

Morro das Pedras

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Uma das pesquisas decorrentes dessa parceria foi meu trabalho de conclusao de curso em Arquitetura e Urba-
nismo na UFMG.?#2 O trabalho surgiu da demanda de uma moradora e participante do Histdria em Construgdo
que tinha interesse em discutir e repensar os usos e possibilidades de transformacdo de um espago anexo a
casa de seus pais (fig. 16). Trata-se de um espago aberto, localizado entre as duas principais ruas da Vila e
préximo a quadra, que foi amplamente utilizado pelo grupo em atuagdes como cinema de rua, oficinas ou
espacos de leitura. Com a chegada de novos moradores e com a aquisi¢do da sede do grupo na Rua Central, o
local passou a ser utilizado cada vez mais como passagem ou como ‘bota-fora’ de materiais de construgdo. A
moradora, por sua vez, pensava na possibilidade de engajar os vizinhos para apropriagdo coletiva daquele es-
paco. Durante um ano [2018-2019], pude me aproximar de quatro diferentes grupos sdcio-espaciais, pro-

pondo dindmicas e interfaces que pretendiam atuar como uma problematizagao inicial dos espagos da Vila.

282 VILHENA, Vivéncias para uma pratica socio-espacial feminista junto axs moradorxs da Vila das Antenas, 2019.
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Figura 16 — Croquis de localiza¢do do espaco indicado pela moradora da Vila das Antenas.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Um dos grupos com que tive maior contato no engajamento, levantamento de informagdes e problematizacdo
inicial dos espagos da Vila foi o grupo de jovens participantes do ProJovem?®3 Morro das Pedras. A convite de
um arte-educador do ProJovem, que também era um participante ativo do Historia em Construcao, comecei
a frequentar semanalmente os encontros nos dias reservados para colaboracdo e propostas de pessoas exter-
nas. Trabalhei principalmente com dois coletivos que se encontravam no periodo da tarde, cada um com cerca
de quinze adolescentes entre treze e vinte e um anos que, em sua maioria, moravam na Vila das Antenas e na
Vila Leonina (fig. 15).

A proposta de trabalho com o ProJovem, visava relacionar a problematizacdo socio-espacial as discussdes
de género, raca e classe que ja estavam sendo pautadas tanto no contexto do Historia em Construgdo, quanto

no ProJovem em diversas atividades. Porém, muitas vezes eram abordadas como se estivessem desarticuladas

283 O ProJovem (Programa Nacional de Inclusdo de Jovens) de Belo Horizonte é um servigo socioeducativo que visa fortalecer a
convivéncia comunitaria e familiar de adolescentes (usualmente entre quinze e dezessete anos) moradores das periferias, estimu-
lando-os a permanecer na escola. O programa, de carater intergovernamental, é ofertado pelos CRAS (Centros de Referéncia de
Assisténcia Social) da Prefeitura Municipal de Belo Horizonte e conta com a atuacdo de arte-educadores para o trabalho com os
jovens. O caso do ProJovem Morro das Pedras é diferenciado no contexto de Belo Horizonte por ndo ser ofertado nas dependéncias
do CRAS Morro das Pedras. Em vez disso, o programa acontece no espaco da sede da Associacdo Cruz de Malta, uma associagdo
religiosa-civil e sem fins lucrativos, patrocinada por diversas paroquias da regido. Essa relacdo, entre os arte-educadores do ProJo-
vem e os voluntarios da Associagdo, é marcada por alguns conflitos de interesses, situagcdo brevemente mencionada no meu tra-
balho de conclusdo de curso (VILHENA, Vivéncias para uma pratica socio-espacial feminista junto axs moradorxs da Vila das
Antenas, 2019), disponivel no site do MOM (www.mom.arq.ufmg.br) na época da publicagdo deste trabalho.
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do espaco cotidiano, ou seja, sem um reconhecimento de sua produgao socio-espacial. Um dos meus interes-
ses de pesquisa nesse sentido, era trabalhar com os grupos para perceber a dimensédo socio-espacial dessas
relagdes de dominacdo, buscando criticar essa nogao alienada e reconhecer a possibilidade de transformagao
do espaco e das relagdes sociais pelas proprias pessoas. Ao todo, propus seis diferentes atividades, sendo a
primeira delas uma dindmica para problematizar as relagdes socio-espaciais de género a partir do discurso.
Levei como interface (ou como um instrumento catalisador de discussdo) o quadro *Homem” (parte da
obra “Dicionario Feminino” [2015—2017]) de Christus Nobrega que abordava a dinamica existente entre a lin-
guagem e a sociedade. De forma resumida, o quadro propde a constru¢do da palavra ‘thomem’ a partir do des-
membramento do ideograma chinés correspondente em dois outros: ‘terra’ e ‘poder’.28 Em seguida pedi para
os jovens de ambos coletivos construirem coletivamente a palavra ‘mulher’. A discussdo com os coletivos foi
interessante principalmente por tornar visivel alguns dos preconceitos e as naturaliza¢des dos papeis de gé-
nero pelo grupo. Em diversas ocasides, a palavra ‘mulher’ foi construida como o oposto da palavra *homem’
(montando equagdes como “mulher = paz + terra” ou “mulher = submissao + terra”), ou a partir de chavoes
machistas (como “mulher é sé querer dinheiro”), ou ainda a partir de proje¢des individuais para montar um
imaginario coletivo do termo (como “mulher = inteligente + determinada porque eu sou assim”). A partir dessa
questdo de género e terra, comegamos uma conversa sobre tais relagdes nos espagos publicos da Vila das An-
tenas.?8 Para dar continuidade a discussao, recorri ao TO como forma de aprofundar a problematizacao das
relagdes de dominagdo (género, raca e classe) para avangar numa critica de sua (re)producdo naquele contexto
socio-espacial. A escolha pelo TO tinha, portanto, trés principais motivagoes:
1) engajar o grupo para a discussdo dos seus incomodos, desejos e perspectivas de transformacao dos
espacos da Vila.
2) performatizar o espaco cotidiano, usando o teatro e o corpo como forma de discutir as dindmicas
socio-espaciais da Vila e tendo as perspectivas dos jovens como ponto de partida para tal.
3) incentivar um processo de reflexdo critica, coletiva e individual, sobre as rela¢des de dominacdo e

como elas sdo produzidas e reproduzidas no espaco cotidiano.

Como foi a experiéncia?
Quando cheguei ao ProJovem para a oficina de Teatro do Oprimido, o arte-educador responsavel pelos
coletivos de jovens me informou que outra atividade (proposta por um pesquisador externo) tinha sido
marcada para o mesmo dia. Essa situacdo era relativamente comum no contexto do ProJovem e tanto a oficina
de TO, quanto as demais dindmicas propostas ao grupo, costumavam ser realizadas nas ‘brechas’ do trabalho
dos arte-educadores. Para resolver essa situagdo, o arte-educador fez uma votacgdo entre os jovens e dividiu
as atividades entre os dois coletivos. Sendo assim, a oficina de TO foi realizada no periodo da tarde com o
segundo coletivo, contando com a presenca de dezesseis adolescentes ao todo (sete mulheres e oito homens).
Apds uma breve apresentacdo sobre do método — destacando a proposta de teatro como linguagem que
tem o corpo como instrumento para expressdo e comunicagdo —, propus alguns jogos e exercicios para incen-

tivar a desmecanizacdo e expressividade do corpo. O primeiro deles, conhecido como Hipnotismo

284 O catalogo da obra pode ser acessado no site do artista: https://www.christusnobrega.com/
285 Essa dindmica e as conversas por ela provocadas sdo relatadas no meu trabalho de conclusdo de curso (VILHENA, Vivéncias para

uma pratica sdcio-espacial feminista junto axs moradorxs da Vila das Antenas), 2019.
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colombiano,®® (fig. 17) pretendia provocar os participantes na familiarizagdo com o proprio corpo além de es-
timular o didlogo nao-verbal. Nele, os participantes decidem, em duplas, quem sera o hipnotizado e quem sera
o hipnotizador. O hipnotizador posiciona sua mdo a poucos centimetros do rosto do hipnotizado e o guia,
propondo que investigue e movimente seu corpo de forma extracotidiana. Apos alguns minutos, as posicdes
sdo invertidas. E se estiverem confortaveis, os participantes podem tentar uma hipnose mutua, na qual o hip-
notizador é simultaneamente hipnotizado, ou tentar hipnotizar mais de uma pessoa ao mesmo tempo.

Figura 17 — Desenho esquematico de Hipnotismo Colombiano.

0"' \_0
Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Como esperado, os adolescentes comegaram o jogo de forma timida e, pouco a pouco, foram se desafiando a
propor movimentos mais amplos e ocupando mais o espago. Tratando-se de um exercicio que lida principal-
mente com agao e reacdo, o didlogo acontece na compreensao dos limites do proprio corpo e do corpo do
outro pela interagao. Apds alguns minutos experimentando outras formas e posi¢des com seus corpos, propus
ao grupo o exercicio Fila de Cegos®® (fig. 18) para a continuidade do processo de desmecanizagdo. Para joga-
lo, os participantes se dispdem em duas filas paralelas sendo que, numa delas, todos devem estar de olhos
fechados. Esses jogadores devem sentir o rosto do outro que esta na sua frente usando suas mdos. Apds alguns
minutos, os participantes da outra fila, que estdo de olhos abertos, trocam de posi¢des entre si. O desafio é
que cada participante ‘cego’, ainda sem abrir os olhos, encontre sua dupla original apenas tocando no rosto
das pessoas.

Figura 18 — Desenho esquematico de Fila de cegos.

/

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

28 |nicialmente esse jogo é apresentado por Boal no livro 200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-ator com vontade de dizer algo
através do teatro sob o nome de “Hipnotismo” ([1975] 1982, p. 74). Quando publica o livro Jogos para atores e ndo-atores, que se
tratava de uma ampliacao da publicacdo de 1975, Boal retoma esse jogo com o nome “Hipnotismo colombiano” ([1998] 1999, p.
91), na categoria “sentir tudo o que se toca”.

287 Esse jogo também é apresentado por Boal tanto no livro 200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-ator com vontade de dizer algo
através do teatro ([1975] 1982, pp. 82-83), quanto no Jogos para atores e ndo-atores ([1998] 1999, p. 158), integrando a categoria

“ativando os varios sentidos”.
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O interessante da desmecanizagdo proposta por esse exercicio € a ativa¢do de outros sentidos pela inibicdo da
visdo, 0 que nos permite conhecer o outro de forma diferente da usual, percebendo pelo toque detalhes ante-
riormente ‘invisiveis’ ou ‘achatados’. As mdos sdo mobilizadas para aprender e compreender o objeto (no caso
o rosto do outro), comparando-o com o universo de objetos ja aprendidos anteriormente e compreendendo a
si mesmo nesse processo. No caso da Vila das Antenas, a escolha por esse exercicio pretendia comunicar com
um dos temas que estava sendo discutido pelos arte-educadores em outros encontros: identidade.

Imaginava que com esse exercicio os adolescentes pudessem ser provocados no inicio de um processo de
reconhecimento das proprias diferencas, ainda que fisicas e de forma ingénua. Meu objetivo era tensionar a
discussao para além da l6gica da identidade que define a natureza de alguns grupos como essencial e/ou subs-
tancial, o que, por sua vez, ndo supera a existéncia de um modelo hegemonico e uniforme.?® Essa ldgica ficou
evidente na dindmica proposta no encontro anterior pela naturalizacdo dos papéis de género pelo grupo de
jovens durante a discussdo do quadro "Homem"”. Porém, mesmo que o exercicio de teatro tornasse percepti-
veis as diferengas fisicas, ndo despertava por si so a critica das convengdes sociais de género ou raga, por exem-
plo. Talvez a articulagdo com outra interface ou dindmica pudesse promover a problematizagdo desejada.

Por se tratar de um exercicio que exige contato fisico, muitos dos participantes acabaram ficando enver-
gonhados e com certa resisténcia ao toque do colega, sendo um dos principais obstaculos para sua realizagao.
O trabalho com o corpo implica abrir-se (expor-se) ao outro, algo que evitamos fazer nos processos convenci-
onais de aprendizagem. Ndo deixo de pensar que essa resisténcia tem a ver com a ldgica convencional de edu-
cacdo que enfatiza a racionalidade e tende a eliminar o corpo e a subjetividade da sala de aula. Assim, expor-
se torna-se um incomodo ou algo que interrompe o processo de aprendizagem (como criticado por bell
hooks?89).

Ainda no mesmo dia do encontro e antes da pratica de teatro-imagem, realizamos mais um jogo: o Jogo
das profissées*° (fig. 19), como forma de ampliar a expressividade do corpo e comecar a se apropriar da lin-
guagem teatral para comunicacdo. O jogo funciona da seguinte maneira: cada pessoa escolhe uma profissdo
para interpretar e, sem falar, improvisam essa atividade para que os outros adivinhem por meio de gestos. O
jogador deve evitar uma interpretacdo caricatural, isto é, sem que sua atuacdo fique muito dbvia e de facil
adivinhagdo. Boal propde?9* que além da interpretacdo do profissional no ambiente de trabalho, os participan-
tes mostrem-no em situagdes do cotidiano (andando na rua, comprando pao, qual meio de locomocgao esses
profissionais usariam etc.), experimentando e tornando visivel como o trabalho molda nosso corpo, isto é, a
dimens&o corporal da alienagdo dos trabalhadores. No caso da atuagdo com o ProJovem, a interpretacdo no
dia a dia escapou ao planejamento da oficina, tendo proposto apenas que os adolescentes interpretassem as

profissdes exercidas por alguém da (ou préximo a) familia para colocar o jogo em didlogo com o cotidiano do

grupo.

288 OLKOWSKI, Gilles Deleuze and the Ruin of Representation, 1999.

288 hooks, Ensinando a transgredir: a educag@o como pratica da liberdade, [1994] 2013.

29° Assim como os demais, esse também é um jogo que conta em ambas as publicagdes (BOAL, 200 exercicios e jogos para o ator e
o ndo-ator com vontade de dizer algo através do teatro, [1975] 1982, p. 104) e (BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p.
194).

291 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p.194—195.
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Figura 19— Desenho esquematico de Jogo das profissoes.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Esse jogo despertou certa curiosidade dos adolescentes que até mesmo se corrigiam ou questionavam as re-
presentagdes uns dos outros. Porém, percebiuma dificuldade dos participantes no trabalho de expressdo com
o corpo, por vezes recorrendo a mimica ou tentando adivinhar o que era a interpretacdo a qualquer custo. Creio
que parte disso se deu pela resisténcia em abrir mao da linguagem falada como forma de expressdo. A palavra,
enquanto principal recurso de comunicagdo, acaba por exercitar muito mais o que Boal entende como “pen-
samento simbdlico” — que por sua vez é uma estrutura de pensamento verbal, linear.?92 A recusa da fala, nes-
ses exercicios, visa trabalhar com o corpo para pensar sensivelmente e expressar tal pensamento. Deve-se
evitar, contudo, reforcar a ideia de que so6 a expressao estética liberta, como se a intervencao teatral fosse
principio e fim em si mesma.

Creio que uma forma de amenizar a mimica, propor uma maior expressividade do corpo e ampliar a
discussao para a dimensdo sdcio-espacial seria a interpretagdo das profissdes em situagdes cotidianas, como
Augusto Boal propde originalmente, e a espacializagdo delas. Isso porque, mais do que uma correspondéncia
imediata com os gestos da profissdo, a performance poderia tornar visivel aspectos do contexto sécio-espa-
cial. Assim, pensar como esse corpo almoga ou como ele se move no morro ou no asfalto poderia instigar a
analise pelo grupo de como a exploracdo do trabalho e as dindmicas sdcio-espaciais sdo (literalmente)
incorporadas. Nesse caso, além da imitacdo (da representacdo), a proposta poderia avancar para dar inicio a
uma investigacdo de como esse corpo se produz na relagdo com outros corpos, com os espagos e dentro de
um modo de producdo especifico.

No mesmo dia, apds as apresentagdes dos jogos e exercicios, propus uma pratica de teatro-imagem ao
grupo, também conhecida como “imagem de transi¢do”.2% Como dito anteriormente,?%* “imagem de
transicdo” é uma pratica que propde criar (ou ainda esculpir) imagens corporais de um problema ou situa¢do
de opressdo no cotidiano em trés diferentes momentos: 1) a cena real (como representacdo do problema ou
situacdo pela forma como se apresenta); 2) a cena ideal (como representacdo e experimentagdo de como essa
situacdo poderia ser, dos desejos e expectativas das pessoas); 3) a imagem de transi¢do (investigando trans-
formacgdes possiveis de como a situagdo se apresenta para como ela poderia ser, isto &, transitando da cena
real para a cena ideal e refletindo se a proposta é factivel ou ‘magica’). Nessa dindmica é importante que todos

tenham a possibilidade de se tornarem escultores, transformando as cenas. Além disso, Boal propde que as

292 BOAL, Estética do Oprimido, 2009.
293 A prética é descrita por Boal tanto no livro Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas ([1974] 2019 pp. 146—151), quanto no
livro Jogos para atores e ndo-atores ([1998] 1999, pp. 5—11)

294 Ver secdo 3.1 (Das premissas criticas as principais praticas) desta dissertagao.
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cenas finais (as Ultimas transformacgdes) sejam o consenso do grupo sobre o assunto. O autor reforca essa visao
ao dizer, na apresentacdo da técnica, que
O importante é chegar a um conjunto modelo que, na opinido geral, seja a concrecdo estrutural do
tema dado, isto é: este modelo é a representacao fisica deste tema! Quando finalmente se chega a
uma figura aceita mais ou menos unanimemente, pede-se ao escultor que faga outra imagem mos-
trando como ele gostaria que fosse o tema dado. Em outras palavras: o primeiro conjunto deve mos-

trar a imagem real, enquanto o segundo mostrara a imagem ideal.295

A opcao pelo teatro-imagem se deu por entender que se tratava de uma pratica potente para tornar visivel
como as pessoas percebem a propria realidade (o mundo na forma como ele aparece), sem assumi-la como
fixa e imutdvel, encorajando o dialogo e pressupondo uma perspectiva de transformagdo. Esbocei algumas
possibilidades de temas com o objetivo de problematizar as relagdes de dominagdo (que ja estavam sendo
discutidas pelo coletivo) a partir da realidade sdcio-espacial dos jovens. Apds apresenta-los ao coletivo, dividi-
mos os jovens em dois grupos e sorteamos o que cada um investigaria. No caso do primeiro grupo, o tema era
a “relagdo entre homens e mulheres nos dias de hoje”, tendo como foco a percepgao sobre o cotidiano da Vila
das Antenas. Todas as cenas reais elaboradas pelo grupo representaram relagdes amorosas, primeiro com ca-
sais heterossexuais e depois ampliando e acolhendo também relagdes homossexuais. Em determinado mo-
mento, as imagens representadas comegaram a revelar cenas de agressdo, introduzindo um olhar diferente
ao evidenciar a violéncia contra a mulher. A cena real final elaborada pelo grupo foi um baile funk em que se
destacava a imagem de um homem puxando a companheira pelos cabelos, dentre os diferentes casais repre-
sentados (fig. 20).

J4 osegundo grupo, cujo tema era a “relagdo entre brancos e negros nos dias de hoje”, comegou montando
a cena real para falar dos preconceitos e violéncias também mantendo o foco nas relagdes afetivas e escul-
pindo diversos casais homossexuais, inclusive casais interraciais. Uma das cenas intermediarias mais marcan-
tes foi quando um dos escultores montou a imagem de um homem negro morto por um branco no chédo e os
demais posicionados ao redor em estado de choque e chorando a perda do amigo. Apesar disso, a elaboragao
da cena real final acabou por descartar essa imagem e retomar o casal interracial, representando dois homens

sendo julgados pelas pessoas no entorno (fig. 21).

295 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 146.
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Figura 20 — Compilado de fotos do processo de elaboragdo de cenas reais, ideais e transi¢des pelo primeiro grupo

do ProJovem, Vila das Antenas.

Fonte: Elaboragdo propria, [2018] 2023.

Figura 21— Compilado de fotos do processo de elaboragdo de cenas reais, ideais e transi¢des pelo segundo grupo

do ProJovem, Vila das Antenas.

Fonte: Elaboragdo propria, [2018] 2023.
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Tendo sido elaboradas as cenas reais, propus aos grupos que montassem as cenas ideais, sequindo a estrutura
proposta por Augusto Boal.??® As imagens de ambos os grupos, nesse momento, foram representagdes bas-
tante genéricas e pouco diversas, achatando as visdes de mundo ideal. No caso do primeiro grupo, os jovens
elaboraram diferentes cenas de abragos coletivos, sendo que a Ultima delas era uma imagem em que todos
estavam com as maos dadas em roda. Da mesma forma, o segundo grupo também elaborou multiplas repre-
sentagOes de casamento entre dois homens em que todos aparecem comemorando.

O desafio proposto pela imagem de transicao, isto €, pela elaboragdo de imagens que transformam o real
(como o real aparece) para o ideal (como poderia ser), resultou em cenas bastante interessantes que, apesar
de lidarem com a idealiza¢do genérica das cenas ideais, promoviam uma reflexdo sobre o processo de trans-
formacdo da realidade. No caso do primeiro grupo, a imagem de transicdo passava pela prisdo do agressor e
encaminhamento para uma delegacia/clinica de reabilitagdo/igreja (op¢des que variaram dentro do proprio
grupo). Nesse processo o agressor se transforma e, no final, junta-se aos demais na roda. Ja o segundo grupo
propds uma sequéncia de cenas em que, primeiro, o casal ndo se importava com a opinido externa e depois
“mandava uma real” para os agressores e outras pessoas que os julgavam para aceita-los como sdo. Esse mo-
vimento levava a conscientiza¢do e ao arrependimento dos agressores, fazendo com que mudassem suas ati-
tudes (fig.22).

Figura 22 — Desenho esquematico das imagens de transicdo desenvolvidas no ProJovem, Vila das Antenas.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Ap0s a pratica do teatro-imagem, eu reuni os grupos em roda para discutir as cenas propostas por cada um.
Nesse momento, conversamos brevemente sobre a experiéncia de elabora¢do das cenas reais finais, cenas
ideais finais e imagens de transicdo, buscando identificar o que as cenas revelavam e, principalmente, o que as
transicdes traziam de solu¢des heterénomas, magica ou agéncia propria.

O interessante do uso do teatro-imagem com os adolescentes do ProJovem —e, a meu ver, uma das prin-

cipais vantagens que pode oferecer para as discussdes socio-espaciais — é o enfoque no cotidiano. Sao as

298 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 146-151; BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999,
PP 244—245.
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vivéncias, atividades e relagdes que os jovens assumem com o espaco cotidiano que informam a elaboragao
das cenas, sobretudo das cenas reais (como formas de percepc¢ao da realidade) e das imagens de transi¢do
(como perspectivas de transformacdo). No caso da experiéncia com o ProJovem, que tinha como objetivo a
reflexdo critica das relagdes de dominagdo, a pratica possibilitou uma dimensao cotidiana e socio-espacial das
opressdes. Assim, se inicialmente o machismo, o racismo e a homofobia apareciam como discursos distantes,
por meio do teatro elas passam a ser representadas a partir de situagdes concretas. Essa mobiliza¢do das pro-
prias experiéncias para a elaboragdo das cenas fica evidente quando, durante a roda de conversa, todos os
adolescentes revelaram ter presenciado situagdes de abusos efou agressdes de mulheres, negros e LGBTQIA+,
compondo parte do imaginario que tém sobre os temas em discussdo.

O atrito das representagdes das cenas reais com o cotidiano também atua para revelar multiplas aparén-
cias do real a partir da justaposicdo de varios fragmentos de como o grupo de jovens percebe a realidade da
Vila das Antenas pelas cenas intermediarias. No processo de elaboracdo das cenas cada participante adiciona
e remove aspectos da escultura que o afetam, isto €, evidencia o que incomoda, o que interessa e o que consi-
dera importante para responder ao tema. Portanto, a justaposi¢do de cenas acaba por revelar ndo apenas os
diversos olhares e experiéncias individuais sobre uma questdo coletiva, como também as contradi¢des entre
essas percepgdes, ainda que de forma incipiente. O caso mais emblematico da oficina é o fato de que o mesmo
grupo que elaborou uma cena de um casamento interracial entre dois homens — e que, durante a roda de
conversa, argumentou que a relacdo interracial ndo era um problema na comunidade, por isso o foco na ho-
mofobia — tinha representado um homem negro sendo assassinado por um homem branco poucos minutos
antes. Isso ndo significa que uma cena nega a outra, mas que ambas coexistem no contexto da Vila e no ima-
ginario dos jovens. Boal resume bem essa situacao ao dizer que:

“A imagem do real é real enquanto imagem"”. Quando, usando meus atores e objetos disponiveis,
fago uma imagem da minha realidade, essaimagem, em simesma, é real. Devemos trabalhar com a

realidade daimagem, e ndo com aimagem da realidade — é bom repetir.297

Na época de minha atua¢do com o ProJovem eu ainda tinha uma percepc¢do da técnica do teatro-imagem
como uma estrutura que ndo deveria ser alterada. Nesse sentido, foquei mais na discussdo sobre as cenas fi-
nais, assim como propde Boal,>%® do que na riqueza das cenas intermediarias e no dialogo produzido entre elas.
Se por um lado Boal entende o teatro-imagem como uma pratica que busca o didlogo de conhecimentos,
opinides e pontos de vistas diferentes em cena, por outro lado o foco nas cenas finais como consenso parece
convergir as diferencas (achatar as contradi¢des) numa manifestacdo geral e Unica da realidade. Nesse caso,
aproxima-se mais da “imagem da realidade” do que da analise da “realidade da imagem”, a que o autor se
refere.299 Mais interessante parece ser o reconhecimento da multiplicidade de visdes sobre a realidade, apon-
tando para a possibilidade de discutir para além de sua aparéncia como algo Unico, estatico e imutavel e olhar
para as relagdes socio-espaciais que a formam e transformam.

Um dos principais riscos com a pratica no contexto da Vila das Antenas, que corresponde a uma das criticas

que Julian Boal esboca a respeito do teatro-forum,3°° foi a tendéncia a particularizagdo das opressdes,

297 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 233.

298 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 146.

299 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 233.

30 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolugdo" e técnica interativa de

domesticagdo das vitimas, [2017] 2022.
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desconsiderando-as como parte de um sistema multiplo em suas representagdes. Isso porque a propria elabo-
ragdo das perguntas aos adolescentes colocava o machismo e o racismo como esferas distintas e ndo como
categorias interrelacionadas que se moldam mutuamente.3** Apesar disso, 0s jovens propuseram em suas en-
cenagdes um pequeno didlogo e articulagdo das opressdes distintas, relacionando o machismo e o racismo
com uma discussao sobre relacionamentos homoafetivos em ambos os grupos e trazendo a interseccionali-
dade para o debate ainda que de forma incipiente. Mas também n&o foi possivel pela pratica do teatro-imagem
relacionar essas opressdes e a forma como se manifestam no espago cotidiano com a dimensao estrutural.
Isso se deu porque o enfoque da elaboragdo das cenas estava muito vinculado ao uso e apropriagdo dos espa-
¢os ja produzidos. Assim, ainda que os participantes tenham demonstrado ter consciéncia das opressdes im-
postas, o teatro-imagem, na forma como foi mobilizado, ndo deu conta de discutir a producdo social do
espago. Em outras palavras, os jovens percebem as opressdes, entendem que ha relagdes delas com os espa-
¢os cotidianos, mas ndo chegam a discutir como a producdo do espago também (re)produz tais relagdes.

Ja as cenas ideais na oficina com o ProJovem atuaram mais como representacdes de desejos genéricos
que, apesar de justos, ndo sdo necessariamente relacionados as nuances do prdprio contexto. As cenas de
abragos coletivos e comemoragdes, como manifesta¢des do desejo de um *final feliz’ para o momento de crise
exposto, levam-me a pensar se seria possivel tensionar essa cena para que comportasse um processo imagi-
nativo que se relacione com o contexto sem se limitar a procura de solu¢des para a cena real. Seria possivel
focar na busca por utopias, diversas entre si, como expressdes de seus desejos e esperancas, sem achata-las
em afirmacdes genéricas? Ou: se as multiplas cenas reais evidenciam, mesmo que de forma timida, contradi-
¢Oes na aparéncia da realidade, seria possivel fazer o mesmo com as idealizagdes sobre a realidade? Investigar
as cenas ideais como capacidade de articular a imaginacdo, relacionando-a ao contexto, ndo significa pensar
um trabalho orientado de forma pragmatica e dentro das limita¢des do presente, mas, como sugere Diane
Davis e Tali Hatuka,**? articular a imaginagdo como método para gerar conhecimento sobre o espago e possi-
bilitar diversas visdes e expressdes de desejos sem censura prévia. Por mais que a experiéncia com o ProJovem
ndo tenha avancado nesse sentido, ela oferece pistas para pensar alteragdes na estrutura do teatro-imagem
que problematizem as cenas ideais. Algumas varia¢des sdo ensaiadas de forma inicial na experiéncia com o
Grupo de Teatro S3o Gongalo do Bacdo e aprofundadas na disciplina Pensar centelhas, abordadas futura-
mente neste capitulo.

O interessante das imagens de transicdo é que conseguem relacionar as cenas reais, que tem um forte
dialogo com o cotidiano, com as cenas ideais mais genéricas, incentivando uma perspectiva de transformacao
da realidade. Sendo assim, no caso do ProJovem, elas pretendiam ser o inicio de um processo de conscienti-
zagdo em que, para além do reconhecimento da realidade presente, mobilizasse nos jovens a no¢ao de que ha
mais realidades existentes e possiveis. A imagem de transi¢do submete a realidade presente a critica, diri-
gindo-se a um futuro transformavel, tendo o cotidiano como ponto de partida. Assim, ao mesmo tempo que
essa pratica, pela elaboragdo das cenas reais, inicia um processo de reconhecimento do espaco cotidiano como
lugar onde acontecem (ou sao reproduzidas) as imposi¢cdes, opressdes e controles que servem para manter o
modo de producao capitalista, também evidenciam o espaco cotidiano como lugar onde as transformacdes

podem se dar.

392 COLLINS & BILGE, Interseccionalidade [Intersectionality], [2020] 2021.
392 DAVIS & HATUKA, Imagination as a method for generating knowledge about possible urban futures, 2014.



84

Por outro lado, na pratica com os adolescentes, a imagem de transi¢do também possibilitou tornar visivel
como as ideias dominantes prevalecem nos ensaios de alteracdo da realidade. O principal exemplo é a transi-
¢do proposta pelo primeiro grupo que mobiliza instituigdes ja existentes (policia, igreja e clinica de reabilita-
¢d0) como recurso para a transformacdo do conflito, reproduzindo as convengdes e, em Ultima instancia, a
dominagdo sem propor um questionamento a forma como atuam durante o processo. As transformagdes tam-
bém foram pautadas no uso do espaco e ndo no questionamento de sua produgao, sem esbocar uma proposta
de mudanca estrutural. E durante a roda de conversa, pelo questionamento de como as opressdes se manifes-
tam socio-espacialmente (de como as instituicdes policia, igreja, clinica de reabilitacdo atuam na favela, e das
proprias relagdes no ambiente de convivio do ProJovem), que foi possivel discutir sobre como ndo sé refletem,
mas “contribuem ativamente para produzir ou reproduzir relagdes sociais”.3°3 Podemos debater a viabilidade
das proposta (afinal, sera que a policia chega? O que acontece na igreja ou no centro de reabilitagdo?), mas a
questdo principal é que, ainda assim, essas ‘solu¢des’ tendem a reproduzir as relagdes sociais mesmo quando
tentam questiona-las. Ha um risco de interpretar a imagem de transicdo ndo apenas como um exercicio ima-
ginativo, mas como uma solu¢do fechada e definitiva que é construida coletivamente para um problema en-
cenado, principalmente por se tratar de uma passagem do real (conflituoso) para o ideal (amistoso).

Aroda de conversa e a ideia de discutir, verbalmente, as propostas de transi¢cao foi a forma encontrada no
momento para questionar essas “solu¢des cénicas”. Mas também foi um rompimento com um dos principais
ganhos da pratica de teatro-imagem: a mobilizagdo do corpo para pensar, organizar e expressar esse pensa-
mento. O pensamento simbolico (por palavras) tende a ser organizado linearmente e a reproduzir o que ja foi
assimilado, sem questionamento. Portanto, tende a obedecer a l6gica escolarizada que visa formar individuos
disciplinados para conservar as relagdes de poder estabelecidas, servindo ao capital.3°4 J& o pensamento sen-
sivel via corpo tende a evidenciar aspectos que ainda ndo conseguimos formular como discurso. No caso do
ProJovem, um indicio desse pensamento sensivel fica evidente na cena do homem negro assassinado, pois a
discussao da violéncia do racismo no cotidiano que, parecia latente na aproximagao do grupo até o momento,
é manifesta corporalmente.

Por mais que haja uma vontade externa (de quem propde a oficina) e um objetivo especifico da proposta,
ao usar o proprio corpo para modelar o corpo de outra pessoa e construir uma imagem, o que a pratica acaba
por propor é um processo de aprendizagem que mobiliza o proprio conhecimento (as vivéncias e percepgdes)
para refletir sobre o espaco cotidiano. O foco é na aprendizagem sobre a propria realidade, construindo e
articulando elementos dela para pensar uma transformacdo agenciada pelas proprias pessoas. Afasta-se
portanto, dos processos em que o agente externo, ainda que bem intencionado, impd&e sua visdo de mundo
sobre a realidade do outro (seja ele o professor, o técnico ou o arquiteto).

A abdicacdo da fala, nesse caso, parece apontar para duas questdes: além de favorecer esse processo de
pensamento que se constroi sensivelmente, ao modelar o corpo da outra pessoa, evita que as ideias e discursos
das liderancas dominem as encenagdes. As liderangas ndo tém tanto controle do que as outras pessoas pro-
pdem como cenas (sejam reais, ideais ou imagens de transi¢do). Durante a pratica foi possivel perceber como
os impulsos de fala e a mimica refletiam essa tentativa de retomar o controle da cena por algumas pessoas.
Isso ficou evidente durante a roda de conversa no ProJovem quando um adolescente, que era uma figura do-

minante em relagao aos demais, falou que ndo concordou com a cena de transi¢do proposta pelo grupo e que,

393 LEFEBVRE, A re-producdo das relacdes de producgdo, 1973, p. 64.
3% |LLICH, Sociedade sem escolas, [1970] 1979.
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para ele, deveriam bater no agressor. Por mais que pudesse sugerir isso corporalmente, ele ndo conseguia
ditar como a cena seria elaborada.

Escrevi em outro lugar® que essa experiéncia se afasta do processo embrutecedor criticado por Ranciére,
isto é, ndo subordina uma inteligéncia a outra,®® e também se afasta da transferéncia de conhecimentos,
como no processo de educacdo bancéria criticado por Paulo Freire.3” Multiplos conhecimentos e visdes de
mundo podem ser articulados pelo préprio grupo, mas para ampliar a problematizacdo, percebendo as con-

tradigdes das situagdes em debate, creio serimportante articula-los também com informagdes externas.

4.2 Teatro do Oprimido na Vila das Antenas: For¢ca Jovem Universal (FJU)

Qual o contexto para a apropria¢do do TO?

Outra experiéncia com o TO realizada no periodo do meu trabalho de conclusdo de curso foi a oficina proposta
ao grupo de jovens da Igreja Universal (Forca Jovem Universal ou FJU). Como a maioria dos jovens que se en-
contravam semanalmente na igreja da Raja Gabaglia morava no Morro das Pedras e utilizava o espago da qua-
dra para seus encontros, um processo que visava discutir aquele espago (proposta inicial do trabalho) nao
poderia ignorar a importancia do grupo naquele contexto. Fui apresentada ao grupo por um morador da Vila
e comecei a frequentar as reunides dos jovens na igreja e propor algumas atividades que tinham como objetivo
a problematizac¢do do espago da quadra. A primeira atividade proposta foi uma oficina de fotografia, que tinha
como objetivo levantar algumas das diferencas de perspectiva sobre o espaco e os conflitos internos. Com
algumas cameras digitais, os adolescentes caminharam pela quadra e arredores (fig. 23), fotografando espagos

ou situagBes que chamavam atengao, que gostavam e que ndo gostavam.

395 VILHENA & BALTAZAR. O Teatro-Imagem no processo de aprendizagem socio-espacial: experiéncia com jovens moradores da
vila das Antenas, 2021.

306 RANCIERE, O mestre ignorante, [1987] 2004.

37 FREIRE, Pedagogia do Oprimido, [1968] 2005.
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Figura 23 — Croquis do trajeto percorrido durante oficina de fotografia com adolescentes do FJU na Vila das Ante-

nas.

T

Historia—%_ =
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Enquanto caminhavamos, eu os provocava com perguntas como "o que vocé gosta aqui?”, "o que ndo gosta?”,
"0 que as pessoas costumam ou costumavam fazer aqui?”, “vocé vem aqui?” etc. Apos a caminhada as fotos
tiradas pelo grupo foram apresentadas para que pudessem comentar sobre o que fotografaram. A maioria das
fotografias abordaram questdes de infraestrutura e saneamento (grades das quadras quebradas, postes sem
luz, lixo na rua) ou questdes como violéncia e drogas (fig. 24). Em determinado momento, um dos jovens (que
tinha fotografado um lugar onde existia uma quadra no passado e que foi removida pela prefeitura) comentou
sobre as remocgdes, alegando que a medida “é triste, mas tem que fazer” (fig. 25). Outro momento importante
da oficina foi quando revelaram, durante a conversa sobre as fotos, um pouco mais sobre alguns conflitos entre

0 grupo e os vizinhos, incluindo a expulsdo dos jovens do espa¢o da quadra por outras pessoas.



Figura 24 — Compilado de fotos dos adolescentes do FJU na Vila das Antenas.

Fonte: Acervo pessoal, [2018] 2023.

Figura 25 — Foto da remogdo na Vila das Antenas por um dos adolescentes do FJU.

Fonte: Acervo pessoal, [2018] 2023.
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Ap6s a oficina de fotografias, propus ao grupo que fizéssemos uma oficina de jogos e exercicios de TO. A pro-
posta tinha duas motivag¢des: por um lado, foi uma demanda de alguns jovens do grupo que, ao tomarem co-
nhecimento do meu envolvimento com teatro, manifestaram interesse em produzir um espetaculo para as
pessoas que frequentavam a igreja. Por outro lado, eu pensei que a oficina poderia ser uma forma de ampliar
as discussodes iniciadas na oficina de fotografia, propondo o uso do teatro para além da ‘catequese’,3°® mas
como forma de dialogo e de compreensdo do mundo. A experiéncia foi realizada numa tarde de sabado e con-
tou com a presenca de seis adolescentes com idades entre quatorze e dezoito anos. No caso do FJU, minhas
principais motivagdes para a realizagdo da oficina eram:
1) conhecer melhor o grupo, entendendo como os participantes se relacionavam entre si e com o espaco da
quadra, da igreja e da Vila das Antenas
2) engajar o grupo na discussdo das relagdes de dominagdo nos espagos da Vila das Antenas, sobretudo por
ser um grupo em que o autoritarismo das figuras religiosas e as opressdes de género, raga, classe eram
bastante evidentes e manifestas espacialmente.39
3) atuar como uma “centelha” do processo de conscientizagdo e problematizagdo com um grupo que, dife-
rente do ProJovem, ndo esbogava nenhuma tentativa de questionar os proprios espagos, vivéncias e reali-
dades;
Diferente da experiéncia com o ProJovem, pensada como uma oficina de duas horas, a proposta com o FJU
ndo excluia a ideia de continuidade via teatro, dado o interesse de algumas pessoas do grupo. Apesar de ter
proposto levar outros jogos e praticas de TO aos adolescentes no fim de semana seguinte, a experiéncia foi
interrompida a pedido do pastor. Nesse sentido, o trabalho apresenta apenas a producdo e a realizagdo do

primeiro (e Unico) encontro teatral.

Como foi a experiéncia?

No dia combinado para a oficina de TO, cheguei a igreja para encontrar com os jovens. Dada a impossibilidade
de usar o espaco interno da igreja ou o espaco da quadra (que, por sua vez, era muito exposto e disputado),
optamos por realizar a pratica no estacionamento, um espago coberto na entrada da igreja com dois acessos
laterais para a Avenida Raja Gabaglia. Apesar do movimento da rua, o espago permitia certa discri¢do para a
realizacdo dos jogos e exercicios.

Pensada de maneira similar a proposta elaborada para o ProJovem, comecei a oficina com uma breve ex-
posicdo sobre o TO ao apresentar a critica que Boal faz ao teatro convencional e a dominagdo da linguagem
teatral por atores, excluindo a possibilidade de ndo-atores utilizarem o prdprio corpo como instrumento de
expressdo e de reflexdo. Para explicar melhor essa visao do teatro como possibilidade de sermos simultanea-
mente atores e espectadores, apresentei aos jovens a "Fabula de Xua-xud",3* incluida no prefacio do livro Jo-

gos para atores e ndo-atores [1998]. Xua-xua teria sido uma mulher que, num periodo anterior a invencdo da

398 O proprio Boal manifesta-se a favor do uso do teatro nas igrejas como forma de dialogar sobre as proprias religides. Em Técnicas
Latino-Americanas de Teatro Popular, Boal ([1977] 1984, pp. 62—-67) destaca o “Teatro Biblia” como uma possibilidade de fiéis se
apropriarem da linguagem teatral para discutir diferentes perspectivas de um mesmo texto, advertindo somente quanto ao uso
para ‘catequese’, como imposi¢do de uma visdo Unica da religido em vez de debaté-lo.

399 Um exemplo disso é a divisdo dos coletivos de jovens, também chamados de tribos, entre meninos e meninas separados em dois
lados da nave na igreja. Sobre essas relagdes de género, raga e classe no espaco da Igreja Universal do Morro das Pedras, ver:
VILHENA, Vivéncias para uma pratica socio-espacial feminista junto axs moradorxs da Vila das Antenas, 2019.

31 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, pp. Xiii—xx.



89

fala e da escrita, descobriu o teatro ao tornar-se mae. Por perceber que o filho que carregava em seu ventre
era outro ser e ndo uma extensdo sua, Xua-xua viu-se separando de uma parte de si, tornando-se simultanea-
mente atriz e espectadora.
Entdo, ela foi a0 mesmo tempo atriz e espectadora. Agia e se observava: eram duas pessoas em uma
so — ela mesma! Era espect-atriz. Como somos todos espect-atores descobrindo o teatro o ser se

descobre humano. O teatro € isso: a arte de nos vermos a nds mesmos, a arte de nos vermos vendo!31

A“Fabula de Xua-xud"” seria umaforma de introduzir a ideia de espect-ator ndo como a negacdo da passividade
em diregdo a atividade, mas como ' embaralhamento das fronteiras entre o observar e o agir’, como dito an-
teriormente.

Em sequida, propus que fizéssemos alguns exercicios e jogos para dar inicio ao processo de conhecimento
e preparagao corporal. O planejamento da oficina com os adolescentes do FJU tinha como objetivo experi-
mentar jogos e exercicios diferentes dos propostos na experiéncia com o ProJovem visto que os focos de dis-
cussdo com os dois grupos eram distintos. Enquanto os adolescentes do ProJovem ja estavam engajados na
discussao de algumas questdes (género, raca, classe, sexualidade e as relagdes com o espaco cotidiano), a
proposta com os jovens do FJU tinha como principal objetivo focar na desmecanizagdo e expressao corporal
para comegar a engaja-los num processo de conscientizacdo e de problematizagdo que era praticamente
inexistente.

O primeiro jogo escolhido, conhecido como O Batizado Mineiro,3** (fig. 26), buscava tanto ‘dar o tom’ da
oficina, introduzindo-os a linguagem teatral, quanto atuar como dindmica de apresentacdo devido ao grande
fluxo de integrantes do grupo. O jogo funciona da seguinte forma: os participantes se posicionam em roda e,
cada um de uma vez, vaiao centro, se apresenta aos demais, falando seu nome, uma palavra que comece com
a letra do seu nome e fazendo um gesto que corresponda a alguma caracteristica que tem ou cré ter. Apds

terem observado a a¢do do colega todos da roda repetem o nome, a palavra e o gesto apresentados.

Figura 26 — Desenho esquematico de O Batizado Mineiro.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

31 |bidem, p. xx.
312 Esse jogo é apresentado inicialmente no livro Jogos para atores e ndo-atores ([1998] 1999, p. 143) como um dos jogos e exercicios

da categoria “escutar tudo o que se ouve”, apresentada na secdo sobre a arvore do Teatro do Oprimido.
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A escolha pelo jogo se deu por se tratar de uma forma de conduzir a apresentagdo dos participantes que mo-
biliza dois “canais da comunicagdo estética”333 fundamentais ao teatro: palavra e imagem. A palavra, nesse
exercicio, pode operar em dois sentidos: tanto ser uma palavra ‘aleatdria’ e ndo relacionada com os interesses
e incomodos dos participantes, quanto pode ser uma forma de revelar um pouco de siaos demais. No entanto,
uma vez que o exercicio, na sua elaboracdo original, ndo propde uma pergunta que estimule essa provocagao,
atendéncia dos participantes é falar as primeiras palavras que vém a mente (por exemplo: Maria —macg; Pedro
— porta etc.). Ja o uso de um gesto que corresponda a uma caracteristica que tem ou cré ter parecia ser a parte
mais interessante da dinamica. O gesto no jogo implica uma proposta de comunicac¢do na qual a pessoa que
gesticula expressa um pouco de si e a pessoa que observa o gesto recebe uma mensagem e reinterpreta a sua
maneira. O jogo seria, portanto, uma inicializagdo no didlogo ndo-verbal pelos jovens, estimulando os adoles-
centes na retomada da expressividade corporal pela tentativa de reproducdo dos gestos, imagens corporais e
formas de falar do outro.

O segundo jogo proposto, testado anteriormente com o coletivo do ProJovem, foi o Hipnotismo colombi-
ano, por considerd-lo potente no processo de desmecaniza¢do dado a facilidade no engajamento e na intro-
ducdo ao didlogo ndo-verbal, preparando para o teatro-imagem. Como forma de dar continuidade ao processo
de conhecimento dos corpos (proprio e do outro) e de desmecanizagdo das a¢des rotineiras, propus o exercicio
A cruz e o circulo® (fig. 27). O exercicio funciona da sequinte forma: individualmente, cada pessoa deve dese-
nhar um circulo ‘no ar’ usando uma de suas maos, repetindo o movimento até que esteja familiarizado com o
gesto. O processo é repetido, mas dessa vez a pessoa desenha uma cruz ‘no ar’ com a outra mao. Uma vez
incorporados ambos os gestos, pede-se que a pessoa tente executd-los simultaneamente, o que dificilmente
ela consegue.

Figura 27 — Desenho esquematico de A cruz e o circulo.

P 1 \

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Apesar de simples, esse exercicio me pareceu interessante para a refamiliarizagdo com os proprios corpos pela
proposta de associacdo de dois gestos conhecidos e usuais de forma inusual, propondo aos adolescentes o

desafio de performar mais de uma a¢do ao mesmo tempo e entender seus limites corporais no processo.

313 No livro Estética do Oprimido (2009), Augusto Boal discorre sobre a principal raiz da Arvore do Teatro do Oprimido e suas raizes
derivadas (som, imagem e palavra). Ele discute principalmente sobre como esses canais da comunicagdo estética sdo apropriados
pelas classes dominantes e sobre a possibilidade de apropriagdo pelos oprimidos.

34 Esse exercicio é apresentado como um dos exercicios e jogos da categoria “sentir tudo o que se toca”, no livro Jogos para atores

e ndo-atores, ([1998] 1999, p. 90).
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Na sequéncia, propus ao grupo o exercicio Dividir o movimento5 (fig. 28). Nesse exercicio cada pessoa
realiza um movimento continuo, dividindo-o em partes. Isto € em vez de andar normalmente, o participante
experimenta andarlevantando uma das pernas, dividindo a ‘pisada’ em partes (calcanhar, meio do pé e ponta),
para depois levantar a outra perna e assim por diante. Sendo assim, pretende-se ampliar o conhecimento das
proprias estruturas corporais pela analise do movimento, das posi¢des que o corpo assume ao se movimentar,

contribuindo para retomar a atengdo ao corpo antes de mobiliza-lo para a comunicagdo.

Figura 28 — Desenho esquematico de Dividir o movimento.

0 0 0

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Na sequéncia, sugeri o jogo Corrida em camera lenta®® (fig. 29) para trabalhar com a analise do movimento
relacionando-o com o coletivo, superando a dimenséo individual proposta no exercicio anterior. Esse jogo pro-
poe que as pessoas participem de uma corrida em que o vencedor é o Ultimo a alcancar a linha de chegada.
Para tal, os participantes devem realizar os movimentos dessa corrida da forma mais lenta possivel, mas sem
reduzir o tamanho de seus movimentos. Apesar de se apropriar da linguagem competitiva, o jogo inverte os
valores de uma corrida convencional, o que faz com que os participantes desloquem o objetivo de chegarem
primeiro lugar para o foco corpo, isto &, para observa-lo em movimento e em rela¢do aos demais. Também é

um jogo muito simples e que, justamente por se aproveitar da linguagem competitiva, tende a engajar.

Figura 29 — Desenho esquematico de Corrida em cdmera lenta.

0 0 0

& )

Fonte: Elaboracdo propria, 2023.

3%5 |nicialmente apresentado no livro 200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-ator com vontade de dizer algo através do teatro ([1975)
1982, p. 79), esse exercicio também é apresentado no livro Jogos para atores e ndo-atores, ([1998] 1999, p. 101) como parte da
categoria “sentir tudo o que se toca”.

316 Esse exercicio é apresentado pela primeira vez no livro 200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-ator com vontade de dizer algo
através do teatro ([1975) 1982, p. 75) com o nome “Ganha o Ultimo”, em 1998 ele é retomado sob o nome “Corrida em cadmera lenta”

([1998] 1999, p. 103), como parte da categoria “sentir tudo o que se toca”.
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O Ultimo jogo proposto para desmecanizagdo do corpo, foi o Caminhada como quiserdes3¥ (fig. 30). Nesse exer-
cicio cada pessoa deve investigar, individualmente, outras formas de caminhar, buscando modificar sua estru-
tura habitual e cotidiana para investigar outras posi¢des, ritmos e movimentos. Assim como as dindmicas
anteriores, a proposta é ampliar o conhecimento do corpo pela modificagdo de um gesto habitual, com o qual
a pessoa esta familiarizada, pensando-o também como meio de comunicagdo. Sendo assim, a desmecaniza-
¢ao parte desse lugar de experimentar o ato de caminhar de outra maneira e, apesar de propor um olhar in-

terno e individual, ndo nega o reconhecimento do outro no processo.

Figura 30 — Desenho esquematico de Caminhada como quiserdes.

Sy

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

0

De modo geral, todos os exercicios e jogos foram bem recebidos pelos jovens, participando ativamente e com
mais concentra¢do do que o ProJovem, por exemplo. Ndo deixo de pensar que esta ‘facilidade’ em ‘obedecer’
as regras dos jogos propostos por mim também se relaciona com o préprio vinculo que tém com a igreja que,
numa sociedade escolarizada, reforga os sentidos de disciplinamento e de submissdo. Apesar do engajamento,
nenhum dos exercicios e jogos utilizados buscavam uma provocagdo para além dessa mobilizagdo do corpo
para conhecimento e expressdo. Atuaram, portanto, como uma preparagdo ou um aquecimento para as de-
mais praticas — como pressupdem as etapas e a propria sistematizagdo em arvore — sem rela¢do com a dis-
cussdo sobre os espagos da Vila.

Com o objetivo de fomentar a pratica de teatro-imagem, propus o exercicio Morto-Vivo das opiniées (fig.
31). Apesar de ndo compor o “Arsenal do Teatro do Oprimido”, esse jogo foi escolhido como forma de mobili-
zar o corpo para compartilhar as percepgdes de cada um dos jovens sobre os espacos e as relagdes sécio-es-
paciais na Vila das Antenas, dando continuidade as questdes que comecaram a aparecer na oficina de
fotografia. Na dinamica, eu fazia uma das perguntas aos adolescentes e apresentava trés ou quatro imagens
em meu computador como respostas possiveis. Caso considerassem que a imagem apresentada a pergunta
— a partir da propria percepcdo dos espagos da Vila, das relagdes de familia e vizinhanga —, os jovens manti-
nham-se de pé. Caso contrario, sentavam-se no chdo. Assim, os jovens respondiam as imagens e as perguntas
usando seus corpos para informar quais dessas cenas estavam mais presentes no seu cotidiano, podendo con-

cordar com todas as imagens, com parte ou com nenhuma delas.

317 O exercicio é apresentado no livro Jogos para atores e ndo-atores ([1998] 1999, p. 106), como parte da categoria “sentir tudo o

que se toca”.



Figura 31 — Desenho esquematico de Morto-vivo das opiniGes.
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Fonte: Elaboragdo prépria, 2023.
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Foram elaboradas vinte e trés perguntas (tabela 1), refletindo sobre temas como: relagdes entre vizinhos

(como se parecem, as brincadeiras, momentos de descanso e lazer); relagdes familiares (atividades, desloca-

mentos, relagdes de trabalho produtivo e reprodutivo, composicao familiar); relagdes com as moradias; rela-

¢des de troca/venda entre os moradores; sobre infraestrutura urbana (agua, lixo, estado da rua); sobre formas

de ocupagdo da rua (movimento, intervencdes, apropriagdes e manifestagdes culturais); e, por fim, sobre re-

lagbes de aprendizagem.

pergunta

figura

o,
3

=]
[
o

1. COMO as pessoas brincam na sua vizi-
nhanga

rua

parqguinho

video game

quadra

2. COMO as pessoas se exercitam na sua
vizinhanca?

narua

academia particular

academia da cidade

em casa

3. como vocé consegue seus alimen-
tos?

horta caseira

horta comum

supermercado

R~ 0niniOYOO|W N N |K

feira de rua

4. como vocé costuma fazer suas refei-
coes?

cozinha em casa

come fora

familia come junto

cozinha comum

5. como costuma ser sua rua?

movimentada

algumas pessoas conversando

algumas pessoas no comércio

vazia

6. como costumam ser as fachadas na
sua vizinhanga?

muro grafitado

muro cinza

cerca

comércio

7. COMo € a casa em que vocé mora?

casa aberta

casa sem gramado

casa tipo "Minha casa, Minha vida"

predinho Vila Viva

NN N W0 L OO [O OO |R [OOIN OO U1 [P N R P O O |W | |k N

|~ W ok |jOjO 0|0 |JOJO jUn |O |~ |O |O



pergunta figura sim | nédo
carro
. onibus
8. como vocé se desloca? —
bicicleta
a pé

9. COMO as pessoas na sua vizinhanga
lidam com o futebol?

apenas na TV ou videogame

misto

s6 as meninas jogam

s6 0s meninos jogam

10. como é a situagdo do lixo onde vocé
mora?

narua

pessoas limpam

bota fora

lixo na lixeira

11. COMO VOCE consegue agua na sua
casa?

limpa da torneira

limpa do filtro

falta agua

12. como sdo as relagdes familiares?

rezam juntos

assistem TV juntos

estudam juntos

cada um no celular/ computador

13. cOmo € a apropriagdo/intervencdo
narua?

policia

churrasco dos vizinhos

teatro de rua (ou outro)

baile funk

14. qual o estado da rua onde mora?

asfaltada

asfaltada e com buracos

terra

pedra

15. COMO Se parecem seus vizinhos?

funkeiros

pagodeiros

MCs/rappers

religiosos

N[ Joojojojw oanjun Wik NN (O R ajun | jojoajuv [ ]Jo & NI I JoON W W

S IV IV OO O |W O |k jw i | | o O [P N ]JO O P N[O N & NN O |IF W W

16. como sdo as manifestacdes cultu-
rais na vizinhanga?

17. qual estilo de musica seus vizinhos
escutam mais?

18. qual dessas parece mais com sua
escola?

19. se tem mae, qual dessas mais pa-
rece com o que ela faz?

20. se tem pai, qual dessas mais parece
com o que ele faz?

22. como vocé faz pra trocar conheci-
mentos?

23. como vocé prefere aprender?
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Tabela 1 — Ficha de perguntas e respostas para o jogo Morto-vivo das opinides, realizado com adolescentes do

FJU, Vila das Antenas.
Fonte: Elaboragdo propria [2018], 2023.

De modo geral, esse jogo atuou como uma das possiveis maneiras de captar e, simultaneamente, expor infor-

magdes do grupo, revelando aspectos da realidade a partir do que as pessoas sabem e percebem, isto ¢, a

partir do cotidiano. Porém, o jogo € insuficiente para problematizar tais informagdes a luz da propria realidade.
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Nesse sentido, sua associagdo com o teatro-imagem parecia importante para facilitar a leitura, o relaciona-
mento entre as informagdes levantadas e para discutir as possibilidades de transformagao. A ideia do teatro-
imagem era relacionar diretamente com os assuntos abordados no jogo, isto &, refletindo sobre a propria mo-
radia e suas dinamicas sdcio-espaciais e como poderia ser. A pratica, nesse sentido, seria orientada a partir da
elaboracdo de uma cena real relativa ao cotidiano dos jovens da Vila das Antenas, uma cena ideal que traba-
Ihasse com os desejos (evidenciando também os incbmodos) e com a imagem de transi¢do como perspectiva
de transformagdo.

Dada a impossibilidade de continuidade no dia (haviamos respondido apenas quinze das vinte e trés per-
guntas) combinamos que na semana seguinte retomariamos o jogo e experimentariamos o teatro-imagem.
Algum tempo depois, recebi uma mensagem de um jovem do grupo informando o cancelamento das ativida-
des. O motivo teria sido a reclamagao do pastor pela falta de carater religioso — ou a falta de evangelizagdo —
da proposta, argumentando que a oficina poderia continuar sob a condi¢do de deixar mais presente a “questao
dafé". Assim, apesar de terem demonstrado interesse na pratica e nas problematiza¢des que vinham fazendo,
prevaleceu a decisdo (e autoridade) do pastor sobre o grupo.

A proposta de jogos e exercicios como sensibilizagdo do corpo, pode ter sido vista pelo pastor como um
divertimento sem proposito. Diferente de uma atuagdo que parte de uma situagdo ou problema predefinido,
o trabalho corporal buscava engajar o grupo num processo de conscientizagdo e problematiza¢do que, como
dito anteriormente, era praticamente inexistente. Também por esse motivo, a etapa de preparo do corpo e de
reflexdo sobre as imagens relacionadas ao contexto da Vila foi mais extensa. Uma possibilidade para que o
trabalho avancasse na problematiza¢do seria a inclusdo do foco espacial nos exercicios de desmecanizagao,
adaptando-os a proposta de discussao socio-espacial. Poderia, por exemplo, ter adaptado o exercicio O Bati-
zado Mineiro. Na época, ndo havia pensado na possibilidade de aproveitar o jogo para discutir o tema de inves-
tigagdo, substituindo a regra de “uma palavra com a inicial de seu nome"” por “uma palavra que descreva sua
relacdo com a rua em que vocé mora ou com a Vila das Antenas”, por exemplo. Essa simples substituicao po-

deria levantar pistas sobre as diferentes perspectivas e vivéncias que as pessoas tém sobre o mesmo espaco.

4.3  TOnaCidade! e experiéncia de teatro-forum: Gabinetona

Qual o contexto para a apropria¢dao do TO?

De todas as experiéncias descritas neste capitulo, a Unica em que ndo participei diretamente na construgdo da
oficina (preparagdo das aulas e exercicios) foi a experiéncia com o projeto TO na Cidade!. Criado pelo Nucleo
de Mobilizadores e Educadores Populares da equipe da Gabinetona3*® entre 2018 e 2019, o TO na Cidade! pre-
tendia ser uma releitura prépria e contemporanea da experiéncia de teatro legislativo no contexto de Belo
Horizonte. Se, na ocasido do mandato politico-teatral de Augusto Boal, nicleos de TO foram criados no Rio
de Janeiro com o objetivo de desenvolver praticas de teatro-féorum que pudessem informar a elaboracdo de

leis e emendas parlamentares, na experiéncia belo-horizontina, o objetivo era formar multiplicadores da

38 Gabinetona é o nome pelo qual ficou conhecido o0 mandato coletivo de Andreia de Jesus, Aurea Carolina, Bella Gongalves e Cida
Falabella que teveinicio em 2017, em Belo Horizonte e reuniu parlamentares das trés esferas do Legislativo com mais de go ativistas
em didlogo com as lutas populares e diversos segmentos sociais. O Nucleo de Mobilizadores e Educadores Populares foi criado

pelo mandato coletivo, reunindo alguns artistas e performers envolvidos com os trabalhos das parlamentares.
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prética que pudessem ter o teatro como instrumento de discussdo para suas respectivas atuagdes, ampliando
o contato com o método tanto pelas teorias quanto pela experimentagao de jogos, exercicios e praticas.
Sendo assim, a equipe da Gabinetona elaborou uma chamada publica para a inscri¢do e sele¢do das pes-
soas (ativistas, artistas e estudantes) que tivessem interesse na proposta e que poderiam utilizar o método nas
proprias atuagdes. Pude participar do segundo nucleo de formagao, junto com outras vinte e duas pessoas de
diferentes contextos na Regido Metropolitana de Belo Horizonte. O grupo era bastante diverso, contando com
a presenca de mulheres, homens, negros, brancos, trans, queers, estudantes, ativistas, atores e ndo-atores.
Ao todo, foram realizados doze encontros, de trés horas cada, no Teatro Espanca (centro de Belo Horizonte)

(fig. 32).

Figura 32 — Croquis de localizacdo do Teatro Espanca em Belo Horizonte.

Teatro Espanca

[—
Avenida do Contorno

Belo Horizonte

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

A maior parte dos encontros foi dedicada ao conhecimento e experimentacgdo de jogos e exercicios e a apre-
sentacdo das bases criticas, incluindo a sistematizacdo da Arvore do TO. J4 os dois Ultimos foram dedicados &
pratica de teatro-forum e apresentagdo para publico externo ao nucleo. Abordarei apenas a producdo e reali-

zacdo da pratica de teatro-forum, construida coletivamente pelos participantes do nucleo.

Como foi a experiéncia?

Ap0s quase trés meses em contato com o método, os coordenadores do projeto propuseram a realizagdo de
um evento aberto, marcando o término da experiéncia formativa com uma pratica de teatro-forum. Diferente
de outros momentos da oficina—em que a selecdo de jogos, exercicios e praticas era feita pelos coordenado-
res — o evento proposto foi estruturado e discutido principalmente pelo grupo de participantes a partir da
experiéncia e da discussdo que, enquanto grupo, gostariamos de provocar. Assim, optamos por dividir o
evento em trés momentos: primeiramente, devido a afinidade de parte do grupo com os estudos da perfor-

mance, recebemos os convidados (publico externo) com breves a¢des performaticas. O objetivo era
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estabelecer o ambiente teatral, convidando as pessoas para participar e dando o tom do evento, além de atuar
como uma “sensibilizagdo estética” para o teatro-forum (fig. 33).

Na sequéncia, os coordenadores apresentaram o projeto e a proposta de atua¢do do TO e convidaram as
pessoas presentes para experimentar alguns jogos e exercicios do “Arsenal” (fig. 33). Esses jogos foram esco-
Ihidos coletivamente a partir da experiéncia das aulas. Como no caso das oficinas que pude desenvolver ante-
riormente, essa experimentagdo de jogos e exercicios ndo é trivial e, mais do que promover o engajamento,
pretendia ser uma introdugdo ao processo de desmecanizacao e retomada da expressividade corporal, prepa-

rando o publico para sair da posi¢do de passividade e intervir em cena como espect-atores.

Figura 33 — Performances e exercicios de preparacdo para teatro-forum na experiéncia do TO na Cidade!

Fonte: Equipe de Comunicagdo da Gabinetona, 2019.3%9

Apds esses momentos introdutdrios, propusemos uma pratica de teatro-férum. O teatro-férum funciona (ide-
almente) da sequinte maneira: um grupo de pessoas se junta para criar um espetaculo — a ser apresentado
para outras—a partir de uma experiéncia real e cotidiana de opressdo, identificando os principais personagens
(protagonistas ou oprimidos com seus aliados e antagonistas ou opressores com seus aliados), o conflito (si-
tuacdo de opressao) e estruturando as cenas que contam a historia da forma como aconteceu na realidade.
Delimitados os personagens e cenas, a composicao € inicialmente apresentada ao publico (espectadores)
como forma acabada (um “espetaculo-forum”). Na sequéncia se instala o0 “jogo-luta”, ou seja, repete-se a cena
até o momento do conflito. Encorajadas por um curinga, as pessoas tomam o lugar do protagonista ou cum-
plice (tornando-se espect-atores), e propdem alternativas a situacdo discutida. Ja os opressores tentam man-
ter as coisas como sdo, obrigando os oprimidos a “aceitar o mundo tal como esta”.32° A estrutura dramaturgica
do teatro-forum, comumente referenciada por Augusto Boal e pelos demais integrantes do CTO pode ser es-

quematizada da seguinte forma:

39 Disponivel em CHIARI, O corpo e seus sentidos no Teatro do Oprimido, 2020.

320 BOAL, Jogos para atores e ndo atores, [1998] 1999, p.32.
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Figura 34 — Esquema da dramaturgia do teatro-forum.

crise chinesa
(perigo + oportunidade)

2 alternativa dosfas
espect-atores/atrizes

protagonista \ 5 antagonista e
/ (oprimidos{a? ‘(Qpressoresfas) |
aliados/as . liados/ I d I
conflito aliados/as esenlace
(claro e objetivo que expressa (fracasso)

o desejo do grupo em
transformar sua realidade)

ascese

contexto sécio-espacial

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.32

Ha relativamente poucas regras no teatro-forum: a primeira delas é que a substitui¢do do protagonista deve
ser feita por uma pessoa que se identifique com o conflito, seja por identidade, intensa analogia ou solidarie-
dade,3*? evitando cair numa forma exemplar e missionaria de teatro (em que uma pessoa dita para a outra o
que deve ser feito). A segunda (e talvez principal) regra do forum é que quem acredita ter uma proposta de
transformacdo da cena deve subir ao palco e experimentar com o proprio corpo. Ou seja, em vez de explicar
aos atores o que deve ser feito (expressao do pensamento simbdlico pelo discurso), deve-se estimular ao ma-
ximo que a pessoa incorpore o papel, que se proponha a sentir e pensar corporalmente.

O estilo da cena ndo importa ndo importa, podendo ser fantasiosa ou metaférica, porém a tendéncia é
propor encenagdes que caiam no “realismo-seletivo” e, neste Ultimo caso, é costumeira a procura de uma so-
lucdo para a situacdo. 323 Boal ndo condena a busca por solu¢des, mas enfatiza que o principal foco do férum
deve ser o estudo minucioso do que foi apresentado e a transformacdo dos espect-atores em “investigadores
ativos e vozes legitimas num discurso que refuta a fatalidade da opressao”.3** Também ndo ha um nimero de
repeticdes pré-determinado para o “jogo-luta”. Normalmente os espetaculos de teatro-forum terminam
quando os espect-atores se cansam, por motivos externos a apresentagao, ou ainda quando encontram uma

solucdo que tenha agradado a todos (a meu ver, uma das formas mais problematicas de terminar um férum,

321 Elaboracdo a partir dos esquemas apresentados por BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje
entre "ensaio da revolugdo" e técnica interativa de domesticagdo das vitimas [2017] 2022, p.241 e por SANTOS, Teatro do Oprimido:
raizes e asas, 2016, p. 224.

322 BOAL, O teatro como arte marcial, 2003.

323 BOAL, Jogos para atores e ndo atores, [1998] 1999.

324 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolugdo" e técnica interativa de

domesticagdo das vitimas, [2017] 2022, p. 64.
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pois o final consensual tende a estimular a busca por solu¢des num contexto socio-espacial dado sem sua pro-
blematizagao).

Preparamos a primeira parte do teatro-forum — o “espetaculo-forum” — no encontro anterior ao evento,
definindo a historia a ser discutida teatralmente. Por se tratar de uma pratica que parte de uma situagdo real
de opressao como suporte para a elaboragdo de cenas, comegamos a conversar sobre as diferentes situagdes
vividas ou presenciadas pelos integrantes do grupo que pudessem ser apresentadas para intervencao das ou-
tras pessoas. Nesse momento uma das participantes propds que elaborassemos o espetaculo a partir de sua

historia (fig. 35).

Figura 35— Foto de divulgacdo do teatro-forum “Luftal”, na experiéncia do TO na Cidade!

Fonte: Equipe de Comunicagao da Gabinetona, 2019.325

Ela, uma mulher negra, estava com dores na regido do estdbmago e ia com sua filha varias vezes ao posto de
saude. Toda vez que era atendida e tentava falar da dor que sentia, a médica ignorava suas reclamacgdes, re-
ceitava um Luftal (medicamento contra gases) e a mandava de volta para casa. As dores eram persistentes a
ponto de ter uma hemorragia que durou semanas e, ainda assim, ao ir ao posto, a médica de plantdo continu-
ava desdenhando de sua dor, falando que a senhora era uma “negona forte” e que sabia que aquilo ndo era
nada. Ao perceber que a senhora perdia peso por conta do problema, a médica falava que “era bom que estava
emagrecendo”, mas que ainda podia emagrecer mais, desconsiderando que a razdo estava vinculada a dor e a
hemorragia. Isso se prolongou por um tempo até a senhora procurar outro posto de saude onde descobriu que
estava com um cancer (que foi tratado com sucesso).

A participante relatou que sempre pensava nessa sua histdria, marcada pelo racismo, e se questionava so-
bre o que ela poderia ter feito de diferente ou se a situacdo poderia ter outro desfecho. Quando terminou sua
fala, outros participantes do grupo comecaram a relatar experiéncias semelhantes e a fazer criticas as dificul-
dades no atendimento e & infraestrutura precaria dos postos de saude e do Sistema Unico de Saude (SUS),

quase sempre lotados, com pequenas salas de espera e muitas pessoas mal acomodadas.

325 Disponivel em CHIARI, O corpo e seus sentidos no Teatro do Oprimido, 2020.
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Como forma de preparagdo para a pratica do teatro-forum, estabelecemos as cenas que seriam apresen-
tadas, dividindo os personagens, definindo algumas falas e expressdes corporais, treinando a atuagao do cu-
ringa e ensaiando entre nos alguns desfechos possiveis. Para incorporar as outras vivéncias na historia,
optamos por representar dois ambientes: o consultorio médico, onde estaria a médica (como antagonista-
opressora) e o enfermeiro (seu aliado), e a sala de espera, onde os demais participantes (como um coro) divi-
diam poucas cadeiras enquanto aguardavam o atendimento. Essa escolha foi também uma forma de ampliar
as possibilidades de enfrentamento para além do consultério médico e, nesse sentido, para além da protago-
nista (representada pela propria senhora) e sua aliada direta (sua filha). Outro recurso mobilizado na cena foi
a interrupgdo dos acontecimentos por um funcionario que, ocasionalmente, passava na sala de espera rela-
tando a falta de algum produto ou de café, trazendo a cena um efeito cOmico. Essa proposta de um dos parti-
cipantes atuava, em certo sentido, como uma estratégia de suspensdo da cena, desafiando a linearidade
convencional da dramaturgia do forum.

No dia do evento, sequindo a estrutura proposta, encenamos a historia da senhora uma vez, sem interrup-
¢do, apresentando-a da forma como ela relatou ter vivenciado. A curinga entdo explicou ao publico que essa
histdria era real e convidou as pessoas que acreditavam ter alternativas para a situacdo a entrar em cena no
lugar da protagonista ou de sua aliada. Foram feitas varias interrupgdes pelo publico e, na maioria das vezes,
a personagem substituida foi a aliada que quase sempre brigava ou ameagava a médica ou tentava persuadi-
la. Enquanto isso, os antagonistas sempre experimentavam formas de driblar essas propostas, ‘for¢cando’ a
cena para o fracasso (fig. 34). Dos desfechos propostos, o mais bem aceito pelo grupo de pessoas presentes
foi quando uma convidada externa/espect-atriz substituiu a filha da senhora, entrando com ela na consulta.
Ao entrar na sala, ela pede para deixar a porta aberta e a médica acata. Quando comegam as cenas de maus-
tratos, a cumplice grita: “que absurdo, é assim que vamos ser tratados nesse posto? Pessoal, alguém esta
tendo um atendimento de qualidade? Todos esperando na fila ha horas e é assim que vamos ser tratados?” —
e incentiva um motim dentro do posto de saude.

A experiéncia formativa com a Gabinetona foi muito rica, principalmente durante a montagem do evento
com a apropriagdo pelo grupo dos jogos, exercicios e da criagdo da cena. Contudo, o férum, na criagdo e expo-
sicdo da cena apresentada, aborda a situacdo real de forma muito coesa. Apesar da tentativa em articular di-
ferentes visdes e vivéncias sobre o racismo e a precariedade do SUS, praticamente nenhuma contradi¢do
apareceu na cena real. A minha suspeita, em consondncia com a critica de Julian Boal,32° é de que isso acontece
devido a propria estrutura dramaturgica do forum. Na anélise do esquema proposto por Boal (fig. 34), fica
evidente que as bases para a elaboracdo da cena a ser apresentada nao diferem tanto da estrutura dramatica
que o autor critica. Ambas partem de uma oposi¢ao binaria entre protagonista (oprimido ou herdi) e antago-
nista (opressores ou a sociedade), e do conflito entre o éthos??” do primeiro em relagdo ao sequndo — com a
diferenca de que o éthos da forca antagdnica, o opressor no caso do TO, ndo seria ‘virtuoso’. Em ambas a prin-
cipal forma de conexdo com o protagonista é por meio da empatia, isto ¢, pela “relagdo emocional entre per-

sonagem e espectador, [...] que pode ser constituida, basicamente de piedade e terror [...] [ou] o amor, a

326 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolugdo" e técnica interativa de
domesticagdo das vitimas, [2017] 2022.
327 Ethos, para Boal, é um “conjunto de faculdades, paixdes e habitos”. BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974]

2019, p. 56.
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ternura, o desejo sexual etc.”.32 Além disso, ambas sdo construidas de forma linear, como sucessao de acon-
tecimentos, e terminam de forma catastrofica pelo fracasso do protagonista.

A diferenca se da na proposta do "jogo-luta". Enquanto a Poética Aristotélica apresenta a cena como algo
imutavel, o teatro-forum apela para sua transformagdo continua pelos espect-atores, elaborando multiplos
desfechos. Além de ser uma forma de possibilitar a manifestacdo de outras perspectivas, a repeticdo das cenas
para o ensaio da superagdo da opressao seria uma maneira de analisar e relacionar essa situagdo de conflito
individual, isto &, o microcosmo do personagem,32° com o contexto social ou 0 macrocosmo, um movimento
que Barbara Santos chama de "ASCESE" 33°

No entanto, na pratica, essas repeticdes — que ndo deixam de ser transformagdes da situagao real para
uma situacdo ideal como na proposta do teatro-imagem — tendiam mais a solugdo do conflito cénico do que
ao questionamento e analise para além da cena. Assim, o mecanismo tende a ser direcionado para o oposto
do que poderia ser. Por mais que levante e exponha alguns discursos que poderiam ser entendidos como con-
troversos, a meu ver, a experiéncia do teatro-forum pareceu se orientar pelo refinamento das cenas até a con-
solidagdo de uma solucdo para o problema exposto que agradasse a maioria das pessoas, como valorizagao do
consenso e banaliza¢do da diferenca.

Na pratica, houve dificuldade dos participantes em propor um questionamento estrutural, situacdo evi-
denciada pelo desfecho com a proposta de motim no posto de saude. Isso porque ele sd acontece se a médica
permitir que a porta fique aberta durante a consulta, se existir um engajamento dos demais pacientes no mo-
tim, se o motim néo for interceptado antes... Ou seja, a proposta se mascara como solu¢do, mas ndo se apre-
senta como viavel e nem provoca uma analise do problema em questdo: a critica das estruturas de opressao,
da precarizagdo do SUS e do modo de producdo capitalista. Esse desfecho torna-se uma saida teatral para a
protagonista e, por mais interessante que se apresente como espetaculo, ndo vai além da denuncia do
problema pela forma como ele aparece (a situagdo especifica), sem questionar o que o produz (o capita-
lismo).33* Poderiamos argumentar que houve uma falha dos espect-atores em sua luta por manter o status quo
da cena, mas se o teatro-forum dependesse de uma “atuacdo perfeita” ndo deveria ser praticado apenas por
atores profissionais, contradizendo-se? Poderiamos também pensar que houve um lapso na atuagdo da cu-
ringa em incentivar um carater analitico, situacdo que seria facilmente resolvida com um treinamento melhor
do curinga, novamente contradizendo a proposta do TO ao estabelecer um especialista em teatros-féruns.
Nada disso parece atingir o que acredito que seja a principal questao desse (e de outros) teatro-féorum: o foco
na narrativa individual e particular como modelo em vez de exemplo da rela¢do de opresséo.

Para Eduardo Viveiros de Castro, todo modelo é uma simplificacdo da realidade, que pode ser utilizada
para entendé-la ou para fazer com que coincidam.33? O problema que percebo nessa experiéncia é que o espe-
taculo-férum como modelo é muito mais normativo do que compreensivo das relagdes sdcio-espaciais de do-

minagdo. Em parte, isso se da porque esse espetaculo enfatiza como as opressdes aparecem e ndo as

3?8 |bidem, p. 57.

329 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, pp. 337—338. (Se¢do “O macrocosmo e o0 microcosmo”).

33° “Para o Teatro do Oprimido, ASCESE significa a necessaria subida investigativa do micro, o caso particular, até o macro, o con-
texto social. O caso particular precisa ser entendido dentro do contexto que o insere e o circunda. Desse modo, pode-se alcangar
uma compreensdo ampla do problema. O processo de ASCESE consiste em dar visibilidade a macroestrutura que, frequentemente,
estd mascarada, encoberta ou oculta no microcosmo da vida cotidiana” (SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016, p. 199).
33t Novamente, parafraseando Vianninha (VIANNA FILHO, Do Arena ao CPC,[1962] 2008), torna-se uma denuncia dos vicios do
capitalismo, mas nao do capitalismo em si.

332 VIVEIROS DE CASTRO, O modelo e o exemplo: dois modos de mudar o mundo, 2017; On models and examples, 2019.
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contradigdes intrinsecas. Essa tendéncia a particularizacdo e ao foco na aparéncia do problema individual tem
sido amplamente questionada por diversos multiplicadores do TO.333 Barbara Santos,33 por exemplo, propde
enriquecer a cena com improvisagdes de situagdes relacionadas, comparagdes com outros episodios conheci-
dos e vivenciados, assistir filmes e documentarios, ler artigos sobre o tema, entre outras atividades variadas
que ampliem a visdo do problema. Porém, essa proposta parece estar mais direcionada para a montagem e
refinamento do espetaculo-forum do que para o momento da experiéncia do “jogo-luta”. Assim, mesmo se
tratando de um espetaculo transformavel, permanece o foco no produto a ser apresentado por um grupo (mul-
tiplicadores) para outro (convidados) em vez da apropriac¢do pela interatividade (o espetaculo sobreposto a
experiéncia).

O foco na solugdo cénica — e a dificuldade deste forum em relacionar a experiéncia cotidiana com a repro-
ducdo das relagdes sociais de producdo que contribuem para manter o modo de producdo capitalista — traz
também uma nogao equivocada de que as opressdes podem ser combatidas individualmente, dificultando o
entendimento sobre uma mudanca estrutural. Isso fica evidente quando a propria senhora que propde a cena
declara que “gostaria de saber o que poderia ter feito de diferente naquela situagdo” ou pela tentativa de su-
peracao da opressdo com a substitui¢do da protagonista ou de sua aliada. Persiste, portanto, a logica do herdj,
tipica do drama. A substitui¢do do personagem pelo coletivo, como proposta por alguns multiplicadores do
TO, também néo é suficiente porque a elaboracdo da cena continua presa a experiéncia individual e particular
de opressdo. Diferente da experiéncia com o teatro-imagem, cuja proposta foi articular olhares individuais
para uma situagdo concreta do cotidiano, levantando alguns de seus aspectos contraditdrios, a experiéncia
com o teatro-forum parte de uma historia particular e, apesar das tentativas de articular outros olhares pelas
repeticdes, ndo consegue superar o microcosmo em que foi concebido. Assim, as propostas de substituicdo
também ndo parecem distanciar-se do teatro exemplar que Boal critica, uma vez que as pessoas apresentam
o que fariam no lugar da protagonista sem de fato questionar a estrutura que produz tal opressao.

Se “oprimidos e opressores ndo podem ser candidamente confundidos com anjos e demonios... [e] quase
ndo existem em estado puro”,33 a experiéncia com o féorum parece ter refor¢ado esses papéis emvez de enfa-
tizar suas contradi¢des. Novamente, isso parece ser uma decorréncia da propria estrutura dramaturgica que
cristaliza as posi¢des de protagonistas e antagonistas e seus aliados, distanciada de um pensamento intersec-
cional 3% Além disso, a opressdo apresentada foi praticamente reduzida a “a¢des conscientemente executadas
pelos personagens opressores” deixando de fora o “"dominio impessoal do capital e de outros sistemas de
opressdo”.3¥ Julian Boal resume o problema dessa dimensao individual do forum ao dizer que:

Reformulando aqui Brecht, nos ocupariamos somente do abuso do poder feito por um individuo e

ndo do poder em si constituido num dado momento de uma certa sociedade. Esta forma teatral que

333 BARBOSA & FERREIRA, Teatro do Oprimido e projeto emancipatdrio: mutagdes, fragilidades e combates, 2016; BOAL, J., Sobre
antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolugdo" e técnica interativa de domesticagdo das
vitimas, [2017] 2022; SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016

33 SANTOS, Teatro do Oprimido: raizes e asas, 2016, pp. 217-218.

335 BOAL, Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas, [1974] 2019, p. 19.

335 No caso relatado sobre a médica e o enfermeiro, por exemplo, apesar de estarem numa posi¢do de poder em relagdo a paciente,
os ‘opressores’ sdo também oprimidos pela exploragdo de sua forca de trabalho no modo de produgdo capitalista. Essa nuance
acaba sendo minimizada na analise da cena.

337 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre “ensaio da revolucdo" e técnica interativa de

domesticagdo das vitimas, [2017] 2022, p. 242.
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reduz tudo a relagdo entre individuos tem um nome, o drama, e a critica aos seus limites ja tem uma

longa histéria.338

Se o problema do férum parece ser formal (mais do que um bom uso ou boa vontade dos curingas e
multiplicadores), a tentativa de supera-los aponta também para uma mudanga na sua forma. Creio que para
evitar a narrativa individual de relagdes que sdo sociais (e também espaciais), deveriamos tensionar a cena
para avancar na dire¢do de uma critica a estrutura capitalista. Nesse sentido, uma abordagem sécio-espacial
poderia contribuir por complexificar a leitura da realidade a partir da relagdo dialética entre espaco e
sociedade, isto &, levando em consideracdo a producdo espacial das relagdes sociais, a produgdo social dos
espacos e a interagao entre elas.

Apesar das limitagdes, uma das principais vantagens que vejo no teatro-forum em relacdo a experiéncia
anterior com o teatro-imagem, é o uso do proprio corpo para refletir sobre a situagdo exposta em vez de propor
que uma pessoa modele outro corpo incluindo-se somente no final. Diferente do pensamento simbdlico
(racional, linear e que serve ao modo de producao capitalista), o pensar com o corpo evidencia questdes que
possivelmente ndo seriam expostas no discurso verbal com tanta facilidade. Além disso, a constru¢do continua
em cena leva a uma reformulagdo do préprio pensamento. No caso da experiéncia com a Gabinetona varias
pessoas entravam em cena com uma proposta de atuagdo e, com o desenrolar da historia, alteravam o que
tinham pensado inicialmente. Assim, o pensamento sensivel com o corpo é mais evidente do que nas
experiéncias com o teatro-imagem, pois nesse caso a mesma pessoa que constroi a cena, questiona o que
constroi durante o ‘jogo-luta’. O ponto passa a ser comofomentar esse processo de constru¢do de pensamento

pelo corpo que avance no sentido de uma problematizagdo estrutural.

4.4,  Teatro do Oprimido no Bagao: o primeiro contato com o Grupo de
Teatro de Sao Gongalo do Bagao

Qual o contexto para a apropria¢do do TO?

Localizado a 16km de Itabirito (Minas Gerais), o distrito de Sdo Gongalo do Bacao (fig. 36) surgiu no século
XVIII, durante o Ciclo do Ouro, como entreposto entre Ouro Preto (antiga Vila Rica), Congonhas e Moeda.3®
Por se tratar de uma regido mineradora com grande fluxo de pessoas e mercadorias, a formagao do arraial foi
principalmente vinculada a extracdo do ouro de aluvido e a passagem e parada de tropeiros, comerciantes
viajantes, ciganos e andarilhos. Desde o inicio do século XX o distrito tem lidado tanto com movimentos de
éxodo rural — com a saida de moradores para Itabirito ou Belo Horizonte, algo que, de acordo com Ramon
Aguiar,34° teria comecado a partir do declinio politico e econdmico da regido apds a transferéncia da capital de
Ouro Preto para Belo Horizonte — quanto com movimentos de migracdo urbano-rural — inicialmente com a

chegada de quatro familias de hippies na década de 19703+* e, mais recentemente, com a atragao de turistas,

338 |bidem.
339 PREFEITURA DE ITABIRITO, Distritos: Sdo Gongalo do Bagao. S/D.
340 AGUIAR, Memodria e espaco: o teatro comunitdrio de Sdo Gongalo do Bagdo, 2006, p.29.

341 lbidem, p. 34.
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novos moradores e ‘estrangeiros’ que, “nao sendo moradores nem nativos do distrito, conhecem o lugar e ali

constroem sitios e casas de campo” 342

Figura 36 — Croquis de localizacdo de Sdo Gongalo do Bagdo, em Itabirito/MG.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

O distrito, conhecido pelas riquezas naturais (cachoeiras e nascentes) e pelo patrimonio historico (Igreja Ma-
triz, Capela de Nossa Senhora do Rosério, casardes, chafarizes e becos), tem também uma importante ativi-
dade cultural na regido de Itabirito. Além de feiras, festas e festivais, Sdo Gongalo do Bagao conta com grupos
que se organizam em torno do artesanato (Memoria de Agulha), do teatro (Grupo de Teatro Sdo Gongalo do
Bagao) e mais recentemente, com um grupo de escoteiros (Sagoba). Constituido por moradores do distrito, o
Grupo de Teatro S3o Gongalo do Bagdo comecgou sua atuacdo em 1997 com uma demanda de apresentagdo
na Semana Santa. Apesar do vinculo inicial com a igreja, os integrantes do grupo ndo se limitaram a represen-
tar pecas religiosas e, movidos pelo desejo de “manter vivas as suas histérias e maneiras de (re)conta-las, es-
tabelecendo no processo narrativo a valorizagdo e o repasse memoria de geragdo em geragao”,34 produziram

diversos espetaculos que dialogam diretamente com o distrito seja numa perspectiva histdrica — como no

342 O termo ‘estrangeiro’ é utilizado por Ramon Aguiar na sua dissertagao, optei por manté-lo aqui. Ibidem, p. 34.

343 AGUIAR, Entre minas e memorias: a reinvencao do cotidiano, In: SOUZA, A saga bag¢dnica, 2014, p. 11.
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caso de “A saga bagonica”344 [1998] e "Derrama |3, entorna C&" 345 [2002] que tratam da fundagdo do distrito
— ou numa perspectiva do cotidiano — como no caso de “Dolores é a véia” 34¢ [2000] e “Ah, essa Internet”
[2011] que contam sobre a aproximacdo dos moradores com o radio e com a internet, respectivamente.3%
Atualmente o grupo também tem trabalhado em projetos vinculados a mineradora SAFM (South American
Ferro Metals) que atua na regido de Itabirito e, como contrapartida pelos danos ambientais, investe em a¢des
de patriménio e cultura. Dentre os projetos, o grupo produziu alguns espetaculos de conscientiza¢do ambien-
tal como “Aredes” [2019] e pe¢as educacionais sobre o dia mundial do meio-ambiente e o dia mundial da agua.
Muitos dos participantes do grupo também estdo envolvidos numa série de a¢des socioculturais como a pro-
ducdo das feiras, festas e festivais do distrito, além de oferecerem aulas de teatro para criangas e jovens inte-
ressados, incluindo-os em alguns dos espetaculos.

Marcado historicamente pela extra¢do mineral, o distrito vem sendo diretamente ameagado por ativida-
des mineradoras tanto pela constru¢do de um muro de contencdo da Vale quanto pelo inicio de uma obra para
instalagdo de um terminal de minério da empresa Bacdo Logistica S/A (agora chamada Terminal Ferroviario
do Bagdo ou TFB), o que fez com que alguns moradores questionassem seus impactos, as transformagdes e o
futuro do distrito. Os avangos da mineracdo sobre o cotidiano ficam evidentes nas falas de Mauro Ghona, mo-
rador e integrante/fundador do Grupo de Teatro:

Eu, antigamente, antes quando falava sobre essa questdo da mineragdo, no tempo bem atras... 30
anos atras mais ou menos, talvez, eu ficava na ilusdo de como que aqui no Bagdo diretamente, no
nosso solo, né, ndo tinha marcas assim de... de minério de ferro e que o minério acontecia nas mon-
tanhas mais afastadas, entdo eu achava que a gente ia ficar aqui uma grande ilha, protegida, no meio
dessa loucura toda em volta né, porque Congonhas ja tinha muita destruicdo, Itabirito ali pro lado
do.... do pico também ja tinha muito, pro outro lado, Miguel Burnier, também tinha bastante essas
coisas todas, entdo eu achava que... e ai ficava nessa ilusdo que... que aqui ia ficar protegido. Depois
quando comegca aqui essa ameaga da Bagdo Logistica e essa... exploragdo chegando nessas terras
préximas, que ai a gente vai fazendo a andlise de que mesmo que esteja ha alguns quilémetros de
distancia, mas o que afeta nas nascentes, nos rios e nas cachoeiras, né... na vida aqui do local, é... do
cotidiano, ai eu fico pensando, nossa, como é que eu tinha o pensamento completamente... assim,

)

inocente do que poderia acontecer, né."3:8

Nesse sentido, alguns pesquisadores do LAGEAR vém desenvolvendo seus trabalhos para levantar informa-
¢Oes e problematizar as contradi¢des socio-espaciais que ali existem junto com os moradores. Uma das

primeiras acdes nesse sentido foram duas disciplinas extensionistas34° ofertadas na Escola de Arquitetura da

344 SOUZA, A saga bagdnica, [1998] 2014.

345 |bidem.

346 |bidem.

347 FIGUEIREDO & OLIVEIRA, Teatro amador e (re)existéncia: o Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagdo, 2020.

348 Esse relato pode ser encontrado no website criado para o trabalho de concluséo de curso de Beatriz Bartholo, https://descami-
nhoss.wixsite.com/bacao, disponivel na época da publicagdo deste trabalho. BARTHOLO, Do ouro de aluvido a mesa de poeira: pro-

blematizagées sobre a influéncia da mineragdo nas transformagées do cotidiano de Sdo Gongalo do Bagdo, MG. 2022.
349 As disciplinas “Projetar o Projeto” (modulos | e Il) foram ofertadas entre 2020 e 2021 pelos professores Ana Paula Baltazar e José
Cabral, ambos coordenadores do LAGEAR, com participacdo dos mestrandos Ana Pitzer, André Siqueira, Larissa Reis (modulo 1) e

Emidio Souza (mddulos 1 e ll).


https://descaminhoss.wixsite.com/bacao
https://descaminhoss.wixsite.com/bacao
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UFMG. Entre os anos de 2020 e 2021, as disciplinas promoveram sintegra¢des3s® e encontros digitais com
alguns dos integrantes do Grupo de Teatro, discutindo questdes de interesse dos moradores como:
modificagdes espaciais causadas pela mineracdo, transformagdes dos modos de vida, relagdes do Grupo de
Teatro com os demais moradores, relagdes com a histéria do distrito e com o turismo na regido. A partir das
discussdes levantadas nas disciplinas, trés estudantes — Beatriz Bartholo,35* Gustavo Jun3s e Luisa Paiva3s —
deram continuidade na pesquisa com seus trabalhos de conclusdo de curso que abordaram, respectivamente:
a mineragdo e seus impactos na regido; formas de articular passado, presente e possibilidade de futuro a partir
das conexdes entre os atores do distrito; e o registro do trabalho de José Vitor (antigo morador do Bagdo).35
Conversando sobre minha vontade de experimentar praticas teatrais — derivadas ou adaptadas do TO —
para a problematizagdo pelas pessoas das proprias realidades socio-espaciais, minha orientadora sugeriu que
eu entrasse em contato com os integrantes do Grupo de Teatro para ver a possibilidade de participar de um
de seus encontros. Durante as conversas para combinar uma visita, fui informada sobre a preparagdo do Grupo
para a apresentacdo de “"Aredes”. Por estarem num processo de montagem, havia um risco de ndo terabertura
para experimentar dindmicas de teatro durante minha visita. Como no caso do ProJovem, acabei levando al-
guns exercicios e jogos como ‘cartas na manga’, caso houvesse um tempo para a contribuicdo externa. Num
primeiro momento, pensei em levar exercicios que abordassem a questdo da mineragdo no cotidiano do grupo.
Porém, assistindo alguns documentarios e entrevistas, que contavam com a participacdo de integrantes do
grupo, me chamou atencdo a dimensao do turismo na regido. Sobretudo sua defesa como contraposi¢do aos
avangos do empreendimento minerador na regido pela valoriza¢do do patrimonio e contribuicdo com a eco-
nomia local, o que fica evidente em falas como:
O minério um dia acaba, ja o turismo, se bem coordenado, se torna uma fonte infinita de recursos
para o municipio e seus moradores. No futuro, quando ndo tiver mais minério para extrair, 0s nossos
netos vao continuar aproveitando as belezas dessa nossa regido? Se investirmos no turismo susten-
tavel, com certeza sim. O futuro de S&o Gongalo do Bagdo é o turismo. E esse futuro ja comegou a

ser construido.3s5

Parecia importante problematizar o apelo pela “vocacdo turistica” do distrito e 0 argumento de que “o impacto
positivo do turismo para a economia é muito melhor do que a implantacdo de uma estagdo de transbordo de
minério”,3% principalmente por se tratar de um tema que ja estava em discussdo pelo grupo. Durante as sinte-
gragodes das disciplinas, por exemplo, o assunto surgiu em alguns momentos com falas sobre a necessidade de
um “turismo estruturado” e de “promover o turismo pensando no tipo de turista que quer atrair”. A dindmica

entdo, foi pensada como forma de provocar uma discussdo sobre o turismo para além do discurso aparente (e

35 Desenvolvido pelo ciberneticista Stafford Beer (1994), as sintegragdes atuariam para administrar discussoes, estimulando uma
comunicagao descentralizada e “mantendo a variedade de pontos de vista (perspectivas), sem empobrecer ou aplanar uma
discussao complexa” (p.5). Para saber mais sobre o uso das sintegra¢des no contexto da disciplina: BALTAZAR & CABRAL FILHO,
Sintegragdo como interface numa disciplina extensionista, 2023.

35t BARTHOLO, Do ouro de aluvido @ mesa de poeira: problematizagées sobre a influéncia da mineragdo nas transformagées do
cotidiano de Sdo Gongalo do Bagdo, MG. 2022.

352 JUN MORITAN!I, As riquezas do Bagdo e suas contradigbes: uma exploragdo das conexdes em rede como narrativa do por vir pelas
interfaces fisico-digitais. 2022.

353 PAIVA, O que permanece sobre José Victor? Narrativas sobre uma produgdo arquitetdnica. 2022.
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economicista) de que ele seria uma atividade essencial ao distrito, buscando evidenciar também os impactos
e as contradigdes poderiam existir. No dia do encontro, descobri que os integrantes do grupo tinham liberado
a aula para que eu pudesse propor atividades com os adolescentes. A oficina foi realizada com a presenca de
onze adolescentes (com idades entre doze e dezesseis anos) além de trés educadores integrantes do Grupo de

Teatro.

Como foi a experiéncia?

Cheguei a sede do Grupo com alguns minutos de antecedéncia e, enquanto esperava a chegada dos demais
integrantes e dos jovens participantes das aulas, comecei a ajudar a organizar o espago da sede. Fui introdu-
zida por Mauro e comecei contando um pouco sobre o meu contato com o TO, destacando a minha aposta no
teatro como linguagem que, por meio do corpo, pode nos auxiliar no questionamento dos espagos e das rela-
¢des sociais. Diferente das outras experiéncias, estruturei essa oficina em torno de dois exercicios principais: o
primeiro deles foi o Caminhada como quiserdes, experimentado anteriormente com o grupo de jovens do FJU.
A opc¢ao pela caminhada se deu por combinar o aquecimento com um estado de atengdo e de conhecimento
do corpo, auxiliando na sua desmecanizagao.

Os jovens comecaram o exercicio de forma timida e, aos poucos foram se 'soltando'. Além da vergonha no
trabalho com o corpo, semelhante ao que aconteceu no ProJovem, percebi que a dificuldade dos adolescentes
no Grupo de Teatro poderia também ter relagdo com o costume de usar o corpo para ‘representagao’, sem de
fato mobiliza-lo sensivelmente. Durante a caminhada eu fazia algumas perguntas para instiga-los no processo
(como é caminhar alongando o corpo? como é caminhar de costas? como é caminhar entortando o corpo etc.)
erefor¢ava aimportancia de manter a atencdo na relagdo das pessoas entre sie com o espago. Apdsum tempo
de experimentacdo, os participantes foram incentivados a investigar corporalmente o que seria uma ‘forma
confortavel de andar’, afastando-se de uma reprodu¢do mecanica ou racional dessa agdo.

Na sequéncia, propus uma varia¢do desse exercicio que tenho chamado de Sentindo a sala as cegas (fig.
38). O exercicio funciona da seguinte maneira: individualmente, as pessoas caminham pelo espaco e apods
determinado sinal, param e apontam para pessoas ou objetos da sala de olhos fechados. Ao abrir os olhos as
pessoas identificam para o que ou quem tinham apontado e o que procuravam inicialmente. O interessante
desse exercicio é que ele propde um olhar atento as relagdes entre as pessoas e entre elas e o espaco. Nesse
sentido, ele avanga em relagdo a Caminhada ou a outros exercicios que inibem a visdo por tornar a relagdo
espacial mais evidente. Apesar dos adolescentes por vezes se dispersarem com conversas, de modo geral o
carater de desafio ajudou a manter o foco no espaco e no prdprio corpo, mobilizando outros sentidos além da
visdo, que costuma ser dominante na nossa percep¢do do mundo.

Figura 37 — Desenho esquematico de Sentindo a sala as cegas.

A1

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.
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Ap0s duas ou trés repeticdes, a caminhada foi interrompida e a turma dividida em 2 grupos para a realizagao
de uma adaptagdo do "Jogo de ritmo e movimento".35 Assim como os jogos ritmicos propostos por Boal, esse
jogo tinha como objetivo trabalhar com a palavra, o som e a imagem (gestual) como forma de expressdo e
comunicagado. Na proposi¢ao de Boal, os espect-atores, separados em dois grupos, comegam a produzir sons
e gestos, até formar uma composicdo ou unifica-los. Contudo, no contexto do Grupo de Teatro de Sdo
Gongalo, adaptei o planejamento do jogo para comportar trés dindmicas:

1) a proposta de palavras e sons deveria dialogar com uma palavra provocadora atribuida ao grupo;

2) osintegrantes do grupo deveriam experimentar outras palavras e sons caminhando pelo espago;

3) apos terem chegado numa palavra ou som final, o participante deveria associar um gesto para

compor a cena.

Aideia de investigar os canais de comunicagao (palavra, som e imagem) a uma palavra provocadora tinha
como objetivo engajar o grupo num processo de problematizagdo socio-espacial mais evidente. Dessa forma,
e diferente do que aconteceu no FJU, buscava aproximar o momento de desmecanizacdo, expressao e diver-
timento a reflexdo critica sobre o proprio contexto sécio-espacial. Para isso, elaborei uma lista de palavras
provocadoras possiveis que dialogavam diretamente com o contexto de Sdo Goncalo do Bagao, sendo recor-
rentes nas entrevistas e documentarios assistidos como: tranquilidade, tradi¢ao, ameaca, tecnologia, turismo,
modo de vida, memdria e progresso. A partir dessas palavras, o objetivo era que os jovens pudessem investiga-
las com seus corpos e questiona-las para além da forma como sdo comumente abordadas, tendo o espaco
cotidiano como ponto de partida para a tomada de consciéncia critica, numa tentativa de comegar a entender
a alienacdo. Por fim, ao propor que os participantes experimentassem caminhando, imaginei que o processo
de criagdo seria mais livre, de forma que ndo copiariam tanto um som ou movimento do colega, mas tentariam
articular o corpo para o pensamento sensivel.

Dentre as palavras possiveis, acabei optando por tomar as palavras memdria e progresso como temas. A
escolha pela palavra memodria foi muito motivada por declaragdes dos membros do proprio Grupo de Teatro
que, em mais de uma ocasido, tratavam o uso do teatro como forma de recordacdo, de “repasse da memoria
de geragdo em geragdo”. Ja com a palavra progresso esperava provocar a reflexao sobre o préprio sentido do
termo para o grupo, podendo esbarrar no argumento econémico utilizado para a defesa do turismo ou do
empreendimento minerador, por exemplo.

Os integrantes do grupo memdria (fig. 38) propuseram as palavras ‘armazenar’, ‘lembrancas’, ‘relembrar’,
‘recordar’, ‘aquele dia’, e ‘imaginar’. Apesar de metade do grupo ter trabalhado com palavras praticamente
sindnimas ao tema (e igualmente genéricas) como ‘relembrar’, ‘lembrangas’ e ‘recordar’, as outras palavras
que surgiram trouxeram algumas reflexdes interessantes. Pensada por uma das participantes mais jovens, a
palavra ‘aquele dia’ articulava uma dimensao do cotidiano imediato, de um passado mais proximo. Ja ‘arma-
zenar trabalhava com uma nog¢ao quase material da memoria. Por fim, a palavra ‘imaginar’, também proposta
por outra das participantes mais jovens, agregava a memoria a dimensao do futuro, de algo que vai além de si

mesma.

357 Esse jogo compOe a série de exercicios e jogos de ritmo, apresentada no livro Jogos para atores e ndo-atores (BOAL, [1998] 1999,

p.128) como parte da categoria “escutar tudo o que se ouve”.
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Figura 38 — Desenho esquematico dos gestos propostos pelo grupo memdria, em Sdo Gongalo do Bagdo.

armazenar lembranga relembrar

¥
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

J4 os integrantes do grupo progresso (fig. 39) propuseram como palavras ‘andar’, ‘correr’, ‘trabalhar’, ‘patria’ e
‘representar’. As duas primeiras traziam o progresso como movimento, marcha. Por sua vez, a palavra ‘patria’,
mencionada por uma jovem, pareceu ser uma alusdo a bandeira (*ordem e progresso”). As palavras ‘represen-
tar' e ‘trabalhar’ trouxeram possibilidades mais interessantes: enquanto a primeira fazia alusdo ao prdprio
Grupo de Teatro, a Ultima parecia apresentar o imaginario de trabalho como possibilidade de redencdo hu-
mana, de orgulho. Além disso, a representa¢do de trabalho era préxima da realidade da pessoa que a produziy,

simulando o uso de uma enxada.

Figura 39 — Desenho esquematico dos gestos propostos pelo grupo progresso, em Sao Gongalo do Bagdo.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Nenhum dos grupos propds sons, o que julgo ser um reflexo da dominagao da palavra como forma de expres-
sdo. O proprio Grupo de Teatro, na maioria de seus trabalhos, tem o texto (o roteiro, a palavra) como ponto
de partida para o desenvolvimento das cenas, sendo que a escrita é elaborada principalmente por Mauro.
Tendo definido as palavras, os participantes do jogo foram desafiados a associar o termo escolhido a um gesto.
Ap0s testarem alguns dos gestos enquanto caminhavam o jogo foi interrompido para que, em grupos, os par-
ticipantes produzissem cenas com o repertorio gerado. Para além do tema e do repertério, procurei deixar o
processo de criacao das cenas livre, reforcando apenas a importdncia de incluir o corpo no processo de pensa-

mento emvez de recorrer a forma usual de planejamento das cenas. Sendo assim, cada grupo poderia escolher
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um gesto, palavra ou som comum ou ainda usar todo o repertério elaborado, agrupar por gestos, palavras e
sons ou nao etc.

Os grupos simularam um palco de relagdo frontal e bateram trés palmas para marcar o inicio da cena —
uma referéncia ao terceiro sinal comumente usado em espetéculos teatrais. O primeiro grupo a apresentar foi
o grupo memodria. Os atores e atrizes entraram em cena e se posicionaram em duas fileiras paralelas em frente
a plateia, sendo trés pessoas em pé (plano alto), na fileira de tras, e trés pessoas agachadas (plano baixo) na
fileira da frente. Uma a uma, as pessoas falaram suas palavras e apresentaram seus gestos. A sequéncia pro-
posta de gestos e palavras foi:

1) ‘armazenar’, cujo gesto era como se estivesse coletando coisas para si;
2) ‘lembranca’, cujo gesto era praticamente oposto ao ‘armazenar’, como se estivesse revirando coisas
proprias para expor ao outro;
3) ‘relembrar’, cujo gesto era como se estivesse tirando algo de dentro da cabega (meméria individual)
para forg;
4) ‘recordar’, gesto similar ao relembrar, mas usando as duas maos e propondo um movimento mais
amplo;
5) ‘aquele dia’, com um gesto proximo a cabega, como se estivesse revirando pensamentos internos;
6) ‘imaginar’ fazia um movimento com as duas maos como se estivesse puxando algo de cima para
baixo
Ap0ds o gesto da Ultima pessoa, todos olharam para o fundo do palco. Depois repetiram a cena, enunciando as
palavras mais rapidamente e mantendo o olhar para o fundo do palco no final da cena. Na Ultima repeticdo,
todas as palavras e gestos foram apresentados ao mesmo tempo, de forma que néo era possivel escuta-las ou
perceber o movimento individualmente.

J4 o segundo grupo explorou mais as atividades, chegando a abdicar das falas por completo. Os atores e
atrizes entraram em cena, um de cada vez, repetindo o proprio gesto até chegar na sua posicao da fila. Dessa
forma, a pessoa que propds a palavra ‘andar’, entrou andando no palco, ainda que de forma néo convencional.
Em seguida, entrou uma jovem correndo e se posicionou ao lado da primeira pessoa. Duas pessoas que com-
puseram a dupla ‘patria’ e ‘representar’ entraram ao mesmo tempo, creio que por conta da semelhanga nos
gestos (enquanto ‘patria’ simulava a forma da faixa na bandeira com as maos, o ‘representar’ fazia um movi-
mento de apresentacdo). O Ultimo a entrar foi o representante da palavra ‘trabalho’, com os pulsos cerrados
como se estivesse derrubando algo e, depois, simulando o uso da enxada.

Em ambas as cenas, os gestos foram utilizados quase como a representacdo simbdlica das palavras, isto &,
trabalhando o corpo mais como representacdo do que como expressdo e comunica¢do do pensamento, da
opinido e da visdo de mundo dos participantes. Creio que parte disso foi devido a propria escolha dos termos
memodria e progresso que, por serem genéricos, ndo conseguiram estabelecer um didlogo tdo forte com o es-
paco cotidiano como pretendido. Além disso, me pareceu pouco efetivo ter deixado o processo de elaboracdo
das cenas aberto. Caso houvesse algum direcionamento, o recurso de abdicagdo da fala poderia ter sido me-
Ihor explorado para evitar o planejamento discursivo e o controle das cenas, como aconteceu na pratica.

Em seguida, propus que os grupos tentassem unir as cenas para criar uma composi¢do Unica, associando
os temas da forma como achassem melhor. Isso significa que a associagcdo poderia ser tanto por uma unido
cronoldgica (pela passagem de um estado x para um estado y), quanto por um processo de transformacdo do

real ao ideal (como proposto no teatro-imagem) ou ainda pela coexisténcia de ambos os temas num mesmo
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universo. A primeira proposta de unido ainda pressupunha certa separagdo dos grupos. Os integrantes do
grupo memodria entravam primeiro e se espalhavam pelo palco de forma aleatdria (ainda mantendo os planos
alto e baixo). Por um tempo, ficaram parados no palco, em siléncio. Ao assistir, a cena pareceu transmitir a
sensagdo de que estavam "parados no tempo". Ainda em siléncio, os integrantes do grupo progresso entraram
no palco e comecaram a circular nos espacos vazios, até encontrarem um lugar para parar. A marcagdo do
olhar, proposta pelo primeiro grupo, é mantida e os atores olham uns para os outros até dirigirem o olhar ao
publico e, simultaneamente, enunciarem suas palavras. Apos a apresentagao dessa cena, Marilene, integrante
e fundadora do grupo, sugeriu que eles refizessem, interagindo mais entre si. Comegamos entdo a destacar
algumas relagdes que surgiram espontaneamente e que poderiam ser exploradas, como a relagdo entre ‘re-
cordar’ e ‘aquele dia’, ou o olhar que o ‘recordar’ lanca em dire¢do ao ‘trabalho’. Propus que pensassem nas
palavras e gestos que tinham como repertério e que tentassem propor outras relagdes, superando os grupos
de origem.

Na segunda cena proposta, um primeiro grupo entra em cena cantarolando suas palavras (‘armazenar’,
‘trabalhar’ e ‘patria’) e apresentando seus gestos como se estivessem conversando entre si. Foi interessante
perceber a op¢do por deslocar a palavra ‘armazenar’ do grupo original, ocupando uma posi¢do mais proxima
do ‘trabalho’. Ja a aproximacao de ‘trabalho’ e ‘patria’ reforcaram a imagem do trabalho como civilizatério.
Enquanto continuavam repetindo as palavras e gestos, o segundo grupo (‘recordar’, ‘imaginar’, lembrancas’ e
‘aquele dia’) entra em cena, também agindo como se estivessem conversando entre si com seus gestos e pa-
lavras, sequidos pela dupla de palavras-gestos ‘relembrar’ e ‘representar’. Formados os trés grupos de conver-
sas, cada um posicionado num canto do palco, ‘andar’ e ‘correr’ entram em fila e comecam a circular,
aumentando o ritmo do passo gradualmente. Apds algumas voltas, o par ‘andar-correr’ para em frente ao trio
‘armazenar-trabalho-patria’ que se soma a fila de pessoas, atuando como se estivessem entrando num trem
(fig. 40). O trem volta a circular pela sala com cada integrante apresentando as prdprias palavras e gestos. Em
determinado momento, um integrante, inquieto com a demora em incorporar os outros grupos a fila, diz "6

1

magquinista, vocé ndo vai mais parar na estagdo? 6 maquinista!”. O trem, entdo, para em frente ao sequndo
grupo (‘recordar-imaginar-lembrancas-aquele dia’) que nele embarca, posicionando-se ao final da fila. Apos
mais alguns minutos percorrendo o espaco da sala, a Ultima dupla (‘relembrar-representar’) entra no trem,
somando as palavras e gestos finais da composicdo. Aos poucos o ritmo do trem diminui, eles comegam a falar
e gesticular de forma mais lenta como se fossem parar e, quando estdo quase parando, o trem retoma a velo-
cidade mais uma vez. O grupo finalmente para e as palavras sao substituidas por um chiado coletivo, simu-

lando o barulho do trem e caracterizando o fim da cena.
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Figura 40 — Compilado de fotos da cena do trem, realizada pelos adolescentes do Grupo de Teatro de Sdo Gongalo

do Bacdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Nos reunimos no centro da sala e comegamos a conversar sobre a segunda proposta. Minha primeira pergunta
ao grupo foi relativa a escolha pela imagem do trem. Foram levantados dois motivos: primeiro era uma ima-
gem que eles ja estavam usando numa montagem do grupo, mas também comentaram sobre a presenca do
trem no cotidiano deles. Alguns dos jovens comentaram sobre o barulho incomodo do trem que passa durante
a noite.3® Uma menina pontuou que o trem ndo transporta pessoas, apenas “areia” e foi corrigida por Marilene
que respondeu “minério, né?”. No final, o jogo acabou tratando os temas de forma mais genérica e ficando
muito fechado em si mesmo, ndo conseguindo levantar discussdes ou problematiza¢des como eu pretendia
inicialmente. Além disso, a proximidade que o grupo tem com uma forma mais ‘representativa’ de teatro
também pode ter dificultado o processo. Mobilizar o corpo para pensar sensivelmente sobre uma situagao é

diferente de apenas representa-la. Enquanto a representagao tende a focar nos aspectos aparentes (a exemplo

358 Depois, com o contato prolongado com os jovens, descobri que a maioria deles mora na regido do Mangue Seco, um subdistrito
de Sao Gongalo do Bagdo que é muito mais proximo da linha de trem do que a regido central.
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das elabora¢des de ‘andar’, ‘correr’ ou mesmo de ‘patria’ pela referéncia a bandeira), a proposta de
pensamento sensivel via corpo propde refletir sobre as relagdes. A elaboracdo sobre a palavra ‘trabalho’ traz
um indicio dessa proposta uma vez que o gesto é formulado a partir do contexto socio-espacial da pessoa que
0 prop0s.

Como ainda tinhamos uma hora de oficina, propus o jogo Sequéncia do Espelho (fig. 41) para dar
continuidade no processo de desmecanizag¢do do corpo e instigar a capacidade de comunicagdo nao verbal
antes de propor uma pratica de teatro-imagem. A aposta no ndo-verbal era uma tentativa de afastar a
mobilizacdo do corpo como expressdo do pensamento simbolico, que imperava até o momento. O jogo
funciona da seguinte forma: em duplas, os participantes negociam (silenciosamente) quem sera o sujeito e
quem sera o espelho. O sujeito realiza uma série de movimentos e expressdes fisiondmicas frente ao espelho,
que por sua vez, reproduz os movimentos realizados. Ndo se trata de um jogo competitivo, no qual o sujeito
realiza movimentos que dificultem a reproducdo do espelho, mas da busca pela sintonia dos movimentos de
forma que um observador externo ndo seja capaz de diferenciar o sujeito do espelho. Apds certo tempo, o

espelho pode tentar inverter essa relacdo ou ainda distorcer a imagem ou o movimento.

Figura 41— Desenho esquematico de Sequéncia do espelho.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Apesar de parecer com o Hipnotismo Colombiano, tenho uma preferéncia pelos jogos de espelhamento. No
caso do Hipnotismo Colombiano, a pessoa que esta sendo hipnotizada tende a ter um foco muito fixo no que a
hipnotiza (na mao, por exemplo) e a relagdo dos corpos no espago tende a ser secundaria. Além disso, o Hip-
notismo Colombiano sugere uma relagdo de submissao que me incomodou na minha experimenta¢do com o
jogo.

Depois de um tempo experimentando diferentes movimentos e expressdes, propus a pratica de teatro-
imagem. Por ter sido uma atividade 'encaixada' na estrutura original da oficina, ndo pude elaborar uma ou
mais perguntas de antemao e acabei propondo uma questdo a partir das falas que mais me afetaram dos do-
cumentarios assistidos. Sendo assim, propus a todo o grupo que, usando apenas os corpos das pessoas parti-
cipantes, elaborasse uma cena para responder a pergunta: "'como é o turismo hoje em Sao Gongalo do Bagao?"
(fig. 42). A minha intencdo com a pergunta era ver se outras relagdes apareciam nas imagens além das falas
de que o turismo era muito bom, desafiando a ideia da "vocacdo turistica" do distrito. Diferente da dindmica
do ProJovem, percebi que em varios momentos os jovens langavam mao de seu poder de escultores para dei-
xar os colegas envergonhados. No caso desse grupo, eu precisei interromper a cena em mais de um momento
e refazer a pergunta para evitar que a dindmica se distanciasse muito do proposito original e fosse banalizada.

Apesar disso, muitas cenas interessantes foram produzidas.
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Figura 42 — Colagem fisica sobre o turismo em Sdo Gongalo do Bagdo a partir das cenas criadas pelos adolescentes

do Grupo de Teatro.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

A igreja foi uma das primeiras imagens esculpidas e foi mantida durante quase todas as cenas propostas. O
interessante da imagem da igreja é que, durante todo o tempo de produg¢do de cenas, foi possivel identificar
duas 'micro cenas' representando seu espaco interno e externo. A representacdo do interior da igreja tinha
sempre uma pessoa como referéncia a figura de Jesus Cristo e outra rezando ou apenas olhando. Duas pessoas
representaram a porta da igreja, com seus bracos unidos em forma de arco. E, externamente sempre tinha
alguém fazendo uma pose, tirando foto, abragando etc. Em determinado momento, surgiu a imagem de uma
moto, fazendo referéncia aos grupos de motoqueiros que frequentam a regido. Apesar de estar integrada a
cena, nenhuma outra pessoa reagia a moto, sendo dificil perceber até que ponto esse mototurismo era visto
positivamente ou nao pelo grupo.

Nao demorou muito tempo para que outras figuras aparecessem na cena: uma pessoa foi esculpida com
uma das maos tampando os olhos, enquanto outra pessoa foi esculpida como se pedisse algo. Também apa-
receu uma escultura de uma pessoa de bragos cruzados, como se estivesse irritada. Outra imagem muito im-

pactante foi a escultura de uma pessoa fazendo duas 'armas' com as maos como uma referéncia a violéncia.
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Por fim, surgiram imagens mais relacionadas a periferia, como "poses estilo Mandrake"35 e "passinhos". Esses
outros personagens acabam por revelar um turismo nao-elitizado que parece apontar para relagdes conflituo-
sas.

Em sequida, propus que os participantes esculpissem imagens respondendo a pergunta “como o turismo
em Sao Gongalo do Bagao poderia ser?”, destacando que a elaboracdo das imagens nao precisava ser uma
visdo positiva ou utdpica e que, eles tinham liberdade para manipular o futuro em cena. A primeira represen-
tacgdo foi de todas as pessoas unidas e sorrindo como se estivessem fazendo uma pose para a foto. Um turismo
ideal sem conflitos ou contradi¢des. Além dessa, surgiram imagens de pessoas bebendo, conversando, admi-
rando algo e dangando forrd. Houve também imagens ndo tdo positivas, incluindo uma pessoa que esculpiu o
corpo de outra como se pedisse esmola, como se ndo houvesse possibilidade de transformacao da cena real
representada.

Pelo avanco da hora, ndo conseguimos fazer as transformagdes e, acabamos nos reunindo em roda para
discutir as cenas propostas. Durante a conversa, a imagem da danga foi mencionada pelos participantes, que
disseram querer mais bailes "como na época de seus pais”. Também cabe destacar a fala de Mauro sobre a
necessidade de organizar o turismo para que pudesse “gerarfelicidade”. Uma das integrantes ficou muito cha-
teada com algumas das representagdes, sobretudo da esmola e da arma, e com a falta de perspectiva de trans-
formacgao, dizendo “é o que aconteceu hoje que vocé quer que continue acontecendo?”. O ‘acontecimento’ a
que se referia a integrante, foi o assassinato brutal de uma senhora de oitenta anos moradora de Sdo Gongalo
do Bacgdo, reportado no dia do encontro com o grupo.3%° Esse assassinato, junto com as imagens de esmola e
armas, apontavam para a distancia da ideia de “paraiso perdido” ou “paraiso ameacado” presente nos conte-
Udos sobre o distrito. Apesar de desconhecido por mim até aquele momento, pela representacao e pela con-
Versa com o grupo, o assassinato pareceu ter sido relacionado com pessoas que “vinham de fora”. Numa
conversa convencional, dificilmente os moradores revelariam essas relagdes para uma pessoa que, como evu,
acabava de chegar [3.

Assim como na experiéncia com o ProJovem, o teatro-imagem revelou-se capaz de tornar visiveis algumas
informacdes e relagdes no espaco cotidiano que nem sempre estavam de acordo com a idealizagdo sobre o
turismo. Como dito anteriormente, cada participante adiciona e remove aspectos da escultura que o afetam,
isto é, evidenciam o que incomoda, interessa e considera importante na sua visdo de mundo. Assim, a elabo-
ragdo e transformacdo das imagens corporais a partir do que percebem da realidade torna-se uma justaposi-
¢do das multiplas aparéncias do real, revelando também algumas das contradi¢des. No caso de Sdo Gongalo
doBacgao, as cenasreais revelam que na relagdo com o turismo coexistem tanto um turismo ‘cristao’, ‘inocente’
e ‘feliz’ (com as imagens das pessoas rezando e fazendo corag¢des na igreja), quanto um turismo violento e
exploratdrio (com aimagem da esmola, aimagem da arma e o relato do assassinato). A imagem torna possivel

e visivel a coexisténcia de pessoas fazendo poses para tirar foto na frente da igreja, correspondendo a visdo

359 O estilo Mandrake surge nas favelas paulistas, mas tem ganhado muita presenca tanto nas periferias quanto nas redes sociais,
com destaque ao TikTok. Esse estilo diz tanto sobre a forma de se vestir (com roupas esportivas, correntes, piercing, tatuagens,
sobrancelha riscada, 6culos espelhados do inicio dos anos 2000) quanto a forma de se comportar, referindo-se a pessoa que é
confiante, sagaz e que tem ‘sabedoria das ruas’. A iconografia do estilo Mandrake também conta com imagens de vilGes no senso
comum, sejam eles ficticios — como personagens de desenhos, por exemplo, Coringa, Arlequina, Irmdos Metralha, Dick Vigarista,
Tio Patinhas, Zeca Urubu — ou reais — Pablo Escobar e Bonnie e Clyde.

3% RADAR GERAL, Barbarie em Itabirito: idosa de 80 anos é brutalmente assassinada em Sao Gongalo do Bagdo. Online, 2022.
Disponivel em: https://radargeral.com.br/itabirito/barbarie-em-itabirito-idosa-de-80-anos-e-brutalmente-assassinada-em-sao-

goncalo-do-bacao/. Acesso em: 4 jun. 2023.
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convencional do turismo, e pessoas fazendo poses Mandrake, correspondendo ao turismo periférico que es-
capa a tal visdo.

O teatro-imagem revela uma tendéncia a reproducdo dos discursos existentes, até mesmo pelas
liderangas. Esse é o caso de um integrante que representa um turismo pacifico, reproduzindo a nogdo
dominante do turismo como alternativa a mineragdo. Tal no¢do comega a ser contestada na transformacdo
das cenas reais, quando a justaposicao de diversos aspectos do turismo, mesmo que ja conhecidos por todos,
passam a compor uma nova imagem, contribuindo para o entendimento de suas contradi¢des. A abdicacao
da fala, aqui, parece ser um elemento chave contra a hegemonia do discurso das liderangas e a tentativa de
controle da cena. Cabe ressaltar também que, no caso do Grupo de Teatro, houve menos tentativas de mimica
e de recorrer a fala do que na experiéncia com o ProJovem, o que acredito ter a ver com o fato de que aquele
grupo ja estava num processo de eliminar a mimica de seu repertorio.

A elaboracao livre do “como poderia ser” foi uma tentativa de superar as imagens ideais como genéricas e
otimistas, mesmo sem ter conseguido articular isso em forma de pergunta ou proposi¢do na época da oficina.
Apesar disso, percebi que as cenas elaboradas foram menos genéricas do que na experiéncia com o ProJovem
e mais articuladas com o espaco cotidiano e com os desejos sobre ele, uma vez que o tema trazia um
atrelamento quase que imediato com a dialética sociedade-espaco. E claro surgiram representacdes de
pessoas felizes, pessoas bebendo, pessoas conversando, mas também havia multiplas representacdes de
pessoas dancando forro e a fala dos adolescentes na sequéncia sobre “querer que tivessem mais bailes como
na época de seus pais”. Por ndo ter exigido que as cenas fossem felizes, surgiram esculturas que mantinham
as pessoas na mesma posicdo (@ exemplo da pessoa pedindo esmola). Na conversa com os jovens essas
esculturas apareceram como uma descrenga de que o futuro seria diferente da realidade presente. Apesar da
cena ideal ndo ter trabalhado com a capacidade de imaginar para além das limitagdes do presente — isto é,
ndo deu conta de imaginar uma mudanca estrutural —, ela ndo deixou de revelar a sensagdo de imutabilidade
das relagdes socio-espaciais pelos jovens. Acredito que ndo ter conseguido propor a imagem de transicao fez
uma grande falta, até como incentivo a perspectiva de transformacdo. Seria interessante ver como sair da
“arminha na mao” para “dancar forrd”, para onde vai a moto ou se a pessoa que faz a pose Mandrake é a
mesma que conversa e bebe junto com as outras.

Além disso, a roda de conversas parece ter rompido com o processo de pensar sensivelmente sobre o
turismo que estava sendo construido com grupo. O retorno a fala, ao pensamento simbodlico, tende a
reproduzir o que ja estd assimilado, sem abrir muita margem para problematizag¢des. Dito de outro modo,
tendemos a falar quando acreditamos ter clareza sobre uma situagdo e, ao colocar o corpo para pensar, novos
aspectos dessa situacdo podem ser evidenciados. Portanto, apesar de reconhecer a importancia desse
momento para a troca de percep¢des de forma explicita (falada), seria interessante investigar formas de

continuar a reflexdo e problematizacdo via corpo.
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4.5  Teatro do Oprimido em sala de aula: Pensar centelhas

Qual o contexto para a apropria¢do do TO?

No primeiro semestre de 2022, ofertamos uma disciplina3®* na UFMG (fig. 43) intitulada “Pensar centelhas para
transformagdo socio-espacial: interfaces e autogestdo da aprendizagem” com o intuito de trabalhar com os
estudantes tanto a abordagem critica do campo da arquitetura e das atuagdes extensionistas convencionais
(e usualmente impositivas), quanto do modo de produgdo capitalista, pela exposi¢do de suas contradi¢des e
mistificagdes. Buscadvamos, portanto, investigar com os estudantes a possibilidade de construirinterfaces para
a problematizacdo de contextos socio-espaciais onde predomina a heteronomia — articulando a critica da so-
ciedade no processo de elaboracdo das interfaces. Ao todo, nove estudantes participaram da disciplina, sendo
sete estudantes de graduagdo do curso de Arquitetura e Urbanismo da UFMG, uma pds-graduanda em arqui-
tetura numa universidade estrangeira em mobilidade e um participante formado em Comunicac¢do Social. O
TO foi mobilizado como uma das estratégias (um dos métodos) da disciplina para sensibilizar os estudantes
critica e criativamente e estimular a discussdo a avancar para além da aparéncia imediata dos problemas, iden-
tificando as contradi¢des. Além disso, tinha como objetivo:

1) engajar a turma nas discussdes propostas pela disciplina, articulando o prazer e o brincar no
ambiente de aprendizagem.

2) mobilizar o corpo para a desmecanizacdo e expressdo, isto é, para entender como usualmente
introjeta e reproduz a estrutura hegemonica da sociedade capitalista e para retomar o corpo como
uma ferramenta de expressdo.

3) mobilizar o corpo para o processo de reflexdo critica, ou seja, para pensar sensivelmente com o corpo
e articuld-lo num processo de autoconstru¢do do ambiente de aprendizagem.

Figura 43— Croquis de localizagdo da Escola de Arquitetura em Belo Horizonte.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

36 Participei da disciplina como parte do meu estagio docéncia junto com a professora e orientadora deste trabalho, Ana Paula

Baltazar e com a mestranda Maria Cecilia Rocha (Cica).
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Como foi a experiéncia?

Antes de apresentar a proposta da oficina, comegamos a aula falando um pouco sobre a desmecanizagao do
corpo e da mente. Como dito anteriormente, a no¢do de desmecanizagdo no TO tem como principio o conhe-
cimento dos limites e potenciais do corpo. Trata-se de reconhecer como as imposi¢des do cotidiano sdo repro-
duzidas e incorporadas, identificando no corpo as possibilidades de expressdo de seus pensamentos,
incomodos e desejos. Além disso, no caso da disciplina a desmecanizagdo tinha como objetivo o engajamento
dos estudantes, algo fundamental para a autogestao da aprendizagem que propunhamos. Por mais que Au-
gusto Boal defenda que se inicie uma pratica de TO pela introducdo tedrica, como forma de evidenciar o seu
compromisso com a transformacdo social e evitar a multiplicagdo das técnicas alienadas e esvaziadas do sen-
tido original, no caso da disciplina, o grupo de estudantes matriculados sabia previamente da perspectiva cri-
tica e anticapitalista. Assim, sem contextualizar o TO — por suas premissas criticas, principais praticas e
estrutura — convidamos os estudantes para experimentar uma sequéncia de jogos e exercicios.

O primeiro jogo proposto foi o Caminhada como quiserdes. Tendo-o experimentado anteriormente (nas
experiéncias com os jovens do FJU e do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bacdo), esse exercicio foi escolhido
para introduzir a oficina por se tratar de um exercicio de facil execu¢do que, além de promover um engaja-
mento dos estudantes, trabalha com a desmecanizacdo do corpo pela reelaboracdo do ato de caminhar. A
turma comegou a caminhada de forma timida até que, pouco a pouco, foram ampliando os movimentos e
explorando os limites do corpo e dele em relagdo ao ambiente imediato da sala de aula. Como forma de ativar
o reconhecimento do corpo do outro, propus, na sequéncia, a variacdo pensada para o Grupo de Teatro de Séo
Gongcalo do Bagdo, Sentindo a sala as cegas. O mais interessante desse exercicio é que o estimulo a ativa¢do
dos outros sentidos e a atenc¢do ao espago sdo propostos como um desafio individual.

Realizamos entdo o exercicio Quantos ‘as’ existem em um 'a'?3%2 (fig. 44). A proposta do jogo é que, em roda,
cada participante vai, um de cada vez, ao centro e expresse “um sentimento, sensa¢do, emo¢ao ou ideig,
usando somente um dos muitos sons da letra ‘a’, com todas as inflexdes, movimentos ou gestos com que for
capaz de se expressar”3®3. Apds terem escutado o ‘a’ proferido pelo colega, os outros repetem o que ele fez,
buscando identificar em si o sentimento interpretado. Assim, o jogo atua para aumentar a expressividade do
corpo pela mobilizagdo do som e da imagem, dois “canais da comunicacdo estética” a que se refere Boal.3%
Além disso, o jogo ndo abandona o processo de reconhecimento e interagdo consciente com os demais estu-
dantes, pois tanto para repetir o ‘a’ enunciado pelo colega quanto para propor um novo ‘a’, é preciso estar
atento a situagdo, “escutando tudo o que se ouve”. Uma variagdo nao testada no contexto da disciplina é a
substituicdo do ‘a’ por uma palavra como, por exemplo, ‘sim’ ou ‘ndo’. Nesse caso, o jogo também serve para
entender as multiplas conotagdes possiveis para a mesma palavra e como os outros canais de comunicagdo

(som e imagem) contribuem para a expressdo.

362 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 141.
363 |bidem.

364 BOAL, Estética do Oprimido, 2009, p. 54.
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Figura 44 — Desenho esquematico de Quantos 'as’ existem em um ‘a’?
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Percebi que havia uma expectativa, com esse grupo de pessoas e no ambiente académico, sobre a forma de
se expressar, isto & uma preocupagdo com o quao interessante ou inusitada a proposta parecia ao grupo. Essa
relacdo difere das praticas com os adolescentes do ProJovem, do FJU e de Sdo Gongalo do Bagdo, que embora
tivessem trabalhado com propostas semelhantes de exercicios, ndo pareciam pressupor essa aprovac¢ao dos
demais. De certa forma, isso ndo deixa de refletir um aspecto da escolariza¢do que reforga “um mundo onde
tudo pode ser medido, inclusive a imaginagao e o proprio homem® 3%

O quarto jogo proposto foi a Sequéncia do espelho,3¢ no qual, os participantes tentam imitar os
movimentos e expressdes do outro de maneira que uma pessoa externa tenha dificuldades em diferenciar o
sujeito do espelho. O jogo com os espelhos é particularmente interessante pois, além de mobilizar o corpo
para ativar estruturas musculares pouco utilizadas, trabalha com a capacidade de didlogo visual entre duas
pessoas, abdicando da soberania da palavra. Ao joga-lo, percebe-se que o espelho ndo é um receptor passivo
das propostas do sujeito, uma vez que a composi¢do depende de ambas as partes. A atividade e proposicdo
do espelho também é evidenciada pelas variagdes que incentivam a distor¢do da imagem. No caso da disci-
plina, a Sequéncia do Espelho foi um jogo bastante interessante pela provocacao entre duplas, além do traba-
Iho com o aquecimento e desmecanizacdo do corpo, tendo favorecido o engajamento dos participantes.

O ultimo jogo proposto, encerrando as etapas de conhecimento do corpo e tornar o corpo expressivo, foi o Hd
muitos objetos em um sé objeto3® (fig. 45). Posicionados em roda, os participantes pegam um objeto (uma gar-
rafa, um lapis, um estojo etc.) e o reinterpretam para ser o que ndo é. Sendo assim, se o objeto é uma garrafa,
a pessoa deve usa-lo de qualquer outra maneira, que ndo sua funcdo original. Trata-se de um exercicio que
busca ampliar o rol de possibilidades de apropriacdo do objeto, transformando-o em algo que ele néo é. Po-
rém, no caso de objetos fisicos, a limitacdo da materialidade do objeto tende a predefinir algumas dessas apro-
priagdes. Como forma de superar a limitacdo do material, propusemos uma alteracdo a estrutura original do
exercicio, transformando um objeto invisivel que é modelado e utilizado de forma inusitada por cada
participante. De modo geral, a proposta do exercicio € investigar o objeto como suporte para a elaboracdo de

imagens. O exercicio também estimula a memoria dos sentidos, uma vez que quem pratica resgata imagens,

385 |LLICH, Sociedade sem escolas, [1970]1979 p. 53.

3% A sequéncia do espelho é descrita no livro Jogos para atores e ndo-atores, P. 173-181.

37 Publicado inicialmente no livro 200 exercicios e jogos para o ator e o nGo-ator com vontade de dizer algo através do teatro ([1975)
1982, p. 89), 0 exercicio é nomeado em referéncia a frase de Bertolt Brecht na peca “Os Horacios e os Curiacios”. Porém na publi-
cacdo de Jogos para atores e ndo-atores o mesmo exercicio pode ser encontrado com o nome “Homenagem a Magritte — Esta

garrafa ndo é uma garrafa” ([1998] 1999, p. 216)
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sensagdes e emogdes ja vivenciadas para reinterpretar o objeto a sua maneira, estimulando sua cria¢do e ima-
ginagdo. Esse exercicio foi interessante porque além de provocar o corpo para a expressdo, também iniciou o
processo de articular o corpo para imaginar.

Figura 45— Desenho esquematico de Ha muitos objetos em um sé objeto.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Depois dos jogos e exercicios para mobilizagdo e sensibiliza¢do inicial dos estudantes, propusemos uma
dindmica de apresentacdo para conhecer o grupo e entender os interesses de pesquisa (individuais e coletivos).
A proposta era que, divididos em duplas, os estudantes se apresentassem brevemente, balizados por trés
perguntas: “de onde vinham?” O que os incomodava sdcio-espacialmente?” “E o que havia despertado
interesse na disciplina?” Apds quinze minutos de conversa em dupla, os estudantes se reuniram em roda e
cada integrante da dupla apresentou sinteticamente o colega para os demais, informando uma nuvem de

palavras construida simultaneamente a apresentacao (fig. 46).

Figura 46 — Desenho esquematico da dindmica de apresentag¢do e nuvem de palavras realizada na disciplina Pen-

sar centelhas.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Nesse momento, questdes como o ndo pertencimento aos espacos do cotidiano, os vazios urbanos, as
ocupagdes privadas dos espagos, o modo como revelam-se impositivos e limitantes, a desigualdade urbana, a
alienacdo socio-espacial que enrijece o imaginario, foram levantados como incémodos pelos estudantes. A
principal tematica, porém, foi o capitalismo, ainda que de forma genérica, como um “mal estar generalizado”,
mas consonante com o interesse dos alunos pelo programa da disciplina.

As palavras levantadas e as relagdes propostas entre incomodos e interesses do grupo seriam, entdo, o

ponto de partida para a Ultima pratica da oficina de Teatro do Oprimido que consistia numa adaptagdo do
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teatro-imagem. Assim como a pratica de imagem de transi¢ao, utilizada anteriormente, a adaptacdo pensada
propunha que a turma, dividida em dois grupos, elaborasse uma imagem do cotidiano na forma como o
percebemos, isto €, a cena real dos incomodos sdcio-espaciais levantados. Diferente do que havia sido testado
anteriormente, a estrutura para essa variagdo ndo pressupunha a existéncia de um escultor Unico moldando
os corpos dos demais e expressando uma visdo individual do assunto (mesmo que essa visdo pudesse ser
questionada pelos demais ao longo da dinamica). No lugar dessa relagao, a proposta da escultura coletiva, sem
escultor individual, parecia importante para investigar a possibilidade de automodelagem das esculturas.
Assim, os escultores que antes ndo engajavam seus corpos diretamente na elaboracdo da cena, passam a
ensair maneiras de participar ativamente da construcdo das imagens, assimilando-se a experiéncia corporal
do teatro-forum.

Nesse primeiro momento, os estudantes de ambos os grupos incluiram na representagdo de suas cenas
esculturas de corpos ensimesmados, curvados e comprimidos, aparentemente relacionadas as sensagdes de
ndo-pertencimento, imposicdo e limitacdo espacial que tinham levantado anteriormente. Durante o processo,
surgiram também duas imagens que permaneceram até a representac¢do da cena final. A primeira delas pare-
cia se relacionar com o vazio e o distanciamento pelo afastamento de um dos integrantes para um ponto ex-
tremo da sala (fig. 47 [cena real a]), enquanto a segunda, no outro grupo, dialogava com a hierarquizagdo pela
imagem de uma estudante posicionada em cima da cadeira enquanto os outros permaneciam deitados no

chdo (fig. 47 [cena real b]).

Figura 47— Desenho esquematico da elaboragdo da cena real pelos estudantes da disciplina Pensar centelhas.

I\
000 0
Y
l—\ 00
A + /’ cenareal a
-~ --l‘.l FAAREY ) 0
PR ’4:- \-"“1‘
.“\ ";’ :"':- [ o @
0 0 0 \\ ’,’I ff:.l,.o‘ 0
o + 0 0
H e A6
palavras
B cenarealb

Fonte: Elaboracao propria, 2023.

Olhando a imagem elaborada pelo outro grupo, os integrantes deveriam propor a transi¢do desta para uma
imagem absurda a partir do grupo de palavras. O absurdo seria uma forma de deslocar aimagem do cotidiano
para comportar distopias, utopias, exageros, fantasias e ficcdes. A substituicdo da elaboragdo das cenas ideais
para a transi¢do autogerida da cena real a cena absurda (das estatuas se ‘libertarem’ e, dialogando entre s,
propor uma passagem para outra possibilidade de mundo, ndo necessariamente utépica) além de ser uma
tentativa de superar as representa¢des genéricas das experiéncias anteriores, buscava superar a uma visdo
prescritiva de solugdo de problemas. No contexto dos cursos de arquitetura e urbanismo somos socializados a

pensar transformagdes que tém a realidade como limitagdo e ndo como ponto de partida para algo totalmente



122

novo. O absurdo nesse grupo, seria uma forma de cogitar algo além dos limites da realidade existente numa
perspectiva de transformacgdo radical. Seria uma forma de incentivar o pensar utopicamente/fantasiosamente
/absurdamente sobre a sociedade e o espago.

Dessa forma, ap0s a elaboragdo das cenas reais, pedi aos grupos que apresentassem as imagens criadas
entre si, de forma que pudessem troca-las, isto &, o primeiro grupo passaria a desenvolver a transi¢do para a
cena absurda a partir da cena real elaborada pelo sequndo grupo e vice-versa. Se na elaboracdo das cenas reais
as interages entre as esculturas eram minimas, na transi¢do para o absurdo, os participantes de ambos os
grupos comecaram a interagir mais entre si, mas ainda com um estado de tensdo presente nessa interagdo.
Num dos grupos, os corpos, antes separados espacialmente, foram agrupados como se estivessem se prote-

gendo, resistindo a imposi¢des externas (fig. 48).
Figura 48 — Desenho esquematico da cena absurda a pelos estudantes da disciplina Pensar centelhas.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

No outro, a figura que estava em cima da cadeira, praticamente puxava as outras para si, como se estivesse
salvando-as. Assim, a cena transmitia a sensa¢do de que para a superagdo da dominagao e da assimetria im-
posta, bastava a coletiviza¢cdo ou a horizontalidade, sem questionar a estrutura que as produz e reproduz o

que, no caso da cena, seria a propria cadeira (fig. 49).

Figura 49 — Desenho esquematico da cena absurda b pelos estudantes da disciplina Pensar centelhas.
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Fonte: Elaboracao propria, 2023.

O desafio final proposto foi transformar as duas cenas para compor uma Unica, unindo os absurdos (fig. 5o). A
unido dos absurdos foi pensada numa tentativa de colocar em didlogo problemas estruturais, para além das
aparéncias propostas por ambos os grupos. A unido dos absurdos funcionou como forma de experimentar ce-
nicamente como as diferentes composi¢des poderiam se associar num mesmo universo, se elas coexistem, se
ha uma passagem cronoldgica, se propdem uma idealizacdo etc. No caso da disciplina, a figura que estava na
cadeira, inicialmente sequrando as outras, é levada ao chdo e, juntos, formam um emaranhado de corpos. Esse
emaranhado foi descrito pelos estudantes como uma “unido fragil” e “contraria ao capitalismo” que, apesar

das diferencas (inclusive corporais), se orientava pelo esforgo de sustentarem uns aos outros, cedendo espago,
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adaptando-se para onde era possivel se posicionar. Era, praticamente, uma representagdo corporal e coletiva

da ideia de que “ninguém solta a mdo de ninguém”.

Figura 5o — Desenho esquematico da unido das cenas absurdas pelos estudantes da disciplina Pensar centelhas.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Como dito anteriormente, uma das maiores importancias da elaboragdo das cenas reais na pratica de teatro-
imagem é a manifestacdo das percepg¢des individuais e coletivas sobre o tema de discussdo, desenvolvida a
partir do cotidiano e do proprio imaginario. Tendo o engajamento dos corpos como recurso (no lugar da
modelagem articulada por outros), as cenas propostas conseguiram captar as diversas visdes de mundo do
grupo, mesmo que de forma coesa e timida. Coesa talvez por se tratar de um grupo que, apesar de composto
por pessoas de diferentes origens, como a maioria cursa arquitetura e urbanismo, desde muito cedo passam a
compartilhar e incorporar as determinagdes socialmente construidas do campo, o habitus. Timida porque na
elaboragdo das cenas reais houve uma resisténcia inicial na articulagdo de imagens conjuntas o que, por um
lado, relacionava com o tema e, por outro, refletia a dificuldade em estabelecer um didlogo entre os corpos.

Essa segunda questdo foi reforcada pelos estudantes quando comentamos sobre a experiéncia com o
teatro-imagem. Os estudantes revelaram que a op¢do pelas cenas individualizadas se deu por ndo terem o
controle da cena. Novamente, a abdicacdo da fala nas préticas de teatro-imagem, nesse sentido, parece ser
um ponto positivo ao impedir que o discurso (de poucos) determine a forma como a elaboracdo do grupo sera
realizada. Se no caso dos adolescentes no ProJovem e do Grupo de Teatro de Sdo Gongalo a limitagdo da fala
atuava para diminuir o controle das liderancas, no caso dos estudantes de arquitetura da UFMG, esse recurso
parece também cumprir outro papel, contestando a forma como somos ‘escolarizados’ pelo enfrentamento a
tendéncia de planejamento e ordenamento excessivo. Nesse sentido, a pratica desafia o grupo de estudantes
de arquitetura e urbanismo a trabalhar a partir da contingéncia, do incerto e do processo, contrapondo-se a
forma convencional de atuagdo que foca no produto final. A auséncia da fala também traz a luz outra questao,
evidenciada durante a discussao: o foco na expectativa de produzir uma intervenc¢do “bela e espetacular”,
reconhecida pelos colegas. Cabe destacar que essa expectativa em relagdo a forma das cenas aparece muito
mais nesse contexto académico do que nas experiéncias com os adolescentes.

Nas cenas subsequentes (cena absurda e unido dos absurdos), os estudantes buscaram um maior dialogo
corporal. Nesse sentido, pareciam entender que a transformagao de seus incdmodos, seja ela cénica ou nao,
envolve esforcos dialdgicos coletivos. O interessante da elaboragao das cenas absurdas pelos grupos foi como
revelaram discursos que denunciam o modo de producao capitalista, mas que ndo necessariamente dio conta
de ir além da aparéncia, superar as suas armadilhas ou perceber as suas contradicdes. E o caso, por exemplo,
da ideia de coletivizacdo e horizontalidade que aparece em cena como enfrentamento a assimetria. Ao puxa-

rem uns aos outros para tentar ocupar o mesmo espago na cadeira (a mesma posicao de superioridade), os
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estudantes trabalham as cenas como representacdes de uma igualdade simplista. E a sequnda transi¢do pro-
posta ao grupo (a unido dos absurdos) que leva a uma nova reflexao sobre as representag¢des, apontando para
certo entendimento dos problemas estruturais ao propor a levar todas as figuras ao chdo. O uso do corpo como
automodelagem, pareceu interessante por propor que as cenas ndo sejam expressoes de uma reflexdo Unica
sobre o real, o absurdo ou a unido, como na tendéncia de modelar o corpo do outro. Ao modelar o proprio
corpo na construgdo da cena, o proprio pensamento sensivel vai sendo construido, reformulado e debatido na
interacdo com a outra pessoa. Apesar dessa mobiliza¢do do corpo ter provocado uma problematizacado inicial
dos incémodos, houve uma dificuldade em aprofundar no que foi levantado.

Para estimular a critica e a fabulagdo, propusemos na sequéncia uma dinamica com colagens de imagens
(fig. 51) que traziam fragmentos de diversos contextos relacionados a vida cotidiana. As colagens nao
induziram a uma leitura prescrita ou predeterminada, mas estimularam o encontro do imaginario e incomodos
dos estudantes com os fragmentos incompletos do cotidiano, aproximando-se do que Flusser entende como
“imagem pos-historica”.3%® A imagem pds-histdrica supera o pensamento superficial (pré-histdrico e estatico)
e o pensamento linear (histdrico e progressivo), passando a ordenar conceitos numa légica programatica
orientada pelo acaso. Pela interagdo com os fragmentos, a inten¢do foi engajar os estudantes para mobilizar
seus incOmodos e percepgdes e expor o que ndo tinha sido possivel elaborar anteriormente, ampliando a
nuvem de incomodos socio-espaciais inicial. Outra experimentagdo com as imagens pos-histdricas foi uma
colagem audiovisual que elaboramos com fragmentos de documentarios, palestras, rodas de conversas em
video e podcast com o objetivo de informar os estudantes sobre as criticas feitas ao modo de producao

capitalista a partir dos temas dos fragmentos.

Figura 51— Colagens elaboradas e apresentadas aos estudantes da disciplina Pensar centelhas.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

368 FLUSSER, Line and Surface, 1973.
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O que essas dindmicas de colagens me parecem acrescentar a experiéncia do TO é a possibilidade de avangar
adiscussdo na dire¢ao da problematizagdo dos contextos e das complexidades das contradi¢ées. No momento
da disciplina, ndo havia percebido a possibilidade de articular essas imagens com a proposta de pensamento
via corpo do TO. Portanto, o uso do teatro foi pontual. Mas a experiéncia com as imagens aponta para um
aperfeicoamento do TO tanto para elaborar cenas que possam discutir fragmentos quanto para superar a

l6gica linear que muitas vezes atravessa as praticas.

4.6  Teatro do Oprimido em sala de aula: desmecanizacao corporal em AIA

Qual o contexto para a apropria¢do do TO?

Outra apropriagdo do TO em sala de aula no contexto da UFMG, foi pela proposta de desmecanizagdo corporal
de duas turmas diferentes (2022/02 e 2023/01) da disciplina Fundamentagdo para o Projeto de Arquitetura e
Urbanismo |, também conhecida como “Atelié integrado de Arquitetura” (AlIA). AIA é uma disciplina obrigato-
ria para estudantes do primeiro periodo com carga horaria de 165 horas, cujo objetivo é sensibilizar os estu-
dantes em sua formagdo quanto “a percepc¢do, a imaginacdo/proposicdo, a producdo/execucdo e a
representacgdo”, orientando o trabalho para ampliar a autonomia no processo de aprendizado pelos proprios
estudantes em contraposi¢do ao modelo convencional de ensino.3% O principal trabalho desenvolvido na dis-
ciplina é a producdo de uma intervencdo interativa que, no caso das Ultimas turmas, foi realizada no préprio
espaco da Escola de Arquitetura. Diferente da abordagem convencional de arquitetos para a realizagdo de uma
intervencdo urbana — ou seja, pelo enquadramento dos problemas e concepgao do projeto para soluciona-los
a partir de um olhar técnico e desvinculado do cotidiano — a proposta da disciplina envolve mobilizar os estu-
dantes na percepcaovisual e corporal dos espacos para que assim possam criar estratégias de problematizacao
deles.

Minha contribuicdo com a disciplina foi oferecer uma breve oficina (com cerca de 1h30 de duragdo) para
instigar os estudantes no processo de desmecanizagdo do corpo por meio de jogos e exercicios. De certa
forma, a proposta também atuaria como inicio de um processo de apropriacao sensivel do espaco via corpo,
preparando os estudantes para a realizagao de performances nos espacos das interven¢des, um dos principais
exercicios propostos pela disciplina. Por meio das performances, os estudantes engajam num processo de pro-
blematiza¢do do espaco escolhido por meio de uma leitura corporal dele, ensaiando formas de “apropriar do
lugar com o corpo [e] fazendo com que seus colegas e professores ampliem seu conhecimento sobre o es-

pago”.37°

Como foi a experiéncia?

Estruturei ambas as oficinas em dois momentos principais. Num primeiro momento, propus uma breve apre-
sentacdo teorica sobre o método do TO e meu processo de pesquisa, introduzindo as premissas criticas que
orientam o trabalho. Tal apresentacdo, ainda que enquadrada no modelo convencional de aula, tinha como

objetivo incentivar os estudantes na percep¢do dos jogos e exercicios corporais nao como um divertimento

3% BALTAZAR et. al., Estrutura cibernética para aprendizagem: o caso do Atelié Integrado de Arquitetura, 2015, p. 1

37° Ibidem, p. 9.
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vazio, mas como parte de um processo de desmecanizagdo e de reconhecimento do corpo (do ludico, do pra-
zer) no processo de aprendizagem sdcio-espacial.

Na sequéncia, saindo da sala de aula, a proposta foi fazer alguns exercicios e jogos no patio central da
Escola de Arquitetura. Propus estruturas semelhantes para ambas as turmas no trabalho de desmecanizagao
dos corpos. Primeiramente, propus uma aquecimento inicial e individual, como forma de retomar o contato
com o corpo (que usualmente é invisibilizado no ambiente de sala de aula) e de despertar nossas estruturas
musculares para a realizagdo dos demais jogos. Nesse caso, fiz uso de dois diferentes exercicios: o Exercicio
dos Pulinhos (fig. 52) e O deménio (fig. 53).37* O primeiro deles funciona da seguinte forma: em conjunto, pula-
mos seis vezes em cada dire¢do, ao retornar para a posicao inicial, pulamos mais cinco vezes em cada direcao,
decrescendo o nimero de pulos a cada 'rodada'. Esse exercicio serve para um engajamento rapido e para ativar

o corpo, sendo principalmente interessante para usar com criangas e adolescentes.

Figura 52 — Desenho esquematico de Exercicio dos Pulinhos.

0 0
o
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Figura 53— Desenho esquematico de O deménio.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

J4 o exercicio O demédnio é um dos exercicios da categoria “sentir tudo o que se toca” proposto por Boal, des-
crevendo-o como: “Uma boa maneira de liberar as tensdes. O ator salta de um pé para o outro, fazendo, com
0s bragos, movimentos parecidos com aqueles que fazemos para secar a agua do corpo, ou para se exorcizar
o demonio (nos paises onde eles existem, bem entendido...).”37

Na sequéncia propus o jogo Caminhada como quiserdes, intercalado com o jogo Sentindo a sala as cegas,
mobilizado em experiéncias anteriores. A opgao por esses exercicios se deu por serem formas simples e efeti-

vas de (re)conhecer, investigar o proprio corpo e sua intera¢do com o espaco, propondo um olhar diferenciado

371 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 110.

372 Ibidem.
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(ou ainda, estranhado) a partir da caminhada. Com ambas as turmas foi preciso estimular os estudantes nessa
investigagao do corpo. Ainda que alguns deles propusesse alguns movimentos mais ‘ousados’, na maioria das
vezes houve certo constrangimento que pode ser por estarem num espago publico ou, como apontado pelos
estudantes na experiéncia da disciplina Pensar centelhas, por ndo ser uma atividade convencional do ambiente
académico, trazendo uma expectativa maior sobre a forma, percepgdo e reconhecimento dos colegas.3”
Ainda na sequéncia da caminhada, propus com a turma de 2022/2 o exercicio dos Bons-dias (fig. 54).374 O
exerciciofunciona da sequinte forma: cada pessoa deve dar bom-dia para outra e dizer seu nome, ndo podendo
largar a m3o dessa pessoa. A dupla cumprimenta outra dupla até que todo mundo esteja interligado numa
rede. A opgdo por esse exercicio foi por entender como uma boa forma de engajar e preparar para a interagdo

entre os estudantes para a sequéncia de jogos, atuando como uma transi¢do para os jogos mais ‘dialdgicos’.

Figura 54 — Desenho esquematico de Bons-dias.

0 0 0 00
Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

J4 para a turma de 2023/1 propus outro jogo derivado da caminhada também realizado em duplas. A Unica
regra do jogo era que enquanto uma pessoa estivesse caminhando no plano alto, o parceiro deveria andar no
plano baixo e vice-versa. Esse ndo foi um jogo escolhido de antem&o, mas proposto ‘no calor do momento’ por
entender que varias pessoas da turma estavam mais dispersas e investigando menos o corpo do que em rela-
¢d0 ao semestre anterior. Assim, o jogo também partia do dialogo com o outro, tentando eliminar a palavra
como principal articuladora.

Enquanto planejava a sequéncia de exercicios e jogos, fiquei pensando muito sobre o que achava impor-
tante 'desmecanizar' a partir da minha experiéncia como estudante de arquitetura. Uma vez que o objetivo era
provocar os estudantes para que pudessem investigar e refletir sobre os espacos a partir do corpo, desafiando
a forma convencional de atuacdo, procurei exercicios e jogos que foram (e tém sido) importantes no meu pro-
prio processo. Um deles é o jogo Jodo-bobo ou jodo-teimoso (fig. 55).375 Divididos em trios, a proposta do jogo
é que as pessoas se posicionem em linha, com as duas pessoas da extremidade olhando para a pessoa do cen-
tro. A pessoa do centro, tomba o corpo para frente e para tras, sendo sustentada apenas pelas colegas. Uma

vez que um dos problemas da nossa profissdo é a tentativa de controle sobre as pessoas no espaco, eliminando

373 Em minhas experiéncias percebo como a escolarizagao dos grupos impacta na apropriagao dos exercicios e jogos. Os adolescen-
tes e criangas (como mencionarei no proximo capitulo) tendem a experimentar mais do corpo no espago e a ‘vergonha’ parece ser
menos vinculada a nogdo de espetaculo como no caso dos estudantes universitarios. Para esse Ultimo grupo parece que o maior
foco é em como os pares vao receber a proposta do que na experimentacao.

374 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 118.

375 Ibidem, p. 95.
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a contingéncia e congelando os eventos num projeto, entendo que a principal vantagem do jogo é tentar abrir

mao do controle de si proprio (e perder o medo de fazé-lo no processo).

Figura 55— Desenho esquematico de Jodo-bobo ou jodo-teimoso.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Outros jogos que considero importantes sdo os que lidam com o espelhamento pela proposta de negociacdo
via olhar, de didlogo ndo-verbal, agregadas ao processo de conhecimento do proprio corpo. Nesse sentido,
propus para a primeira turma (2022/2) a Sequéncia do espelho, mobilizado em grande parte das experiéncias
anteriores. Ja para a turma de 2023/1, propus o jogo Os guarda-costas do presidente3® (fig. 56) que propde a
dindmica de espelhamento com cinco pessoas ao mesmo tempo. Nesse jogo, temos uma pessoa que fica no
centro (o presidente) e quatro pessoas ao seu entorno (seus guarda-costas). O presidente faz um movimento
e os guarda-costas o imitam, sendo que o que esta de frente age como espelho, enquanto os outros estdo
voltados para a mesma dire¢do. Além disso, o presidente pode caminhar pelo espago com sua escolta, fazendo
voltas de 9o° ou 1809, sendo que a pessoa que ele encarar passara a ser o seu espelho. Apesar de imaginar que
com essa dindmica, os estudantes teriam mais liberdade de explorar o espago enquanto brincavam de espelho,
na pratica foram poucos os grupos que realmente caminharam pelo espaco, o que acredito ser tanto pelo fato
dele ser relativamente pequeno para a quantidade de estudantes presentes (cerca de cinquenta pessoas), mas

também porque o grupo se limitou ao espaco gramado do patio.

Figura 56 — Desenho esquematico de Os guarda-costas do presidente.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

376 Ibidem, p. 139.
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Para instigar os estudantes no conhecimento corporal do espago, propus para ambas as turmas uma Cami-
nhada cega (fig. 57).37 Nesse jogo uma pessoa guia outra pelo espago sem falar, apresentando pelo tato sen-
sagdes e objetos para experimentacdo ou alertando para a presenca de escadas, rampas etc., que possam
apresentar um risco a caminhada. Na turma de 2022/2, os estudantes lidaram melhor com a falta da palavra
como forma de comunicagdo e falta da visdo como forma de percepgao, mas se relacionaram com os espagos,
principalmente pelas maos. Por isso, e entendendo que tato é mais do que a mao, propus a segunda turma
(2023/1) ensaiar formas de tocar que incluissem outras partes do corpo. E o caso, por exemplo, de um estu-

dante que explora o espaco da rampa acessivel do patio tateando-o com os pés (fig. 58).

Figura 57— Desenho esquematico de Caminhada-cega.

Q @

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Figura 58 — Frames do video em que um aluno examina o espago da rampa com os pés, na Escola de Arquitetura.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

377 Proposta inspirada na “série dos cegos” descrita por Augusto Boal no livro Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, pp. 155—

170.
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Por fim, propus para ambas as turmas uma dindmica de imagem para incentivar os estudantes na expressao
de suas percepgdes do espago por meio se uma imagem corporal. Como momento final da oficina, o objetivo
era que os estudantes articulassem minimamente as etapas anteriores (conhecimento do corpo, interacao do
Corpo com as pessoas e com o espago, investigagdo corporal do espago) para a expressao das sensagdes que
tinham ali. Propus jogos diferentes para cada turma. No caso da turma de 2022/2, propus uma das variagdes
do jogo Fotografar a imagem (fig. 59).37% O jogo funciona da seguinte forma: um grupo (grupo 1) fecha os olhos
enquanto o outro (grupo 2) elabora uma imagem complexa com os corpos sobre as caracteristicas do espago
(sensacdes e percepgdes) do espago onde estava sendo feita a oficina. A ideia ndo é ser literal, imitando com
o corpo as formas dos espagos, mas expressiva. Ao sinal, o grupo 1, abre os olhos por 5 segundos, e como uma
camera registra aimagem do grupo 2. O grupo 2 retoma a posic¢do inicial e o desafio é que o grupo 1 reconstrua
aimagem a partir do que lembra ter visto. No caso da turma, dividi os quase 40 estudantes em quatro grupos,

de forma que pudéssemos ter quatro diferentes fotografias.

Figura 59— Fotos de algumas das imagens elaboradas pela turma de AIA em 2022/2, na Escola de Arquitetura.

Fonte: Acervo pessoal, 2022.

Surgiram imagens que pareciam referenciar a figura do profeta, outras que traziam dimensdes mais ludicas e
ainda imagens de descanso (no caso da cena fotografa, por exemplo, temos a figura deitada e as pessoas sen-

tadas). Ja com a turma de 2023/1, propus a dinamica conhecida como /lustrar um tema com o proprio corpo (fig.

378 Ibidem, p. 209.
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60).379 A proposta era que em roda e de olhos fechado, cada um criasse uma imagem daquele espago, usando
o proprio corpo. O que desse espago vocé sente com o corpo? Como seu corpo fala o que a palavra ndo alcanga?
Montadas todas as esculturas, os estudantes abriram os olhos e a proposta era tentar relacionar essas imagens

entre si.

Figura 60 — Fotos de algumas das imagens elaboradas pela turma de AIA em 2023/1, na Escola de Arquitetura.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Apesar de propor as dindmicas de imagem, o objetivo com as turmas era que a oficina atuasse mais como uma
provocagao do que como uma problematizacdo densa do espaco do patio. Os estudantes de ambas as turmas
ja estavam no processo de investigar espacos pela Escola de Arquitetura para o desenvolvimento das inter-
vengoes (trabalhos finais). Assim, a proposta de desmecanizag¢do do corpo e de investiga¢do corporal do es-
paco era um ponto de partida. No caso da turma de 2022/2 houve dois momentos interessantes no trabalho
com o grupo: primeiro, um estudante me abordou depois da disciplina falando que tinha se divertido e que ndo
imaginava fazer esse tipo de atividade numa escola de arquitetura, ‘jogando com o espago’ dentro do ambi-
ente académico. Em outro momento, quando estava na sala do MOM com a porta fechada, escutei uma estu-
dante falando ‘vamos pensar no que fizemos hoje, com o corpo’ enquanto trabalhavam na elaboracdo da rede

de implica¢bes®° no hall entre os laboratdrios MOM e LAGEAR.

379 Ibidem, p. 234.
3% A rede de implicagdes é uma das atividades proposta na disciplina em que os estudantes vdo até o espago escolhido para a
intervengdo e fazem um brainstorming das sensa¢des que tiveram ali, atribuindo a cada uma delas duas substancias (aspectos ma-

teriais que dao origem a sensacdo) e duas a¢des que se originam dessas sensagdes.
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Além desses retornos imediatos sobre a dinamica, encontrei duas postagens em blogs feitos pelos estu-
dantes que discutiam a proposta de TO. Como proposta da disciplina, os blogs sdo uma forma de registro in-
dividual do processo pelos alunos, ndo tendo a inten¢do de ser um portifélio, embora fornegca material para
tal.3® A postagem sobre a dindmica realizada ndo tinha carater obrigatdrio, logo os relatos encontrados sao
elaboragdes espontdneas. Na primeira delas, um estudante da turma de 2022/2 comenta sobre como, na dis-
ciplina, estavam “desenvolvendo em varias frentes formas de entender, estender e interagir com o lugar [da
intervengdo]” e que o TO seria uma delas. Depois de comentar brevemente sobre Boal e sobre as “dinamicas
corporais de interacdo com o espaco do patio da faculdade”, o estudante termina seu relato dizendo “me vi
engajado e interessado em algo que ndo imaginava que era relacionavel com arquitetura”.3® A imagem que o
estudante provavelmente tinha de Arquitetura era a nogao reforgada pelo campo, isto é, a concepcdo de es-
pagos extraordinarios. Assim, sua surpresa parece apontar para ampliagdo do que se entende por arquitetura,
isto &, como algo que vai além do que foi consolidado pelo campo. J& na turma de 2023/1, uma estudante
também relata a experiéncia com o TO, escrevendo:

O teatro do oprimido, termo cunhado por Augusto Boal (em quem a pesquisa de Maria é focada), é
um método teatral que relne jogos e exercicios corporais que buscam colocar o ator como sujeito do
teatro, que passa a apresentar uma funcdo politica de revolugdo. A inteng¢do da apresentagdo e da
dindmica posterior foi que cridssemos uma consciéncia maior dos nossos corpos nos espagos. As dinami-
cas, realizadas no patio interno da escola, foram realizadas individualmente, em duplas e pequenos

grupos e exploravam diferentes sentimentos e percepg¢des do corpo e com o corpo.

Algumas das atividades realizadas foram uma caminhada de forma diferente do normal, exercicios
de seguir os movimentos de um colega, montar uma figura ao colocar seu corpo como uma estatua
e se articular com os colegas, além de uma caminhada com os olhos fechados guiada por um colega.
Todas essas atividades ajudaram na nossa percepgao do espago usando principalmente outros sen-
tidos — tato e visdo, em especial — além de pensarmos em outras formas de ocupar e nos relacionar
com 0 espago — seja em grupo, em outras linhas de visdo (andando abaixado, por exemplo). A partir
dessas novas percepgées e cuidados no pensar dos espacos e da relacdo do corpo com esses é que se
mobiliza o corpo para uma reflexdo critica dos ambientes em que convivemos e transitamos. A dinGmica
também foi muito interessante para desmecanizarmos o aprendizado e a percep¢do dos espagos, agora

como estudantes e futuramente como arquitetos [grifos meus].383

Apesar do contato breve, ambos os estudantes relatam a tentativa das dinamicas em ir além das formas
convencionais de ensino e atua¢do em arquitetura. Isso fica evidente na fala da aluna quando diz que o trabalho
com o TO foi interessante para “desmecanizar o aprendizado e a percep¢do dos espagos”. Além dos relatos,
acredito que a dindmica de desmecaniza¢do também influenciou o trabalho dos grupos com as performances.

Desenvolvidas a partir da rede de implicagdes — que, por sua vez, foram elaboradas apods a oficina— as

3% BALTAZAR et. al., Estrutura cibernética para aprendizagem: o caso do Atelié Integrado de Arquitetura,2015.
382 Trechos da postagem do aluno Hugo Marini, intitulada “Teatro do Oprimido como interface —uma maneira de impactar o soci-

oespacial pela cénica”, disponivel em: https://hugomarini-aia.blogspot.com/2022/10/teatro-do-oprimido-como-interface-

uma.html.
383 Trechos da postagem da aluna Ana Clara Vitor, intitulada “Dindmica corporal — o Teatro do Oprimido”, disponivel em:

https://anaclaravitor.blogspot.com/2023/o5/dinamica-corporal-o-teatro-do-oprimido.html.



https://hugomarini-aia.blogspot.com/2022/10/teatro-do-oprimido-como-interface-uma.html
https://hugomarini-aia.blogspot.com/2022/10/teatro-do-oprimido-como-interface-uma.html
https://anaclaravitor.blogspot.com/2023/05/dinamica-corporal-o-teatro-do-oprimido.html
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performances propdem a apropriagdo dos espagos escolhidos para as intervengdes com o corpo, engajando
os alunos e ampliando as possibilidades de problematiza¢do do contexto. Olhando as performances é possivel
perceber de imediato a relagdo com a dindmica de TO com referéncias a alguns dos jogos propostos. Porém a
contribui¢do do TO parece superar esta relagao direta. Mais do que representar os espagos das intervengoes,
as performances buscavam enfatizar algumas das relagdes sdcio-espaciais que comecaram a ser identificadas
nas redes de implicagdes. Ao propor a mobilizacdo do corpo para pensar sensivelmente sobre os espacos, o

contato com o TO parece ter auxiliado as “incorporagdes” dos lugares escolhidos para intervengdo (fig. 61).

Figura 61— Colagem de jogos e apropriagdes do espaco nas performances das turma de AIA em 2022/2 e 2023/1,

na Escola de Arquitetura da UFMG.

. b |
b -

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

4.7  Sobre as experiéncias até aqui

De modo geral, as experiéncias com o TO atuaram para o engajamento dos diversos grupos, vinculando a dis-
cussdo socio-espacial ao lUdico. Apesar da maioria dos jogos e exercicios de desmecanizac¢do focarem na sen-
sibilizagdo corporal, pude me apropriar de alguns deles para avancar na dire¢do da sensibilizagcdo espacial

(como no caso das caminhadas e dos exercicios cegos) ou do estimulo ao dialogo ndo-verbal (como no caso
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dos jogos de espelhamento ou de criagdo de imagens). Além disso, sobretudo nas praticas de teatro-imagem,
foi possivel mobilizar as pessoas para levantarem informagdes sobre o proprio contexto, abordando-o por
meio de fragmentos que podem até mesmo ser contraditorios em vez de representa-lo como um todo coeso.
Porém, em todos os casos, a discussdo via TO poderia ser enriquecida para avangar na dire¢do da problemati-
zagdo socio-espacial.

No caso das dindmicas de teatro-imagem e de teatro-forum, muitas das cenas elaboradas tendiam a atuar
como diagndsticos de problemas numa realidade consolidada, ainda que a necessidade de uma mudanca es-
trutural pudesse ter aparecido de forma incipiente. A meu ver, as dindmicas poderiam ser mobilizadas para
aprofundar numa critica das relagdes sociais produzidas e reproduzidas nos diferentes contextos. Ha, contudo,
diferencas entre elas: a experiéncia de teatro-forum com a Gabinetona, por exemplo, parece limitar-se ao
ambito individual e particular da histdria da senhora, tendo dificuldade em perceber e articular as contradigdes
existentes para avancar na critica estrutural da sociedade. Permanece, portanto, a tendéncia a focar na
aparéncia imediata dos problemas em vez de criticar a ordem sdcio-espacial vingente. Ja no caso da
experiéncia com o ProJovem, por outro lado, as cenas tendem a ser construidas como uma ‘colcha de retalhos’
do contexto sdcio-espacial dos adolescentes, dialogando diferentes vivéncias e imaginarios. Mesmo com um
foco consensual, é possivel perceber o surgimento inicial de algumas contradi¢des nas elaboragdes corporais
(como no caso do homem negro assassinado).

Na experiéncia com o Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagdo as contradi¢des tornam-se mais evidentes.
As imagens elaboradas parecem indicios de um entendimento incipiente do turismo ndo sé por sua aparéncia
— questionando a suposta “vocacdo turistica” do distrito —, mas a partir da articulacdo dialética —
relacionando aspectos contraditérios naquele contexto especifico. Ja no caso da experiéncia da disciplina
“Pensar centelhas”, ainda que as cenas reais tenham sido mais homogéneas, os estudantes comecam a
questionar os pressupostos que tinham e parecem esbocar a possibilidade de mudanca estrutural (ao jogar os
corpos ao chdo). A experiéncia atua, portanto, como um primeiro passo em dire¢do ao reconhecimento e
analise das contradigdes internas da realidade. Ja as experiéncias com as turmas do primeiro periodo tiveram
uma apropriacdo do TO mais focada na desmecaniza¢do, limitando-se a avancar na direcdo de uma
sensibilizacdo espacial e de um questionamento timido sobre a possibilidade de mobilizar o corpo para
perceber e apreender o espaco.

Contudo, além da percepcao de aspectos isolados das contradi¢des, para avancar na dire¢do da problema-
tizagdo sdcio-espacial e do questionamento estrutural pelos grupos é importante pensar as interrelagdes entre
os fendmenos especificos de aparéncia local e o proprio capitalismo. Como propde Mészaros,

[...] os fendmenos de conflito social de aparéncia puramente local tém de ser relacionados a totali-
dade objetiva de um estagio determinado do desenvolvimento socioeconémico. Sem um esforgo
consciente de interligar os fendmenos sociais [ou ainda, sécio-espaciais] especificos as tendéncias
gerais e as caracteristicas do capitalismo como sistema global, o significado desses fenémenos per-
manece obscuro ou parece desproporcionalmente aumentado, e 0 mesmo se da em relacdo as leis
gerais — por exemplo, a lei da pauperiza¢do, da taxa decrescente de lucros etc., validas apenas em
termos qualificados globalmente — parecem ser, de outra forma, nada mais que especulagdes e abs-

tragOes.384

38 MESZAROS, Consciéncia de classe necessaria e consciéncia de classe contingente, [1971] 2008, p. 85.
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Essa proposta de inter-relacionamento dialoga, de certa forma, com a tentativa de Boal de articular um olhar
distanciado e critico com a experiéncia pessoal cotidiana, presente em diversos momentos de sua trajetdria.
Essa é arelagdo sobre a qual se baseia a proposta do sistema coringa ainda no Teatro de Arena e do movimento
de ascese no TO. Para Bernard Dort, o distanciamento é o “avesso do processo de entfremdung, isto é, do
processo de alienagdo do homem na sociedade de exploragdo”.3® Portanto, seria uma forma de empreender
um processo de desalienagdo pela atitude critica do espectador em relagdo a cena. Como escreve Lefebvre:
“Para ver bem as pessoas precisamos de nos por a certa distancia delas, como em relagdo aos objetos
que observamos. Entdo a sua multipla estranheza é nos revelada: ndo s a nds, mas também nelas e
em relagdo a elas proprias. Esta estranheza contém a sua verdade, a verdade da aliena¢do. Nesse
momento, a consciéncia da alienagdo — a consciéncia estranha da estranheza — liberta-nos ou co-
meca a libertar-nos da alienacdo. [...] O olhar estranho-exterior e a certa distancia é o olhar verda-

deiro” 386

Boal percebe a necessidade de articular o distanciamento e aproximagdo numa tentativa de “ver a si mesmo”,
identificando como a prépria realidade sécio-espacial estd atrelada as relagdes de dominagdo no modo de
producdo capitalista.3® Isso significa dizer que o observador esta implicado (inclusive corporalmente) no que
observa. Por mais que as experiéncias com o TO ndo sejam suficientes, trazem indicios dessa relagdo que, a
meu ver, é fundamental num processo de aprendizagem que tenha a transformagdo sdcio-espacial em seu
horizonte.

A partir das experiéncias anteriores, um apontamento possivel para dar continuidade no processo de
problematiza¢do socio espacial é admitir certa ‘contaminagdo’ do TO por outras interfaces e dindmicas,
estimulando uma abordagem dialética. Em outras palavras, trata-se de incentivar as pessoas para relacionar
aspectos contraditdrios do contexto sdcio-espacial entre si e coloca-los em didlogo com uma perspectiva
estrutural, ampliando a visdo da propria realidade. Retomar criticamente as experiéncias de Brecht, Piscator,
Arena, Oficina, Living Theatre e do Agit-Prop soviético e brasileiro — que usavam recursos como jornais, fil-
mes, cartazes, musicas etc. para compor as cenas e incitar a conscientizagao critica do publico — somando-as
a proposta do TO — de desmecaniza¢do, pensamento sensivel e tomada dos meios de producdo teatral —
parece ser um caminho possivel.

Além disso, notando que os trabalhos com o TO sdo mais voltados para a estruturagao de oficinas de trés
ou cinco dias, Marcia Pompeo Nogueira discute suas limitagdes em contextos comunitarios. Para a autora, o
TO carece de referéncias e discussdes sobre o “processo de constru¢do de uma comunidade, sobre formas de
insercdo e consulta as comunidades envolvidas” 3% Portanto, seria importante incluir formas de dialogar com
as pessoas e entender o contexto em que o trabalho teatral acontece em vez de semear um método cuja es-
trutura é dada de antemdo. O objetivo é que os pesquisadores no contato com a comunidade (ou ainda, com

0 grupo socio-espacial) se distanciem do papel de “especialista, do profissional que vem com um projeto

385 DORT, O teatro e sua realidade. 2010, p. 319.

38| EFEBVRE, O teatro épico de Brecht como critica da vida quotidiana, [1947] 1973,pp. 63—64.

387 Retomando a fala de Mészaros, a proposta parece dialogar com “o esforco consciente de interligar os fendmenos sociais
especificos as tendéncias gerais e as caracteristicas do capitalismo como sistema global”. (MESZARQS, Consciéncia de classe
necessaria e consciéncia de classe contingente, [1971] 2008, p. 85).

3% NOGUEIRA, Boal e o teatro em comunidades: Contribui¢des da experiéncia africana, 2013, p. 184.
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pronto, e passa a ser o de alguém que vai coordenar um processo aberto para as contribuicdes dos membros
da comunidade”.3%

A autora apresenta algumas etapas para o processo de interagdo com a comunidade. Num primeiro mo-
mento, o foco estd na preparacdo para iniciar o contato com o grupo, pesquisando, discutindo o papel do pes-
quisador e criando um repertorio comum. O segundo momento proposto pela autora, nomeado “identifica¢do
do contetdo”, seria uma etapa de aprendizagem gradual na qual a “atencdo deve se concentrar em maneiras
de conhecer os moradores, bem como fazer descobertas sobre a localidade”.3%° Em sequida propde uma “reu-
nido”, como etapa em que se explica a proposta de trabalho para, junto com a comunidade, identificar os pro-
blemas que servirdo de base para o processo teatral. Por fim, numa abordagem semelhante a de Augusto Boal,
Nogueira propde uma etapa de “dramatizacdo” em que os problemas sao discutidos por meio de improvisa-
¢des para um aprofundamento ou olhar diferenciado sobre o cotidiano. Além disso, a autora apresenta uma
proposta de continuidade, entendendo que “anos de dominagdo ndo podem ser transformados do dia para
noite”.39* Apesar do trabalho ainda parecer focado na busca por solu¢des de problemas numa realidade dada
(e ndo necessariamente na sua problematizag¢ao), suas contribui¢des quanto a contextualizagdo e a continui-
dade sdo importantes para repensar a praxis.

Outra questdo que surge dessas experiéncias é como registrar esses processos que partem do corpo e in-
cluir tais registros na elaborag¢do de outras cenas. Nesse sentido, hd uma possibilidade de dialogo entre o TO
e a ideia de protocolo, proposta de Ingrid Koudela a partir das experiéncias de teatro didatico de Brecht. O
protocolo seria um depoimento da experiéncia que consegue sistematizar o processo e alimenta-lo, mudando
seus rumos.392 Além disso, ndo ha uma preocupacdo formal sobre o registro, podendo assumir diferentes con-
figuragdes (relatos escritos, desenhos, cenas, musica etc.). Para a autora o protocolo seria também uma ma-
neira de tornar “fisicas e manifestas as experiéncias, desenvolvendo novas percep¢des a partir da construgdo
da forma artistica”.3%3 Assim, “incorpora o sensdrio e o racional, o corpo e a fala, o fisico e o desconhecido. Ao
promover a dialética do processo, o protocolo passa a anunciar a descoberta do conhecimento”. 3%

Por fim, seria interessante investigar como estimular continuamente um processo de pensamento pelo
corpo, sem recorrer a roda de conversas no final de todas as experiéncias como tentativa de cristalizar num
discurso o que estava sendo trabalhado corporal e sensivelmente. N3o se trata de negar o pensamento sim-
bdlico por completo, mas de nao o ter como ‘porto seqguro’ e tentar usar o corpo para articular o pensamento
e a imaginagdo. Isso implica uma proposta pedagogica que ndo tenha a separagdo corpo-mente como impe-
rativo, entendendo, em consonancia com bell hooks, que o corpo e o engajamento pelo prazer contribuem
com o processo de aprendizagem. Significa usar o corpo tanto no reconhecimento do espaco e das dindmicas
socio-espaciais, como também na problematizacdo e proposicao.

As criticas a teoria e @ minha pratica com o TO indicam uma possibilidade de transformacdo da praxis,
orientando-a para avancar na direcdo da desalienacdo sécio-espacial. Mas se a alienagdo socio-espacial é um
processo que toma a aparéncia das relagdes como sua esséncia, nos impedindo de ver que a sociedade tanto

produz o espago como é produzida por ele e que, portanto, os espacos e as relagdes sociais ndo sdo estaticos-

3% |bidem, p. 191.

39° NOGUEIRA, Buscando uma interagdo teatral poética e dialdgica com comunidades, 2002, p. 71.
391 NOGUEIRA, Boal e o teatro em comunidades: Contribui¢des da experiéncia africana, 2013, p. 195.
392 KOUDELA, Ato artistico coletivo, 2001.

393 |bidem, p. 92.

39 |bidem, pp. 92—93.
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imutaveis, como poderia ser um processo de desalienacdo? Acredito que ha algumas etapas importantes que
possam orienta-lo. A primeira delas € o proprio momento de engajamento, isto €, de mobilizagdo das pessoas
em torno do questionamento da propria realidade, das relagdes sociais e dos espagos cotidianos. Na sequén-
cia, me parece importante levantar informacdes, incomodos e relagdes que permitam tanto ampliar e com-
partilhar o conhecimento sobre a propria realidade pelas proprias pessoas. O acesso a informagdo aumenta o
poder do grupo na tomada de decisdes, envolvendo as pessoas num processo de formagao de opinido e de
ideias.

Uma terceira etapa seria articular essas informagdes para promover um debate de controvérsias. Para
Tommaso Venturini, controvérsias sao situagdes coletivas que envolvem todos os tipos de atores e que podem
ser questionadas sem serem reduzidas a uma Unica pergunta. Sdo situagdes complexas que podem ser discu-
tidas por um grupo, ainda que de forma nao verbal.3%5 Para o autor, as controvérsias sdo formas de observar o
mundo social e sua constru¢do. Nesse sentido, incentivar o debate de controvérsias significa promover meios
de discussdo da vida coletiva pelos proprios atores, reconhecendo que os pesquisadores ndo tém o direito de
se intrometer e impor suas solugdes.

Outra etapa seria tomar consciéncia das contradi¢des existentes ao abordar uma situagdo para além da
aparéncia das relag¢des, ampliando o conhecimento coletivo sobre a realidade. Leandro Konder destaca que,
nesse processo de reconhecimento das totalidades em que a realidade esta articulada, faz-se fundamental
“identificar [...] as contradi¢cdes concretas e as mediagdes especificas que constituem o ‘tecido’ de cada
totalidade, que ddo 'vida' a cada totalidade”3® a partir do pensamento dialético.

Até o momento, o trabalho com o TO tem focado nas duas primeiras etapas, atuando principalmente para
engajar e levantar informagdes, controvérsias e contradi¢des. A proposta é investigar a possibilidade de am-
pliar as praticas para que o TO, enriquecido por outras interfaces e dindmicas, torne-se um vetor, uma forma
de navegar entre essas etapas a partir da mobilizacdo do corpo. Assim, no lugar de estruturar o método pelas
praticas, otrabalho passaria a se estruturar a partir do contexto sdcio-espacial, da interacdo e do que se deseja

problematizar com o grupo.

395 VENTURINI, Diving in magma: how to explore controversies with actor-network theory, 2010, pp.258-273.
396 KONDER, O que é dialética?, [1981] 2004, p.46
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5. PORUMA APROPRIAGAO NAO-FIDEDIGNA DO TEATRO DO OPRIMIDO: O CASO DE SAO
GONCALO DO BACAO

Apesar de ndo ser usual, opto por concluir a dissertagdo com este capitulo que apresenta novas experiéncias a
partir de uma apropriagdo ndo-fidedigna do Teatro do Oprimido. Entendo que tais experiéncias sdo importan-
tes para a compreensao das criticas da teoria e da minha pratica com o Teatro do Oprimido (TO) que, por sua
vez, evidenciaram alguns limites importantes de serem superados em trabalhos que tém a desalienagdo socio-
espacial como horizonte. Parecia fundamental que o TO pudesse entrar em didlogo com outras praticas de
teatro politico, interfaces ja produzidas pelos grupos de pesquisa MOM e LAGEAR e com o proprio contexto
socio-espacial. Assim, dando continuidade ao trabalho iniciado em Sao Gongalo do Bagdo, as propostas ensai-
adas, em especial com os participantes do Grupo de Teatro e com o Grupo de Escoteiros (Sagoba), foram ten-
tativas de experimentar maneiras de apropriacdo do teatro e do corpo em pesquisas socio-espaciais. Apesar
de entender a necessidade de superar um “T.O. bem-feito”,3%” como ja alertava Julian Boal, e de reconhecer
suas limitagdes principalmente no que tange a discussdo socio-espacial (o foco nas vivéncias individuais no
lugar da producdo social do espaco), na pratica foi dificil ‘abrir mao’ do método em varios momentos.

Neste capitulo, abordo algumas das trocas e ensaios de interfaces (teatrais ou ndo). Alguns ensaios sdo
tentativas de ‘sair do lugar’ e superar a paralisia da critica por perceber os limites (o que o método ndo alcanca)
e ndo saber como supera-los (para onde direciona-lo). Outros buscam testar aspectos dos quais acredito que
o TO possa se ‘alimentar’ e, antropofagicamente, ‘vomitar’ algo novo. Enquanto ensaios essas experiéncias
ndo se tratam de construgdes fechadas e definitivas. Sdo guiadas pela experimentacdo, pelo processo e pela
relacdo que vem sendo construida com os grupos e demais moradores do Bagdo.

Entre margo e julho de 2023, os encontros com moradores do Ba¢do foram praticamente quinzenais, vari-
ando entre conversas informais, participacdo em eventos, acompanhamento de aulas e apresentagdes do
Grupo de Teatro, reunides com empresas de consultoria de patriménio e com a Bagao Logistica S/A (Terminal
Ferroviario do Bagdo ou TFB), e também por propostas de atividades (com o Grupo de Teatro e com o Grupo
de Escoteiros). Esse processo mais dialogico de aproximacao se difere dos relatos mais pontuais das experién-
cias analisadas no capitulo anterior. Além disso, o processo contribuiu significantemente para conhecer o dis-
trito, ampliando minha visao sobre o contexto desde o impacto da mineracao e do turismo as transformacgdes
dos modos de vida. Ao mesmo tempo, a confusdo3*® aumentava a medida que as experiéncias modificavam
minha visdo superficial pelo reconhecimento de parte das contradi¢des. Assim, além da descricdo das
interfaces testadas (do que se pretendia mobilizar e o que foi possivel provocar), a discussdo também visa
lancar luz ao processo de envolvimento com os moradores do Bagdo, os aprendizados e as dificuldades.

As experiéncias em Sao Gongalo do Bacdo explicitam as consideragdes finais e as discussdes levantadas

nesta dissertacdo por meio da praxis. Nao ha, contudo, uma conclusdo do processo de experimentacao do

397 BOAL, J., Sobre antigas formas em novos tempos: o Teatro do Oprimido hoje entre "ensaio da revolugdo" e técnica interativa de
domesticagdo das vitimas, [2017] 2022, p.211.
398 Nas palavras de Vianninha: “O Brecht dizia que quando o homem vislumbra a verdade comega o sofrimento. Eu digo que comega

a confusdo. Eu ando terrivelmente confuso sobre tudo.” MORAES, Vianinha, cumplice da paixdo, 2000, p. 91.
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método (nem do trabalho com os moradores de S3o Gongalo do Bagdo). Em certo sentido, o fechamento do
mestrado e a escrita da dissertagdo sdo uma pausa nesse processo cujas experiéncias apontam para sua con-
tinuidade.
Oito meses apds o primeiro encontro com o Grupo de Teatro, propus a Mauro (fundador e diretor) que fizés-
semos uma entrevista caminhada pelo distrito. Além de ser uma forma de retomar o contato com o grupo, a
proposta visava conhecer melhor o contexto, o0 modo de vida e as transformacgdes recentes em Sao Gongalo
do Bacdo. Realizada preferencialmente a pé, a entrevista caminhada busca encorajar conversas espontaneas
e facilitar a comunicagdo sobre o lugar, aproveitando o foco no espago para evocar informagdes.3 Pensando
na dindmica e conversa sobre o turismo, realizada no ano anterior, Pensando na dinamica e conversa sobre o
turismo, realizada no ano anterior, propus discutir as festas que existem e existiram no distrito como forma de
ter maisinformagdes para provocagdo. Além disso, sabendo que a propria formagdo do grupo estava associada
a Semana Santa, visava também conhecer as formas de mobilizagao e organizagdo dos moradores e entender
a possibilidade das festas na articula¢do social e politica.4*°

Apds conversar com Mauro, combinei de realizar a entrevista num sabado (11 de mar¢o). Na data também
aconteceria a Feira Bagdo Cultural, evento organizado por alguns moradores e realizado mensalmente na sede
do Grupo de Teatro. No momento de preparacdo para a entrevista, tentei investigar formas de adequar seu
formato ao corpo, aproveitando a interagdo corporal com o espaco para levantar informagdes. Reconhecendo
que a entrevista caminhada dialogava com a investigacdo de "maneiras de conhecer os moradores, bem como
fazer descobertas sobre a localidade”, “°* apontada por Marcia Pompeo Nogueira, minha inten¢do era investi-
gartambém a possibilidade do corpo na expressao do pensamento sensivel. As tentativas de adequacdo foram
pautadas sobretudo na mistura da entrevista caminhada com alguns jogos do TO, seja propondo uma cami-
nhada estranhada (como no exercicio Caminhada como quiserdes) ou incorporando alguma dindmica da Série
dos cegos para a sensibilizagdo dos sentidos. Contudo, durante o processo, percebi que tais adequagdes
tendiam a ser mais espetaculares do que formas de avangar na dire¢do do pensamento sensivel sobre o espaco
e, portanto, decidi ndo avancar na proposta. Além de mim, duas bolsistas de graduacao (Olivia Porto e Ynaia
Benites) participaram da entrevista e, considerando o tema investigado, pedimos que Mauro guiasse todo o

trajeto (fig. 62).

399 ANDERSON. Talking whilst walking: a geographical archaeology of knowledge. 2004, pp. 254—261; KINNEY. Walking interviews.
2017, pp. 1—4.

Retomando aqui a discussao proposta por Rodolfo Cascéo Indcio (Festa e politica, 1995).

42 NOGUEIRA, Buscando uma interagdo teatral poética e dialdgica com comunidades, 2002, p. 71.
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Figura 62 — Croquis do trajeto percorrido durante entrevista caminhada com Mauro em Sdo Gongalo do Bacdo.

Fonte: Elaboracao propria, 2023.

Por sugestao de Mauro, combinamos de nos encontrar na igreja. Como ficou evidente ao longo da entrevista,
a escolha do ponto de encontro deu-se pela importancia desse espaco (do adro e do largo) na organizacdo das
festas no Bagdo ao longo dos anos. No inicio da conversa e ainda no adro, Mauro elencou as festas realizadas
anualmente: Carnaval, Semana Santa, Festa Junina e a Festa do Padroeiro... Todas lidam com o espaco interno
efou externo da igreja. Além delas, Mauro mencionou o Festival de Inverno, organizado pelo Grupo de Teatro
ha dezenove anos. Esse evento tem duracado de aproximadamente quinze dias e conta com apresentagdes (de
teatro e musica) e oficinas diversas realizadas por eles, por outros moradores ou ainda por pessoas e grupos
de fora. O espago do adro também é ocupado pelo Grupo de Teatro para a apresentacdo da maioria dos espe-
taculos no distrito. Para tal, os integrantes removem alguns bancos da parte interna da igreja e os organizam

em forma de semi-arena de modo que a fachada passa a ser articulada como cenario (fig. 63).
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Figura 63 — Apresentacdo da peca “Aredes” pelo Grupo de Teatro no adro da igreja de Sdo Gongalo do Bagdo em

22 de julho de 2023.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Ao falar do adro, Mauro nos contou sobre a formagdo do Grupo de Teatro na Semana Santa de 1997 em que,
apos a apresentacdo da Paixdo de Cristo, as pessoas que participaram do processo de montagem manifesta-
ram desejo de continuar o trabalho. Por um tempo, o espaco da igreja era utilizado também como sala de
ensaios e apresentacdes, tendo o apoio do padre para tal. Contudo, as pessoas foram se sentido ‘reprimidas
pelo ambiente’ e, eventualmente, o Grupo de Teatro passou a usar o espaco da escola até conseguir uma sede
propria. Para Mauro, manter a igreja como local de apresentacdo, apesar do espaco da sede, dava-se pela
‘magica’ em apresentar ali.

Mauros nos explicou que, desde sua formacdo, ‘a gente’ [Grupo do Teatro] tem organizado a maioria dos

eventos do distrito.4°2 Ja o Carnaval é organizado por outras pessoas, principalmente pelo ‘pessoal dos bares'.

402 Em varios momentos da entrevista, Mauro usou o termo ‘a gente’, como quando passamos ao lado da Casa Paroquial e, con-
tando sobre o abandono da construcdo, disse “a gente ta querendo revitalizar”. Cheguei a perguntar a quem ele se referia quando
dizia ‘a gente’ e ele respondeu falando sobre os grupos que faz parte como a igreja, o teatro e a associa¢do, envolvendo-se um

pouco em tudo.
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Antes disso, havia uma comissdo formada por um grupo de pessoas conhecidas como ‘festeiros'. Esses festei-
ros escolhiam um casal que ficava responsavel por organizar a festa, desde a parte religiosa (da missa e da
procissao até a decoragdo da rua. Sobre a decoragdo, costumavam colocar um mastro com a bandeira de Sao
Gongalo (no caso da Festa do Padroeiro) e, se a familia festeira fosse rica, decoravam a rua com bandeirinhas
da frente da igreja até a frente da casa, marcando o caminho da procissao.

Houve uma forte tradi¢do de festas no Bagdo até a década de 1940, quando foram interrompidas com a
chegada de Padre Bernardo ao distrito (que, por sua vez, ndo gostava de festas, mUsica e bagunga). Apenas
com a chegada de outro padre, em 1960, que a tradigdo é retomada. Apesar disso, o periodo também foi mar-
cado pela saida de muitos moradores para morar em lItabirito ou Belo Horizonte, que voltavam ocasional-
mente para as festas do distrito, hospedando-se nas casas dos parentes. E o caso do préprio Mauro que foi
morar em Belo Horizonte quando crianga, mas continuou participando dos eventos do distrito. Na contramao
desse movimento de evasdo dos moradores, Mauro destacou a chegada de Marilene, Jaber, Lidia e seu esposo
ao Bagdo na mesma época.

Ainda no largo da igreja, mas descendo a Rua do Areal, Mauro lembrou da presenga dos fogos nas festas
do Bagdo. Havia uma familia de fogueteiros que moravam na Rua do Areal e produziam fogos para toda a
regido. No caminho em dire¢do a casa dos fogueteiros, (fig. 64), Mauro nos descreveu algumas das produgdes
que lembrava ter visto quando crianga, destacando uma pomba iluminada que percorria dois mourdes até
acender a bandeira com a imagem de Sdo Gongalo na Festa do Padroeiro. Por fim, completou dizendo que os

que mexiam com fogos na familia morreram, acabando com a tradi¢do no distrito.

Figura 64 — Localizagdo da antiga casa dos fogueteiros em Sdo Gongalo do Bagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Continuando a caminhada, Mauro nos contou da Folia de Reis que existia no Bagdo em que as pessoas saiam
das casas mais centrais e sequiam a pé para as fazendas mais distantes. Realizadas nas noites de sexta-feira

durante todo o més de dezembro, as Folias tinham como principais envolvidos: os trés reis, o coordenador
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(que carregava a caixa com o presépio amarrada no pescogo), os tocadores (violdo, saxofone, clarinete, pistom

e varios instrumentos de percussdo) além de um grupo de quinze criangas ‘pastorinhas’, do qual participou até

seus doze anos. Ao chegar numa casa, o grupo pedia licenga para entrar cantando uma musica. Nesse mo-

mento o coordenador colocava o presépio numa mesa (que as familias geralmente decoravam) e dava inicio

as falas dos reis, sequida pelas cang¢des dos pastorinhos. Mauro completou dizendo que “estavam tentando
resgatar essas musicas” e pos-se a cantar um trecho:

Vinde, vinde, 6 pastores

adorar a Deus menino,

que s6 para o nosso bem

quis nascer-se pequenino.

Ao sair, cantavam outra musica e seguiam para outra casa. Assim como no caso dos fogueteiros, as Folias

foram realizadas até 1970 e a tradi¢do foi diminuindo com a morte das pessoas que organizavam a festa. Tam-

bém é importante destacar que todos esses eventos serviam para arrecadar dinheiro para as obras da igreja e

tinham grande envolvimento dos moradores.

Figura 65— Chafariz da Rua do Areal em S&o Gongalo do Bagdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Enquanto andavamos, passamos ao lado de um (fig. 65) dos oito chafarizes espalhados pelo Bacdo. Mauro
falou que, no passado, as pessoas de regides proximas vinham a pé ou a cavalo e usavam o chafariz para se
refrescar, lavar os pés e trocar os sapatos para a missa. Virando a esquerda do chafariz, passamos pelo Beco
Antonio de Paula, paralelo a Rua do Areal. Os becos foram construidos com pedras da regido (fig. 66) e desde

o século XVIIl passaram a ser utilizados pelos moradores como atalhos ou para a passagem de algum animal.
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Figura 66 — Muro de pedra em Sdo Gongalo do Bagdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 67 — Soleira ‘feita pra sentar’ em S&o Gongalo do Bagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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Como a vegetacdo estava alta, Mauro comecou a andar mais depressa e, cansado, nos convidou para sentar
numa soleira de pedra de uma das casas (fig. 67). Mauro suspirou e lembrou-se de, quando crianga, ter usado
bastante a soleira e a sombra da casa para descansar depois de brincar no adro da igreja. Rindo, nos disse que
aquele lugar foi ‘feito para sentar’. O interessante desse momento foi como a interagdo espontanea entre o
COrpo e 0 espago serviu para suscitar uma memoria, rompendo um pouco com a ‘dureza’ na relacdo entrevis-
tador-entrevistado.

Continuando a caminhada, Mauro optou por nos apresentar outro beco, mais transitavel, onde se encon-
tram as ruinas de um rancho de tropeiros. Olhando para as ruinas, ele nos contou sobre o didlogo existente
entre a histéria narrada e espacializada do Ba¢do com a producdo dos espetaculos do grupo. Um exemplo é o
uso da imagem do rancho tanto como elemento que orienta a cenografia da peca (de “Aredes” e de "Derrama
13, entorna c&”, por exemplo) quanto como dramaturgia a partir das narrativas orais e pesquisas histéricas so-
bre o cotidiano daquela época. E a imaginagdo sobre esse contexto sdcio-espacial especifico que serve de ins-
piragdo ao trabalho do grupo.

Ainda caminhando pelo beco, Mauro lembrou-se de um espetaculo feito por eles durante o primeiro
Festival de Inverno. Como num teatro em transito, os participantes do Grupo de Teatro caminharam pelo beco
da Rua Nova, iluminado apenas pelas tochas, velas e lanternas que iam posicionando no trajeto. Depois de
algumas cenas em pontos espalhados pelo percurso, chegaram no largo da igreja e, apds acender uma
fogueira, fizeram um ‘ritual do fogo'. Esse relato foi interessante por resgatar um movimento de intinerancia
do grupo e de articulagdo do teatro com o espago da rua. Cabe destacar que a performance foi realizada antes
da conquista da sede (construida em 2014). De certa forma, a sede do grupo, afastada do nucleo principal do
distrito, pode ter limitado algumas dessas mobiliza¢des e aproximagdes teatralizadas do espaco cotidiano.

Perguntei se além das procissoes, folias e do espetdculo havia outros eventos-caminhados no distrito.
Mauro nos contou que, na virada do ano, algumas pessoas realizavam uma festa chamada "Via Sacra”. Nesse
caso, um grupo saia de casa em casa, festejando e convidando outros moradores a se juntarem. Depois de
terem passado por varias casas, o grupo terminava comemorando na frente da igreja. De acordo com Mauro,
a “Via Sacra” foi uma ‘festa espontanea’ que durou alguns anos, tendo acabado por conta das ‘bagungas’ e
momentos de ‘falta de respeito’.

Ja nofinal da entrevista, a caminho da Feira Bac¢do Cultural, Mauro nos contou a histéria do terreno onde
hoje é a sede do grupo. Durante muito tempo, o lugar foi uma ocupacdo de trabalhadores para a construcao
da Ferrovia do Aco que teve inicio em 1970 e, apds uma interrupgao de quase dez anos, foi finalizada em 1992.
Anos mais tarde, a prefeitura cedeu o terreno da sede para o Grupo de Teatro, porém ele ainda pertencia a
ferrovia. Por conta da dubiedade da propriedade do terreno, Mauro diz estar aguardando mais informacdes
antes de realizar qualquer reforma na sede. A duvida quanto a propriedade nao é restrita a experiéncia do
Grupo de Teatro. Trata-se de uma questdo recorrente no contexto do Ba¢do. Nesse sentido, praticas de ‘em-
purrar a cerca’, ampliando o tamanho do lote, sdo comuns entre os moradores. De acordo com Mauro esse
fato chegou a ser abordado num dos espetaculos do grupo, pois na época um morador tinha ‘empurrado sua
cerca’ sobre a rua, impedindo o transito de pessoas e de carros.

A entrevista caminhada com Mauro foi importante para evidenciar rela¢des ja conhecidas — a exemplo da
centralidade da igreja para as festividades —, além de levantar informacgdes relevantes sobre o distrito —como

os movimentos migratorios ao longo dos anos, a transformacdo das tradi¢des e alguns dos conflitos que
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existiram ou ainda existem (por exemplo, a dubiedade da propriedade dos terrenos e as divergéncias na
organizagdo dos eventos) (fig. 68). Pensando na possibilidade de discutir as informagdes levantadas na
entrevista com as questdes pontuadas pelos adolescentes do grupo (no encontro realizado no ano anterior),
retornei ao Bacdo algumas semanas depois (26 de margo) para conversar com algumas pessoas e propor um

novo encontro com o Grupo de Teatro.

Figura 68 — Rede inicial+°3 de Sdo Gongalo do Bacdo, elaborada a partir da entrevista caminhada com Mauro.
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Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Ao chegar no distrito para encontrar com Robinho na casa de Marilene, notei que havia uma grande quanti-
dade de pessoas no Bar Casa Velha, ao lado da igreja, e que varias delas vestiam uma espécie de macacao

alaranjado. Enquanto esperava, escutei uma delas dizer ao dono da mercearia que morava em Trés Pontas/MG

403 A rede foi elaborada com o software Gephi (versdo 0.9.7) a partir de um brainstorm de palavras-chave identificadas na entrevista

e de suas relagdes.
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e, seu colega, em Trés Marias/MG. A casa de Marilene estava cheia, contando com a presenca de seus filhos,
netos e de seu ex-esposo Jaber. Apesar do ambiente (de reunido familiar), ndo ser ideal para a conversa que
propus inicialmente (articular encontros teatrais), o clima informal possibilitou trocas interessantes.

No inicio da conversa, Jaber me contou sobre sua chegada ao Bagdo com Marilene e os outros casais de
hippies, na década de 1970, e sobre o inicio do Grupo de Teatro em 1997. Falando da primeira encenacdo da
Paixao de Cristo, ele disse ter sido escolhido para fazer o papel de Cristo e que, para tal, produziu e carregou
uma cruz de madeira em tamanho real. Essa encenagdo, que foi a primeira performance do grupo, foi um
evento marcante no contexto do distrito por ter envolvido toda a comunidade. O papel de Jaber se destacou
pelo cardter coOmico e acidental. Além de ter sido muito realista (chegando a quase ser ‘crucificado’), em de-
terminado momento Jaber ndo ouviu o sinal do narrador que precisou gritar ‘cai, Cristo!” para diversdo das
pessoas que assistiam. Em meio as histdrias contadas, Jaber, sabendo do meu interesse por teatro, perguntou
se eu conhecia o grupo Living Theatre e me disse que conheceu Julian Beck em sua passagem pelo Brasil,
exclamando ‘eles faziam teatro o dia inteiro!’. Cheguei a perguntar se ele ndo tinha estranhado essa comuni-
dade teatral, ao que ele me respondeu rindo: ‘eles que deviam estranhar a gente, a gente era hippie!". Inicial-
mente, pensei que a prépria ‘crucificagdo realista’ na Paixdo de Cristo pudesse se assemelhar a cena da
“libertacdo” do grupo Living Theatre, mas Jaber negou a influéncia.

Apresentando brevemente o trabalho, comentei do meu interesse em colocar assuntos controversos em
debate. Se os impactos eram “assimilados e incorporados num dinamismo feroz” 4°4 a proposta era mobilizar
o teatro para essa “desincorporacdo” ou para, pelo menos, colocar essas questdes em debate. Um exemplo de
impacto “assimilado e incorporado” é a propria relagdo dos moradores com a ferrovia. Pouco antes, conver-
sando com uma senhora na mercearia, ela dizia ‘nem escutar mais o trem passar’. Por sua vez, Marilene res-
pondeu que sempre escuta o trem e Jaber completou dizendo que sabia até se estava carregado. Eles falaram
do processo de construcdo da ferrovia e sobre o uso do espaco onde hoje é a sede para servir aos engenheiros,
de acordo com Marilene, e aos militares, de acordo com Jaber.

Assim como Mauro, disseram que a situacdo da terra no Bagdo era uma ‘confusdo’. Inclusive, quando se
mudaram, uma pessoa tentou ‘pegar um pedaco’ do terreno deles, ‘empurrando a cerca’. De acordo com eles,
as pessoas costumam ter apenas o contrato de compra e venda e ndo a escritura do imovel, o que poderia
impedir a pratica. Contaram diversas histdrias sobre o tema: uma delas é a ocupagdo do Mangue Seco, que
teria sido loteado e vendido para pessoas que vinham de Piranga/MG na época da constru¢ao da ferrovia. Além
disso, contaram também o caso de um morador que, quando vivo, ‘empurrou a cerca’ de forma que um dos
chafarizes passou a integrar sua propriedade; o de um homem que ‘vive comprando terrenos pelo Bagao para
vender as mineradoras’; e o de Dona Geralda que chegou a ‘matar um cara na foice’ por conta de discussao de
terras e que, quando morreu, teve seu terreno comprado por uma mineradora!

A respeito da mineracio, Marilene e Robinho debateram sobre sua relacdo contraditéria no distrito. Ao
mesmo tempo que ela serve como fonte de renda para varias pessoas do distrito (que trabalham para Vale,
SAFM etc.), também impacta cotidianamente a vida das pessoas e, justamente por seu carater contraditorio,
é dificil perceber alguns desses impactos. Um exemplo dessa relagdo contraditdria é a situacdo do proprio
Grupo de Teatro que, tanto realiza projetos com o financiamento de uma mineradora (SAFM), quanto denun-

ciam a mineracdo e a ameaca do terminal.

o4 Expressao de uma moradora numa das sintegragdes propostas pelas disciplinas “Projetar o projeto | e II”.
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Além disso, destacaram o problema das vogorocas que existem no distrito — uma delas é até bem proxima
da casa de Marilene (fig. 69). Para Marilene, essas erosdes teriam varios motivos: tanto pela pratica de colocar
fogo no pasto para o gado, o que acaba por deixar o terreno desnudo, quanto por conta da pratica antiga de
extragao do carvao, bastante incentivada pela Usina Esperanga cujos trabalhadores residiam no Bagao e des-

matavam bastante a regido.

Figura 69— Vocgoroca ao lado da casa de Marilene em Sdo Gongalo do Bagdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2013.

Ao comentar sobre o pessoal de macacdo alaranjado que havia visto mais cedo, Marilene disse serem os tra-
balhadores de uma empresa de limpeza terceirizada contratados pela prefeitura de Itabirito e que estavam
hospedados no Bacdo. Indignada, ela exclamou: ‘onde vao ficar? Eles vdo ficar aqui por 10 anos! E quando o
servico deles acaba, vao para onde? Pro bar, pra porta de boteco! Outro dia, no Teatro, eu dei uma dura nas
meninas, porque sdo meninas, adolescentes com corpo de mulher. Falei que ndo quero ver ninguém andando
na frente dos botecos!’. Jaber, desentendido do assunto, questionou Marilene sobre o que ela queria dizer e
ela entdo respondeu: ‘a gente sabe o que vai acontecer: vao ficar dando em cima das meninas, né? Dando em
cima, nao, vao tentar ‘comer’ elas!’.

Essa conversa, apesar de informal, permitiu uma ampliacdo da minha compreensao sobre o contexto do
Bacgdo, expandindo também a possibilidade de articulagao das provocagdes (fig. 70). As falas tornaram eviden-
tes alguns dos conflitos existentes como as relagdes de propriedade da terra e aqueles causados por imposi-
¢Oes externas (como no caso da empresa de limpeza, da ferrovia e do proprio desmatamento para a Usina
Esperanca). Além disso, destacaram a relagdo contraditdria com a mineragao, a partir da situagdo especifica
do grupo, e apresentaram a expansao da mineragdo no contexto do Bagao que, ndo limitada ao espaco (pela

compra de terrenos), envolve também (e sobretudo) as relagdes sociais e de trabalho do distrito.
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Figura 70 — Primeira reformulacdo da rede, acrescida das informagdes na conversa com Marilene, Robinho e Jaber.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

A convite do grupo, retornei ao Bagao na semana seguinte (1° de abril) para conhecer um pouco do processo
de montagem da apresentacdo da Semana Santa (na sexta-feira, dia 7 de abril). Encontrei Marilene na sede,
rodeada por criancas e as ajudando a escolher seus figurinos. H4 um cuidado muito grande no processo: para
cada crianga presente, ela mostrava a roupa (uma espécie de tunica), fazendo os ajustes no corpo com alfine-
tes, e depois apresentava uma série de tecidos coloridos para serem escolhidos e usados como acessorios de
cabeca pelas criangas. Enquanto montava os figurinos, Marilene explicava os processos de fabricagdo, o apro-
veitamento das roupas e tecidos em outras pecas do grupo e sobre os eventos e espetaculos que ja tinham
produzido no Bacdo. A propria escolha pela tunica era uma forma de adequar a mesma vestimenta a diferentes
corpos ao longo dos anos. Em determinado momento, um morador chegou a sede para perguntar a Marilene
se ela participaria da ‘reunido sobre patriménio’ que seria realizada na igreja as 19h. Ela respondeu dizendo

que estava um pouco cansada dessas reunides, mas me encorajou a ver sobre o que se tratava.
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Aimportancia da igreja no contexto do distrito evidenciava-se cada vez mais, pois além das missas e espe-
taculos, o espago também torna-se palco das reunides do distrito. Sentados nos bancos, cerca de trinta mora-
dores aguardavam a apresentagdo da empresa de consultoria ambiental. Intitulada “A¢bes de preservagdo e
conservagao do nucleo histérico de Sdo Gongalo do Bagdo”, aquela apresentagdo era uma contrapartida da
mineradora SAFM e tinha dois objetivos principais:

1) apresentar um dossié com justificativa, descri¢do dos bens e delimitagdo do perimetro de protec¢do do

nucleo historico;

2) propor a elaborac¢do de um plano de circulacdo de veiculos no distrito.

As arquitetas e o arquedlogo responsaveis pela reunido comegaram apresentando uma série de fotogra-
fias, mapas e estudos que justificavam o tragado proposto do perimetro de protecdo e do perimetro de en-
torno, garantindo a ‘ambiéncia urbana’. O perimetro de protecdo abrangia todo o largo da Matriz (construgdes
evias), estendendo-se para abrigar as vias até o Cruzeiro da Rua Nova e a Capela de Nossa Senhora do Rosario,
incluindo também os chafarizes, becos e muros. Ja o perimetro do entorno tangenciava a linha férrea e incluia
duas areas de interesse arqueoldgico, sendo uma delas localizada nas proximidades do terreno do terminal de
minério. Quanto ao plano de circulacdo de veiculos, propuseram algumas formas de sinaliza¢do das vias para
o controle do acesso e do transito no distrito.

A questdo do tombamento foi um foco de disputa entre os moradores. Por um lado, a maioria das pessoas
presentes via o instrumento como possibilidade de ‘frear os avangos do terminal de minério’ e das ‘transfor-
magoes nos modos de vida'. Em determinado momento, um senhor lembrou que, na época da construcdo do
muro de contencdo (fig. 71), o grupo Vale prometeu reformar a igreja e ndo o fizeram porque ainda ndo estava
tombada. Por outro lado, algumas pessoas viam o tombamento com suspeita, alegando a dificuldade navenda

de imdveis.

Figura 72 — Muro de contengdo em Sao Gongalo do Bagao, Itabirito/MG.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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A proposta de limitar o fluxo de carros e caminhdes também desagradou parte das pessoas presentes que,
alegando que o Bagdo era zona rural, pediam para pensar um meio que nao fosse ‘radical demais’. Por outro
lado, Vania (moradora e fundadora do grupo Memoria de Agulha) anunciava o risco do aumento de veiculos
na regido pois, asfaltar o caminho entre os distritos de Sdo Gongalo do Bagao e Ribeirdo do Eixo, significaria
‘ligar a BR-040 com a BR-356'. Comentou também que a intengdo ndo era limitar carretas, tratores e carros no
Bagdo, mas arrumar maneiras de impedir o fluxo alto de carros e, sobretudo, de caminhdes de minério. As
mudangas no modo de vida em relagdo as transformagdes na estrada ficaram evidentes quando a mesma mo-
radora comentou que, diferente das pessoas de fora, ‘qualquer morador aqui esta acostumado com a vaca
deitada, com esperar a vaca levantar para passar na estrada’. De acordo com outra pessoa, antes da decisdo
pelo asfaltamento das estradas, falava-se na possibilidade de usar um piso intertravado e hoje ja escutam ‘va-
mos ter que tirar as vacas para passar o asfalto’. Nesse sentido, Vania completou dizendo: ‘querem melhorar
a poeira, mas nao percebem que altera o modo de vida’. Foram varios relatos de como o fluxo aumentado de
carros e caminhdes prejudicava as estruturas das casas, sobre como a passagem do trem faz ‘tremer’ varias
partes do Bagdo e sobre o receio que tinham com a possivel instalagdo do terminal de minério.

Entre falas sobre ‘minar os clientes’ do terminal e fazer com que o dinheiro que circula no Bagao seja ‘fo-
cado nas pessoas que passam por |3’ (pelo incentivo ao turismo), um morador se levantou e, dirigindo-se as
arquitetas e ao arqueologo da empresa contratada pela SAFM, disse: ‘trevas e escuriddo se esse terminal de
minério chegar aqui! A gente pode ndo salvar o mundo, mas podemos minar os clientes deles, porque passar
300 a 400 caminhdes vai destruir tudo isso aqui’ e completou dizendo ‘vocés ajudam, mas a gente td de olho!'.
Areunido terminou as 22h com a aprovacdo do dossié e do plano de sinaliza¢ao, além do pedido para aumentar
o perimetro do entorno pela inclusdo da 4rea do TFB. Do lado de fora da igreja, as pessoas conversavam sobre
o medo do avanco do terminal, da malha vidria e da destruicdo dos modos de vida locais.

Ap0s a reunido sobre patrimonio, novas relagdes e conflitos puderam ser percebidos (fig. 72). O encontro
evidenciou o impacto das transformacdes recentes do espago cotidiano e dos modos de vida, a partir das falas
sobre as estradas, o fluxo de carros e até pelo argumento de ‘garantia da ambiéncia urbana’ por parte dos
técnicos. Mas também foi interessante perceber a forma como aquele grupo de moradores discutiam a articu-
lagdo de instrumentos com o tombamento para frear os avancos do terminal de minério. Além disso, vale lem-
brar que a proposta trata-se de uma contrapartida da mineradora SAFM, destacando, novamente, a relacdo

contraditdria da mineragdo no distrito.
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Figura 72 — Segunda reformulagdo da rede, acrescida das informagdes da reunido sobre tombamento.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

A partir das experiéncias e trocas, retornei ao Ba¢do com as bolsistas do LAGEAR para levar propostas de ati-
vidades ao grupo de adolescentes, reapresentando as discussdes e informagdes que estavam sendo levanta-
das (fig. 72).4°s Marcamos o encontro para o dia 16 de abril, uma semana depois da apresentacdo do grupo na
igreja. A proposta do encontro era que: num primeiro momento, fizéssemos alguns exercicios e jogos de des-
mecanizacdo corporal. Em seguida, Robinho propos jogar o Embaracdo (fig. 73), jogo de contacao de histodrias
produzido por Beatriz Bartholo e Luisa Paiva.“°® Por fim, a testariamos um jogo teatral tomando duas colagens

produzidas como suporte para tentar enxergar as relagdes socio-espaciais levantadas.

405 Esse processo foi desenvolvido sobretudo com a colaboracéo e participacdo de Olivia Porto e Ynaid Benites, que se propuseram
a discutir a elaboragdo de um jogo corporal e testa-lo com os adolescentes do grupo de teatro junto comigo.

426 Nos modulos | e Il da disciplina “Projetar o Projeto”, com colaboragdo de Kou Matsushita e Beatriz Abreu.
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Figura 73 — Foto do jogo Embaragdo.

Fonte: Beatriz Bartholo

No dia, propus um momento de desmecanizacdo semelhante as experiéncias anteriores, imaginando que seria
uma forma de diminuir a timidez das pessoas para 0 momento de conta¢do de historias. O primeiro jogo pro-
posto foi o Ninguém com ninguém (fig. 74).57 Nele, os jogadores sdo divididos em duplas e, uma pessoa externa
indica as partes do corpo com as quais os parceiros deverdo se tocar. Esses contatos corporais sdo cumulativos
e as pessoas podem realiza-los em pé, sentados, deitados etc. Quando for impossivel continuar, o narrador
dird “ninguém com ninguém?”, e todos procurarao novas parcerias. Imaginei que, com esse jogo, as pessoas
poderiam tanto aquecer o corpo, mobilizando o corpo de forma extra-cotidiana, como iniciar um processo de

dialogo a partir da interagdo corporal.

Figura 74 — Desenho esquematico de Ninguém com ninguém.

9
Q

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

47 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 110.
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O segundo jogo proposto foi o Marionete sem fios (fig. 76).4°® Semelhante a Sequéncia do Espelho,** ele busca
mobilizar o corpo para ativar estruturas musculares pouco utilizadas e trabalhar com o dialogo visual entre
duas pessoas, abdicando da soberania da palavra como expressao principal de comunicagdo. O jogo funciona
da seguinte forma: em duplas distanciadas entre si, uma pessoa (marionetista) faz o gesto de suspender uma
linha imaginaria, supostamente ligada a uma parte do corpo da outra pessoa (marionete), a qual o marione-
tista designa com o olhar. A marionete responde com o movimento correspondente, mexendo braco, mao,
joelho, pé, cabeca, pescoco... como se estivesse sendo manipulada pelo parceiro. Notei que algumas pessoas

tiveram dificuldades com o exercicio, sobretudo pela comunicagdo no-falada.

Figura 75 — Desenho esquematico de Marionete sem fios.

O ... 9

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Apds o momento de desmecanizagdo, nos organizamos em roda para uma partida do jogo Embaracdo (fig. 75).
Esse jogo foi elaborado como interface para viabilizar o compartilhamento de historias, casos, memdrias etc.
Para tal tem cartas-imagens, com fotos que atuam como ‘centelhas’ para a contacdo de histdrias. Elas sdo
divididas em quatro categorias: verde (cartas que se relacionam com aspectos do meio ambiente), azul (cartas
que se relacionam com aspectos do espaco fisico), amarelo (cartas que se relacionam com aspectos da histdria)
evermelho (cartas que se relacionam com aspectos da cultura). H4 também conectores que articulam as cartas-
imagens entre si e, consequentemente, vinculam as histdrias contadas. Levei também algumas cartas-curinga
com palavras como cercas, modo de vida, garimpo, transporte, bares... que poderiam atuar como outras cen-
telhas para a contacgdo de histdrias. A interface também prevé trés formas de jogo: a forma colaborativa, com-
petitiva (brincando com as ideias de ‘verdade’ e ‘mentira’) ou ainda como gatilho para a dramaturgia pela
improvisacao.

Acredito que a diferenca de idade e a hierarquia existente entre os participantes dificultou o engajamento
e a apropriagdo pelo grupo. Os jovens evitaram falar sobre as imagens nas cartas, muitas vezes dizendo que
ndo ‘tinham nenhuma historia pra contar’, mesmo com a possibilidade de um jogo competitivo. Por vezes
também nao reconheciam alguns dos eventos e lugares (como no caso da Cachoeira Benvinda). Ja as pessoas
mais velhas do grupo tendiam a contar histérias mais longas e, no processo, os adolescentes muitas vezes se
distraiam ou ndo prestavam atencao, conversando entre si e mostrando-se desinteressados.

Como estava tarde, ndo conseguimos testar o jogo teatral proposto, portanto combinamos um reencontro

na semana seguinte (25 de abril). Nesse novo encontro, participaram dezesseis pessoas sendo metade do

48 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 185.
409 A descri¢do deste exercicio encontra-se tanto no livro de Augusto Boal Jogos para atores e ndo-atores (p. 173-181) como na se¢ao

4.5 desta dissertagdo (Teatro do Oprimido em sala de aula: Pensar centelhas).
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nucleo adolescente e a outra metade do nucleo adulto. Como costume, comegamos com um aquecimento do
corpo e com um jogo para mobilizar o grupo chamado Mosquito Africano (fig. 76).4* Trata-se de um jogo de
facil engajamento, que lida com ritmo e atengdo. A proposta € imaginar um mosquito que sobrevoa as cabecas
e, sempre duas pessoas se encarregam de ‘matd-lo’. Apesar de acessos de risada, em boa parte do tempo os

jOVGI’lS estavam concentrados.

Figura 76 — Desenho esquematico de Mosquito africano.

0

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Na sequéncia, propus o jogo Espada de pau parisiense (fig. 77)+* em que o conhecimento do corpo se da pela
dindmica de agdo e reacdo. Nesse caso, o grupo é dividido em duas filas paralelas, com uma pessoa na frente
de cada. As pessoas posicionadas a frente propdem os movimentos e o restante da fila precisa espelhar suas
agoes. O jogo funcionou como retomada dos exercicios de espelhamento e, de modo geral, os adolescentes
estavam engajados e focados, mas tiveram dificuldade com os movimentos lentos e investigar o corpo para
além dos bragos.

Figura 77 — Desenho esquematico de Espada de pau parisiense.
Fonte: Elaboragdo propria, 2023.
Antes de testar o jogo teatral proposto (que estava chamando de Jogo dos detetives e escultores do Bagao) i
um texto que tinha elaborado para o momento como introducéo:
Esse jogo é um ensaio de conversas pelo corpo. Como o seu corpo fala sem as palavras? Vocé sente

seu corpo? Vocé escuta o que ele tem a dizer? Como seu corpo expressa o que a palavra ndo alcanga?

Como o seu corpo grita o que vocé sente nos espagos do dia a dia que vocé constroi e usa?

«1© Conheci esse jogo durante a experiéncia com a Gabinetona do TO na Cidade!

11 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 115.
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Esse jogo tem dois papéis: escultores e detetives. Ndo se enganem, vocés ja os conhecem bem por-
que vocés sao em suas vidas. Cada um de vocés ja é escultor e detetive da realidade do Bagdo. Nosso

objetivo agora é desmecanizar esses papéis.

Aqui os escultores vao se deparar com a propria realidade. Vocés verdo coisas que parte de vocés
disseram e expressaram no nosso primeiro encontro ha um ano. Daquela vez eu perguntei *Como é
o turismo no Bagdo hoje?” e vocés responderam com os corpos. Mas vocés, escultores, ndo verdo
uma imagem Unica, até porque a realidade esta em constante mudanga ainda que ndo pareca. Os
escultores vdo receber uma imagem fragmentada e, com seus corpos, vdo construir outra imagem

respondendo a pergunta: O que vocé vé? Como vocé relaciona o que vocé vé com o espago do Bagao?

Os detetives vao investigar os fragmentos do todo. Cada detetive tem o proprio olhar e registra com

acamera. Detetive: o que te salta aos olhos? O que dessasimagens corporais vocé quer transformar?

Comegamos por escolher o primeiro detetive e oferecer-lhe uma camera. A ideia de dar a camera para o dete-
tive tentava dialogar com algumas das questdes enunciadas por Boal ao discutir o teatro-férum, dizendo que
0 objeto cénico poderia atuar como suporte para engajar a pessoa no jogo (identificando-se com o papel).
Também buscava dialogar com a ideia de protocolo ao oferecer uma forma de registro das visdes dos partici-
pantes dentro do proprio jogo. No dia, projetamos as colagens produzidas (fig. 78 e 79) numa tela branca es-
tendida sobre os armarios. Inicialmente pensamos em limitar o tempo de observagdo, como no caso da
disciplina “Pensar centelhas”. Contudo, os adolescentes estavam curiosos com as imagens e acabaram se
aproximando da tela para ver, tampando parte da projecdo para os demais. Depois de terem visto as colagens
fizas perguntas: o que vocé vé? e como isso se relaciona com o Bagdo? Ha alguns problemas aqui: as perguntas
continuavam demasiadamente abertas e ndo dialogavam com a producdo do espago. O protocolo dos deteti-

ves também nao foi tdo bem sucedido, também por conta do tratamento genérico das perguntas.
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Figura 78 — Primeira colagem produzida para o jogo com adolescentes do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagao.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.
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Figura 79 — Segunda colagem produzida para o jogo com adolescentes do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagdo.

e

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Fizemos quatro rodadas (duas para cada colagem) e reparei que eles acabaram representando os fragmen-
tos mais do que tentando inserir um olhar novo na discussao. E o caso, por exemplo, de um grupo que resolve
recriar com seus corpos a placa do boi (fig. 8o). Conversando com eles, disseram que essa foi a imagem que
mais ‘saltou aos olhos’ e completaram relacionando a facilidade de encontrar esse tipo de animal na regido,
apesar das transformacoes recentes. A colagem fragmentada também levou a uma visdo desconectada e
Mauro chegou a relacionar essa desconexao com o proprio momento do grupo, mencionando também uma
sensacdo de ‘desconsolo’. Houve dificuldade em criar as imagens corporais e fazer-se entendido e, por ser
muito abstrato, o jogo ndo conseguiu o efeito de provocagdo desejado. Além disso, poucas imagens tangen-
ciaram uma discussdo sobre as transformagoes recentes, o que ficou mais evidente quando disseram ‘ta mu-
dando Sao Gongalo inteira, td aumentando, chegando pessoas diferentes... mudando o posto de saude (fig.

81), abrindo comércio, borracharias’.
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Figura 80 — Protocolo elaborado e fragmento da colagem que representaram durante o jogo dos detetives e escul-

tores de Sdo Gongalo do Bagdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 81— Protocolo elaborado sobre a mudanga do posto de satde durante o jogo dos detetives e escultores de

S&o Gongalo do Bagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Numa troca de conversas sobre o0 jogo e o uso da cdmera como recurso de protocolo, Robinho levantou a pos-
sibilidade de fazer uma atividade de fotografia no Bagdo. Tendo em vista a demanda e a experiéncia dos gru-
pos de pesquisa, propus uma oficina de fotografia, tomando a “Interface das Molduras” elaborada por
Guilherme Arruda,“** como gatilho para o didlogo via imagens corporais. Em outras palavras, a proposta era
testar se uma dinamica de imagens consegquiria ampliar as conversas e o olhar critico sobre controvérsias do
Bacao a partir do sensivel, do ndo-dito.

A “Interface das Molduras” propde que, ao caminhar pelo espaco, as pessoas fotografem situagdes ou

lugares que consideram relevantes, tendo algumas categorias como balizas. Essas categorias, representadas

42 ARRUDA, Pedagogia sécio-espacial para democracia radical: uma experiéncia mediada por interfaces em Glaura, 2021.
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pelas diferentes molduras (fig. 82), buscam instigar o olhar para as contradi¢des e incitar problematizagdes a
partir das fotos. No caso da oficina em Sdo Gongalo do Ba¢do, mantive quatro das seis molduras propostas por
Arruda, sendo elas: (1) tem qualidades, (2) tem problemas, (3) é de todo mundo, (4) ndo é de ninguém.3 O
interessante dessa interface é o olhar que propde para as complexidades, pois uma situacdo ou lugar pode ser,
ao mesmo tempo, de todos e de ninguém, ter problemas e qualidades. Em outras palavras, as molduras ndo
sdo mutuamente excludentes (apesar da aparente relacdo de oposicao que propdem), pois uma pessoa pode

emoldurar uma situagdo em mais de uma categoria.

Figura 82 — Kits com molduras e cdmeras para oficina de fotografia em Sdo Gongalo do Bagdo.

ACINTECEY TOR UINTA DA MINERAFRO
% Ay £ s

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Além delas, acrescentei a moldura (5) com a legenda “aconteceu por conta da mineragdo”. A inten¢do nesse
Caso era provocar as pessoas a perceber o impacto da minera¢do no espaco cotidiano. Em certo sentido, a
proposta era ‘cutucar’ essa relagdo permeada de contradi¢des, algo que ja havia surgido na conversa com Ro-
binho, Marilene e Jaber.

Ap6s algumas mudangas de datas, marcamos a oficina para o dia 13 de maio. Apesar da indisponibilidade de
Mauro optei por manter a data para ver se outras pessoas do Grupo de Teatro apareceriam. Aconselhada por

Robinho, anunciei a oficina também para o Grupo de Escoteiros de Sdo Gongalo do Bagao (Sagobd) que se

43 Apesar de manter as mesmas categorias, alteramos a moldura “um problema” e "uma qualidade” para “tem problemas” e “tem
qualidades” buscando provocar mais nuances nas fotos por entender que algo nao precisa ser um problema para ter problemas.
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encontra nos sabados de manha. Durante a semana produzi um convite (fig. 83) para enviar nos grupos de
WhatsApp, com uma pequena provocacao além da informag&o sobre o horario e o ponto de encontro. Origi-
nalmente, a proposta era caminhar pelo Bacdo durante uma hora e nos encontrar na igreja (ou na escola)4*
para a projecdo das imagens. Nesse momento, fariamos alguns exercicios de desmecanizagao corporal e uma
pratica de teatro-imagem. Tendo a técnica “llustrar um tema com o corpo do outro”4*s como ponto de partida,

o objetivo era criar esculturas corporais para expressao dos conflitos das imagens.

Figura 83 — Convite para oficina de fotografia em Sdo Gongalo do Bagao.

o

3 conversar con
L. < il

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Buscando um enunciado provocativo para a producao de cenas, testei a dindmica na semana anterior com
alguns dos bolsistas do LAGEAR. Com as molduras em mdos, os estudantes percorreram o primeiro andar da
Escola de Arquitetura, tirando fotos com seus celulares. Depois, voltamos para o LAGEAR e projetamos as
imagens registradas. Duas imagens nos chamaram aten¢do. Enquanto uma projetava os ‘fundos’ da Escola de
Arquitetura com a moldura “tem problemas” (fig. 84), a outra (registrada por outra pessoa), emoldurou o

mesmo espago com a frase “[nao] é de ninguém” (fig. 85).

414 Durante a semana ficamos especulando qual seria o melhor lugar para projetar: na igreja (mesmo ponto de encontro) ou na
escola (em que os escoteiros costumam fazer suas atividades). Optamos pela igreja porque a escola estava em reforma.
45 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, pp. 239—-243.
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Figura 84 — Foto do corredor dos fundos da Escola de Arquitetura com moldura “tem problemas”.

TEM PROBLEMAS

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 85— Foto do corredor dos fundos da Escola de Arquitetura com moldura “[ndo] é de ninguém”.
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Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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Ao projetar as imagens na parede, pedi que elaborassem uma cena para discutir as duas molduras e, logo na
primeira proposta, um dos bolsistas articulou a proje¢do como ‘cenario’ (fig. 86). Tendo achado esse recurso
interessante, por espacializar as relagdes que estavam em discussdo, pedi que mantivessem isso em mente

para a elaboracdo das outras cenas (fig. 87).

Figura 86 — Uso da foto como cendrio para a elabora¢do das imagens corporais pelos bolsistas do LAGEAR durante

oficina de fotografia na Escola de Arquitetura da UFMG.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 87 — Outro uso da foto como cendrio para a elaborag¢do das imagens corporais pelos bolsistas do LAGEAR

durante oficina de fotografia na Escola de Arquitetura da UFMG.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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Nos testes com os bolsistas, julgamos ser mais interessante perguntar apenas ‘por que?’. Assim, ao apresentar
uma figura com a legenda “é de todo mundo”, por exemplo, o enunciado seria: ‘por que é de todo mundo?’.
No caso das imagens da Escola de Arquitetura, os estudantes falaram da sensagdo de isolamento, hostilidade,
invisibilidade. Ja aimagem com os bragos abertos, seria, para um dos estudantes, uma forma de representar
pelo corpo a possibilidade de transformacao do espaco para receber pessoas e completou dizendo que ali ‘ti-
nha potencial'.

Cheguei ao Bagdo no dia 13 de maio para a oficina de fotografia. Era mais ou menos 8h3o quando o Grupo
de Escoteiros chegou ao adro. O grupo era composto por dezessete criangas e cinco adultos que as acompa-
nhavam, todos uniformizados. Comecei a conversar com uma das mulheres responsaveis pelo grupo e ela me
informou que, antes de sair, fariam um breve lanche e ‘desfraldariam a bandeira’ (fig. 88), isto é, desdobrando-

a e fazendo uma oragdo.

Figura 88 — Grupo de Escoteiros de Sdo Gongalo do Bagao ‘desfraldando’ a bandeira.
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Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Enquanto escoteiros estavam se reunindo, Vania e Juliana, duas moradoras e integrantes do Memoria de Agu-
Iha, chegaram ao adro interessadas em fazer parte da oficina. Além delas, participaram também trés partici-
pantes do Grupo de Teatro (sendo dois adolescentes e Robinho). Reunidos no adro, dividi dez kits de molduras
e cinco cameras entre as pessoas presentes. Os dois adolescentes do Grupo de Teatro estavam de bicicleta e,
ao pegar as molduras, sairam pedalando para fotografar lugares mais distantes. As criangas se dividiram em
cinco grupos e, os kits de molduras que sobraram foram distribuidos para as moradoras, Robinho e uma das
monitoras. Nesse momento, Juliana, segurando a moldura “aconteceu por conta da minera¢do”, comecou a
olhar para os lados e com bastante indignagdo exclamou: ‘eu estou olhando, mas eu s6 consigo enxergar coisas
boas que aconteceram por conta da mineracao!’ e pos-se a nomea-las: os totens instalados nos pontos turisti-
cos, as lixeiras e até mesmo o uniforme do Grupo de Escoteiros... tudo tinha sido feito pela SAFM. Aconselhei

que registrasse isso.



165

Figura 89 — Croquis do trajeto percorrido durante oficina de fotografia no Bacdo.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

A saida, programada para gh, acabou acontecendo as gh3o. Inicialmente as criancas correram envolta da
igreja, tirando fotos dela e também do casardo da Dona Divina. Esses espagos foram emoldurados principal-
mente com as frases “é de todo mundo” e “tem qualidades”. Presenciei um grupo de trés meninas discutindo
sobre o casardo: duas queriam emoldura-lo com “é de todo mundo”, mas uma insistiu que ndo aquilo era ver-
dade, afinal ele pertencia a uma familia especifica. Depois de muita conversa, elas decidiram que era o patio
(em frente ao casardo) seria “de todo mundo”. Os grupos comegaram a descer a Rua do Areal, em direcdo a
Capela Nossa Senhora do Rosério (onde também é o cemitério) (fig. 89).

A moldura mais utilizada foi “Tem qualidades” com vinte e nove fotos (fig. go). Houveram algumas fotos
interessantes como: o casarao da Dona Divina, um dos chafarizes, a capela, o condominio Retiro do Bagao,
uma planta¢do e deles mesmos enquanto grupo. Ja a segunda moldura mais utilizada foi “E de todo mundo”
com vinte e quatro fotos (fig. 91). Nesse caso além do casardo, igreja, capela, chafariz e becos, eles fotografa-
ram as lixeiras — sendo uma da SAFM e outra ndo (fig. 92) — e o cruzeiro do Areal. Os meninos que estavam

de bicicleta, por sua vez, fizeram uma foto emoldurando praticamente todo o distrito (fig. 93).



Figura 9o — Grupo de fotos com a moldura “tem qualidades” na oficina de fotografia no Bagdo.

Condaminio
Retiro do Bacdo

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Figura 91 — Grupo de fotos com a moldura “é de todo mundo” na oficina de fotografia no Bacao.

Condominio
Retiro do Bacéo

fotos sem local definido

Fonte: Elaboragdo propria, 2023

fotos de sem lecal definide
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Figura 92 — Lixeiras enquadradas com a moldura “é de todo mundo”.

ED bo

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 93 — Centro de S&o Gongalo do Bagdo enquadrado com a moldura “é de todo mundo”.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

A terceira moldura mais utilizada, com vinte e duas fotos, foi “tem problemas” (fig. 94). Aimagem mais foto-
grafada foi uma erosdo num quintal de uma casas (foram sete fotos do lugar). Além delas, registraram o posto
telefénico abandonado, o muro de pedras, o lixo fora da lixeira, a Capela e a ‘macumba’ que fazem em sua
frente (inclusive, houve uma discussdo entre o grupo de meninas e uma moradora que discordava da escolha
pela moldura). Os meninos de bicicleta fotografaram cavalos no meio da rua com essa moldura (fig. 95) e fo-

ram fotografados enquanto empinavam a bicicleta (fig. 96).
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Figura 94 — Grupo de fotos com a moldura “tem problemas” na oficina de fotografia no Bacdo.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Figura 95— Cavalos enquadrados com a moldura “tem problemas”.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.



169

Figura 96 — Menino empinando a bicicleta com a moldura “tem problemas”.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

A moldura “[ndo] é de ninguém” foi utilizada dez vezes (fig. 97), sendo trés fotos do posto telefénico abando-
nado, duas fotos de uma lagarta no chdo, uma foto da Capela, uma foto de um cupinzeiro, uma foto da estrada,
uma foto da calgada e uma foto da escola. Ja a moldura “aconteceu por conta da mineracdo” foi utilizada nove
vezes (fig. 98). Apareceram imagens da placa turistica e da lixeira, que foram feitas pela SAFM, duas imagens
doterreno do TFB, duas imagens de casas com placa de “vende-se”, uma imagem de um portdo com o adesivo
“eu protejo Sao Gongalo do Bagdo, terminal de minério aqui ndo” e uma foto de um tapume metalico. Ja os

meninos de bicicleta registraram a estrada.
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Figura 97 — Grupo de fotos com a moldura “[nao] é de ninguém” na oficina de fotografia no Bagao.
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Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Figura 98 — Grupo de fotos com a moldura “aconteceu por conta da mineragdo” na oficina de fotografia no Bagao.
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Retornamos a igreja as 10h30 e, enquanto tentava arrumar a projegdo e organizar as fotos das cameras, des-
cobri que as criangas precisavam sair as 11h. Ao perceber que ndo conseguiriamos fazer o restante atividade,
sugeri que remarcassemos o encontro para a apresentacdo das imagens e dinamica de teatro. Organizando as
imagens das cameras achei um video de nove minutos de durac¢do gravado por alguns dos escoteiros. Como
num vlog, o menino comeca a mostrar as molduras falando “Gente, tamo aqui no Grupo de Escoteiro, né? [...]
Nos tamo passeando com o grupo de escoteiros tirando foto de Sdo Gongalo do Bagdo [mostra as molduras
para a camera]”, ao fundo um dos meninos do grupo, seqgurando a placa “aconteceu por conta da mineragdo”
fala “vou pegar o condominio inteiro 6, isso aqui aconteceu por conta da mineragdo. ‘aconteceu por conta da
mineragao’, ali 6, aquele condominio”. Ele ndo estava com a cdmera na m&o e ndo tirou a foto. O video seqgue
com um dos meninos apresentando a diferenga entre ‘lobinhos’ e ‘escoteiros’ pelos uniformes. Em determi-
nado momento eles falam sobre os lugares que passaram e um deles exclama “Aqui em Sdo Gongalo é cheio
de beleza, mas sabemos que aqui é dificil né, gente?”. Em outro momento um deles, sequrando a moldura a
“tem qualidades”, fala “tem qualidades... O nosso Grupo de Escoteiros Sagoba tem qualidades né, gente?”.
Separei essas frases e as incorporei na apresentacdo das imagens. Em relacdo a fala sobre o condominio, fiz

uma montagem com uma de suas fotos e a moldura para incluir na apresentacao (fig. 99).

Figura 99 — Imagem elaborada a partir da fala “*Aconteceu por conta da mineragdo’, ali 6, aquele condominio” por

uma das criangas do Grupo de Escoteiros de Sdo Gongalo do Bagdo.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

No sabado seguinte (20 de maio), voltei ao Bagdo com a proposta de fazer alguns jogos para desmecanizagao
e mobiliza¢do do corpo na discussdo das imagens fotografadas. Quando cheguei as 8h30, algumas criangas ja
esperavam na porta do casardo de Dona Divina. Juliana nos recebeu no casardo e me apresentou uma sala
preparada por Vania para receber a proje¢ao. Enquanto organizava o local — posicionando o projetor e o com-

putador no peitoril da janela (fig. 200) —, os monitores dos escoteiros coordenavam o grupo de criangas do
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lado de fora da casa, preparando-as para o evento do dia seguinte, conhecido como ‘promessa’ (fig. 101).

Pouco a pouco outras pessoas foram chegando, entre elas: os adolescentes que participaram da oficina, Robi-
nho e Mauro, do Grupo de Teatro.

Figura 200 — Organizagdo da sala no casardo da Dona Divina para proje¢ao das imagens da oficina de fotografia

em S3o Gongalo do Bagdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 101 — Preparagdo dos escoteiros para o evento da "Promessa” no gramado do casardo da Dona Divina em

Sao Gongalo do Bagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Comecei o encontro no quintal em frente ao casardo. Além de engajar as criangas e ativar o corpo, a ideia era
realizar alguns jogos para ‘cansa-las’ e deixa-las mais atentas para a dindmica de teatro-imagem. Assim que
propus os jogos as criangas ficaram muito empolgadas e falando muito. Comecei com o exercicio Caminhada

como quiserdes (fig. 102), pedindo que buscassem formas ‘malucas’ de caminhar, colocando o corpo em
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situagdes diferentes do dia a dia. As criangas rapidamente sairam correndo, pulando, andando de costas, an-
dando num pé soé... sem que eu precisasse de estimular muito. Dos adultos que participaram da oficina, apenas
Juliana quis praticar os jogos. Os demais mantiveram-se distantes apesar do convite para a participagdo. Em
seguida, para comecar a trabalhar com imagens mais paradas, estabeleci um combinado de velocidades para

a caminhada sendo 1- quase parando, 5- velocidade normal, 10- corrida.

Figura 102 — Caminhada como quiserdes com desafios de velocidade no gramado do casardo de Dona Divina em

S&o Gongalo do Bagdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Depois de algumas sessdes de corridas intercaladas por caminhadas em cadmera lenta, fiz o jogo Sentindo a
sala as cegas (fig. 103) para incentivar um olhar mais cuidadoso para o espaco e as pessoas, ativando outros
sentidos além da visdo. Esse também foi um exercicio de facil engajamento. Algumas criangas tentavam ‘es-
piar' e o grupo era bastante falante, por isso, em alguns momentos, fiz provocag¢des sonoras como ‘aponte

para o barulho do carro’ ou ‘aponte na dire¢do da voz de fulano'.
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Figura 103 — Sentindo o espago as cegas no gramado do casardo de Dona Divina em Sao Gongalo do Bagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Depois do jogo, e sentindo a necessidade ter a atencao dos participantes, propus rapidamente o exercicio Se
vocé disser que sim.*** Combinamos duas palavras-chave: toda vez que eu dissesse ‘sim’, eles diriam ‘ndo’ e
toda vez que eu dissesse ‘Sdo Gongalo’, eles diriam ‘Bag¢ao’ (por sugestdo de uma crianga). A importancia dessa
atividade foi conseguir estabelecer um combinado de retomada da aten¢do do grupo em outros momentos
do encontro quando estavam dispersos.

O proximo jogo apresentado para o grupo foi a Sequéncia do Espelho (fig. 104) para dar continuidade no
processo de desmecanizacdo do corpo e instigar a capacidade de comunicagdo ndo verbal. De modo geral, o
grupo teve dificuldades em evitar a fala, mas engajaram bastante com a proposta de espelhar os movimentos
uns dos outros. Depois de alguns minutos brincando, fizemos uma pausa para um lanche preparado para as
criancas escoteiras. Nesse momento, o monitor brincou dizendo que sé liberaria o lanche se cumprissem com
uma tarefa. Assim, adicionei um jogo conhecido como Jogo dos toques (fig. 105). A proposta do jogo é que

fizessem os movimentos de acordo com o que eu estava falando e ndo fazendo, isto €, se eu dissesse ‘méo na

416 Esse exercicio é apresentado como um dos exercicios da categoria “escutar tudo o que se ouve”, no livro Jogos para atores e

ndo-atores, ([199811999, p- 144).
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cabeca’ e colocasse a mao no pé, eles deveriam colocar a mao na cabeca e n§o me imitar. Pensei nesse jogo

porque, novamente, seria uma forma de engajamento e desmecanizagdo facil e vinculada a atengdo do grupo.

Figura 104 — Sequéncia do espelho no gramado do casardo de Dona Divina em S&o Gongalo do Bag&o.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 105 — Jogo dos toques no gramado do casarao de Dona Divina em Sdo Gongalo do Bagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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Depois da pausa para o lanche, entramos na sala organizada previamente por Vania e Juliana para ver as fotos
e experimentar o teatro-imagem. O objetivo era instiga-los a falar mais do que o que estava exposto, investi-
gando minimamente os conflitos e controvérsias que poderiam surgir. Apresentei as fotos de duas formas di-
ferentes: separadas por cameras e agrupadas (por temas ou espagos comuns) com o objetivo de destacar as
contradi¢des aparentes entre as molduras. Depois de ver as fotos, escolhia uma e convidava a pessoa que a
registrou para responder ‘por que?’ tinha colocado aquela moldura, modelando os corpos como ‘massinha’
(fig. 106).

Figura 106 — Escoteiros modelando a partir de imagem da oficina de fotografia no Bacao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Nesse momento as criancas comegaram a ficar mais dispersas. Acredito que parte do desengajamento foi jus-
tamente a forma como a proposta foi executada. A sala, relativamente pequena, estava organizada como se
uma sala de aula convencional: com as cadeiras viradas para uma apresentacdo feita por mim, ainda que a
partir do trabalho delas. Apesar dos estimulos, perguntas e das tentativas de montar algumas cenas, a pro-
posta de brincar com a elaboracdo das imagens se perdeu entre as conversas paralelas que iam surgindo no
espaco restrito. Os adultos ndo se propuseram a participar, imagino que seja por terem entendido que aquela
dindmica era voltada para as criangas (ainda que também tivessem fotografado). De modo geral, o momento
suscitou poucas discussdes e as criangas limitaram-se a dizer que o Bagao era ‘dificil porque tem que trabalhar
muito pra ter as coisas’ ou que ‘sdo os caminhdes de minério que impactam as estradas’, etc. No final da dina-
mica, Mauro e Juliana comentaram comigo d a dificuldade de concentracdo das criancas para esse tipo de
atividade e propuseram que eu levasse essas fotos para o resto do Grupo de Teatro. Robinho, por sua vez,
comentou que havia gostado da ideia de fazer os jogos e os exercicios na rua e completou dizendo que, por

mais que gostasse da sede, entendia que ela era afastada do nucleo central.
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Como o Grupo de Teatro tinha sido convidado pela SAFM para apresentar a pega “Aredes”47 num centro
cultural do bairro Marzagao em Itabirito, fui almogar com Mauro em sua casa para acompanha-los na apresen-
tacdo (fig. 107 e 108). Durante o almogo ele me explicou que achava que a fala sobre o condominio era refe-
rente a sua proximidade espacial do terminal. Disse saber que somente dois lotes do condominio foram
comprados eimagina que possa ter relacdo com essa proximidade. Conversando sobre o terminal, Mauro disse
que o TFB estava realizando reunides mensais no bairro Mangue Seco, localizado a menos de 1km do empre-
endimento. Comentou também sobre as estratégias usadas para articular as pessoas a favor do TFB, que véo
desde reunides com farturas de comida até promessas de apoio para as igrejas locais e para a¢des sociais e
culturais, como o proprio Grupo de Teatro. Nesse caso, chegaram a ligar e oferecer patrocinio, mas era uma
posicdo unanime no grupo de que ndo trabalhariam para o terminal. Ele terminou a conversa dizendo: ‘foi
como na época da construcdo do muro de contencdo, quer dizer, eu acho que tem possibilidade de eles con-

seguirem implantar o terminal, mas nds vamos resistir até o final’.

Figura 107 — Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagao a caminho da apresentacdo de “Aredes” no 6nibus disponibi-

lizado pela SAFM.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

417" Aredes” é um espetaculo do Grupo de Teatro realizado em parceria com a SAFM que fala sobre a protecdo do sitio arqueoldgico
de mesmo nome. A partirde umimaginario sobre o cotidiano dos tropeiros, o grupo propde uma fabulagdo sobre a antiga ocupagao

onde hoje é o sitio arqueoldgico de Aredes, criticando também os avangos da mineragao.
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Figura 108 — Apresentacdo de “Aredes” pelo Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagdo no Marzagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Ap0s a apresentacdo de “Aredes” no Marzagdo, fui convidada a fotografar novamente o espetaculo que, dessa
vez, seria apresentado para os trabalhadores da SAFM no dia 31 de maio (fig. 109). Além da oportunidade de
ampliar o contato com o grupo, a visita era uma forma de conhecer parte do complexo minerario da Vale em
Itabirito (fig. 110 e 111). O 6nibus da empresa buscou os integrantes na sede, uma moradora no Mangue Seco
e os atores do grupo Maria na Fulé em Itabirito. A moradora do Mangue Seco havia trabalhado no complexo
da Vale g, atualmente, trabalha no muro de contencao. Durante o trajeto, ela apresentava o que conhecia do
complexo, falando tanto sobre os espagos e maquinarios quanto sobre as rela¢des de trabalho na mineradora.
Ela nos contou sobre o proprio trabalho no controle de entrada das pessoas autorizadas e sobre os procedi-
mentos de seguranga no caso de rompimento de barragem, dizendo que seu trabalho era ‘liberar toda a rea
e ser o Ultimo a sair’, ao que Robinho respondeu ‘isso ai é suicidio!’. Falou também sobre os instrumentos de
controle dos motoristas, com cdmeras que monitoram os movimentos da cabeca e alarmes sonoros constan-
tes, e da alienacdo do processo produtivo pelos funcionarios, com o desconhecimento e a restricdo do acesso
a determinados setores. Além disso, destacou que ha muitos moradores do distrito que trabalham para a mi-
neracgao ou que se formam como técnicos para trabalhar para as mineradoras da regido, como no caso de uma
das atrizes do elenco de “Aredes”. Essa é uma das complexidades do tema pois, como apontado por Marilene,
ha uma contradicdo entre depender da mineragdo para existir e reconhecé-la também como ameaca a propria

existéncia.
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Figura 109 — Apresentacdo de “Aredes” pelo Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagdo para os trabalhadores da

SAFM.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Figura 110 — Vista da mineragdo na SAFM em ltabirito/MG.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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Figura 111 — Compilado de frames de videos do complexo da Vale em Itabirito/MG.

o

Fonte: Maria Cecilia Rocha, 2023.

Com os encontros cada vez mais frequentes, retornei ao Ba¢do para uma imersdo dos pesquisadores do LA-
GEAR na Casa Flusser entre os dias 8 a 11 de junho, que possibilitou interagdes interessantes com os morado-
res. No primeiro dia, caminhamos com Robinho no centro do distrito para apresenta-lo aos estudantes de
graduagdo que iniciavam suas bolsas de pesquisa. Em certo momento, um senhor comegou a ‘brincar’ com
Robinho, dizendo que ele nao tinha como apresentar Sdo Gongalo do Bagao por ser de Piranga/MG. Ao ver
que os estudantes estavam um pouco confusos, pedi que Robinho explicasse a ‘brincadeira’. Como dito ante-
riormente, durante a constru¢do da Ferrovia do Aco, houve uma grande migracdo de pessoas de Piranga/MG
para trabalhar na regido, construindo suas casas onde hoje é o Mangue Seco. Essa separa¢do entre Mangue
Seco (ocupagdo recente com numero expressivo de moradores negros) e Sdo Gongalo do Bagao tem sido tam-
bém incentivada pelo empreendimento minerador, dividindo as reunides e estimulando certa animosidade
entre os moradores e a associagdo comunitaria — situagdo que ficou nitida durante a audiéncia publica reali-

zada em 4 de julho na Assembleia Legislativa de Minas Gerais (ALMG) (fig. 112).

Figura 112 — Manifestagdo a favor do terminal por moradores do Mangue Seco na ALMG.

il

Fonte: Acervo Proprio, 2023.
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No dia sequinte, fui convidada por Marilene para uma festa em sua casa, comemorando o final da temporada
do espetaculo “Aredes”. Além das conversas descontraidas com o grupo, Marilene e Mauro comentaram sobre
o inicio do trabalho do Grupo Flor de Maio com os adolescentes. De acordo com eles, o trabalho consistia em
aulas de teatro para a producdo de um espetaculo realizado pelos jovens a partir dos proprios interesses. Ma-
rilene e Mauro me incentivaram a entrar em contato com o grupo, pensando na possibilidade de articular os
trabalhos e unir esfor¢os na mobilizagdo dos adolescentes. Também comentaram também sobre o avango do
terminal de minério. Além das reunides mensais no Mangue Seco, havia um boato de que algumas trabalha-
doras do TFB estariam presentes na Feira Bagdo Cultural do dia seguinte. Marilene comentou que ndo partici-
paria da feira porque ‘ndo aguentava mais ver a cara desses lobistas da mineragao’.

Depois da festa na casa de Marilene, me dirigi ao Bar Casa Velha, onde acontecia o “Sambacao”, roda de
samba realizada por alguns moradores. Enquanto estava |3, encontrei uma moradora responsavel pela Feira e
perguntei a respeito da presenga do TFB. Ela me contou que, de fato, a empresa de consultoria entrou em
contato para pedir a relagdo de feirantes. Mesmo sem oferecer tal informacdo, algum tempo depois a empresa
encaminhou uma listagem, dividida entre moradores e convidados (a partir de dados do Instagram) e a pediu
para ‘conferir’. Apesar disso, ela dizia ndo acreditar na presenca deles, alegando que o ‘povo de Sdo Gongalo é
dificil’ e que sabiam que 'nos Ultimos anos estavam engajando os moradores do centro contra o terminal’. Os
avangos da empresa estariam mais focados na regido do Mangue Seco e de Macedo, onde estavam promo-
vendo encontros ou ‘cafés’ mensais e semanais, respectivamente. Pedi que me explicasse um pouco mais so-
bre a aproximacdo do TFB. Ela disse que, apds uma mudanca na votagdo do CONPATRI (Conselho de
Patrimonio de Itabirito) e a anuéncia a favor do empreendimento (alegando que a atividade do terminal ndo
afetava o patriménio), o TFB comegou a realizar a¢des de uma suposta lista de compensacgdes (cafés, propos-
tas de apoio a Feira e ao Grupo de Teatro etc.). A importancia da igreja na vida politica dos moradores foi
novamente reforcada pela fala da moradora. Isso porque as primeiras reunides sobre o terminal foram reali-
zadasnoespago interno da igreja. No entanto, de acordo com a moradora, apos algumas sessdes tumultuadas,
0 ‘pessoal da igreja’ decidiu que aquele lugar ndo seria mais palco de reunides sobre mineragdo, pois queriam
ter ‘'liberdade de xingar os empreendedores num espago que nao fosse sagrado’. Por fim, destacou que imagi-
nava ser possivel articular movimentos contrarios a mineragdo entre si, ao dizer: ‘a mineragdo quer fragmen-
tar, mas a gente tem que entender que ndo é s6 Sao Gongalo do Bacdo [em ameaga] e se articular com o resto
do povo'.

No dia 10 de junho, dia da Feira, boa parte dos moradores portavam um adesivo nas roupas e o espaco da
sede estava decorado com diversas faixas com dizeres contra o terminal (fig. 113). Conversando com uma mo-
radora sobre as manifesta¢des, descobri que duas trabalhadoras do TFB estavam na Feira e foram hostilizadas
por um morador. Na sequéncia, conversei com o morador e ele me contou que estavam incomodados com a
presenca delas naquele espaco e apenas disse que elas tinham ‘minério nas maos’ e ‘ndo eram bem-vindas ali'.
Ele entdo me entregou um manifesto intitulado *“NOSSO MODO DE VIDA IMPORTA!” organizado pelo (re-

cém-formado) movimento de moradores contrarios ao terminal, Vozes do Bagao.
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Figura 113 — Fotos das faixas instaladas na Feira Bagao Cultural do dia 10 de junho.
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Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Ap0ds a conversa com Marilene e Mauro, entrei em contato com Larissa, atriz do Grupo Flor de Maio, que tem
trabalhado com os adolescentes do Grupo de Teatro a partir do financiamento da SAFM. Numa conversa por
chamada de video, apresentei as informagdes sobre o Bacdo levantas até o momento. Por sua vez, ela me
apresentou um pouco do processo que estava sendo desenvolvido com o grupo e comentou sobre o desejo
dos adolescentes de desenvolver o trabalho a partir das festas. Larissa apresentou um esbogo da aula dividida
principalmente em trés momentos: 1) jogos de desmecanizacgdo, 2) discussdo a partir de objetos e historias
sobre festas trazidas pelo grupo e, por fim, 3) momento de criacdo de cenas improvisadas com esses objetos
e histérias, tentando articula-las as questdes de saneamento (o que creio ser uma demanda da SAFM).
Propus unir nossos trabalhos para engaja-los também numa provocagdo sdcio-espacial dessas festas. A
ideia era tentar articular espagos e eventos (dentre os quais o saneamento poderia ser abordado) como forma
de tensionar a montagem dessas cenas. Para isso criei um jogo improvisado que colocava a elaboracdo das
cenas em didlogo com condicionantes espaciais e eventuais. Para montar a cena, os adolescentes sorteariam
um local (ficha onde) e um evento possivel (ficha e se) desenvolvendo uma imagem inicial que atuasse como

gatilho para a cena dindmica. Foram propostas as seguintes fichas:
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onde? ese?
No adro da Igreja Chegaram muitos turistas nessa festa

Na sede do Grupo de
Teatro
No beco Antdnio de Paula |Passou um carro com musica alta

Acabou a agua do distrito

, A festa acabou com o lixo espalhado
No Bar da Marilene

narua
Na capela/cemitério Tocou asirene da Vale
No Casarao da Dona Algum vizinho reclamou do tipo de
Divina musica
No Mangue Seco O lixo ficou todo no chao

Tabela 2 — Registro das fichas para criagcdo de cenas dos adolescentes do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagao.

Fonte: Elaboracdo propria, 2023.

No dia 22 de junho, cheguei a sede com Larissa e discutimos brevemente a sequéncia de exercicios proposta
por ela. E interessante que muitos deles se assemelham a jogos e exercicios do Arsenal do Teatro do Oprimido,
apesar de ndo estarem descritos da mesma forma (o que corrobora com a ideia de Boal como um sistematiza-
dor desses processos, vinculando-os a critica social pela perspectiva de transformagdo). A proposta de Larissa
comecava com um alongamento/aquecimento inicial (fig. 114), como forma de ativar o corpo para a oficina,

seguido por dois jogos teatrais: Bala Argentina e Jogo das Palmas.

Figura 114 — Alongamento inicial durante aula com o Grupo Flor de Maio no Bacao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Bala Argentina (fig. 115) funciona da sequinte forma: em circulo e sem falar as pessoas batem palma como

quem passa uma mensagem de um a um. Esse ciclo pode ser interrompido com alguns mecanismos: ‘rondom’,
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que faz com que a mensagem inicial (palma) volte para o Ultimo emissor, ‘boing’ que permite mandar a men-
sagem (palma) para qualquer pessoa da roda e ‘trim’ que faz com que a mensagem (palma) pule um dos joga-
dores. Todos esses mecanismos sdo acompanhados de gestos e sons. Quando se erra (o gesto, 0 som ou a
sequéncia) a pessoa vai para o centro da roda, podendo ser resgatada a qualquer momento caso responda
‘Holmes’ para qualquer pessoa que gritar ‘Sherlock’. Esse é um jogo que trabalha principalmente o engaja-

mento e a concentragao do grupo.

Figura 115 — Desenho esquematico de Bala argentina ou jogo dos torpedos.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.
O segundo jogo proposto por Larissa foi o Jogo das palmas (fig. 116), muito parecido com a Série das palmas
(os Claps) descrito por Boal.+*® Nesse caso, ainda em roda, batemos palmas e juntamos as maos contando de
1a 9. Ao completar a rodada, complexificamos o jogo batendo com as méos por cima e por baixo da perna

direta e depois da pena esquerda. Assim como o jogo anterior, trata-se principalmente de um jogo de engaja-

mento e desmecanizagao do corpo, acrescentando a dimensédo do ritmo ao trabalho com o grupo.

Figura 116 — Desenho esquematico de Jogo das palmas ou Série das palmas (os Claps).

0,00 0,

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Na sequéncia proposta por Larissa, dancariam ao som de musicas que se relacionavam as festas do Bagao, o
que acabou ndo acontecendo. Pulamos essa etapa para a apresentar e conversar sobre objetos e memorias
das festas. Dois adolescentes falaram um pouco dos conflitos que existem, mas também apareceram historias
engracadas (como a senhora que apareceu vestida de fantasma numa sexta-feira a noite no Bar Casa Velha,
querendo assustar as pessoas que estavam |a) e histdrias de assombragdo (como a dos meninos que estavam
passando no cemitério, antes da comemoragao dos 25 anos do Grupo de Teatro, e juraram ter sido persegui-
dos por um fusca sem motorista com uma mulher morta no banco de tras). Na sequéncia, para a elaboragdo
das cenas a partir das fichas, acrescentamos outros eventos e locais elencados pelo grupo e a partir das histo-

rias contadas. Seria interessante investigar o que eles entendem por festa, ou seja, se é algo organizado por

+8 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, pp. 132—-133.
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terceiros, se é coletivo ou de um Unico grupo e como essas festas se articulam no espago do Bagdo. A relagao

final de fichas foi:

festa

Festa Junina
Festade S. Gongalo
Carnaval

Festa St. Expedito

Semana Santa
Confraternizagdo do
Grupo de Teatro

Dia das Criangas
Festival de Inverno
Feira

Samba de Boteco

Natal

onde? ese?
No adro da Igreja Chegaram muitos turistas nessa festa
Na sede do Grupo de
Teatro
No beco Anténio de Paula |Passou um carro com musica alta

Acabou a agua do distrito

No Bar da Marilene A festa acabou com o lixo espalhado

narua

Na capela/cemitério Tocou a sirene da Vale

No Casardo da Dona|Algum vizinho reclamou do tipo de
Divina musica

No Mangue Seco O lixo ficou todo no chéo

Na quadra Chegou uma mulher fantasiada

No bar do Helinho Apareceu um fantasma

No bar do Expedito

Na escola

Tabela 3 — Registro das fichas para criagdo de cenas pelos adolescentes do Grupo de Teatro de Sdo Gongalo do

Bagdo com acréscimo de festas, lugares e situagdes pelo grupo.

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Os adolescentes criaram duas cenas a partir das fichas: ‘festa junina’, ‘adro da igreja’ e ‘a festa acabou com o

lixo espalhado na rua’, sorteadas aleatoriamente. Na primeira cena, propus que montassem uma imagem es-

tatica a partir da qual poderiam desenvolver os esquetes/improvisos. Surgiram imagens de danca, de briga e

de apaziguamento (fig. 117).

Figura 117 — Cena inicial sobre Festa Junina durante aula com o Grupo Flor de Maio no Bagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

A cena se desenrolou com uma briga por conta de um pastel de angu em plena quadrilha, porém, deixaram de

articular a questdo do lixo. Propus, entdo, que elaborassem uma imagem do dia sequinte (fig. 118). Comega-

ram com pessoas recolhendo os lixos na rua e outras de ressaca. O desenrolar foi feito com as pessoas
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recolhendo a bagunca do dia anterior, reclamando sobre a ndo separagao do lixo e com a reconciliagdo apos a
briga por pastel de angu. Uma pessoa se cortou devido ao descarte indevido, o que fez com que os participan-

tes da festa se mobilizassem para socorrer adaptando um carrinho para transportar a pessoa machucada.

Figura 118 — Cena do dia seguinte a Festa Junina na aula com o Grupo Flor de Maio em S&o Gongalo do Bacdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Uma vez que esse teste de esquetes foi articulado a partir do desenrolar da aula e das histdrias contadas, as
discussdes por elas levantadas foram superficiais, sem olhar para as relagdes com o espago. Com o objetivo de
incentivar os adolescentes na pesquisa propria do tema das festas, combinei uma oficina de fotografia no final
de semana e terminamos com um exercicio de memoaria de palavras, proposta de Larissa. O exercicio funcio-
nava como um telefone sem fio, em que cada um falava uma palavra a partir da anterior e depois de duas
rodadas, tentdvamos lembrar a sequéncia ao contrario.

No encontro com os adolescentes do Grupo de Teatro, fui informada sobre uma reunido que o TFB reali-
zaria para os moradores no dia sequinte (sexta-feira, 23 de junho). A proposta do encontro era realizar um café
para apresentar e discutir o projeto do terminal. Como dito anteriormente, algumas pessoas estavam incomo-
dadas com a realizacdo dessas reunides na igreja, portanto a escola foi escolhida como local de encontro.
Quando cheguei, encontrei véarios adolescentes do Grupo de Teatro, além do grupo de moradores mobilizados
contra o TFB. Logo no inicio do encontro, as pessoas que representavam o TFB anunciaram que todos os pro-
dutos do café foram comprados na comunidade o que, nas palavras de uma delas, era um ‘principio alianca do
empreendimento, valorizando a comunidade local’. Inicialmente, apresentaram alguns estudos técnicos para
explicar o que era o empreendimento e o projeto proposto. Destacaram que o objetivo era receber, armazenar
temporariamente e promover o embarque do material na ferrovia, sem qualquer producdo feita in loco. Apre-
sentaram também o projeto arquitetonico que contava com um péatio de depdsito temporario do material e
um espaco (que chamavam de ‘pulmao’) para o estacionamento eventual de caminhdes. Um dos principais
momentos da apresentacao foi a defesa pela localizagdo do terminal. De acordo com uma das técnicas, o local
foi ‘utilizado como bota-fora da Ferrovia do Aco, entdo ja era uma drea basicamente antropizada’. Para refor-
car esse argumento, mostraram um slide com fotos aéreas de 1989 e 2021. Outro momento importante, foi
quando falaram sobre controle da qualidade do ar, de ruidos e gestdo de residuos solidos. Para isso disseram

possuir diversos recursos técnicos para ‘mitigar os impactos’. Por fim, apresentaram alguns programas de



187

educagao ambiental e de formacao profissional, além da proposta de investimento em projetos de interesse
da comunidade.

Apos trinta minutos de apresentacdo, o espaco de fala foi ‘aberto’ aos moradores. Nesse momento, as
pessoas estavam bastante agitadas, protestando contra o terminal. As falas dos moradores foram muito im-
portantes por contrapor varias das informagdes que estavam sendo apresentadas. Foram questionamentos
sobre os argumentos técnicos para controle da lama, da poeira e do som, reclamagdes de problemas ja exis-
tentes com a vazdo da agua (que tendem a crescer com a instala¢do do terminal), criticas ao processo de licen-
ciamento ambiental“*® e a mudanca de decisdo do CONPATRI etc. Em determinado momento, uma moradora
inclusive questiona o argumento para a escolha do local, dizendo que ao apresentar a imagem de 1989 e de
2021, omitiram a imagem de 2017, antes do empreendimento fazer uma terraplanagem irregular no local (fig.
119). Ao final do café, o desgaste dos moradores era visivel. Uma senhora, que também participa do Grupo de
Teatro, chegou a sair porque estava passando mal com a situagdo. Outro morador, que trabalha na escola e
coordena o Grupo dos Escoteiros denunciou a situagao, dizendo as pessoas que representavam o TFB que ‘es-

tavam fazendo eles ficarem doentes, antes do empreendimento ser instalado’.

419 Até o momento o TFB ndo apresentou Estudo de Impacto Ambiental (EIA) e o Relatdrio de Impacto do Meio Ambiente (RIMA),

contrariando a recomendagdo do Ministério Publico.
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Figura 119 — Fotos aéreas do local escolhido para implantacdo do TFB em 2017 e 2021.

Fonte: Google Earth, 2023.

Apesar do ambiente desanimador, nos (eu e algumas das pessoas que estavam na reunido, incluindo al-
guns adolescentes) nos dirigimos a igreja onde uma moradora, que também participa do Grupo de Teatro,
organizou uma quadrilha improvisada (fig. 120). O assunto do terminal permaneceu nesse ambiente de festa,
quando ocasionalmente um morador exclamava ‘Olha o TFB! E mentira!’ durante a quadrilha, para diverti-

mento das pessoas presentes.
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Figura 120 — Quadrilha improvisada em Sdo Gongalo do Bacdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

No sabado (24 de junho), pouco antes de encontrar os jovens, fui almogar com Mauro que me apresentou sua
proposta de trabalho com os adolescentes pela ocupagdo teatral de um dos becos. De certa forma, acredito
que essa proposta possa ter sido influenciada por nossos encontros recorrentes, tanto pela lembranca de ex-
perimentac¢des do proprio grupo (na entrevista caminhada), quanto pelas discussdes e ensaios de dindmicas
que estavam em processo. Logo depois, encontrei cerca de oito adolescentes no adro da igreja. Antes de sair
andando pelo Ba¢do, mapeando as festas, fizemos um breve exercicio para preparar o corpo para o processo
de investigagdo (mobilizando, novamente, os jogos Caminhada como quiserdes e Sentindo o espago as cegas).
Pedi que criassem um roteiro para a caminhada a partir do tema ‘festas’. Apesar de estarmos no adro da igreja,
conhecendo seu papel nas festas e nas apresentag¢des do Grupo de Teatro, nenhuma foto do local foi feita. O
primeiro local para onde se dirigiram foi a escola municipal, localizada na Rua Padre Candido, onde comenta-

ram das festas que, além de ndo serem boas, estariam sendo pagas (fig. 121).
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Figura 121 — Fotos da escola com as molduras “aqui se faz festa” e “tem problemas”, durante oficina de fotografia

com os adolescentes do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagéo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

No caminho, perguntei sobre a reunido com o TFB no dia anterior, realizada na quadra da escola e em que
muitos deles estavam presentes. Eles ndo renderam muito o assunto: uma das jovens disse que vai pela ‘briga’
e outro disse que vai pra repassar as informagdes para sua mae, sem explicar mais. Caminhando pela rua da
escola, avistaram um restaurante e falaram ‘ali se faz festa, tem muito aniversario ali’. Nesse momento o foco
ainda eram as festas privadas. No caminho, pouco metros a frente da escola, ha uma academia ao ar livre. Os
jovens fizeram uma pausa para brincar nas estruturas da academia (fig. 122), enquanto um deles dizia ‘festa é

onde eu estou’.

Figura 122 — Brincadeiras na rua dos adolescentes do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagao.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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Passando pelo restaurante eles disseram: ‘vamos na casa da Marilene, ela sempre nos recebe e fazemos muitos
aniversarios la!". Ao chegar na casa, quando um dos adolescentes foi tirar a foto com a moldura “Aqui se faz
festa” (fig. 123), outro questionou dizendo que aquele espago mais do que um lugar de festas, era também um
lugar de cuidado, nas palavras dele ‘o hospital do Ba¢do'.42° Marilene recebeu o grupo e, ao comentar sobre o
processo de mapeamento das festas no Bagdo, ela perguntou: ‘mas o que vocés consideram festa? Aqueles
eventos de bicicleta e moto, sdo festas?’. O grupo ficou dividido e, mesmo sem responder, seguiram o per-

Ccurso.

Figura 123 — Casa de Marilene emoldurada com “aqui se faz festa”, durante oficina de fotografia com os adoles-

centes do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagéo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

De I3, resolveram caminhar até a sede do Grupo de Teatro porque I3 ‘é onde acontece a Feira’. Porém, apesar
de reconhecerem a Feira como uma festa do Bagdo, a maioria disse ndo participar. A participagdo mais expres-
siva nesse evento foi de um dos adolescentes que disse ja ter trabalhado ‘vendendo verduras’. No caminho
definido por eles, passamos ao lado da quadra de futebol. Perguntei sobre festa na quadra e eles me respon-
deram que ali tem problemas, principalmente por conta de brigas dos times — um dos jovens chegou a foto-
grafar o campo, mas ndo me enviou a foto. No caminho para o Grupo de Teatro eles se declararam uma ‘tropa

apocaliptica’ ou ‘trupe apocaliptica’ e brincaram de segurar uns aos outros pelas costas (fig. 124).

420 O que me leva a pensar que, na cena elaborada no encontro anterior junto com Larissa, hd uma possibilidade da pessoa machu-

cada ter sido levada para a casa de Marilene.
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Figura 124 — Tropa (ou trupe?) apocaliptica brincando pelas ruas do Bacdo, durante oficina de fotografia.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Ao chegar na sede, surgiram as fotos com as molduras “é de todo mundo” e “aqui se faz festa” (fig. 125). Ao
questiona-los sobre a escolha das molduras, eles responderam que mesmo ndo participando da feira, o espago
era de todo mundo. De I3, decidiram caminhar até o cemitério (Capela de Nossa Senhora do Rosario). Ao des-
cer, passamos ao lado do Bar Casa Velha, onde também acontecem festas, e do casardo da Dona Divina, cujo

gramado foi palco da comemoragdo dos 25 anos do Grupo de Teatro e do evento da ‘promessa’ do grupo de
escoteiros (fig. 126).

Figura 125 — Fotos da sede do Grupo de Teatro com as molduras “¢é de todo mundo” e “aqui se faz festa”, durante

oficina de fotografia com os adolescentes do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagao.

T —
¢

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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Figura 126 — Fotos do Bar Casa Velha (Bar da Marilene) e do casardo da Dona Divina, durante oficina de fotografia

com os adolescentes do Grupo de Teatro Sdo Gongalo do Bagéo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Chegando no cemitério, perguntei sobre o tipo de festas que aconteciam naquele local, imaginando que se
tratavam de procissdes, veldrios etc. Para a minha surpresa, eles falaram que aquele era um lugar de ‘racha de
som’, isto &, eventos em que os carros competem pelo som mais alto. Além disso, o espago também é muito
utilizado pelos adolescentes que descem a rua inclinada empinando as bicicletas (*dando grau’). Poucos dias
depois, conversando com Mauro, apresentei as imagens dos jovens, incluindo as brincadeiras no caminho. Es-
sas interagdes, somadas ao questionamento sobre ser ‘tropa ou trupe apocaliptica’, pareciam ser um indicio
do interesse deles na ocupagdo dos espagos comuns do distrito, inclusive teatralmente e a partir de uma pers-
pectiva propria. Nesse sentido, esbocavam um didlogo com a proposta de Mauro de ocupagdo dos becos e
com os processos de investigagdo e problematizagdo dos espagos que estavam em processo. Propus dar con-
tinuidade nessa proposta, ensaiando a ocupagao de espagos do Bagdo com os jovens, tomando a prdpria rea-
lidade como ponto de partida e, tendo a problematizacdo no horizonte, um trabalho que ainda esta em
desenvolvimento.

No dia 1° de julho, fui convidada para participar do primeiro acampamento organizado pelo Grupo de Es-
coteiros, o que imaginei ser uma oportunidade para retomar a investigacdo corporal das fotos, realizadas na
oficina em maio. Além de poder fazer atividades com as criangas nos horarios livres, havia também uma de-
manda para o desenvolvimento de pequenas esquetes a serem apresentadas no ‘fogo de conselho’ (momento
de confraternizacdo do grupo em torno de uma fogueira). Somado aos jogos e exercicios para ‘gastar a ener-
gia’ das criangas, desmecanizar o corpo e trabalhar com o didlogo ndo-verbal, minha ideia era levar provoca-
¢Oes a partir de agrupamentos de fotos da oficina de fotografia, para que pudessem comegar uma discussdo
das relagdes sdcio-espaciais.

Tratando-se de um grupo de criangas, escolhi dois jogos para engaja-las de forma lUdica e prepara-las para
a atividade final: Estdtua de Sal (fig. 127)+** e Jogo do lengo (fig. 128)+22. O primeiro jogo é uma brincadeira de

pega-peda. Escolhe-se um perseguidos e quem for tocado por ele “se converte em estatua de sal, congela em

4221 BOAL, Jogos para atores e ndo-atores, [1998] 1999, p. 117.
422 |bidem, p. 118.
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sua posi¢do, sempre com as pernas abertas — so pode ser liberado se alguém, ainda livre, passar por baixo de
suas pernas”.+*3 Aumenta-se o nUmero de perseguidores até que seja possivel imobilizar o grupo.

Ja o Jogo do lengo é como um jogo de rouba-bandeira. As pessoas sdo posicionadas face-a-face em duas
filas com 0 mesmo numero de integrantes em cada. Em seguida, enumera-se as duplas de forma que cada
parceiro tem um nUmero idéntico ao do companheiro da fila da frente. “O diretor joga um lengo na linha divi-
soria entre os dois grupos e dizum numero, correspondente a dois adversarios. Cada um tenta alcangar o lengo

sem ser tocado pelo outro. Se for tocado precisa largar o lengo no chdo” .42

Figura 127 — Desenho esquematico de Estdtua de sal.

0
0
4
[

/ _
Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Figura 128 — Desenho esquematico de Jogo do lenco.

E-l\c r!;
Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

Na sequéncia, dando inicio ao processo de desmecanizagdo focada, propus outras trés atividades propostas
em experiéncias anteriores: Dividir o movimento, Corrida em cdmera lenta, e Espada de pau parisiense. A sua
maneira, os exercicios tinham como objetivo de provocar as criangas para focar mais no proprio corpo. En-
quanto o primeiro propde um olhar mais individual (interno), o segundo e o terceiro exercicios trabalham de
forma coletiva e ocupam mais o espago. Além deles, propus o jogo Homenagem a Magritte, testado anterior-
mente, para investigar a elaboracdo de imagens corporais, desapegando da mimica.

Ao todo dezesseis criangas participaram da tarde de atividades comigo enquanto os monitores organiza-
vam o acampamento e os preparativos para o ‘fogo de conselho’. Como dito anteriormente, minha proposta
para o desenvolvimento de esquetes consistia na provocagao das criangas a partir das fotos tiradas por elas.
Paraisso, agrupei algumas das fotos e elaborei um enunciado para auxiliar no desenvolvimento as cenas. Ima-
ginava que a partir das fotos e das imagens pudessem surgir questionamentos sobre o que é publico e o que é
privado, sobre as transformagdes no modo de vida etc. Pouco antes de comecar a atividade, presentei a pro-

posta para um dos monitores que ficou um tanto apreensivo quando viu grupos de fotos com a moldura

423 |bidem, p. 117.
+24 |bidem, p. 118.
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“aconteceu por conta da mineracao”. De acordo com ele, alguns dos pais estavam acusando o Grupo de Esco-
teiros de usar as criangas para criticar a mineragao. Isso se deu principalmente pelo apoio do grupo e assinatura
no manifesto "{NOSSO MODO DE VIDA IMPORTA!". Dentre as imagens que tratavam abertamente de mine-
racao, pedi que mantivesse ao menos um dos agrupamentos que consistia nas imagens das lixeiras da SAFM
emolduradas com “é de todo mundo” e “aconteceu por conta da mineragdo”, argumentando que o foco na
mineragao era secundario.
Dessa forma, ficamos com quatro grupos de imagens com os seguintes enunciados:
1. Dois muros de pedra (fig. 129): num deles, ha muitas flores e na moldura esta escrito “tem qualidades”,
no outro as plantas estdo sem poda e esta escrito “tem problemas”. O enunciado dizia: “um ‘tem qua-
lidades’ o outro ‘tem problemas’. Mas quais sdo as diferengas? Por que isso acontece? Monte uma cena

para contar a histéria dos dois muros”.

Figura 129 — Fotos dos muros de pedra registradas com as molduras “tem qualidades” e “tem problemas” durante

oficina de fotografia com o grupo de escoteiros em S&o Gongalo do Bagdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

2. Uma foto de dois cavalos soltos na rua com a moldura “tem problemas” e uma foto de um curral onde
se vé duas vacas com a moldura “tem qualidades” (fig. 130). O enunciado dizia: “Vacas e cavalos. ‘Qua-
lidades’ e ‘problemas’. Mas eu nao falo dos bichos! Quais as diferencas entre as fotos? Monte uma

cena para contar essa historia”.
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Figura 130 — Fotos de cavalos e vacas registradas com as molduras “tem problemas” e “tem qualidades” durante

oficina de fotografia com o grupo de escoteiros em S&o Gongalo do Bacdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

3. Trés fotos com arvores (fig. 131). Em duas delas a arvore escolhida fica em frente ao casardo da Dona
Divina. A Ultima foto mostra trés arvores cortadas também na rua do Areal. O enunciado dizia: “Sao
espagos de ‘todo mundo’. Mas um ‘tem qualidades’ e outro ‘tem problemas’, quais sdo as diferengas?

Por que é diferente? Que imagens podem ser criadas?”.

Figura 131 — Fotos de drvores diversas registradas com as molduras “é de todo mundo”, “tem qualidades” e “tem

problemas” durante oficina de fotografia com o grupo de escoteiros em S&o Gongalo do Bagdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.
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4. Por fim, duas fotos da lixeira da SAFM (fig. 132): uma com a moldura “aconteceu por conta da mine-
ragdo” e outra com a moldura “é de todo mundo”. O enunciado dizia: "A mesma lixeira é ‘de todo
mundo’ e ‘aconteceu por conta da mineragao’. A lixeira tem dono? Como ela chegou aqui? Conte a

histdria da lixeira sem usar as palavras”.

Figura 132 — Fotos da lixeira da SAFM registradas com as molduras “é de todo mundo” e “aconteceu por conta da

minerac¢do” durante oficina de fotografia com o grupo de escoteiros em Sdo Gongalo do Bacdo.

Fonte: Acervo pessoal, 2023.

Divididos em quatro grupos, as criangas comegaram a elaborar suas cenas, enquanto auxiliava o processo. Os
grupos 1 e 2, que trabalharam com os muros e os animais respectivamente, tiveram dificuldades em desenvol-
ver cenas que articulassem as rela¢des de cuidado para além do dmbito individual. No primeiro caso, o grupo
desenvolveu uma cena em que dois motoqueiros andavam nas motos (representadas pelas criangas) entre os
dois muros (representados pelas plantas do local). Um dos motoqueiros descia da moto, podava uma arvore
enquanto o outro motoqueiro maltratava a outra. Ja o sequndo grupo também focou na rela¢do individual ao
propor uma cena em que um motoqueiro atropelava alguns cavalos que estavam na pista e era resgatado por
uma ambulancia. Em determinado momento, chegaram a ensaiar uma espécie de transformacdo da cena, em
que os animais voltavam a vida e eram retirados da ‘rua’, mas ndo avangaram nessa proposta.

As criangas mais velhas que trabalharam com os grupos de imagem de nimero 3 e 4, tiveram mais facili-
dade com a proposta e desenvolveram cenas interessantes, apontando para um inicio de reflexao sobre o pro-
prio contexto socio-espacial . No caso do grupo 3, uma crianca se posicionou no meio, interpretando a arvore
que fica na frente do casardo da Dona Divina, enquanto as outras cuidavam dela, tiravam fotos, admiravam
etc. Para representar as arvores cortadas, o grupo achou um pedago de bambu que fincaram no chdo que era
ou ignorado ou julgado pelas pessoas que interagiam com ele. Durante os ensaios, eles também articularam
uma estrutura de bambu como ‘porta’ do casardo da Dona Divina, com duas meninas imitando pessoas bor-
dando que, por sua vez, eram as mesmas pessoas que cuidavam da arvore. Assim, comegam a articular a rela-
¢ao de cuidado com um grupo especifico de pessoas que moram naquela casa, esbogando de forma timida um
questionamento quanto ao que é publico e o que é privado no contexto do Bagao.

A cena mais interessante, a meu ver, foi proposta pelo grupo 4. A partir das imagens das lixeiras o grupo
comegou a cena representando um caminhdo. Ao chegar num determinado lugar, o caminhoneiro sai do ca-
minhdo e ‘joga’ o que seria a lixeira no chdo. Em seguida, aparece outra pessoas que apenas pinta e parafusa a

placa. Por fim, um grupo de trés meninas usam a lixeira. Na primeira vez que eles me mostraram a cena, eu os
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incentivei a usar sons na construgao da esquete e a dar continuidade na historia, pensando no que acontecia

com o lixo na sequéncia. O grupo entdo, repetiu a cena:
O caminhoneiro dirige o caminh&o até o local [barulho do motor feito pelo espect-ator]. Ao chegar
no destino, o caminhoneiro desce do caminhdo imaginario, sequra um volume imaginario com as
maos e ‘joga’ no local [espect-ator simula o barulho de queda, ‘bum’]. Ao voltarao caminhdo, ele bate
a porta, engata a marcha ré [barulho de ré feito pelo espect-ator] e vai embora. Entra em cena o
segundo personagem que vai pintar e parafusar a placa. Ele chega olhando para baixo e se dirige a
lixeira para fazer o trabalho [espect-ator simula o barulho de do pincel e da parafusadeira]. Entram
em cena as trés meninas que apenas utilizavam a lixeira, sem esbocar nenhum som. Ao sairem, dois
meninos parecem retomar a imagem do caminhdo, mas dessa vez, fazem um barulho de falha no
motor de arranque. Depois de duas tentativas, eles conseguem ligar o caminhao e descem até a li-

xeira onde coletam o lixo e vdo embora.

Na cena, as criangas conseguiram articular relagdes sdcio-espaciais importantes que evidenciam a forma de
atuacdo da SAFM no distrito. A lixeira ‘chega’ de forma imposta, jogada de ‘cima para baixo’. Nao representam
nenhuma proposta de conversa com os moradores e articulam movimentos mecanizados dos trabalhadores
(caminhoneiro e trabalhador) que ‘chegam de fora e apenas executam seu trabalho’. O envolvimento com os
moradores aparece pontualmente, no uso das lixeiras. Além disso, com os barulhos dos caminhdes, eviden-
ciam a diferenca entre o trabalho da empresa privada e do servi¢o publico que, mesmo terceirizado, é repre-
sentado de forma bem precarizada.

No trabalho, as criancas conseguiram articular, ainda que de forma incipiente, a maneira como percebem
a producdo e o uso do espaco cotidiano. Elaboraram imagens de rela¢des de cuidado individuais e coletivas
(como no caso das mulheres no casardo de Dona Divina), mas também conseguiram evidenciar relagdes de
heterénomas (sobretudo pela cena das lixeiras). Corporalmente expressaram relagées complexas que, dificil-
mente, relatariam por palavras. Em certo sentido, a pratica aponta para um inicio de problematizacdo pelas
criancas, abrindo a possibilidade de continuacgao do trabalho na direcdo de um questionamento aprofundado
dessas relagdes, destacando as contradi¢des existentes.

Na mesma semana do acampamento dos escoteiros (dia 4 de julho), reencontrei com os adolescentes para
outra reunido na sede do Grupo de Teatro. No dig, fui informada por Larissa (do Grupo Flor de Maio) sobre sua
auséncia e tentei improvisar alguns jogos e discussdes para propor aos adolescentes, considerando a tematica
das festas. Cheguei na sede com alguns livros em maos, entre eles Jogos para atores e ndo-atores ([1998] 1999)
de Augusto Boal e Jogos Teatrais: O Fichdrio de Viola Spolin ([1975] 2008). Com a relagdo cada vez mais aproxi-
mada, esse encontro foi marcante por ser o primeiro momento em que o grupo opinou sobre os exercicios e
jogos propostos. Folheando as paginas dos livros, alguns dos adolescentes comegaram a destacar atividades
que poderiam ser realizadas naquele encontro, sugerindo também pratica-las na area externa da sede. Assim,
o primeiro exercicio proposto foi o Estatua de Sal, que consiste numa brincadeira de pega-pega. Para os ado-
lescentes, o exercicio foi uma forma de aquecimento bastante ludica, retomando o processo de desmecaniza-
¢do dos encontros anteriores. Na sequéncia, uma jovem pediu que colocdssemos musicas para dancar
coletivamente. Definimos que as musicas deveriam se relacionar, de alguma forma, com algum interesse de
discussao sobre as festas e/ou sobre o Bagdo. Na miscelania de ritmos (que variaram do forrd ao funk), dois

jovens incluiram no repertério a musica Negro Drama [2001] dos Racionais MC's. Na letra, destaco :
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Nego drama

Entre o sucessoe alamal...]

Desde o inicio, por ouro e prata

Olha quem morre, entdo

Veja vocé quem mata

A escolha da musica nao é trivial e indica um interesse de parte do grupo pelas discussdes de raga no Bagdo.
Além disso, aponta para a possibilidade de relacionar essa discussdo com o contexto socioecondmico, po-
dendo abordar inclusive a questdo mineraria (lama, ouro, prata, morre, mata...). Conversamos brevemente
sobre a proposta de continuagdo das discussdes com o desenvolvimento de alguma cena ou esquete pelo
grupo. Além desta, os jovens levantaram outras musicas dos Racionais MC’s, destacando os seguintes trechos:
"... 60% dos jovens de periferia

Sem antecedentes criminais ja sofreram violéncia policial

A cada quatro pessoas mortas pela policia, trés sdo negras

Nas universidades brasileiras, apenas 2% dos alunos s@o negros

A cada quatro horas, um jovem negro morre violentamente em Sdo Paulo

Aqui quem fala é Primo Preto, mais um sobrevivente”s25

"As vezes eu acho que todo preto como eu

S6 quer um terreno no mato, s6 seu”26

Com o momento de escrita da dissertacdo, os encontros foram pausados com a perspectiva de retomada para
investigar as musicas escolhidas e imagens corporais elaboradas e desenvolver cenas. Como dito anterior-
mente, apesar do fechamento do mestrado, ndo ha uma conclusdao do processo de experimentacdo pratica
nem na aproximagao dos moradores. As experiéncias descritas aqui apontam para a possibilidade de continui-
dade pelo engajamento nos processos de problematiza¢do do préprio contexto sdcio-espacial e aprofunda-
mento na critica estrutural, articulando os corpo nas sensibilizacdo e problematizagdo sobre os espacos e

relagdes sociais para tornar visiveis formulagdes muitas vezes ocultas ou até inconscientes.

425 Introduc¢do da musica “Capitulo 4, versiculo 3" [2001] dos Racionais MC's.

426 Trecho de “Vida Loka 1” [2002] dos Racionais MC's.
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