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2 OS SERES HUMANOS, A PAIXAO E
O TABLADO: UM ESPACO ESTETICO

2.1 O que é o teatro?

O teatro, através dos séculos, tem sido definido de mil maneiras diferentes. De
todas, a que parece a mais simples e a mais essencial é a defini¢io dada por Lope
de Vega para quem o teatro é um tablado, dois seres humanos e uma paixio: o
teatro € o combate apaixonado de dois seres humanos em cima de um tablado.

Dois seres — e niio um sé! — porque o teatro estuda as multiplas relagoes
entre homens e mulheres vivendo ¢m sociedade, e nio se limita i contemplagio
de cada individuo solitirio, tomado isoladamente. Teatro € conflito, contradigio,
confrontagio, enfrentamento. E a a¢io dramitica é o movimento dessa equagio,
dessa medigdo de forgas. Os monélogos s6 serio teatrais — s6 serdo teatro — se
0 antagonista estiver pressuposto, embora ausente. Se a sua auséneia estiver pre-
sente. Os famosos monélogos de Hamlet estido povoados de antagonistas.

A paixdo € necessdria: o teatro, como arte, nio se preocupa com o trivial ¢
corriqueiro, o sem valor, mas sim com as a¢bes nas quais os personagens investem
e arriscam suas vidas e sentimentos, opgoes morais e politicas: suas paixoes! Uma
paixdo € uma pessoa ou idéia que vale, para nés, mais do que a nossa prépria vida.

E o rablado?

Quando fala em tablado, Lope de Vega reduz todos os teatros, todas as arqui-
teturas teatrais existentes, a sua expressio mais simples, mais elementar: um espago
destacado dos demais espagos, um “lugar de representagio”. O tablado tanto pode
ser uma plataforma em praga piblica quanto um palco 2 italiana, teatro isabelino
ou corral espanhol; pode ser hoje a arena como foi ontem a cena grega. Expeniéncias
modernas transformam o palco em carros méveis, barcos ou piscinas, e a prépria
divisio palco-platéia tem sido diversamente fragmentada. Em todos os casos, porém,
permanece a divisio: um local (ou varios) destinado aos atores e outro (ou virios)
destinado aos espectadores. Uns e outros iméveis ou ambulantes.

Estes diversos espagos — ou qualquer outro espago —, do ponto de vista
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fisico, possuem trés dimensdes: comprimento, largura e altura. Sio as dimensaes
objetivas.

Nesse espago vazio circundado por coisas — nesse tablado, nesse palco —
podem entrar outras coisas, outros seres. Essc espago c¢ as coisas dentro desse es-
pago — ¢ também os espagos que sdo cssas coisas (toda coisa ¢ um espago) —
possuem igualmente essas mesmas trés dimensdes fisicas, objetivas e mensuriveis,
independentes da individualidade de cada observador. E verdade que a mesma
sala pode a mim parecer grande e 3 outra pessoa, pequena, mas, se a medirmos,
cncontraremos sempre a mesma metragem. O que também acontece com o tem-
po: 0 mesmo tempo pode me parecer longo e A outra pessoa, curto, mas serio
sempre 0§ MESMos minutos.

Os espagos possuem também, no entanto, dimensdes subjetivas, que es-
tudaremos mais adiante: a dimensio afetiva ¢ a dimensio onfrica, proporciona-
das pela meméria e pela imaginagio.

O ESPACO ESTETICO

O objeto tablado tem a fungio precipua de criar uma SEPARACAQ, uma DIVI-
SAQ, entre o espago do Ator (aquele que aua, que age) e o do Espectador (aquele
que observa: spectare = ver).

Essa separagio, porém, torna-se muito mais importante, em si mesma, do
que o objeto que a produz. E pode até mesmo ser produzida sem ele. Para que a
separagdo dos espagos exista, o objcto tablado pode até mesmo nem existir como
objeto. Basta que espectadores e atores determinem, dentro de um espaco fisico
mais amplo, um espago restrito, que designario como palco, cena ou arena: Espaco
Estético. Neste caso, o que cra o tablado de Lope de Vega passa a ser, para nés,
apenas um espago assim designado, mesmo na auséncia de qualquer objeto que
o concretize. Um espago dentro do espago: uma superposicio de espacos. Um
canto da sala, ou o terreno em torno de uma drvore ao ar livre. Determinamos
que aqui € a cena e o resto da sala ou lugar, platéia: espaco menor dentro de um
espago maior. A interpenetragio dos dois é o ESPACO ESTETICO.

Superposi¢io de espagos: um espago criado subjetivamente pelo olhar dos
cspectadores (testemunhas objetivamente presentes ou apenas supostas), dentro
de um espago que ji I4 existia fisicamente, tridimensionalmente. Este é contem-
poraneo do espectador: aquele, viaja no tempo.
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Assim, o Espago Estético se forma porque para ele convergem as atengdes
dos espectadores: é um espago centripeto, que atrai. Buraco negro.

Essa atracio é facilitada pela prépria estrutura dos teatros ou das disposigoes
cénicas, que a todos obriga a olhar na mesma diregdo, ou pela simples presenga
de atores e espectadores, coniventes com a celebragdo do espeticulo e que aceitam,
uns e outros, os c6digos teatrais. O tablado-teatro é um espago-tempo: existe como
tal e conserva suas propriedades enquanto estiverem presentes os espectadores,
ou forem supostos (como durante os ensaios).

Vemos, assim, que a prépria presenca fisica dos espectadores nem sequer é
necesséria i criagdo desse espago subjetivamente dimensionado: basta que os ato-
res (ou um s6 ator, e mesmo uma s6 pessoa) promovam e tenham consciéncia de
sua existéncia, real ou virtual. Uma pessoa, em sua prépria sala de jantar, pode
determinar ¢ criar esse espago, abrangendo uma parte ou o todo dessa sala, que
imediatamente, esteticamente, converte-se em palco ou tablado. Essa pessoa pode
representar para si mesma, sem platéia — ou com platéia pressuposta — exata-
mente como o fazem os atores que ensaiam solitdrios, diante de uma platéia vazia:
platéia futura, agora ausente, mas presente em suas imaginagdes.

Prova-se, assim, que o teatro existe na subjetividade daqueles que o praticam
(e no momento de pratici-lo), e niio na objetividade de pedras e tdbuas, cendrios
e figurinos. Nem o tablado € necessirio, nem platéia: basta o Ator. Nele nasce o
teatro. Ele ¢ teatro. Todos nés somos teatro; além disso, alguns de nés também

Jfazemos teatro,

O Espago Estético existe sempre e quando ocorre a separacio entre os dois
espagos: o do Ator e o do Espectador. Ou a dissociagio de dois tempos: hoje, eu,
aqui, e ontem eu, aqui mesmo; ou, hoje e amanhij; ou, agora e antes; ou, agora e
depois. Eu coincido sempre comigo mesmo no momento presente, pois 0 estou
vivendo e o ato de vivé-lo é lembrar o passado ou imaginar o futuro.

O zeatro (ou Tablado, na sua expressdo mais simples, ou.Espaco Estético,
na sua expressio mais pura) serve para separar o Ator do Espectador, aquele que
atua daquele que vé. Estes dois podem ser pessoas difcrentes, o podem coincidir
na mesma pessoa.

J4 vimos que, para que exista teatro, o tablado niio é necessdrio, nem sio
necessarios os espectadores. E podemos afirmar que nem sequer mesmo os atores

— no sentido de oficio, ou profissio — ji que a atividade estética, que earge com
o Espaco Estético, é vocacional, é prépria a todo ser humano e se manifesta sempre
em todas as suas relagdes com todos os demais seres e coisas. Atividade que se
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concentra mil vezes e mil vezes se intensifica quando ocorre certo conjunto de
circunstincias ao qual se d4 o nome de reatro ou espetdculo.

Sendo a divisdo cena-sala ndo apenas espacial, arquiteténica, mas sim in-
tensamente subjetiva, ela esfria, desaquece, desativa o lado sala ¢ confere ao lado
cena as duas dimensdes subjetivas do espago: a dimensio afetiva e a dimensao
onirica. A primeira introduz no Espaco Estético sobretudo nossas memérias; a
segunda, nossa imaginagio.

CARACTERISTICAS E PROPRIEDADES DO ESPACO ESTETICO

O Espago Estético possui propriedades gnosiolégicas, isto é, propriedades que
estimulam o saber e o descobrir, o conhecimento e o reconhecimento — pro-
priedades que induzem ao aprendizado. Teatro é uma forma de conhecimento.

PRIMEIRA PROPRIEDADE DO ESPACO ESTETICO: A PLASTICIDADE

No Espago Estético pode-se ser sem ser, os mortos vivem, o passado se faz pre-
sente, o futuro € hoje, a duragio se dissocia do tempo, aqui ¢ agora tudo € possivel,
a ficgdo ¢ pura realidade e a realidade, ficgdo.

Como o Espago Estético é mas ndo existe*, nele se dao todas as amdlgamas:
uma cadeira furada pode ser o trono do Rei, uma cruz uma catedral, um galho de
drvore, floresta, e o tempo corre para frente e para trds; as cadetras se transformam em
avides e a catedral em fuzil; o tempo nao se mede, 56 conta a duragio, e o lugar é fluido.
Tempo e espaco podem ser condensados ou expandidos, e 0 mesmo ocorre com seres e
coisas que se fundem ou dissociam, que se dividem ou se multiplicam.

A extrema plasticidade permite e alenta a total criatividade. O Espago Es-
tético possui a mesma plasticidade do sonho e oferece a mesma rigidez das di-
mensdes fisicas ¢ dos volumes s6lidos.

O Espago Estético libera a meméria e a imaginacao

A meméria sc constitui de todas as sensagoes, emogoes ¢ idéias que, ao menos
uma vez, ja foram tidas ou sentidas, e permanecem registradas. “Eu me lembro!”

* Ao contririo do espago fisico, que existe, mas, em toda a extensio do Espaco Estético, nao é: o palco
existe enquanto palco, mas, durante o espetdculo, nio € palco, € o Reino da Dinamarca.
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—estamos no reino do real. Isto aconteceu! Isto eu senti! Isto foi assim! (Chamo
a atencdo do leitor para o fato de que Eu me lembro! € um ato solitdrio; lembro
que pressupoe um diilogo.)

A imaginacio, ao contrério, é um processo amalgdmico de todas essas idéias,
emogdes e sensagoes. Estamos no reino do possivel considerando-se que € possivel
pensar impossibilidades. A imaginagdo, que € o antincio ou prentincio de uma
realidade, €, j4 em si mesma, realidade. Memdria e imaginagio fazem parte do
mesmo processo psiquico: uma nao existe sem a outra — nao posso imaginar sem
ter memdria, e ndo posso lembrar sem imaginagio, pois a prépria meméria ji faz
parte do processo de imaginar (imagino ver o que vi, ouvir o que ouvi, repensar
o que pensei etc.) Uma € retrospectiva e a outra, prospectiva.

A meméria e a imaginacio projetam sobre o Espago Lstético — e dentro dele
— as dimensées subjetivas, ausentes do espago fisico: a dimensdo afetiva e a dimensdo
onirica.

Estas dimensdes do espago s6 existem nos sujeitos. Sdo projetadas sobre o
espago, ao qual nio sdo imanentes. A criagio do Espaco Estético é uma faculdade
humana: os animais a ela ndo tém acesso. Um animal ndo entra em cena: é levado
para a cena, da qual ndo toma conhecimento enquanto tal, pois continua vivendo

no mesmo espago fisico.

As dimensoes afetiva e onirica

A dimensdo afetiva veste o Espago Estérico de significados e desperta emogaes,
sensagdes ¢ pensamentos em cada observador com formas e intensidades diferen-
tes. A volta de irmdos adultos 2 casa paterna de suas infincias ndo produzird, em
todos, exatamente as mesmas idéias, emogdes, sensa¢des, memaorias € imagina-
¢oes. Mais dispares serdo ainda as sensagoes dos avaliadores que a querem com-
prar ou vender: um destes pensard em um milhio de délares, um daqueles no
primeiro beijo: e a casa é a mesma.

Na dimensdo afetiva o observador observa, o espectador vé: ele sente, ele se
emociona, pensa, lembra, imagina. Mantém-se Sujeito e distante do seu objeto.
O espago afetivo assim criado é dicotémico, porém assincronico: eleéo queéeéo
que foi ou o que poderia ter sido, ou poderd vir a ser. E no presente e também € no
passado lembrado ou no futuro imaginado. No presente, o observador vé o pas-
sado (ou simula o futuro) que ele justapde as suas percepgdes atuais. (Aqui se trata
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de lembrar-se, pois uma coisa é lembrar-se de algo acontecido e outra, bem dife-
rente, fazé-lo reacontecer; isto € teatro, aquilo nio.)

J4 na dimensao onirica, o observador é arrastado pela vertigem do sonho —
arrastado por si mesmo — € perde contato com o espago fisico, concreto e real.
O espago onirico nio € dicotdbmico porque, ao sonhar, perdemos a consciéncia do
espago fisico no qual, como sonhadores, sonhamos. Somos arrastados para o es-
pago do sonho, embora o nosso corpo permanega imével, estejamos dormindo ou
acordados, com os olhos fechados ou vendo aquilo que nos estimula ou provoca,
ou mesmo alucina.

Na dimensdo afetiva o sujeito observa o espago fisico e sobre ele projeta suas
mem6rias, sua sensibilidade, lembra fatos acontecidos ou desejados, ganhos e per-
das, e € determinado por tudo que ele sabe e também por tudo que permanecers
obstinadamente inconsciente. Na dimensio onirica o sonhador nio observa: penetra
nas suas projegdes, atravessa o espelho, tudo sc funde e confunde, tudo ¢ possivel.

SEGUNDA PROPRIEDADE DO ESPACO ESTETICO:
ELE £ DICOTOMICO E DICOTOMIZANTE

Essa propriedade surge do fato de que se trata de um espago dentro do espago, o
quc faz com que dois espagos ocupem, ao mesmo tempo, 0 mesmo lugar. As pessoas e
as coisas que estiverem nesse lugar estardo em dois espagos. Ao contririo de duas
coisas, que ndo podem ocupar ao mesmo tempo o mesmo lugar no espaco, dois
€spagos ocupam, a0 mesmo tempo, o mesmo lugar na coisa.

Espago estético e espago fisico sao espagos iguais e diferentes: iguais porque
na sala e na cena se respira o mesmo ar, ¢ 2 mesma luz ilumina ator ¢ personagem;
1guais porque estamos concretamente na mesma cidade, a0 mesmo tempo, artistas
¢ espectadores. Diferentes porque em cena se age, na platéia se observa; em cena
cria-se a ilusdo de um mundo estranho e distante: na platéia, aqui e agora, acei-
ta-se € vive-se essa proposta.

O espago estético € dicotdmico e dicotomizante ¢ quem nele penetra se
dicotomiza. Em cena, o ator € quem €, e é quem parece ser. Estd agora aqui, diante
de nés, e estd também distante, em outro lugar, em outro tempo, onde se passa a
histéria sendo contada e vivida: é Sérgio Cardoso e é Hamlet. Sendo dicotomi-
zante, esse espago dicotomiza também os espectadores: estamos aqui sentados
nesta mesma sala e estamos também no Castelo de Elsinore*.
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O palco teatral e o palco terapéutico

Em um espetdculo stanislavskiano, o ator sabe que é ator, mas procura ignorar
conscientemente a presenga dos espectadores. Em um espeticulo brechtiano, o
ator tem perfeita consciéncia da presenca dos espectadores, que sdo, porele, trans-
formados em verdadeiros interlocutores. .. embora mudos. (Mesmo aqui perma-
nece 0 mondélogo: s6 em um espeticulo de Teatro-férum o espectador adquire voz
e movimento, som e cor, ¢ pode assim exprimir desejos e idéias: para isso foi
inventado o Teatro do Oprimido!)

Em qualquer forma de teatro, o ator mantém sempre uma relagio bindria
de atragio e repulsio, de identificagio e de afastamento, com o personagem que
interpreta. Essa distincia, dependendo do estilo teatral ou do género, aumenta ou
diminui. No drama e na tragédia a distincia diminui; na comédia ou na farsa,
aumenta; na interpretagio stanislavskiana diminui e aumenta na brechtiana. £
menor no ator e maior no palhago.

Sendo maior ou menor, no entanto, essa distincia existe sempre. Um ator,

‘em cena, inteiramente mergulhado em suas profundas emogées, tem, no entanto,

inteira consciéncia de suas agoes. Por mais que se emocione, manterd sempre total
dominio sobre si mesmo. S6 um louco — nunca um ator! — estrangularia Des-
démona interpretando Otelo. Ele nio se nega o prazer de matar o personagem,
embora preservando a integridade fisica da atriz.

E isso o que se passa num palco teatral ¢, semelhantemente, num palco
terapéutico: aqui também se instala e sc exerce a propriedade dicotdmica e dico-
tomizante do espago estético.

No primeiro caso, o protagonista-ator produz pensamentos e libera emogdes
e sentimentos que, embora seus, s30 supostos pertencer ao personagem, isto €, a
outra pessoa. (Mais adiante estudaremos a triade Pessoa-Personalidade-Persona-
gem.) No segundo caso, o protagonista-paciente (ou paciente-ator) reproduz seus
pensamentos e relibera suas préprias ecmogdes e scus proprios sentimentos, reco-
nhecidos e declarados como seus.

Quando o protagonista-paciente vive uma cena na vida real, nela tenta a
concretizagdo de seus desejos declarados, sejam quais forem: amor ou 6dio, ataque

ou fuga, construir ou destruir. Quando, porém, revive a mesma cena dentro do

**  Para comprovi-lo, basta que espectadores conversem em voz alta ao nosso lado para que abando-
nemos momentaneamente a Dinamarca e fagamos “psiu” dentro da sala: estamos na sala e no Reino.
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Espago Estético (teatral e terapéutico), sua atengio se divide e seu desejo se dico-
tomiza: ele passa, simultaneamente, a querer mostrar a cena e a mostrar-se em
cena. Ao mostrar como foi a cena vivida, procura outra vez a concretizagao de seus
desejos tais como aconteceram ou como se frustraram. Ao mostrar-se em cena, em
agdo, procura proceder i concregao desse descjo. O desejar torna-se cotsa. O Verbo
se transforma em Substantivo palpével.

Assim, quando vive, tenta concretizar um desejo; quando revive, reifica. Seu
desejo transforma-se, esteticamente, em objeto observivel, por todos e por cle
mesmo. O desejo, tornado coisa, pode ser melhor estudado, analisado, talvez
transformado. Na vida cotidiana tenta concretizar um desejo declarado, cons-
ciente: amar, por exemplo. No Espaco Estético realiza a concregao desse “amar”.
Nesse processo, reificam-se, ndo apenas os desejos declarados, mas também aque-
les que permanecem inconscientes. Reifica-se nio apenas o que se quer reificar,
mas o que existe, is vezes, escondidamente.

Um individuo na vida real e um ator no ensaio, na busca de um personagem,
num primeiro momento, vivem a cena com emogio. Num segundo momento, no
palco terapéutico ou teatral, diante de espectadores desconhecidos ou compa-
nheiros de grupo, revivem com reemogio. O primeiro ato é uma descoberta soli-
tiria e o segundo, uma revelacio, um didlogo.

Nos dois casos, o Ator e o Paciente tentam mostrar o personagem como um
ele, mesmo quando esse ele seja um eu-antes, como no caso do paciente. Isto €,
aqui existem dois eus: 0 er que viveu a cena e o ex que a conta. Este € o efeito
dicotomizante produzido pelo Espago Estético. Este mecanismo de revivencia-
¢do simultaniza um ex e um ndo-eu que, no entanto, estio separados no espago e
no tempo. Por isso, os dois ndo podem ser um sé, ainda que o sejam, e sio.

Essa dicotomia obriga o protagonista-paciente™ a decidir quem &, pois que
cle fala de si mesmo: serd ele o eu que foi e ao qual se refere, ou o eu referente,
presente? Eu-antes ou ex-aggora? Porém a alternativa € apenas aparente e a escolha
j4 estd feita: o Protagonista € o eu que narra o ex que foi, pois o Narrador é mais
abrangente que o Narrado. Nem poderia ser ainda o ex que vivenciou a cena
narrada (revivida), pois estaria, assim, negando o espago e o tempo que separam

* No caso do protagonista-ator convenciona-se que o Eu-Agora € ele, Ator, e o Eu-Antes apenas um
personagem, uma ficgdo. Mas nés sabemos a ciéncia certa que ficgio ndo existe, tudo € verdade. Em
teatro ainda mais: em teatro até mentira € verdade. A inica ficgdo que existe é a palavra ficgdo. Talvez
nem mesmo ela, que verdadeiramente esconde o descjo de esconder uma parte da verdade, declarando-a
ficticia.
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as duas cenas: a que foi vivida ¢ a que é narrada. Este avango no espago ¢ no tempo,
esta nova abrangéncia, j& €, por si s6, terapéutica, pois toda terapia deve consistir
— antes mesmo da escolha e do exercicio de uma alternativa — na amostragem
de alternativas possiveis. Um procedimento € terapéutico quando permite ao pa-
ciente — e o estimula — na escolha de uma alternativa 2 situagdo na qual se
encontra, e que lhe provoca dor ou infelicidade ndo desejadas. E este processo
teatral de contar no presente, diante de testemunhas coniventes, uma cena vivida
no passado, j& ofercce em si mesmo uma alternativa, a0 permitir — e exigir —
que o protagonista s¢ observe a si mesmo em agio, pois o seu préprio desejo de
mostrar obriga-o a ver ¢ a ver-se.

Nas psicoterapias teatrais, 0 importante ndo ¢ a mera entrada do corpo hu-
mano em cena, mas sim os efeitos dicotomizantes do Espago Estético sobre esse corpo
¢ sobre a consciéncia do protagonista que, em cena, torna-se Sujeito e Objeto, torna-se
consciente de si mesmo e de sua agdo. Na vida cotidiana, nossa atengdo estd sempre
— ou quase sempre — voltada para outras pessoas ¢ coisas. No “tablado” vol-
tamo-nos também para nés mesmos. O protagonista age e se observa agindo,
mostra e se observa mostrando, fala e ouve o que diz.

Também assim, em um espeticulo de teatro-férum o espectador que entra
em cena substituindo o protagonista converte-se imediatamente em protagonista,
adquirindo a propriedade dicotémica: mostra sua agdo, sua proposta, sua alter-
nativa e, 20 mesmo tempo, observa seus efeitos e conseqiiéncias, julga, reflete e
pensa em novas titicas e estratégias. .

Nesse sentido, a invencio do teatro é uma revolugio do tipo copernicano:
em nossas vidas cotidianas somos o centro dos nossos universos e vemos fatos e
pessoas segundo uma perspectiva (nica: a nossa. Em cena, continuamos a ver o
mundo como sempre o vimos, mas agora também o vemos como o\vécm 0s outros:
s NOS VEMOS COMO NOS VEMOS € NOs VEMOS COMO somos vistos. A nossa propria,
acrescentamos outras perspectivas, como se vissemos a Terra da Terra onde mo-
ramos, e pudéssemos vé-la também da Lua, do Sol, de um satélite ou das estrelas.
Na vida cotidiana vemos a situagio; em cena, nés nos vemos a nés ¢ vemos a
situagdo na qual estamos: nés em situagio, vistos por nés mesmos.

Por isso, depois de uma sessdo de teatro-férum centrada sobre o individuo,
o protagonista ndo deve ser reenviado a platéia para af ser julgado ou interpretado,
mas, pelo contririo, deve ser ajudado a ver os que o véem, a observar os que o
observam, a admirar-se com os que com ele se admiram.

Essa dicotomia permite também que o protagonista se associe ao terapeuta ¢,

39



eventualmente, aos demais membros do grupo, e que, juntos, observem o ex-antes
que em parte subsiste no eu-agora, que €, de certa forma, um eu-ainda. Porém, o
préprio processo de observi-lo, afasta-0. Eu me vejo ontem. Eu sou Hoje, Ontem
€ Ele*. Ele é uma parte que se destaca de mim para que eu possa vé-la. Essa parte
€ um objeto de anilise, de estudo, esteticamente coisificada. O protagonista que, na
cena vivida, era sujeito-em-situagdo, passa a gora a sero sujeito que observa a situagio,
na qual existe um Sujeito: ele mesmo. Ele ontem. F; u-hoje posso ver o eu-ontem,
mas a reciproca nio € verdadeira. Assim, agora sou mais. Assim, nesta ascese, o
protagonista passa a ser sujeito de si mesmo e sujeito da situagdo. Na ficgio teatral, €
claro. Mas em teatro tudo ¢ verdade, até a mentira. Esta € uma hipétese, é claro.

O fenémeno que ocorre com os demais participantes do grupo &, de certa
forma, inverso: de observadores distantes e exteriores, através da sym-pathia criada
com o protagonista, permitem-se penetrar na experiéncia por ele vivida, viajando
para o interior desse protagonista, sentindo suas emogdes ¢ reconhecendo seus
pontos de vista, suas perspectivas, isto quando existirem — e quase sempre exis-
tem — analogias entre as suas vidas e a dele, pois s6 neste caso haveri sym-pathia,
e ndo simples em-pathia.

Este fendmeno nio ocorre no teatro convencional, pois a relagdo intransitiva
que ai se estabelece néo permite que o protagonista responda ao espectador inter-
pelante; o espectador est4 diante de fantasmas incapazes de reagir aos seus possiveis
questionamentos, ¢ aos quais deve se entregar em-pathicamente. O trinsito se dj da

cena para a sala (em), sem que se dé a comunhio, o didlogo, a transitividade (sym:). -

A importincia das terapias teatrais reside neste mecanismo de transformagio
do protagonista, que deixa de serapenas objeto-sujeito (de forgas sociais, mas também
psicol6gicas; conscientes, mas também inconscientes) e passa a ser sujeito desse ob-

Jeto-sujeito. Nio reside apenas no fato de sermos capazes de ver o individuo em agio,
aqui e agora, em atos e palavras: esta € a visio do terapeuta; aquela, a do paciente.

TERCEIRA PROPRIEDADE DO ESPACO ESTETICO:
A TELE-MICROSCOPICIDADE

Em cena, vé-se perto o que é distante e grande o que € pequeno. A cena traz para
hoje, aqui e agora, o que aconteceu no passado, longe dali; o que estava perdido

* Quando falo de mim eu sou aquele que fala ¢ ndo o outro de quem falo.
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no tempo, o que havia fugido da meméria, ou que se havia refugiado no incons-
ciente. Como um poderoso telescépio, aproxima.

Ao criarmos a divisdo palco-platéia, transformamos a cena em um lugar
onde tudo se redimensiona, magnifica, aumenta, como em um poderoso micros-
cépio. Todos os gestos e todos os movimentos, todas as palavras que sio af pro-
nunciadas, tudo se torna maior, mais evidente, mais enfitico. No palco, € dificil
esconder. Quase impossivel.

Estando mais perto e parecendo maiores, as agoes humanas podem ser ob-
servadas melhor.

CONCLUSAO

Concluimos, assim, que o extraordinirio poder gnosiolégico do teatro se deve a essas
trés propriedades essenciais. A plasticidade permite e induz o livre exercicio da me-
moria e da imaginagio, o jogo do passado e do futuro. A telemicroscopicidade, tudo
magnificando e tudo fazendo presente, permite-nos ver o que de outra forma, em
dimensGes menores e mais distante, passaria despercebido. Finalmente, a Fissdo que
se produz no sujeito que entra em cena, fruto do caréter dicotémico-dicotomizante
desse “tablado”, permite — e mesmo torna inevitdvel — a auto-observagio.

Essas propriedades sdo “estéticas”, isto €, sensoriais. O conhecimento é aqui
adquirido através dos sentidos e ndo apenas da razio: sobretudo vemos ¢ ouvimos
(estes sdo os principais sentidos da comunicagao estética teatral) e por isso com-
preendemos. Af reside a fungdo terapéutica especifica do teatro: ver e ouvir. Vendo
¢ ouvindo — e ao ver-se € ao ouvir-se — o protagonista adquire conhecimentos
sobre si mesmo. Eu vejo e me vejo, eu falo e me escuto, eu penso e me penso —
isto s6 € possivel pela fissdo do ew. O eu-agora percebe o eu-antes e prenuncia um
eu-possivel, um eu-futuro.

Esta fissdo, sendo também possivel em outros espagos, aqui, em cena, é
inevitivel. Intensa. Aqui, em cena, é estética. Nio apenas idéias, mas também
emogdes e sensagoes, caracterizam esse processo de conhecer, esta terapia espe-
cifica, artistica. Teatro € terapia na qual se entra de corpo e alma, de soma e psique.

E curioso observar que a palavra psigue (Psyché em grego, como em francés
ou inglés), que designa o conjunto dos fenémenos psiquicos que formam a uni-
dade pessoal, designa também um objeto, um espelho, montado em molduras
reclindveis, no qual uma pessoa, em pé, pode ver-se por inteiro. Inteira. Na psique
V€ seu corpo €, NO Seu COrpo, sud psique.
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Na psique vé sua psique: vé-se a si mesmo no outro.*

O teatro € essa psique onde podemos ver nossa psique (“O teatro é um
espelho onde se reflete a naturezal” — Shakespeare). E o Teatro do Oprimido ¢
um espelho onde podemos penetrar e modificar nossa imagem .

2.2 O que é o ser humano?

Na definigdo de Lope de Vega, o mais essencial dos trés elementos essenciais &,
naturalmente, o ser humano. E impossivel imaginar-se uma peca, ou simples-
mente uma cena, sem a presenga de um ser humano.

Imagine-se, por exemplo, que um espetdculo se inicia com maravilhosas
luzes, eletronicamente computadorizadas, que se acendem e apagam orquestran-
do cores e sensagoes, harmonizadas com stereo-sensa-surrounding-sound, divina
misica. No meio do palco uma bela mesa vestida de brancas rendas; no meio da
mesa, negro revélver. Assim comega a peca... e assim continua... um minuto,
trés, cinco, dez... Sons e cores, cores e luzes, luzes e sons. .. Dez, vinte minutos. ..
E assim continua... Por mais bela que seja a misica, por mais caleidoscépicas as
cores ¢ as luzes, por mais que se mova a mesa, a toalha ¢ o revélver, os objetos e
todo o cendrio, inteiro, por quanto tempo a platéia resistird sentada?

Alguma coisa estard faltando. Estari faltando o ser humano, cuja auséncia
s6 se permite se for breve.

Basta, no entanto, que o ser humano faga sua aparigio e estard entrando em
cena o Teatro. Sc ele (ou ela) se aproximar da mesa, a teatralidade se intensifica. Se
scgurar o revélver em suas maos, maior serd a temperatura teatral, que continuari
a subir se ela (ou ele) apontar o revélver contra sua prépria cabega, e mais, bern mais
ainda, s o fizer contra a cabega dos espectadores!!!. .. Af sim, teremos intenso teatro.
Podemos, assim, concluir que o teatro €, essencialmente: o Ser Humano.

Mas, e 0 ser humano, o que serd? O ser humano €, antes de tudo, um corpo.
Independentemente de nossas religiosidades, estou certo de que admitimos todos
que ndo existe ser humano sem corpo humano. E esse corpo humano — esse que
todos nés possuimos — possui, ele préprio, cinco propriedades principais:

* Esta idéia serd desenvolvida mais adiante, no capitulo que trata do “espelho miiltiplo do olhar dos
outros”.
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1) é sensivel
2) € emotivo
3) é racional
4) é sexuado
5) é semovente.

Ao contririo da pedra e do metal, ao contririo das coisas, os seres vivos sio
sensiveis. E essa sensibilidade, no ser humano, se aperfeigoa. O corpe humano
registra sensagoes e reage em concordincia. Essas sensacdes sao possiveis gragas
aos cinco sentidos.

Em primeiro lugar, temos o tato, temos a pele que recobre a totalidade do
nosso corpo: estamos sempre nus, dentro de nossas roupas e a nossa pele nua toca
permancntcmcntc o) mundo Cxtcrior; 45 roupas c o ar, os outros ¢ a n6s MmesImos,
os seres e as coisas. Por mais paramentado e recoberto de medalhas que esteja o
general, por dentro da roupa estd nu; por mais coloridas e pletéricas que sejam
suas indumentdrias, reis e rainhas estio sempre nus sob as indumentérias. Alvis-
simo, vestido de branco, o Papa, ou vestidos de negro enxames de soldados guer-
reiros, todos estdo nus. E suas peles tocam os seres ¢ as coisas.

Essa relagio do corpo com a roupa, com o mundo, por monétona, adormece,
insensibiliza-se, ¢ quase nada mais sentimos de tudo que tocamos. Sentimos o ar
quando se torna muito frio ou muito quente; o aperto de mio, quando caloroso;
o beijo, quando apaixonado; a dor, quando intensa. O sofrimento e o prazer,
quando extremos. E, no entanto, continuamos tocando e ¢ como se nada sentis-
semos. Porque uma coisa € TOCAR (um ato puramente corporal, biolégico) e
outra SENTIR (um ato da consciéncia). Assim, para que o corpo humano livre-
mente produza teatro é necessério estimuld-lo, desenvolvé-lo, exerciti-lo: EXER-
CICIOS QUE O AJUDEM A SENTIR TUDO QUANTO TOCA,

Em segundo lugar, temos os ouvidos e todos os sons que sdo produzidos na
vizinhanga do corpo humano, e mesmo em distincias mais longinquas, sdo por esse
corpo percebidos. E também aqui se d4 a diferenca entre ESCUTAR e OUVIR,
sendo o primeiro um ato biolégico, o segundo um ato consciente. O exemplo da
jovem mae € convincente: sentada, no meio da sala, em plena festa, escuta todos os
sons ¢ ruidos: didlogos, gargalhadas, musica. .. Mas basta que o filho chore no quar-
to distante e € esse 0 som que ouvird, prioritdrio. Escuta muito barulho, mas escolhe
o que quer ouvir. Precisa se exercitar para OUVIR TUDO O QUE ESCUTA.

Vém em seguida os olhos, que sdo em ntmero de dois, capazes de alcangar
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O Que E o Ser Humano?
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enormes vastidoes. Mas seremos capazes de ver tudo o que estamos olhando?
Quantas milhares de cores e nuances de cores sio os nossos olhos capazes de
registrar? Quantas formas, quantos tragos, superficies, quantos volumes em mo-
vimento, deslocagbes no espago? Milhdes de coisas estaremos olhando — ato
biolégico: as coisas entram pelos olhos — mas bem poucas estaremos vendo —
ato consciente, que implica selegdo, hierarquia, organizagio do mundo, medos e
desejos. Tanto olhamos e tdo pouco vemos! Precisamos fazer exercicios para VER
TUDO AQUILO QUE OLHAMOS. As vezes, principalmente o 6bvio, o que
“salta 2 vista”, que é, o que mais se esconde...

Na comunicagio teatral (e no dia-a-dia), tio intensa e tio variada é a fungio
dos olhos, que os outros sentidos se ressentem. Sio menos reclamados e correm
riscos: podem-se atrofiar. E preciso restauri-los em sua plenitude. Fechando os
olhos, desenvolveremos todos os demais sentidos, harmoniosamente, dentro dos
limites de cada qual. Como os cegos que, ndo vendo, desenvolvem os demais
sentidos para que vejam. Quando vemos um cego veterano andando pelas ruas,
desviando-se de perigos e acertando em cheio portas e caminhos, temos a tentagio
de pensar que se trata de um cego de cordel, desses que pedem esmola e conferem
a caridade, incapazes de fazerem vista grossa 3 esmola pequena. E, no entanto,
sdo cegos de verdade e de verdade nido véem: mas sentem. Os demais sentidos
suprem a falta dos olhos. Por isso é necessirio que o corpo do ator faca exercicios
de cego, EXERCICIOS DE MULTIPLOS SENTIDOS.

O olfato e o paladar — o cheiro ¢ 0 sabor — tio importantes ao cotidiano, sdo
quase sem importincia em cima de um tablado. No entanto sio também importan-
tes, em si mesmos e porque os sentidos sao cinco, mas o corpo de cada um de nés é
s6 um; e, nele, todos os sentidos se inter-relacionam. £ preciso desenvolvé-los, no
presente e no passado, porque os sentidos t8m meméria, ¢ precisamos fazer exerci-
cios que ativem A MEMORIA DOS SENTIDOS. Dois exemplos banais podem
ser iteis: se hoje estamos com fome, morrendo de vontade de comer, bastar pensar
na torta de chocolate que comemos ontem para que a boca comece a salivar. O
chocolate foi comido ontem, mas os sentidos ainda hoje se lembram. E basta que se
lembrem para que se preparem para nova porgao. Ou, exemplo mais erético, se
ontem um de nés se apaixonou perdidamente, se ontem foi a noite mais bela de
nossas vidas, basta hoje pensar no nome da pessoa amada ou lembrar seu rosto, basta
um segundo breve, para que todo nosso corpo recomece a tremer como tremeu,
porque o corpo lembra o que é bom e sabe o que sentiu. Os sentidos t¢ém meméria!
E tendo meméria os sentidos, facamos exercicios para aguci-la e desenvolvé-los.
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Os sentidos se inter-relacionam e é verdade. E mais: sao registrados no c¢-
rebro. Se tropeco em uma pedra, se tinha uma pedra no meio do caminho, essa
idéia nio me sai da cabega, porque a sensagio — o tropego — eu a tive no pé e
na cabega. Tudo que sinto (tudo que sinto na pele, escuto, vejo, cheiro ou sinto
na boca), tudo o que eu sinto, sinto nos cinco sentidos e sinto no cérebro. (A prova
mais do que provada: se nos cortarmos a cabega nio sentiremos mais nada, nem
perfumes das Ardbias nem pontapés na canela. Nada.)

Fossemos cientistas, terfamos a obrigagio de aprofundar o estudo do nosso
cérebro, do nosso sistema nervoso e de cada um de scus elementos constitutivos;
terfamos que nos concentrar no estudo de como se dd esse registro, no cérebro, de
sensagoes sentidas em todo o corpo. Sendo artistas — e de teatro — ¢ bastante
constatar que em alguma regiio do cérebro esse processo se realiza. Todo o corpo
af vai ter, af se coordena e af se registra.

O corpo ¢ também emotivo e as sensa¢des de prazer ou dor podem-nos
levar a emogdes de amor ou 6dio. Ou medo. Ou qualquer outra. Toda sensagio,
no ser humano, provoca emogio. E o ser humano ¢ racional. Ele sabe. E capaz
de raciocinar, capaz de compreender e também capaz de errar. Essas trés zonas
ndo sdo como pafses em um mapa, cada qual com sua cor, suas fronteiras: entre
elas o trinsito € livre e o fluxo constante: sensages se transformam em emogdes
e estas tém |4 suas razdes. O trinsito é verdadeiramente transitivo, € os cami-
nhos tém duas diregées: assim também as idéias provocam emogdes e estas,
sensagoes.

Um exemplo do primeiro caso: a crianga que sente fome (sensagio) e chora
de raiva (emogdo), sorri quando vé a mie que entra no quarto, porque com-
preende que vai mamar (razao). Mamac nio estava, agora ji estd; ¢ uma razao,
um conhecimento, sio idéias. Tinha raiva, 6dio, medo; agora sorri feliz. Sio emo-
g¢oes. E, se agora ainda a barriga estd vazia e a fome déi, a emogio de felicidade
pelo seio reencontrado jd promove sensag6es mais prazerosas.

Exemplo do segundo transito, da razdo i sensagao: o caso de Einstein. Con-
ta-se que quando teve a iluminagio de que E=MC’? — ¢ idéia mais abstrata seria
impossivel, para o comum dos mortais ¢ uma idéia quase impensével, essa for-
mula que relaciona massa e energia, mediadas pelo quadrado da velocidade da
luz — quando, pela primeira vez na Histéria da Humanidade, Einstein pensou
essas letras e esse nlimero teve emogdes torrenciais e contraditérias: a felicidade
da descoberta e a piedade pelo cientista cujas teorias acabava de destruir:
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— Newton, forgive me! — teria dito, balbuciado, com ldbios trémuloes, suando frio, pressen-
tindo hecatombes atémicas e pré-gozando novas descobertas, Turbilhdo de emogbes e sen-

sagdes, e tudo isso por causa de uma idéia tio simples: E=MC...

Se dividirmos assim, grosseiramente, o cérebro em trés regides (estejam onde -
estiverem, constituam-se do que se constituirem, para nés nio é preocupagio
dominante) — se dividirmos o cérebro em regides de sensagoes, emogoes e razdes
e se dissermos que sio regides verticais, podemos nos perguntar se o topo € igual
i base. Nio, ndo é! E teremos que, mais uma vez, dividir o cérebro em trés regides,
desta vez horizontais, Em cima fica a consciéncia.

De fato somos conscientes de um grande nimero de sensages, emogdes ¢
razdes. Sabemos que faz frio ou calor; que odiamos a injustiga; que coisas acre-
ditamos necessédrio fazer para que tantos oprimidos se libertem de tantas opres-
sdes. As vezes, temos tudo isto bem claro. Disso somos conscicntes. O que quer
isso dizer? Quer simplesmente dizer que somos capazes de explicar, isto €, de por
em palavras, de verbalizar. Dizemos que somos conscientes de alguma coisa
quando somos capazes de, bem ou mal, verbalizar essa coisa ou algo sobre ela.
Bem ou mal e seremos mais ou menos conscientes.

Sob essa primeira regido horizontal, terfamos uma segunda, a que Stanislaws-
ky chamava de subconsciente e Freud, em seus primeiros livros, pré-consciente. Esta
¢ a regido das idéias, emogdes e sensacbes que nao estio verbalizadas, mas que sdo
verbaliz4veis. Nio estio flutuando na minha meméria, mas ndo cairam de todo no
meu esquecimento. Estdo esquecidas, sim, ou escondidas, mas podem vir 2 luz.

Finalmente, na base dessas estruturas, o mais recdndito: o inconsciente, 0
que nio é verbalizado e, em suas profundezas, jamais serd verbalizdvel. O pedago
escondido, que jamais ser4 revelado em suas dguas profundas.

Essa divisio arbitriria, mas razodvel, nio estabelece, ela também, fronteiras
precisas: existe trinsito. Busca-se o trinsito, sobretudo de baixo para cima, busca-se
fazer emergir os tesouros soterrados ou afundados nessas escuras profundezas.

Inexistindo fronteiras precisas, herméticas, compartimentais, o que era
consciente pode tornar-se pré, ou inconsciente; € 0 que era inconsciente pode
subir 2 tona e transformar-sc em palavra. Sao finas e ténues camadas, umas
sobre as outras, que vio escurecendo para baixo, e para cima, clareando. Essas
sensagoes, emogoes e idéias, estando na luz ou nas trevas, estio sempre vivas,
ativas, e sio, quanto mais obscuras, mais terrivels; quanto mais na noite, mais

incontroldveis.
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O Que E o Ator?
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Aqui Boal mostra a panela de pressio da pessoa, estimulada pelo fogo do teatro, as
vélvulas/escapes sendo controladas pelo medo e pela moral(idade). Vemos os anjos que
emergem — a personalidade, a face contida que expomos ao mundo — e os demdnios
— a dramatis personae, as personagens que o teatro pode forjar.

As profundezas do inconsciente profundo sdo de dificil acesso, a elas ndo
chegamos pela palavra. Mas a elas se chega pelos sonhos — o Caminho Real,
como disse Freud — pelas alucinagbes, pelo jogo de palavras, pelos lapsos, mas
também pelos Mitos, pelas Artes e, entre elas, o Teatro. As grandes obras teatrais
penetram diretamente no nosso inconsciente e com ele dialogam. Se EDIPO REI
nos fascina ndo € porque estejamos interessados em Tebas ou na Grécia de Péri-
cles, € porque estamos interessados em nés mesmos e EDIPO fala de nés, fala por
nés, fala em nés.

Assim ¢ o Ser Humano. Alguns dos quais s3o Atores. Explicar o Ser Hu-
mano ji é tarefa herciilea, gigantesca; explicar o Ator é quase impossivel.

Tentemos!

2.3 O que é o ator?

Vimos, no capitulo anterior, que o Ser Humano é — em pequena parte ¢ com
boa margem de erro — cognoscivel. Sabe-se mais sobre o seu soma e menos sobre
sua psique. E dos seus elementos psiquicos, sabe-se mais sobre os que sio cons-
cientes e, sobre os que nio o sdo, podem-se propor hipéteses, fazer conjecturas.

Pode-se assim pensar que o inconsciente é como uma panela de pressao: af
fervem todos os deménios e todos os santos, todos os vicios e todas as virtudes.
Tudo que € poténcia, embora ndo seja necessariamente ato, ndo se afo-alize. Te-
mos, cada um de nés —em nés — tudo o que tém todos os demais homens, todas
as demais mulheres. Eros € Thanatos. Temos a lealdade e a trai¢@o, somos cora-
josos e covardes, audaciosos e pusilinimes. Tudo pura poténcia, fervendo no cal-
deirio, panela hermética. Temos tanto, tanta riqueza, e bem pouco, tio pouco
sabemos do que temos e quase nada do que somos.

Se, dentro de nés, € tudo poténcia, impossivel seria manifestd-la em todos
os seus desejos. Dentro de nés temos tudo: somos uma PESSOA. Porém tdo rica
e multifacetada, tio violenta, torrencial, intensa e multiforme, que temos que
coibi-la. E o cerceamento de nossa liberdade expressiva e realizadora pode-se dar,
¢ se d4, pelo menos de duas formas: pela coagio externa, social, ou pela escolha
interna, moral. Faco ou deixo de fazer mil coisas e ser de mil maneiras, coagido
por agentes da sociedade que me obrigam ou profbem. Leque de agentes que
inclui policia e familia, universidades e igrejas, juizes e publicistas. Dizem-me o
que se permite e 0 que se proibe. Em grande parte, aceitamos. Ou decidimos nés

49



mesmos, € nos obrigamos a ser como somos, a fazer o que fazemos e deixar de
fazer o que nos parece mal. Existe uma moral externa e outra para uso interno.
Ambas obrigam, ambas proibem. E aquela PESSOA que somos, continuamos a
ser, porém aquilo que realizamos em ATO, de toda a nossa POTENCIA, é bem
menor. A esta redugao chamamos PERSONALIDADE.

Temos todos uma PERSONALIDADE que sempre é uma brutal redugio
de nossa PESSOA. Esta ferve na panela, aquela escapa pela vilvula. E assim nos
saimos todos bem. Parecemos ser apenas a parte de nés mesmos que é perdovel.
O resto guardamos com cuidado, escondido. Nossos deménios e nossos santos,
contudo, continuam vivos, bem vivos, fervendo, e podem is vezes aparecer em
sintomas, tlceras e equizemas, se ndo em coisa pior.

Somos todos gente muito sadia e nossos rostos sorriem. Imaginamos um
ator que seja assim. Seus problemas estio resolvidos e suas preocupages apenas
normais. Digamos que se trata de alguém “normal”. Dentro das normas, aceito
em sociedade de pessoas normais.

Esse ator normal, no entanto, exerce um oficio estranho ¢ perigoso: inter-
preta personagens. Onde ird busci-los?

Em primeiro lugar, quem sdo eles, esses assim chamados personagens? Di-
gamos francamente: do ponto de vista médico, sdo todos neuréticos, psicéticos,
parandicos, melancélicos, esquizofrénicos — gente doente. Sio belos, enquanto
literatura; mas, como realidades, necessitam urgentes cuidados médicos. Perso-
nagem de teatro € doente: esta € uma afirmagio que podemos generalizar sem
grande medo de errar. E s6 por isso vamos ao teatro. Quem se animaria a sair de
casa para assistir a uma pega na qual um jovem e belo casal de boa satide, ambos
apaixonados, assistem 2 safda para a escola de seus adoriveis filhos, levando-os
até a porta ¢ atravessando um jardim florido diante dos olhares admirativos e
soliddrios dos vizinhos cordiais quando, de repente, chega o carteiro e — Oh!
pasmem! — traz boas noticias: ambas as sogras estdo em perfeito estado de satide,
fazendo um cruzeiro pelas ilhas gregas. .. Fazia sol.

Quem gostaria de ver uma pega assim? Ninguém, nem Doris Day!!! O tea-
tro ficaria 3s moscas. Porque o que nos move a ir ao teatro é sempre a briga, o
combate: queremos ver loucos e fandticos, ladrdes e assassinos. E, € claro, um
pouco, bem pouco, de gente boa, apenas para dar uma medida da maldade. Que-
remos o insélito, anormal.

Assim, o nosso ator sadio deve interpretar um personagem doente. Onde ir4
busca-lo? Nio na sua Personalidade, que de maldades est4 isenta, mas sim na sua
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Pessoa, dentro do caldeirdo, porque af continuam todos os diabos em ebuligio.
Assim, ele, que jd havia conseguido domesticar as suas feras, vé-se agora outra vez
obrigado a desperti-las. Eis que a profissio do Ator é muito insalubre e perigosa.
Atores deveriam fazer jus ao mesmo saldrio de insalubridade que recebem os
mineiros que penetram nas profundezas das minas de carvao ou estanho, ou dos
astronautas que se elevam as vertiginosas alturas, infinitas. Atores especulam com
a profundidade da alma, e com o infinito da Metafisica.

Os atores provocam o ledo com vara curta. Suas personalidades sadias vio
buscar, em suas pessoas, enfermos e delinqiientes.* Isso com a esperanga de outra
vez reenclaustri-los depois que baixe o pano. E, na melhor das hip6teses, conse-
guem. Sempre procuram conseguir. E, conseguindo, sofrem — ou gozam?! —
uma catarse. As vezes acontece, tragicamente, que os lagos e Tartufos, uma vez
despertos, conhecendo a luz das ribaltas, queiram também conhecer a luz do sol,
e se recusem a voltar 2 escuriddo dessa caixa de Pindora que somos, cada um de
nés. Atores hd que se adoentam. Nossa profissio € insalubre.

Perigoso ou nio, ¢ ai, nas profundezas da Pessoa que o Ator deve buscar seus
personagens. Do contrério, serd apenas um prestidigitador, um jongleur que fard
malabarismos com seus personagens, sem com eles se confundir; um marionetis-
ta, que manipulard suas marionetes, porém a distincia ou, no miximo, um ma-
nipulador de fantoches que permite o contato, porém apenas epidérmico, com
seus personagens. Nio, o Ator ndo trabalha com fantoches, marionetes ou bolas
e bastoes: trabalha com seres humanos, trabalha consigo mesmo, na descoberta
infinita daquilo que é humano. S6 assim se justifica sua arte; o contririo seria
artesanato. Que louvivel é também, mas nio € arte. O artesanato produz modelos
preexistentes; a arte descobre esséncias.

Falando de sua maneira de criar, Sarah Bernhardt escreveu: “Pouco a pouco eu me identificava
com meu personagem. Eu o vestia com cuidado, ¢ relegava minha Sarah Bernhardt a um canto
do camarim: cu a fazia :spcaaa'am do meu novo Euv; ¢ en entrava em cena pronta para .rqﬁ'ﬂ:
chorar, rir, amar, ignorando aquilo que aquele outro Eu fazia ld em cima, no camarim.” (Ignorant
ce que le Moi de moi faisait ld-haut dans ma logel” — L’Art du Thédire, pigina 204.)

Resumindo: a personalidade sadia do ator busca, na riqueza da pessoa, seus
personagens, nio tao sadios como ele, gente doente. Permite-se, entdo, o exercfcio

— dentro dos precisos limites do palco e da hora — de todas essas tendéncias

* O Teatro € o fogo que faz explodir a panela, libertando seus pensionistas.
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associais, desejos inaceitdveis, comportamentos proibidos, sentimentos malsdos.
No palco, tudo se permite, nada se profbe. Os diabos e os santos da pessoa do ator
tém plena liberdade de se expandirem, de viverem o orgasmo do espeticulo, de se
transformarem de poténcia em ato. Mimeticamente, empaticamente, 0 mesmo
acontece com Diabos e Santos anilogos que sio despertados nos coragoes dos
espectadores. Isto, com a esperanca de que todos se cansem e readormegam. Neste
baile, santo e diabélico, santos e diabos, de atores e espectadores, se extenuariam,
retornando 3 obscuridade inconsciente das pessoas e restaurando a satide e 0 equi-
librio das personalidades, que poderiam assim reintegrar-se sem susto as suas
vidas sociais. Depois dos paroxismos carnavalescos do teatro, a quarta-feira de
cinzas de mais um dia de trabalho.

A hipétese deste livro, que fundamenta todas as novas técnicas aqui apre-
sentadas, € a de que o mesmo caminho pode ser percorrido com objetivos dife-
rentes, Opostos.

Ser ator é perigoso; por qué? Porque a catarse que assim se busca ndo é
inevitdvel. Mesmo tendo todas as segurangas da profissao, mesmo tendo todas as
protegdes dos rituais teatrais, mesmo que se estabelegam teorias sobre o que € a
ficcdo e o que € a realidade, mesmo assim esses personagens despertados podem
se recusar a voltar a dormir, esses ledes podem se recusar a voltar para o zoolégico
das nossas almas e as suas jaulas.

Se assim é, podemos pelo menos contemplar a hipétese contraria: uma per-
sonalidade doente pode, teoricamente, tentar despertar personagens sadios, € isto
com a intengdo, ndo de reenvid-los ao esquecimento, mas de misturi-los a sua
personalidade. Se tenho medo, tenho dentro de mim o corajoso; se posso acordi-
lo, posso talvez manté-lo desperto.

Quem sou eu: pessoa, personalidade, personagem? Fatalisticamente, pode-
mos determinar que somos como somos, pronto, acabou-se. Criativamente, po-
demos imaginar que as mesmas cartas do baralho podem ser redistribuidas.

No baile das poténcias, os atos emergentes nio sio os mesmos, sempre. Nossa
Personalidade é o que ¢, mas é também o que se torna. Sendo-se fatalistas, ndo hd o
que fazer; se ndo o formos, pode-se tentar. Neste livro, ofereco alguns exemplos. Sem
nenhum dogmatismo. Sem triunfalismos. Sem voluntarismos. E até mesmo, falando
francamente, sem nenhuma certeza. Sem nenhuma certeza, € certo, mas com muita
esperanca. Bem fundada. Se o Ator pode ficar doente, o doente pode ficar Ator.
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3 AS TRES HIPOTESES DE O TIRA NA
CABECA

Em uma sessdo do Teatro do Oprimido, ndo ha espectadores, mas observadores
ativos. O centro de gravidade localiza-se na sala, e ndo no palco. Uma imagem ou
uma cena que ndo se repercuta nos observadores nio pode ser trabalhada com
essas técnicas, jd que se trata de um caso absolutamente pessoal, ndo pluralizivel.

O Teatro do Oprimido apresenta dois principios fundamentais: ajudar o
espectador a se transformar em protagonista da agdo dramdtica, para que possa,
posteriormente, extrapolar para sua vida real as agdes que ele repetiu na pritica
teatral,

Para realizar essas tarefas primordiais, o Teatro do Oprimido, de modo geral,
e o procedimento de O #ira na cabega, em particular, propoem trés hipéteses fun-
damentais.

3.1 Primeira hip6tese: a osmose

Nas menores células da organizacdo social (o casal, a familia, a vizinhanga, a
escola, o escritério, a fibrica etc.), bem como nos mais infimos acontecimentos da
vida social (um acidente na esquina da rua, a verifica¢io de documentos de iden-
tidade no metrd, uma consulta médica etc.) estio contidos todos os valores morais
e politicos da sociedade, todas as suas estruturas de dominagio e de poder, todos
os seus mecanismos de opressio.

Os grandes temas gerais encontram-se inscritos Nos pequenos assuntos pes-
soais. Quando se fala de um caso estritamente individual, fala-se também da ge-
neralidade de casos semelhantes, bem como da sociedade onde esse caso particular
pode acontecer.

E preciso que todos os elementos singulares do relato individual adquiram
um caréter simbélico e percam as restri¢des de sua singularidade, de sua unicida-
de, assim, através da generalizagio, e nio por meio da singularizacio, abandona-
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mos um terreno mais propicio a ser estudado por psicoterapias e nos limitamos a
ocupar-nos daquilo que é nossa drea e nosso privilégio: a arte teatral.

Vinte anos atrs, uma experiéncia interessante foi rcalizada nos Estados
Unidos, no sul segregacionista e em Nova Iorque, onde a integragdo encontrava-
se em estado mais adiantado. Bonecas brancas, verdes, azuis e pretas foram mos-
tradas a criangas. Pediu-se que elas apontassem a mais bela e a mais feia dentre
elas. No Sul, onde os negros “segregados” conservavam mais firmemente seus
préprios valores, as criangas afirmavam que a mais bela era a preta, sendo a branca
apontada como a mais feia. J no Norte, onde a integragdo impusera os valores
da sociedade branca, o resultado foi inverso: a branca € que era tida como bonita,
enquanto que a preta era considerada feia. As criangas negras haviam adquirido
os valores brancos.

Chamarei essa propagagdo de idéias, valores e gostos de osmose: interpe-
netracio.

Como se produz a osmose? Tanto através da repressdo quanto por sedugio.
Por repulsa, 6dio, medo, violéncia, constrangimento, ou, ao contririo, através de
atragio, amor, desejo, promessas, dependéncias etc.

Onde se produz a osmose? Em toda parte. Em todas as células da vida social.
Na familia (pelo poder parental legal, através do dinheiro, da dependéncia, da
afetividade...), no trabalho (por meio do saldrio, das gratificacdes, das férias, do
desemprego, da aposentadoria etc.), no exército (pelo castigo, a promogio, a hie-
rarquia, a sedugdo do exercicio do poder etc.), na escola (as notas, as classificagoes
do final do ano, os curriculos...), na propaganda (através de falsas associagoes de
idéias: belas mulheres e cigarros, a foz do Niigara e o uisque etc.), nos jornais (a
selecio de noticias, a manipulagio de diagramas...), na igreja (o inferno, o parai-
so, o desconhecido, a comunhio, o perdio, a culpabilidade, a esperanga):

E também no teatro. Como?

O teatro habitual pde em contato dois mundos: o mundo da platéia e o do
palco. Os rituais teatrais convencionais determinam os papéis que devem ser in-
terpretados por uns e outros. No palco sdo apresentadas imagens da vida social, de
forma orgénica, autdnoma e nio modificivel pela platéia. Durante o espeticulo,
a platéia é desativada, reduzida 2 contemplagio (ainda que por vezes critica) dos
acontecimentos que se desenrolam no palco.

A osmose se produz de maneira intransitiva, do palco para a platéia. Caso
surgir uma resisténcia muito forte por parte da platéia no sentido de se deixar
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desativar, o espeticulo pode vir a ser interrompido, mas nio pode se transformar
na medida em que est4 predeterminado.

O ritual teatral convencional é imobilista. Evidentemente, através desse
imobilismo pode-se transmitir (veicular intransitivamente, sempre) idéias mobi-
lizadoras. Nio obstante, o ritual permanece imobilista.

A destrui¢do de Numdncia, peca de Cervantes, conta a histéria de uma cidade
sitiada cujos habitantes haviam decidido resistir até o Gltimo homem, a dltima
mulher, a tiltima crianga. Sio massacrados, mas nio se rendem. Durante a Guerra
Civil Espanhola, Numdncia foi apresentada em uma cidade cercada pelos fascis-
tas. Evidentemente, o espeticulo produziu um fantistico efeito mobilizador, a
despeito do préprio ritual teatral continuar sendo imobilista. Nesse caso espe-
cifico, a prépria realidade tratara de romper violentamente o ritual. Em um es-
petdculo normal, costuma-se esquecer a realidade externa; ¢ preciso prestar aten-
¢io A cena. Nesse caso, a cena nio fazia outra coisa senio lembrar aos espectadores
aquilo que estava acontecendo na rua. O imobilismo do ritual teatral foi quebrado
pelo dinamismo dos acontecimentos do mundo social.

No Teatro do Oprimido, procura-se abater esse imobilismo e tornar o didlogo
platéia-palco totalmente transitivo: o palco pode procurar transformar a platéia,
mas a platéia também pode transformar tudo, pode tentar tudo.

Essa transmissio nio ocorre sempre de modo pacifico. Repousa sobre a re-
lagdo sujeito-objeto. Contudo, ninguém pode ser reduzido 4 condigio de objeto
absoluto. Assim, o opressor produz, no oprimido, dois tipos de reagdo: a submis-
sdo e a subversio. Todo oprimido é um subversivo submisso. Sua submissio € seu
tira na cabega, sua introjegio. Nio obstante, apresenta também o outro elemento,
a subversdo. Nosso objetivo consiste em dinamizar esta Gltima, fazendo desapa-

recer aquela.

3.2 Segunda hipotese: a metdxis

Em um espeticulo teatral tradicional, a relagio espectador/personagem (ou espec-
tador-ator) se produz por meio daquilo que se chama empatia: em, dentro, pathos,
emogao.

A emogdo das personagens penetra em nés, o mundo moral do espeticulo,
de maneira osmética, nos invade; somos conduzidos por personagens e agdes que
ndo dominamos: experimentamos uma emogao vicdria.
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Em uma sessdo do Teatro do Oprimido, onde os préprios oprimidos criaram
seu préprio mundo de imagens de suas préprias opressoes, a relagio observador
ativo/personagem muda essencialmente e sc transforma em simpatia: Sym, com. Ja
nio somos conduzidos, conduzimos. Nio sou mais penetrado pela emocio dos
outros, mas projeto a minha prépria. Eu realizo minha agdo, sou o sujeito. Ou
entio, € alguém como eu que realiza a agdo: nés somos os sujeitos.

No primeiro caso, a cena que se move me arrasta com ela, jd no segundo,
sou eu que a fago mover-se.

O oprimido se transforma no artista.

O oprimido-artista produz um mundo de arte. Ele cria as imagens de sua vida
real, de suas opressaes reais. Esse mundo de imagens contém, esteticamente transubs-
tanciadas, as mesmas opressoes que existem no mundo real que as provocou.

Quando € o préprio oprimido, como artista, que cria as imagens de sua
prépria realidade opressora, ele passa a pertencer a esses dois mundos de maneira
plena e total, e nao simplesmente de modo “vicdrio”. Nesse caso se produzird o
fendmeno da metdxis, que € o pertencer total e simultaneamente a dois mundos
diferentes, auténomos.

Ele compartilha e pertence a esses dois mundos auténomos: a realidade e a
imagem de sua realidade, que foram criadas por ele mesmo.

E muito importante que esses dois mundos sejam verdadeiramente autd-
nomos. A criatividade artistica do oprimido-protagonista nio se deve limitar a
simples reprodugio realista, ou A ilustragdo simbélica da opressio real: deve possuir
sua propria dimensdo estética.

Freqiientemente, os participantes insistem no significado de cada imagem.
Isso quer dizer que se exige a tradugdo de uma imagem (que pertence a uma
determinada linguagem, a linguagem das imagens) para outra linguagem, a lin-
guagem idiomdtica, a linguagem verbal. Contudo, é preciso observar que as ima-
gens nio se traduzem — o mesmo acontecendo com os primeiros acordes da
Quinta sinfonia de Beethoven, que nio podem ser traduzidos por o destino bate
a porta, como alguém j4 tentou fazer, em um livro de 500 p4ginas.

Muitas pessoas sentem dificuldade em apreciar a pintura abstrata porque
sempre procuram interpretar, traduzir as imagens. Se um quadro se chamar Na-
tureza Morta, essas pessoas buscam distinguir, enxergar onde estao as uvas, ou os
abacaxis, ou as bananas... Como no quadro Mulker nua com maga, de Picasso,
onde se tenta ver a mulher, ou pelo menos a mag3, e nido se acha nem uma nem
outra. A mulher e a maca j4 ndo existem mais na mesma substincia que existiu

56

€m sua origem: encontram-se transubstanciadas no quadro. Agora, existem apenas
na cabega de Picasso. A metdzxis se produz nele, em seu interior. E necessério que,
por meio da sim-patia, nos identifiquemos com o préprio Picasso e, nesse caso, a
metdxis se produzird também em nés: poderemos pintar um quadro parecido.

Se nossa sociedade, nossa cultura e nossa vida social nio tiverem nada em
comum com as de Picasso, a metdxis nio se realizard em nés, porque nossa iden-
tificagdo transitiva (simpatia) com ele se mostrard impossivel. Diante desse qua-
dro, um chinés ou um chileno dificilmente vivenciario a mesma experiéncia, a
mesma natureza de prazer experimentada por um francés ou um europeu da
mesma classe social e da mesma época.

A mesma coisa acontece com um oprimido que produz imagens de sua
prépna opressio: € preciso que nos identifiquemos com cle, de forma simpitica.
A solidariedade ndo € suficiente. Sua opressio deve scr a nossa.

Para que a metdxis se produza, a imagem deve se tornar autdnoma. Nesse
caso, a imagem do real ¢ real enquanto imagem.

O oprimido cria imagens de sua realidade. Entio, deve jogar com a realidade
dessas imagens. As opressoes sio as mesmas, mas se apresentam de maneira tran-
substanciada. £ necessério que cle esquega o mundo real que esteve na origem
daimagem ¢ que ele jogue com a prépria imagem, em sua corporificacio artistica.
Deve efetuar uma extrapolagio da realidade social em diregio A realidade daquilo
que chamamos de ficgdo (em diregdo ao teatro, d imagem) e, depois de ter jogado
com a imagem, depois de ter feito “teatro”, deve fazer uma segunda extrapolagio,
agora em sentido inverso, em diregio A realidade social que € sua. No segundo
mundo (estético), ele se exercita para modificar o primeiro (social).

A transubstanciagio deve ser realizada pelo oprimido-artista em pessoa. E
cle que deve criar a imagem, da maneira que lhe parecer melhor, sobre a qual os
participantes devem trabalhar.

E muito importante manter a coeréncia desse novo mundo que foi criado.
Durante o jogo, nio se deve fazer referéncias ao mundo gerador. Cada um desses
dois mundos apresenta sua prépria organicidade.

A segunda hip6tese pode ser formulada da seguinte maneira: se o oprimido-
artista for capaz de criar um mundo auténomo de imagens de sua prépria reali-
dade e de representar sua libertagio na realidade dessas imagens, poders extrapo-
lar, em seguida, para sua prépria vida, tudo o que tiver realizado na ficgdo. A cena
e o palco tornam-se o campo de prova para a vida real.
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3.3 Terceira hipétese: a inducdo analégica

Em uma sessdo do Teatro do Oprimido em que os participantes pertengam ao
mesmo grupo social (estudantes de uma mesma escola, moradores de um mesmo
bairro, operdrios de uma mesma fibrica etc.) e sejam submetidos s mesmas
opressoes (em relagio a escola, ao bairro ou a fébrica), o relato individual de uma
pessoa se pluralizard imediatamente: a opressao de um dceles é a opressiao de todos.
A particularidade de cada caso individual é negligencidvel diante de sua similari-
dade com todos os outros. Assim, durante a sessdo, a szm-patia serd imediata.
Estaremos todos falando de nés mesmos.

Em compensacio, em uma sessio especifica de O tira na cabega, pode acon-
tecer que alguém relate um episédio de opressio individual cujas particularidades
podem singularizar-se ao extremo, podem afastar-se das circunstincias particula-
res dos outros participantes. Nesse caso, seremos tomados de em-patia, nos tor-
naremos espectadores da pessoa que relata. Podemos até nos solidarizarmos com
ela, mas j4 ndo se tratard mais de Teatro do Oprimido, ndo consistird sendo de
teatro para um oprimido.

O Teatro do Oprimido é o teatro da primeira pessoa do plural. E absolutamente
preciso comegar pelo relato individual, mas, se ele mesmo ndo se pluralizar por si 56,
torna-se necessdrio ultrapassd-lo por meio da indugdo analdgica, para que possa ser
estudado por todos os participantes.

Terceira hipétese: se, a partir de uma imagem inicial ou de uma cena inicial,
se procede por analogia e se criam outras imagens (ou outras cenas) produzidas
pelos outros participantes da sessdo sobre suas préprias opressées individuais si-
milares e se, a partir dessas imagens e por indugio, se consegue construir um
modelo isento, desembaragado das circunstincias singulares de cada caso espe-
cifico, esse modelo conterd os mecanismos gerais por meio dos quais a opressio
se produz, o que nos permitira estudar sim-paticamente as diferentes possibilida-
des de quebrar essa opressao.

A funcdo da indugio analégica é a de possibilitar uma andlise distanciada,
oferecer virias perspectivas, multiplicar os pontos de vista possiveis por meio dos
quais se pode considerar cada situagio. Ndo se interpreta, ndo se explica nada, ofe-
rece-se apenas miiltiplos pontos-guias. O oprimido deve ser ajudado a refletir sobre sua
prépria agdo (ao observar as alternativas talvez possiveis que lhe sdo mostradas pelos
outros participantes que pensam, por sua vez, em suas proprias singularidades). Deve-se
produzir um distanciamento entre a agdo e a reflexio acerca da agdo. O protagonista
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deve ver-se a si mesmo como protagonista e como objeto. Ele é o observador e a

pessoa observada.
Essas trés hip6teses sio vilidas tomando como base a hipétese fundamental

da totalidade do Teatro do Oprimido: se o oprimido em pessoa (e ndo o artista em
seu lugar) realiza uma agdo, essa agdo realizada na ficgio teatral possibilitar-lhe-d
auto-ativar-se para realizd-la em sua vida real.

Essa hipétese contradiz formalmente a teoria da catarse, de acordo com a
qual a atitude “vicdria” do espectador produz, nele, um vazio das emogdes que

ele experimentou durante o espeticulo.
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4 EXPERIENCIAS EM DOIS HOSPITAIS
PSIQUIATRICOS

4.1 Sartrouville

Annick Echappasse havia me alertado: “Haverd pouca gente, talvez cinco ou seis
adolescentes. Nunca se tem certeza, porque de vez em quando eles vio fazer
cursos de preparagio ou estdgios profissionais que, 3s vezes, resultam em algum
trabalho fixo. Haverd também um estagidrio que acompanha o trabalho teatral
que estamos fazendo. Assim, no total, contando com nés dois, seremos no maximo
0ito ou nove pessoas. A sala ndo é muito grande, mas a gente se vira.”

O primeiro dia foi um choque para mim. Eu j vira aqueles que sio cha-
mados deficientes mentais.* J4 havia visto alguns em 6nibus, na rua. Os excep-
cionais que eu conhecera nio esperavam nada de mim, sequer haviam me olhado.
Encontros acidentais, circunstanciais.

Em Sartrouville, foi a primeira vez que eu me encontrei frente a frente com
eles, para iniciar um didlogo, uma troca: havia muita expectativa de cada lado.

Minha primeira impressio foi totalmente superficial. Chamavam minha
atencdo a sua similaridade, os seus tiques, os scus movimentos repetitivos € sua
dificuldade em articular seu aspecto diferente.

Annick deu infcio 2 sessio:

— O que é que vocés querem fazer?
— Nada, respondeu um deles,

Todos estavam de acordo nesse ponto — Annick também.

*  Os termos excepeionais, deficiéncia menial, dificuldade de aprendizado ¢ outros que tais, hoje em dia

correntes no que se refira i drea dos excepcionais, nio o eram tanto i época em que o autor realizou esse
trabalho. Sua confessada inexperiéncia quanto ao problema levou-o, entiio, a associar doengas mencais
adquiridas com deficiéncias congénitas. (Nota do Editor)
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— Muito bem. Nio vamos fazer nada, entio. Por isso mesmo, vamos nos dividir em dois
grupos que nio fardo nada. Augusto fica com um grupo e eu com outro. Cada grupo vai
procurar niio fazer nada, cada um de seu jeito. Deixemos passar uma meia-horinha e depois
voltamos a nos encontrar aqui e vamos mostrar uns aos outros que nao fizemos nada. Estd
bem?

Sim, estavam de acordo para nio fazer nada... em dois grupos. Eu saf com
o meu, o menor, o grupo dos homens, como um bom pai. Annick, como uma boa
mig, ficou com as meninas.

— Bem, vamos procurar nio fazer nada. O que vocés propoem, para comegar? — perguntei.
— Nada, responden Andrés.

— Sim, estd bem, com isso ja concordamos. Mas, como € que vamos mostrar esse NADA?
E preciso mostrarmos que nio fazemos nada: isso deve ficar claro. Por exemplo, se ficarmos
assim, dirfio que estamos esperando alguma coisa: esperar ji € fazer alguma coisa. E neces-
sirio mostrar-lhes que nio estamos aguardando nada, que nio estamos fazendo nada.
Como?

Andrés pensa rapidamente.

— Ah, sim, bem. ... Vamos fazer assim: em me deito no chio e finjo que estou dormindo. ..
S6 isso..., — era sempre Andrés que falava.
— Esti bem, vocé se deita no chiio e faz de conta que estd dormindo. Isso ji € algo que

podemos mostrar. Mas, como é que vocé dorme?

Ele nos mostrou como dormia.

— Eu durme assim, no chio. E s6...

— E depois?

— Depois, nada. ..

— Nada? Mas, neste caso, nio sei se vocé estd dormindo ou se vocé morreu, ou se vocé estd

fingindo, ou qualquer outra coisa... E preciso que vocé faga outra coisa...

Andrés raciocinou.

— Entio, vocé chega, me bate, mas eu nio me mexo. Respiro mas nio me mexo. Durmo, ¢
s6. Isso € ndo fazer nada...

Parou de falar e gargalhou.
Perguntei-lhe:
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— E por que vocé estd rindo?

— Porque quando durmo, sonho...

— Muito bem. Entio isso quer dizer que vocé faz alguma coisa quando vocé nio estd
fazendo nada.

— Sim.

— Quandovocé nio estid fazendo nada e quandovocé dorme vocé sonha. Entao, vocé sempre
faz alguma coisa... Tenho a impressio de que € mesmo impossivel nio fazer absolutamente
nada... Estamos sempre fazendo alguma coisa.

— ... cusonho.

— E com que € que vocé sonha?

— Com cavalos...

— E com que mais?

— Com cavalos, € 56. Sonho com os cavalos... € sé.

— Vocé gosta de cavalos?

— Sim, gosto de cavalos...

Ao lado, Georges olhava para nés. Dei-me conta de que estava conversando
somente com Andrés. J4 haviamos avangado um pouquinho. Poderia mudar de
interlocutor para nio atormentar demasiadamente Andrés, para nao cansi-lo.

— E vocé, Georges, sonha com qué?

— Com cinema.

— Vocé sonha ser ator?

— Naio.

— O que, entiio?

— Diretor.

— Formidivel. Vocé quer ser cineasta? Talvez possamos ensaiar isto e mostri-lo para as

garotas.

— Sim, podemos.

Por forga do hibito, falo muito; eles eram muito sintéticos. Fiz de conta que
estava com uma cimera na mao.

— Aqui, Georges; estou empunhando uma cimera. Posso filmar tudo o que eu quiser. Aqui:

estou filmando teu pé, teu brago, teu rosto, me aproximo e filmo teu olho, teu nariz, afasto-me

e filmo vocés juntos... Pronto. Agora, passo a cimera para vocé. E tua vez. E ta vez de

filiar. O que € que vocé vai filmar?

Georges tomou a cimera ficticia e comegou a filmar tudo o que bem lhe
pareceu. Propus que ele nos fornecesse indicacdes: o que deviamos fazer? Com-
portava-se como verdadeiro diretor e Andrés aceitou fazer o protagonista. Ambos
repetiram que queriam mostrar as garotas o NADA que haviam feito.
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Annick nos chamou de volta, regressamos a sala principal onde as garotas
haviam ensaiado. Ela nos disse:

— Nés também fizemos alguns “nadas” que queremos mostrar. Quem vai comegar?

Andrés, o protagonista do filme de Georges, estava encantado ¢ pediu para

comegar primeiro. De acordo.
— Georges, € tua vez de fingir!

Georges deitou-se no chio; ele estava dormindo. Em seu sonho, mostrou
sua cimera, e depois deu indicagdes a Andrés, o protagonista do filme: chegar para
frente, refazer uma cena mal filmada, apertar a mio dos outros. Entio, apro-
Ximou-se com sua cimera, tomou uns closes, uns medium shots; retrocedeu, pediu
para sorrirmos, para apertarmos as mios, para sentarmos, para levantarmos. De
forma imperativa, isto €, como um verdadeiro cineasta!

Acheiaidéiadele excelente, e Annick também. Ela propds aos outros adoles-
centes fazerem a mesma coisa, tomarem a cimera ficticia e procurar filmar.
Haviamos percebido o enorme poder mobilizador desse jogo. O principio era
simples: a0 empunhar uma cimera, real ou ficticia, o individuo se tornava pro-
tagonista, sujeito ativo e nio objeto. Segurar uma cimera, mesmo ficticia, signi-
ficava tomar a decisdo de uma agdo. Mesmo sc essa agio era a de mostrar NADA.
Mesmo que se tratasse apenas de um sonho.

Annick havia dito: “Mostrem nada

1

Para mostrar esse nada, era preciso agir,
fazer. Trocando em mitdo, era necessirio negar o nada. Essa exigéncia encontrou
sua realizacio na necessidade de utilizar a cimera.

A maior parte dos adolescentes pegou a cimera de boa vontade, para utili-
z4-la de acordo com sua prépria personalidade. De acordo com sua individuali-
dade.

A partir daf j4 era mais ficil para mim distinguir suas diferengas. Minha
primeira impressio fora: “Sio todos excepcionais.” Uma gencralizagdo: eram
todos iguais. Na realidade, cada um mostrava uma parcela maior de si mesmo,
nuances, individualidades. Eram excepcionais, sem ddvida, mas nio eram
LOUCOS.

Cada um impressionou-me a seu modo. Sobretudo Georges, que queria ser
cineasta e havia tido a excelente idéia de brincar com uma cimera. Quando a sessio
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terminou, Annick e eu fomos embora juntos. No carro, confessei-lhe que estava
espantado. Contei-lhe tudo, de minha primeira 2 Gltima impressio. E acrescentei:

— Vocé sabe, Annick, aquele cara, Georges... Ele nio me parece ser nada retardado. Nada
doente. Direi até que ele me parece ser muito inteligente.
— Légico...Eo estagidrio do qual eu te falei.

Eu havia esquecido que tinha um estagidrio.

Comecei a raciocinar: por que tal esquecimento? Eu havia dito a mim mesmo:
“Vou trabalhar com excepcionais.” A partir dai, comecei a me preparar para um
didlogo com EXCEPCIONAIS. Comecei a ver excepcionais em toda parte. A partir
do momento em que penetrei no externato médico-profissional, todos, para mim,
passaram a ser excepcionais em potencial. O préprio diretor do estabelecimento, um
homem muito cortés, escapou apenas de ser considerado como tal porque tinha mais
de quarenta anos de idade e eu sabia que o externato aceitava pacientes somente até
os vinte anos. Contudo, virios outros professores, mais mogos, me pareciam um
pouco estranhos. .. e até lagubres. Enfim, loucos.

Considerar toda essa gente como sendo excepcional nao se constitufa numa
tarefa realmente dificil: todo mundo apresenta pequenos tiques nervosos, todo
mundo tem um olhar DIFERENTE, todo mundo caminha de um jeito NAO
NORMAL. Nio € assim? Tomemos vocé e eu, por exemplo.

Pergunta: onde est4 o normal?

O mecanismo € muito simples: a partir do momento em que me foi dito
“sdo excepcionais”, eu os considerei como excepcionais. Qualquer pessoa que se
me apresentasse teria sido acolhida com a mesma gentileza (e com um qué de
piedade, de comiseragio).

A partir desse incidente, comecei a observar o comportamento dos outros
professores ou enfermeiros em relagio aos adolescentes. Entio, me dei conta de
similaridades. Duas diferengas — a primeira: eles sabiam muito bem e podiam
distinguir muito bem quem estava DOENTE e quem estava SAO DE ESPIRI-
TO, salvo no caso de um recém-chegado (eu, por exemplo, que, se tivesse sido
mais jovem, teria corrido um grave risco). A segunda: diante dos doentes, nio
demonstravam ser particularmente GENTIS, mas, sobretudo, ENERGICOS.

Observava sobretudo os enfermeiros que entravam em uma ampla sala na
qual eu esperava o inicio de cada sessdo; nessa mesma sala, havia muita gente:
adolescentes, funcionirios etc. Os enfermeiros entravam c eu espantava-me ao ver
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seus rostos, as mudangas de suas fisionomias de acordo com quem eles estavam
olhando. Quando seus olhos repousavam sobre mim, estavam educados, mas logo
tornava-se-lhes necessdria certa autoridade, certa energia, quando seu olhar recaia
sobre uma crianga.

Suponhamos que, como Georges, eu tivesse sido considerado como um do-
ente. Quanto tempo teria sido capaz de resistir? Nio por toda minha vida. Se a
imagem que se divulga de mim for a de um louco, como convencer de que ndo é
verdade? Como ndo acomodar-se? Para mim, teria sido dificil, mas, para um
jovem, o € muito mais.

Longe de mim a idéia de insinuar que os adolescentes se tornavam doentes
depois de terem sido submetidos ao olhar dos outros. Nada disso. Muito antes,
tinham suas familias. Entre elas, muitos pais alco6latras, muita miséria, bairros
imundos, drogas, violéncias fisicas, corporais, promiscuidade e toda série habitual
de infelicidades. Nio precisavam de um simples olhar para estarem ali onde se
encontravam.

Contudo, os olhares me marcaram de um modo poderoso. E isso porque eu
mesmo os havia utilizado.

4.2 Fleury-les-Aubrais

Tendo sido convidados pelo Dr. Roger Gentis, Cecilia Thumin e eu mesmo diri-
gimos uma oficina do Teatro do Oprimido no hospital psiquidtrico de Fleury-les-
Aubrais, duas vezes por semana, durante dois meses. Dispinhamos de uns trinta
estagidrios, entre enfermeiros, médicos e pessoal da administragdo do hospital.

O enfermeiro Claude foi o primeiro a propor um tema e uma histéria para os
modelos de Teatro-Férum. Contou-nos que, numa tarde de domingo, quando es-
tava de plantdo, um iugoslavo chegou ao hospital. Ele havia quebrado garrafas no
botequim da esquina, derrubado mesas, machucado pessoas. Seu time de futcbol
perdera e o pobre coitado fora acometido por uma crise violenta. Para piorar ainda
mais o quadro, 0 iugoslavo nio falava sequer uma palavra de francés. Retifico: sabia
dizer apenas “Pus de piqure! Pas de pigurel” (“Nada de injegio! Nada de injegio!”)
Era evidentemente pouco, mas o suficiente para se prevenir contra as agulhas.

O doente foi trancado numa verdadeira cela-enfermaria, e um médico, apés
té-lo examinado sumariamente, prescreveu-lhe um tranqiiilizante... por via in-
tramuscular. Claude devia aplicar a dose. Entrou na cela dizendo ao paciente:
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— Nio vai doer nada.

Recebeu a resposta que j4 se imagina:

— Pas de piqurel Pas de piqure!

E o iugoslavo encolheu-se no fundo da cela.
Claude insistiu, mas a resposta era uma recusa total e veemente: “Fas de

piqure! Pas de piqure!” Nio havia nada a fazer, Claude trancou com chave a porta
da cela e voltou 2 sala do médico que, também, se mostrou inflexivel:

~— O médico aqui sou eu. Minha obrigagio é prescrever medicamentos. Vocé é enfermeiro.
Sua obrigagio é executar minhas ordens. Entre 14 e aplique essa injegio!

Claude voltou i enfermaria, pediu o socorro de quatro de seus amigos mais
musculosos e eles foram até a cela, em “fraternidade guerreira”. Invadiram o apo-
sento, ergueram o iugoslavo encolhido em seu canto, jogaram-no sobre a cama
de brugos ¢, sem atender as suas stplicas — Pas de piqurel Pas de piqurel, — ad-
ministraram-lhe a injecdo prescrita e tal fiiria os possufa que bem poderiam ter
Ihe aplicado muito mais.

Enquanto contava a est6ria, Claude estava euférico, hiperexcitado. No final,
ficou triste:

— O que € que eu podia fazer? Eu niio era médico. Se eu me tivesse negado, ele poderia
ter-me rebaixado de posigdo, poderia ter impedido minha promogio, poderia ter feito um
relatério contra mim. Ele dizia que era ele o responsivel, e isso era verdade; ele era o res-
ponsdvel... mas eu € que tive que executar. Apliquei a injegdo porque preciso do meu traba-
lho e niio via outra saida. Mas me senti culpado quando olhei para o cara depois da injegio. ..
ele segurava as ldgrimas. .. foi horrivell... mas, o que vocé teria feito no meu lugar?

E exatamente essa a amostra de um Teatro-Férum: o que terfamos feito?
Entdo, preparamos o modelo: a chegada do iugoslavo, a prescri¢do do médico, a
primeira recusa, o retorno ao consultério do médico, a busca de aliados mus-
culosos e, por fim, o desenlace.

Claude exigiu que o espeticulo de Teatro-Férum fosse pablico: deviamos
anuncid-lo ao conjunto do complexo hospitalar, formado de aproximadamente
dez pavilhdes, um restaurante, a administragio etc., e convidar todo o pessoal: os
médicos e, sobretudo, os enfermeiros. Claude queria saber como os outros teriam
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se comportado em seu lugar. O andncio foi feito e o previsivel — que nenhum de
nés havia antevisto — aconteceu: os doentes tomaram conhecimento do espe-
tdculo e quiseram vé-lo.

Panico! Haviamos preparado um férum interno, ji nos encontrivamos di-
ante de uma pequena multidio em potencial e, agora. .. os doentes! Seria justo
admitir sua entrada? Estavam na sala, é claro, mas somente como pretexto, como
parte do cendrio. Seria correto autoriz4-los a assistir as discussdes, aos debates, 2
troca de idéias das quais cles eram “objeto”?

Os “sim” foram majoritdrios. O Teatro do Oprimido sendo uma forma de-
mocritica de teatro (exatamente como ali se praticava!), nio podiamos impedir a
entrada dos doentcs. Eles vieram, entusiasmados... ¢ numerosos: representavam
pelo menos oitenta por cento do ptblico.

Para ser fran: o, tive medo. Era a primeira vez que me deparava com um
piblico como aquele. O que dizer? Dificil de explicar. Ndo nos esquegamos de
que ndo sou um terapeuta; sou um homem de teatro. Jd tivera que confrontar-me
com platéias dificeis. Se essa me parecia ser ainda mais dificil, era precisamente
porque eu nio queria nem podia me “confrontar” com ela. Ndo podia nem queria
“dirigi-la”. Era essa minha enorme dificuldade: como me relacionar com cla?
Durante meus trinta c cinco anos de teatro profissional havia conhecido mil ma-
ncira diferentes de vivenciar a relagio animador-piblico. Mas nesse caso, tudo era
novo para mim,

Cecilia sugeriu que eu procedesse exatamente como o faria numa situagio
normal. Decidi entio nio modificar nada, agir como sempre o fago em qualquer
Teatro-Férum. E foi isso que fiz. Expliquei as regras do jogo. Resolvi propor al-
guns exercicios, os mesmos que me pareciam ser mais eficazes para qualquer
outro publico. E observei que os doentes os realizavam melhor que os enfermei-

ros. Comentei isso com Claude, que retrucou:

— I& verdade, mas € porque eles prestam atengio no exercicio, enquanto que nés prestamos

atengio a cles.

Assim que um estado de comunhio teatral se estabeleceu, comegamos a
apresentar o modelo.

Foi algo bonito de se ver. Pela primeira vez, doentes assistiam a debates dos
quais eles mesmos eram o objeto; pela primeira vez, assistiam a discussdes entre

médicos e enfermeiros, enxergavam a vida “do outro lado”, descobriam o que se
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pensava a seu respeito, coisa que era, em geral, muito diferente daquilo que dire-
tamente se lhes dizia. Era bonito. E era cada vez mais comovente.

O modelo terminou. Repeti as regras do jogo: aquele que desejava intervir
para experimentar uma alternativa precisaria apenas dizer “stop!” Os atores inter-
romperiam a agdo, o espectador espect-ator substituiria entio o protagonista e
daria inicio 2 improvisagao.

Recomegamos. Na sala, siléncio; um siléncio tenso, que contrastava com a
hilaridade da representagio do modelo. Ali, os doentes riam; agora, assumiam
uma responsabilidade: eles € que eram interrogados. Queriamos saber o que eles
pensavam. Siléncio. Primeira seqiiéncia... segunda... finalmente, Claude-per-
sonagem (que ndo era outro senio ele mesmo) ameaga pela primeira vez com a
injegdo. Siléncio. O iugoslavo nao quer injegio. Grita o costumeiro “Pas de piqure!
Fas de piqurel”

— Stop!

E Robert, um doente esquisito, que apresentava um monte de tiques ner-
Vvosos e que cu me acostumara a ver andando sorrateiramente pelos jardins, atris
das drvores. Ele interrompe a cena.

N6s paramos. Robert levanta-se e aproxima-se do palco improvisado. Per-
gunto-lhe, num tom que, a despeito de minha vontade, soa paternal:

— Compreendeu bem, Robert? Deve mostrar o que acha que Claude deveria ter feito, o que
- vocé mesmo teria feito em seu lugar. Entendeu, Robert? Ficou claro?
— Compreendo bastante bem. ..

Claude tira sua blusa branca e a entrega a Robert, que se diverte ao vesti-la.
Tal como um verdadeiro ator, sente prazer ao envergar o figurino da personagem,
ao se sentir personagem, ao se sentir enfermeiro. Por um momento serd, ele mes-
mo, enfermeiro. Ele entra em cena, enquanto que eu, incapaz de cvitar o tom
paternalista, advirto-o ainda:

— Robert, mostre o que Claude deveria ter feito!

A cena € retomada dali onde parou: no momento em que o ator que re-
presenta o iugoslavo protesta:
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— Pas de pigurel Fas de pigurel — que é mudo o que sabe dizer,
— O qué? pergunta Robert. Explica isso um pouco melhor: vocé quer dizer o qué?

O ator-iugoslavo, na realidade uma jovem médica, improvisa uma lingua
estrangeira, um servo-croata ficticio, uns resmungos. Sem entender nada, Robert
vai até a mesa, pega no telefone, disca um niimero hipotético e pergunta:

— E da Embaixada da Iugosldvia? Por lavor, mandem urgentemente um tradutor para o
hospital, temos aqui um de seus concidadios que fala, fala, mas ninguém consegue entender

bulhufas...

O piiblico ficou comovido. Uma solugio tio simples ndo podia ter sido en-
contrada seniio por um “doente”. Nés, os “siios”, nio haviamos pensado nisso.
Robert, encantado com o efeito causado por sua intervengio, explicou:

— E se, em sua prépria lingua, cle tivesse tentado dizer que niio podia tomar injegdes por

causa de uma alergia? A inje¢io poderia ter matado aquele coitado.

A lingua iugoslava era incompreensivel para nés. Nio faldvamos o servo-
croata. Contudo, isso ndo se constitufa num motivo para nos recusarmos a ouvi-lo.
E, para ouvi-lo, precisivamos de um tradutor.

Naquela noite, muitas outras alternativas foram apresentadas. Nem todas
agradaram os espectadores, doentes ou “sdos”. Como, por exemplo, aquela
apresentada por um outro “doente” que, distraindo a atengio do iugoslavo com
uma bola de futebol, conquistou sua confianga e, traindo-a, aplicou-lhe a inje¢io.
Muitos “doentes” e muitos “sdos” se revezaram na busca de solugdes vidveis. A
tltima foi a de uma doente internada, uma mulher de aproximadamente cin-
qiienta anos de idade, melancélica, triste e taciturna que, diante da recusa, diante

do grito “Pas de piqure!” resolveu despedir-se de sua blusa branca:

— Ele niio quer... eu nio vou aplicar a injegio — e saiu do palco sem esperar as palmas
que se seguiram. Ela voltou i sua cadeira e permanecen ali, taciturna, triste e melancélica.
Ela, que era “doente”, acabava de nos lembrar da dignidade de outro “doente”, o ingoslavo.
O fato de ter sua satide abalada nio lhe diminufra sua dignidade essencial de ser humano:
“Ele ndo quer, eu nao a aplico!” Ele é um homem. Ele existe e, assim, tem o direcito
de dizer nao. E nés temos o dever de respeiti-lo.
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