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“Antes de fazer teatro, no espelho eu via uma
empregada doméstica.”

(Maria)



RESUMO

A pesquisa tem como objetivo principal analisar as praticas do Teatro do Oprimido em
face da construcdo de um espectador emancipado, como elaborado na obra de Jacques
Ranciere. Elaboramos uma revisdo critica do trabalho de Augusto Boal com o intuito de
restabelecer o seu potencial politico dentro do teatro na atualidade. Ranciére constr6i uma
leitura critica das obras de arte politica através do século XX, nas quais a obra de Boal esta
inserida, afirmando que estas ndo estabeleceram um territoério apropriado para esta
emancipag¢do. Segundo o autor, hd uma falha dos artistas na compreensao das suas premissas
ao considerarem que o espectador foi destituido de um principio de agdo original, tornando-se
passivo. Para construir uma nova relacdo dentro do campo da arte, o autor retoma a
experiéncia pedagogica de Joseph Jacotot com o Ensino Universal, desenvolvendo a ideia de
emancipa¢do intelectual sobre um conceito-chave: a igualdade das inteligéncias.
Verificaremos as bases politicas nas quais Ranciere abriga esta proposta, contextualizando-a
dentro da ideia de partilha do sensivel e dos regimes de identificacio das artes.
Observaremos alguns paradoxos nesta analise no tocante a condicdo de visibilidade de
determinadas praticas teatrais. A partir desta compreensao, abordaremos especificamente o
Teatro Forum e o Teatro Legislativo, destacando as reconfiguracdes operadas por estes na
disposi¢do dos espagos, nos modos de ver e de dizer. Nesta perspectiva, concluiremos que ha
uma capacidade politica intrinseca ao projeto de Boal, que se apresenta de forma
independente dos objetivos aos quais ele se propde. A metodologia aplicada no
desenvolvimento do trabalho é fundamentalmente de carater tedrico, utilizando-se dos escritos
dos autores como fonte de dados.

Palavras-chave: emancipacio, espectador, teatro do oprimido, politica, igualdade.



RESUME

Cette recherche se propose a analyser les pratiques du Théatre de I’Opprimé en face de
la construction d’un spectateur émancipé, comme est conceptualisé chez Jacques Rancicre.
Nous avons ¢laboré une révision critique du travail d’Augusto Boal, visant a rétablir son
potentiel politique dans le théatre de I’actualité. Rancicre construit une lecture critique des
ceuvres de ’art politique au XXe siecle, parmi lesquelles I’ceuvre de Boal est inscrite, et
affirme que celles-ci n’ont pas €tabli un terrain approprié pour I’émancipation. Selon 1’auteur,
il y a une erreur des artistes dans la compréhension des leurs prémisses quand ils considérent
que le spectateur ait été destitué d’un principe d’action original, étant devenu passif. A fin de
construire une nouvelle relation a I’intérieur du champ de ’art, ’auteur reprend 1’expérience
pédagogique de Joseph Jacotot avec I’Enseignement Universel, développant 1’idée de
I’émancipation intellectuelle a propos d’un concept clef: ’égalité des intelligences. Nous
vérifierons les bases politiques dans lesquelles Ranciére appuie cette proposition, en la
replacant dans le contexte de 1’idée du partage du sensible et des régimes d’identification des
arts. Nous signalons quelques paradoxes dans cette analyse en ce qui concerne la condition de
visibilité de quelques pratiques théatrales déterminées. A partir de cette compréhension, nous
traitons spécifiquement le Théatre-Forum et le Théatre Législatif, en faisant remarquer les
nouvelles configurations opérées pour ceux-ci dans la disposition des espaces, dans les
maniéres de voir et de dire. Dans cette perspective, nous pouvons conclure qu’il y a une
capacité politique intrinséque au projet de Boal, qui se présente d’une manicre indépendante
des objectifs auxquels il se propose. La méthodologie appliquée dans le développement de ce
travail est fondamentalement théorique, en s’utilisant des écrits des auteurs comme sources
d’information.

Mots-clés : émancipation, spectateur, Théatre de 1I’opprimé, politique, égalité.
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INTRODUCAO

O objeto central da dissertagdo aqui apresentada ¢ a andlise critica das praticas do
Teatro do Oprimido a luz do conceito de politica na perspectiva do pensador francés Jacques
Ranci¢re. Estudaremos como possibilidade a identificagdo da sua construgdo de um
espectador emancipado’, tecendo um paralelo entre este € o espect-ator’ de Augusto Boal. O
tema me despertou a atengao a partir de uma experiéncia pessoal trabalhando na Companhia
Chronos de Teatro, estabelecida na cidade do Rio de Janeiro, onde estive investigando de
forma pratica as relagdes entre espectadores e atores em cena aberta. O ultimo trabalho
apresentado pela companhia, em especial, intitulado Nosferatu — um pouco de nos, propds-se
a experimentar uma comunicacao direta entre os dois grupos. Esta comunica¢do ocorria tanto
na interlocu¢do do texto dramatico, que se dirigia ora aos atores e¢ ora aos espectadores
presentes, quanto na propria constru¢do da dramaturgia do espetaculo, que dependia de uma
acdo efetiva dos espectadores diante de uma questdo que lhes era colocada durante o
transcurso da acdo. A acdo se passava em um tribunal, e a corte, representada pela plateia,
decidiria pela absolvicdo ou condenacao do personagem julgado por meio de uma votagdo. De
acordo com a apuracdo dos votos de todos os presentes o desenlace do espetaculo poderia se
dar de duas formas diferentes. Apos varias sessdes nas quais obtivemos resultados
inesperados, observamos que a constru¢do do texto favorecia um determinado veredicto por
parte da plateia: o personagem julgado estava quase sempre livre das acusagdes. Tinhamos a
inten¢do de provocar uma reflexdo bastante especifica naquela plateia que era justamente a
oposta da que ela revelava naquela escolha recorrente. Notamos que este problema tinha
origem em um desequilibrio na estrutura dramaturgica que favorecia aquele determinado
personagem. Portanto, decidimos reescrever a argumentagdo dos personagens e os resultados
dos julgamentos comecaram a se equilibrar. Dai em diante ficamos satisfeitos com a nossa
construg¢do. Porém, em decorréncia desta falha e do subsequente sucesso, algumas questdes se
impuseram. Perguntdvamo-nos de que forma o espetadculo poderia ser uma fonte inspiradora
de uma reflexdo consistente para o espectador. E ainda mais profundamente, nos
interrogdvamos de que maneira esta suposta reflexdo poderia desencadear neste espectador

um processo de estesia, em outras palavras, um processo de constru¢ao de uma sensibilidade

'O autor se utiliza deste termo pela primeira vez na obra O espectador emancipado (RANCIERE, Jacques. O

espectador emancipado. Sao Paulo: Martins Fontes, 2012).
Termo utilizado por Augusto Boal para se referir aos participantes do evento teatral nas praticas do Zeatro do
Oprimido, mais especificamente o espectador que entra em cena no Teatro Forum.
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especifica proveniente desta reflexdo. A incerteza com relagdo aos efeitos causados por um
determinado espetaculo ndo ¢ exatamente uma novidade na extensa historia dos artistas que
lidam com a pratica teatral. Porém, em adi¢do a esta incerteza somou-se a natureza daquela
proposta cénica, de uma interlocu¢do direta com os espectadores. Este modo de relagao
provocou uma reagdo inesperada ao término das sessdes. De forma bastante regular e
recorrente, uma parcela dos espectadores permanecia na sala de apresentagdes para trocar
informacdes com os artistas envolvidos no trabalho. Ainda que em nenhum momento fosse
sugerido este espago de intercambio, ele foi espontaneamente criado e gerido pelos proprios
espectadores, o que julgamos ter sido de alguma maneira uma continuidade do movimento
iniciado durante o espetaculo. Esta primeira observagao sobre a nossa pratica despertou uma
necessidade de uma investigacao de referéncias tedricas que abarcassem esta conexao, entre a
cena, o espectador, e as enunciacdes de ambas as partes. Neste percurso, deu-se o encontro
com as obras de Jacques Ranciere e de Denis Guénoun, que se tornaram os principais
interlocutores no campo da filosofia e do teatro, e que se remetem diretamente a estas
questdes, alicercando a escritura do projeto de pesquisa aqui apresentado.

Da parte de Jacques Ranciere agregamos o conceito de espectador emancipado, um
desdobramento das ideias desenvolvidas em sua obra intitulada O Mestre Ignorante’. Nesta, o
autor aborda a questdo da emancipagdo intelectual a partir da histéria de Joseph Jacotot. A
experiéncia pedagogica de Joseph Jacotot, realizada em 1818, pode ser entendida como uma
critica ao ensino tradicional ou método de ensino progressivo ordenado, o qual ele cré
funcionar sobre um mito pedagogico. Segundo o autor, este mito divide a inteligéncia em
duas, uma inteligéncia superior e outra inteligéncia inferior (RANCIERE, 2010, p.24),
atribuindo a primeira ao mestre ¢ a segunda ao aluno. A primeira estd ligada a razdo, ao
método, a erudicdo e ao homem culfo; a segunda, normalmente associada ao empirismo, ao
aprendizado por meio dos héabitos e das necessidades, a crianga e ao homem do povo. De
acordo com este método de ensino ¢ da responsabilidade do mestre explicar a licao, identificar
as necessidades do aluno e, na medida em que este compreende ou nao determinada questao,
fornecer uma nova explicagdo para ela. Este mito cria, portanto, uma incapacidade
intelectual, uma desigualdade primordial, gerando uma dependéncia: € preciso que um outro
homem torne clara determinada ideia, através da exposi¢cdo oral, da explicagdo, da sua

legitimagdo verbal. A este processo, Ranciere intitulou de embrutecimento:

3 RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante: Cinco licdes sobre a emancipacio intelectual. Belo Horizonte:

Auténtica, 2010.
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Ele ¢ a metafora do abismo radical que separa a maneira do mestre da do ignorante,
porque separa duas inteligéncias: a que sabe em que consiste a ignorancia e aquela
que ndo o sabe. Esta distancia radical ¢ o que o ensino progressivo e ordenado
ensina ao aluno em primeiro lugar. Ensina-lhe primeiramente a sua propria
incapacidade. Assim, em seu ato ele comprova incessantemente 0 seu proprio
pressuposto, a desigualdade das inteligéncias. Esta comprovagdo interminavel € o
que Jacotot chama de embrutecimento. (RANCIERE, 2012, p.14)

A esta logica ele contrapde a sua experiéncia com o Ensino Universal, que tem como
premissa a igualdade das inteligéncias. Segundo esta forma de ensino®, as capacidades
intelectuais do aluno e do mestre sdo as mesmas: identificar no mundo ao redor as
informagdes dadas, compara-las com sua propria experiéncia, e decodifica-las, recompondo a
sua experiéncia pessoal. Jacotot afirma que o ser humano desenvolve todas as suas
capacidades intelectuais de acordo com o mesmo procedimento que aprende a lingua materna:
escutando, comparando, repetindo, assimilando, se aprimorando de acordo com a necessidade
de comunicagdo. Logo, ndo haveria diferengas entre as capacidades dos homens, nao

existindo duas espécies de inteligéncias:

A mesma inteligéncia faz os nomes e os signos matematicos. A mesma inteligéncia
faz os signos e os raciocinios. Ndo ha dois tipos de espiritos. Ha desigualdade nas
manifesta¢ées da inteligéncia, segundo a energia mais ou menos grande que a
vontade comunica a inteligéncia para descobrir e combinar relagdes novas, mas nao
ha hierarquia da capacidade intelectual. E a tomada de consciéncia dessa igualdade
de natureza que se chama emancipagdo, e que abre o caminho para toda aventura no
pais do saber. (RANCIERE, 2010, p.49)

Esta ideia, fundamental para a compreensdo da emancipagdo do espectador proposta
por Jacques Ranciere, serd retomada de maneira mais extensa e aprofundada durante a
dissertacdo. Por ora nos ¢ suficiente transportar esta logica do embrutecimento e da
emancipag¢do para a relagao do teatro com os seus espectadores, como o autor o faz na obra O
espectador emancipado. Nesta, ele compara as tentativas de alguns artistas de promover o
engajamento do espectador em um processo de conscientizagdo politica com o procedimento
utilizado pelo ensino progressivo ordenado. Para o autor, as obras construidas com este
objetivo recaem em uma relacdo de desigualdade das capacidades intelectuais. Nesta relagdo,

o artista € a inteligéncia superior que necessita explicar a inteligéncia inferior do espectador

aquilo que este ndo ¢ capaz de compreender por si mesmo. Neste sentido, Ranciére pde em

4

Efetivamente trata-se menos de uma forma de ensino, ou de um método, mas de uma compreensao do proprio
sentido de uma autonomia intelectual. Retomaremos este ponto com mais detalhes no decorrer do primeiro
capitulo.
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xeque diversas iniciativas de uma arte dita “politica” e os seus supostos efeitos. O autor vé a
derrocada dos projetos revolucionarios do socialismo cientifico’ em consondncia com a
ineficiéncia destas obras de arte engajadas do século XX. Dai a extensdo da sua critica das
vanguardas politicas as vanguardas estéticas. Nesta critica, Ranciére analisa os projetos das
vanguardas estéticas e das obras que pretendem conduzir o espectador a sua emancipagao.
Ambas falham no mesmo aspecto: consideram o individuo como um sujeito despreparado
para a revolucgdo. Ele julga que determinados objetivos da arte politica falham em seu projeto
por tratar o sujeito em sua minoridade’. Este, que é um desigual, que ¢ incapaz de conduzir a
sua propria emancipagdo, tem no lugar do partido a obra de arte, que aponta para a mudanga
desejada. O artista torna-se o mestre embrutecedor, o explicador. As vanguardas artisticas
instauram a diferenca, a desigualdade das inteligéncias, a incapacidade estético-politica.
Todas as tentativas de um engajamento do espectador implicariam, portanto, em uma falha
inicial: o irreconhecimento da sua autonomia para uma mobilizacdo e da sua capacidade de
leitura de mundo. Assim, é preciso que o artista faca algo, que indique a este o caminho

correto:

O dramaturgo ou o diretor de teatro queria que os espectadores vissem isto e
sentissem aquilo, que compreendessem tal coisa e que tirassem tal conclusio. E a
logica do pedagogo embrutecedor, a 16gica da transmissdo direta e fiel: ha alguma
coisa, um saber, uma capacidade, uma energia que estd de um lado — num corpo ou
numa mente — e deve passar para o outro. O que o aluno deve aprender ¢ aquilo que
o mestre o faz aprender. O que o espectador deve ver ¢ aquilo que o diretor o faz
ver. A essa identidade de causa e efeito, que esta no cerne da logica embrutecedora,
a emancipagdo opde sua dissociagdo. (RANCIERE, 2012, p.18)

Este pensamento que formaliza a acdo do artista no sentido de conduzir o espectador
aquilo que ele deve ver ¢ resultado de uma logica que argumenta que o teatro praticado a
época teria levado os espectadores a uma postura passiva. O espectador, iludido por uma

pratica teatral que ignorava deliberadamente determinados problemas sociais, teria se tornado

> Sobre a divergéncia de Ranciére com o socialismo cientifico: “Althusser havia escrito um texto bastante

violento contra o movimento estudantil para explicar que aqueles jovens ativistas ndo sabiam nada de ciéncia
e que boiavam no meio da ideologia: somente a ciéncia divulgada pelos mestres da filosofia e os dirigentes
comunistas podia armar as massas contra a burguesia. Juntamente com alguns camaradas eu me encontrei
preso neste discurso conveniente que fazia com que nds parecéssemos os representantes da Verdade em meio
aos estudantes perdidos. Maio de 68 foi um despertar brutal: este discurso cientifico da pretensa liberacao me
pareceu o mesmo da ordem dominante” (RANCIERE, J. La démocratie selon Jacques Ranciére: depoimento.
[maio de 2007]. Paris: Philosophie magazine, traducdo nossa).

A ideia de minoridade esté ligada ao esclarecimento kantiano: “Esclarecimento significa a saida do homem de
sua minoridade, pela qual ele proprio € responsavel. A minoridade ¢ a incapacidade de se servir de seu proprio
entendimento sem a tutela de um outro” (http://ensinarfilosofia.com.br/ _pdfs/e livors/47.pdf).
Desenvolveremos mais detalhadamente esta relagdo durante o primeiro capitulo da dissertagéo.
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cego para estes. Devido a isto, alguns artistas empenharam suas praticas no intuito de
devolvé-los um poder que lhes teria sido relegado. Estes artistas acreditaram que, por meio de
suas poéticas, estariam promovendo um processo de emancipagdo do espectador. Assim, na
percepcao de dois artistas que Ranciére analisa, Artaud e Brecht, o teatro teria se afastado de
uma funcdo de ativacdo dos sentidos ou de conscientizacdo social para satisfazer aos desejos
futeis de uma classe burguesa. De forma a se recuperar deste erro na sua trajetéria, ambos
criaram poéticas que pretenderam retirar o espectador da sua passividade e reempodera-lo de
sua funcdo ativa na sociedade a partir de dois movimentos distintos e antagdnicos. Artaud
pretendeu por fim a toda e qualquer distdncia entre obra e espectador, fazendo deste o
individuo que tem posse de seu poder vital de acdo sobre o mundo. Em sentido contrario,
Brecht quis afastar o homem daquilo que ele considerou um carrossel de ilusdo: a cena
burguesa realista. Somente o distanciamento critico permitiria a reflexdo sobre o que se vé, ao
passo que o envolvimento afetivo com a cena induziria por meio da catarse a um estado de
anestesia dos sentidos. O problema para Ranciére ¢ que, de acordo com estas poéticas, os
espectadores devem assumir determinados comportamentos especificos para que se
emancipem. Portanto, ambos os projetos fracassam, pois, tratam o espectador como um
desigual, reconstruindo a mesma relacdo de embrutecimento estabelecida entre o mestre e o
aluno criticada por Jacotot.

E sobre esta base que daremos inicio a nossa analise critica do lugar do espectador
emancipado nas praticas do Teatro do Oprimido de Augusto Boal. Elaborado em uma longa
jornada por diversos paises, durante o exilio do diretor e dramaturgo brasileiro em fungdo do
golpe militar no Brasil, suas diferentes praticas t€ém em comum uma a¢do concreta do
espectador. No caso do Teatro Férum’, por exemplo, este intervém fisicamente nas diversas
cenas apresentadas, tomando o lugar do ator que esta em cena. Para Boal, ¢ preciso que o
cidaddo assuma a funcdo de protagonista na cena teatral, para que ele seja capaz de assumir
esta mesma fun¢do na situacdo social fora dos limites do palco. O exercicio do Teatro do
Oprimido ¢ circunscrito a uma relacdo direta com a realidade dos espectadores: a cena
apresentada ¢ sempre uma representacdo de uma situagdo de opressdo vivida por um grupo
social determinado. Ao entrar no jogo teatral e modificar a cena para construir uma realidade
desejada, Boal devolve ao espectador a condigdao de sujeito da sua propria historia, € ensaia a

sua mudanga em ato. Este mecanismo tem um laco com as teorias do diretor e filésofo Denis

" Como veremos, todo o processo de desenvolvimento do Teatro Férum, uma das técnicas de atuagio do Teatro

do Oprimido, se utiliza de uma enunciagdo advinda dos participantes do evento.
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Guénoun. Em seu ensaio A4 exibi¢cdo das palavras o autor compara a apresentacdo do
espetaculo teatral a realizacdo de uma assembleia. Para Guénoun, o carater desta apresentacao
¢ sempre politico, pois se baseia em uma convocagdo publica, em um espago designado, no
qual as diferentes partes da cidade tomam contato com uma série de discursos, por meio da
articulacdo da palavra neste forum aberto. Neste forum, a relagdo Otica com a cena tem o
carater de um jogo onde o espectador é um atuador em potencial, um homem apto a entrar em

cena.

A necessidade do olhar teatral ¢ uma necessidade jogadora, que acompanha o jogo
dos jogadores em posigdo virtual de jogar também. Depois do jogo, antes do jogo, a
espera de ou chamado a um jogo que talvez ndo venha jamais, mas que se coloca no
horizonte da visdo. A necessidade do olhar teatral ¢, tanto quanto a do fazer,
necessidade de jogo, necessidade do jogo. (GUENOUN, 2004, pp.149-150)

Nesta perspectiva, o jogo esta no cerne das origens da linguagem teatral: olhar e jogar
estariam intrinsecamente conectados. E com uma fabulagdo sobre uma cena mitica

arquiteatral que o autor explicita esta origem:

[...] a passagem ao jogo da atuagdo é o que mostra que o ator em cena ¢ membro da
comunidade dos espectadores. Ele é natural, ele ¢ como um de nods. Ele ndo é ator
por esséncia, mas porque, num dado momento, ele comega a atuar, ele entra no jogo.
O entrar no jogo da atuagdo ¢ o vestigio, em cena, do gesto de convite pelo qual o
ator foi chamado a subir ao palco. E o comego do teatro, seu principio, sua producio
a partir da cidade. E seu fundamento comunitario, politico. (GUENOUN, 2003,
pp-59-60)

De acordo com o diagnostico de Boal, nas formas usuais praticadas no teatro, o
espectador ndo € mais este jogador em potencial, nao estd mais conectado ao sentido inicial
de comunicagdo teatral comum a todos os presentes. Esta separacao descrita por Guénoun se
consumou completamente: o ver se tornou separado do jogar. Porém, esta narrativa também
descreve a natureza do trabalho do ator em uma igualdade com a situacdo dos espectadores: a
linguagem teatral pertence a ambos, ela lhes ¢ comum e portanto poderia ser praticada por
qualquer um. Neste sentido, o Teatro do Oprimido nao ¢ um processo no qual se ensina o
cidadao a atuar corretamente a partir de canones definidos, mas um exercicio a partir das
ferramentas proprias da codificacdo teatral e da sua pratica, da qual ele foi separado. Em
outras palavras, através das praticas do Teatro do Oprimido o espect-ator nao aprende a
compreender a arte de acordo com um modelo ou a produzi-la conforme o mesmo: ele

exercita um modo de escrita e leitura que lhe € inato, proprio da linguagem humana e,
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consequentemente, redescobre os modos pessoais de producdo e de compreensdo. O cerne da
questdo reside neste ponto: para Boal, a linguagem teatral contém especificidades que sdo
estruturadas na propria pratica da cena. Ela codifica, através da acdo dos corpos, um processo
comunicativo que une o simbolico e o sensivel, condensando palavra, imagem e som.
Portanto, ¢ somente através do exercicio em ato deste processo que se pode ampliar a
percepcao sobre essa espécie de comunicagdo. De fato, para ele, ser espectador ndo ¢ um
comportamento natural da relacdo do homem com o espetaculo teatral, mas uma atribui¢ao da
disposicdo dos poderes que estabelecem condi¢des de visibilidade destes homens e dos
lugares destinados a cada um deles na relagao teatral.

Em principio, esta proposta entra em choque frontal com a ideia de emancipagdo do
espectador, como acabamos de ilustrar. O Teatro do Oprimido poderia facilmente ser objeto
da mesma critica que Ranciére faz aos trabalhos desenvolvidos por Brecht e por Artaud, ou
seja, uma relacdo entre obra e espectador que pretende tomar o lugar da consciéncia do
individuo com o intuito de engaja-lo em uma transformagdo. Contudo, as praticas teatrais,
quaisquer sejam elas, estabelecem uma forma de relacdo do espectador dentro do espago
teatral, criando uma determinada partilha do sensivel®’. Ranciére observa os atos estéticos de
forma politica porque eles definem experiéncias comuns partilhadas, que determinam esferas
de participacdo e de exclusdo com todos os envolvidos. Ao mesmo tempo, os campos de
ocupagdo de cada pessoa determinam as possibilidades de ter parte ou ndo nesta partilha. E

uma articula¢ao que regula espacgos, tempos e tipos de atividade:

E um recorte dos tempos e dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e do
ruido que define a0 mesmo tempo o lugar e o que estd em jogo na politica como
forma de experiéncia. A politica ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre
o que ¢ visto, de quem tem competéncia para ver ¢ qualidade para dizer, das
propriedades do espago e dos possiveis do tempo. (RANCIERE, 2009, pp.16-17)

Como veremos adiante com maior profundidade, a ideia de politica em Ranciére passa pela
modificagdo das relacdes de visibilidade na partilha do sensivel, e também pressupde um
determinado engajamento. Porém, este engajamento ndo ¢ fruto de uma “verdade” exterior ao
individuo, que lhe ¢ ensinada por um professor, no caso da relagdo pedagdgica; por um
dirigismo, no caso do ativismo politico; e, no caso do teatro, por uma mensagem ou um

comportamento predeterminados. E neste ponto que o autor cria uma proposta de radicalizar a

8

Este conceito ¢ elaborado por Jacques Rancicre nas obras O desentendimento (RANCIERE, Jacques. O
desentendimento. Paris: Galilée, 1995) e A partilha do sensivel (RANCIERE, Jacques. A partilha do
sensivel. Sdo Paulo: Editora 34, 2009). Discorreremos sobre esta relagdo no segundo capitulo da pesquisa.
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ideia de igualdade das inteligéncias, que toca o centro da acdo politica: a igualdade de
qualquer individuo em toda a relagdo social como premissa, reivindicada em ato. O “povo”,
uma subjetivagdo utilizada por uma determinada partilha do sensivel, s6 efetua um
movimento politico quando age em uma reivindicagdo propria. Aquilo que se atribui a esta
subjetivacdo ndo €, de fato, o que ela significa. H4 sempre uma diferenca entre a conta que
cada lado tém sobre esta operacdo e, portanto, a parte subjetivada deve instituir um /itigio
sobre esta conta’. De fato, as partes s se instauram politicamente quando se nomeiam a si
mesmas, declarando em ato as proprias subjetivagdes. E este movimento litigioso que
Ranciere ndo vé contemplado nas obras que usualmente se nomeiam como politicas.

Nesta perspectiva, examinaremos as praticas do Teatro do Oprimido deslocadas do seu
contexto original, ou seja, ndo analisaremos o seu principio politico a partir dos objetivos de
transformagao da realidade que Boal propde, o que seria um equivoco, mas como um modo de
agrupar individuos diante de uma partilha do sensivel determinada, que reivindicam uma
nova subjetivacao sobre a sua propria condi¢ao e os seus proprios discursos, independente dos
seus propositos. Como veremos adiante, este agrupamento gera um afo de fala
performatizado, integralmente elaborado pelos participantes do evento teatral, que constroi
varias camadas ficcionalizadas de uma determinada situacdo. Nosso objetivo ¢ identificar
quais sdo os aspectos intrinsecamente politicos contidos nestes gestos, e entendé-los dentro do
contexto teatral e da politica conforme elaborada por Ranciere.

Assim, apresentamos aqui uma breve trajetdria desenvolvida por este trabalho de
pesquisa. Iniciamos a dissertacdo discorrendo sobre o desenvolvimento da ideia de
emancipagdo intelectual e da sua transposicdo para o contexto teatral e de como ele se
apresenta de acordo com a perspectiva de Jacques Ranciere. Observaremos as condig¢des
paradoxais da proposta de um espectador emancipado e avaliaremos de que forma esta
emancipacdo ndo pode ser consolidada por meio das praticas teatrais do século XX com as
poéticas de Brecht e Artaud, analisando alguns paradoxos referentes a este conceito. Ao longo
do segundo capitulo, apresentamos os conceitos de partilha do sensivel e dos regimes de
identifica¢do das artes proposto por Ranciére, aproximando os mesmos de algumas praticas
teatrais do teatro contemporaneo, de forma a examinar a sua aplicabilidade e possiveis
contradi¢des. No terceiro capitulo, tratamos do Teatro do Oprimido, analisando

especificamente as praticas do Teatro Forum e do Teatro Legislativo. Por fim, construiremos

9 “A politica ¢ a esfera de atividade de um comum que s6 pode ser litigioso, a relagdo entre as partes que ndo

passam de partidos e titulos cuja soma é sempre diferente do todo”(RANCIERE, 1996, p.29).
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uma aproximagao entre estas praticas propostas por Boal e a ideia de politica em Ranciere,
buscando elementos que permitam uma leitura das mesmas a luz do fil6sofo francés.

A pesquisa aqui formulada ird privilegiar os aspectos tedricos referentes ao exercicio
de atores, encenadores, tedricos de teatro, e também de quaisquer pensadores que estejam
voltados para as relacdes espetaculares dentro do ambito da arte, e de forma mais abrangente,
do ambito da comunicacdo e da filosofia. Desta forma esperamos contribuir para as
discussdes de um amplo conjunto de profissionais da arte e pesquisadores destes campos,
fornecendo material para novas incursoes teéricas, mas também considerando que este mesmo
material revele potencialidades para o exercicio pratico da cena e dos experimentos e

exercicios que a constroem.
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1 O ESPECTADOR EMANCIPADO

Neste capitulo apresentaremos a questao da emancipagdo do espectador no teatro e as
suas referéncias tedricas na acepcao de Jacques Ranciere. Como ponto de partida, definiremos
a compreensao da igualdade das inteligéncias do ponto de vista do autor, retomando a analise
da experiéncia de Jacotot. Desenvolveremos a conexdo desta ideia com os conceitos de
emancipagdo e de embrutecimento e da associagdo dos mesmos com o ensino universal € o
ensino progressivo ordenado. Em seguida, discorreremos sobre o entendimento que Ranciere
faz sobre a questao no campo teatral, revisando as suas analises sobre as obras de Artaud e
Brecht. Por fim, estabeleceremos a relacdo entre estes conceitos € a emancipa¢do do

espectador, determinando a sua relagdo com a ideia de politica sob o qual o autor o insere.

1.1 AIGUALDADE DAS INTELIGENCIAS

A questdo da emancipagdo intelectual para Ranciére tem origem em sua obra O
Mestre Ignorante, na qual tece uma analise critica sobre a experiéncia pedagdgica de Joseph
Jacotot. Neste livro, Ranciére conta a histéria deste e dai deriva uma concepgao de ensino
universal a partir do principio da igualdade das inteligéncias. Este principio, central na obra
do filésofo, é também um ponto chave para a compreensdo da emancipacdo do espectador.
Desenvolveremos a seguir a sua construcao, ao delinear a oposi¢do entre o embrutecimento e
a emancipagdo, representados respectivamente pelo ensino progressivo ordenado e pelo
ensino universal. Como desdobramento desta oposi¢do, retomaremos a andlise critica de
Ranciére do embrutecimento com o proposito de introduzir esta ideia dentro da experiéncia

dos artistas na cena teatral.

1.1.1 O ensino progressivo ordenado e o0 embrutecimento

A partir de Jacotot, Ranci¢re analisa as praticas pedagogicas do ensino progressivo
ordenado. Segundo o autor, estas sdo organizadas na compartimentagdo do conhecimento e no
modo sequenciado de instrugdo. As li¢des sao divididas em etapas, as quais se desenvolvem
cumulativamente, uma em dependéncia da outra, da mais simples para a mais complexa. Cabe
ao mestre determinar a evoluc¢ao do aprendizado do aluno e transmitir-lhe o conhecimento de

cada uma das etapas na medida em que o aluno consolida a informacao dada:
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Aprendem-se algumas regras e alguns elementos, que sio aplicados a alguns trechos
escolhidos de leitura, alguns exercicios correspondendo aos rudimentos adquiridos.
Em seguida, passa-se a um nivel superior: outros rudimentos, outros livros, outros
exercicios, outro professor... (RANCIERE, 2010, p.41)

Para que tal desenvolvimento transcorra de forma apropriada, o mestre atua no
aprendizado oferecendo uma explicacdo da licdo para o aluno de forma a esclarecé-la,
facilitando a compreensao da mesma, e fornecendo sempre uma nova visdo sobre esta caso o

aluno nao a compreenda, uma nova explica¢do para a mesma ligao:

Em suma, o ato essencial do mestre era explicar, destacar os elementos simples dos
conhecimentos e harmonizar sua simplicidade de principio com a simplicidade de
fato, que caracteriza os espiritos jovens e ignorantes. Ensinar era, em um mesmo
movimento, transmitir conhecimentos e formar espiritos, levando-os, segundo uma
progressio ordenada, do simples ao complexo. (RANCIERE, 2010, p.19)

Esta explicacdo ¢ absolutamente necessaria dentro do ensino progressivo ordenado.
Nao basta ao aluno que este leia a licdo solitariamente e desenvolva a sua compreensao, ¢
preciso sempre uma mediacdo externa que valide este conhecimento e o imprima no aluno. O
aluno, por si, ndo possui a capacidade de elaboragdo suficiente para reconhecer a sua propria

apreensao. Dessa forma, o mestre discorre, oralmente sobre a licdo, e efetua esta mediacao:

Na ordem do explicador, com efeito, ¢ preciso uma explica¢do oral para explicar a
explicagdo escrita. Isso supde que os raciocinios sdo mais claros — imprimem-se
melhor no espirito do aluno — quando veiculados pela palavra do mestre, que se
dissipa no instante, do que no livro, onde estdo inscritas para sempre em caracteres
indeléveis. (RANCIERE, 2010, p.22)

Este método de ensino presume, consequentemente, uma legitimagdo do aprendizado
por um outro, por uma competéncia externa, que garante a evolucdo do aluno. Assim, ele
determina um campo de competéncias e incompeténcias, baseado no conhecimento ou no
desconhecimento, em uma atribuicao prévia sobre os papéis e fun¢des de cada parte envolvida
no processo. Ele instaura uma diferenca primordial entre estes lugares, uma desigualdade de
inteligéncias". E esta diferenca, esta distancia, que ¢ constantemente mantida durante o
processo: o aluno nunca sera capaz de dizer a si mesmo que ele alcangou determinado
objetivo sozinho. O aluno precisa ser verificado em sua licdo por uma inteligéncia superior

habilitada a este fazer. Quando ele aprende determinada licao ele pode passar para a proxima

0" A inteligéncia superior ¢ a inteligéncia inferior, conforme observamos na introdugao.
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etapa, porém sempre havera um conhecimento mais complexo, situado em um nivel superior,
ministrado por um mestre em um nivel superior que fard mais uma vez a sua avaliacdo e
legitimara sua posi¢do inferior. A manuten¢io desta distdncia por meio da explicac¢do
recorrente, Jacotot chamara de embrutecimento. Nao € possivel tomar uma medida exata das
posicdes de cada um, ja que a propria distancia ndo pode ser suprimida, pois ¢ o pressuposto

da relagao:

A ecxata distdncia ¢ a distdncia que nenhuma régua mede, a distincia que se
comprova tdo somente pelo jogo das posi¢des ocupadas, que se exerce ela pratica
interminavel do “passo a frente” que separa o mestre daquele que ele deve ensinar a
alcanga-lo. (RANCIERE, 2012, p.14)

A andlise de Ranciere da experiéncia de Jacotot revela que o ensino progressivo
ordenado nao é somente de uma forma de instru¢do, um método. Ele institui um modo de
manutengdo de lugares na sociedade''. A experiéncia de ensino elaborada por Jacotot tentou
desarticular este método, ao conseguir resultados iguais na aprendizagem se utilizando de

outro processo pedagdgico, como veremos a seguir.

1.1.2 O ensino universal e a emancipacgio

Ranciere relata a experiéncia de Jacotot que se viu em uma situagdo em que era
obrigado a ensinar francés a alunos de um pais estrangeiro, sem compreender uma palavra
desta. Em 1818, exilado nos Paises Baixos, ganhou o posto de professor em Louvain. Levado
por estas circunstancias, buscou um elemento que pudesse estabelecer uma relagdo em
comum com os alunos. Assim, recorreu a uma edi¢ao bilingue do livro 7elémaco, texto o qual
conhecia a publica¢ao na Franca por Francois Fénelon. Ao compararem o texto de Telémaco
na lingua materna e na lingua a ser aprendida, o francés, os alunos conseguiam estabelecer
formas de compreensdo da lingua, aprimorar esta compreensao e até mesmo produzir escritos.
Jacotot percebeu que os alunos efetivamente aprenderam a lingua francesa sem que ele
soubesse nenhuma palavra da lingua deles, logo ele nunca pdde intervir para explicar

qualquer coisa:

Tudo se deu, a rigor, entre a inteligéncia de Fénelon, que havia querido fazer um
certo uso da lingua francesa, a do tradutor, que havia querido fornecer o equivalente

' Desenvolveremos esta ideia no proximo capitulo.
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em holandés, e a inteligéncia dos aprendizes, que queriam aprender a lingua
francesa. E ficou evidente que nenhuma outra inteligéncia era necessaria. Sem
perceber, ele havia os feito descobrir o que ele proprio com eles descobria: todas as
frases e, por conseguinte, todas as inteligéncias que as produzem sdao de mesma
natureza. Compreender ndo ¢ mais do que traduzir, isto €, fornecer o equivalente de
um texto, mas ndo sua razao. [...] Aprender e compreender sdo duas maneiras de
exprimir o mesmo ato de tradugio. (RANCIERE, 2010, p.27)

Portanto, na percep¢ao do autor, todo processo de aprendizagem se daria da mesma
forma que a crianga aprende a lingua materna: escutando, repetindo, comparando e

associando:

No rendimento desigual das diversas aprendizagens intelectuais, o que todos os
filhos dos homens aprendem melhor é o que nenhum mestre lhes pode explicar — a
lingua materna. Fala-se a eles, e fala-se em torno deles. Eles escutam e retém,
imitam e repetem, erram e se corrigem, acertam por acaso e recomegam por método,
e, com idade muito terna para que os explicadores possam realizar sua instrugdo, sao
capazes, quase todos — qualquer que seja seu sexo, condigdo social e cor de pele — de
compreender e de falar a lingua de seus pais. (RANCIERE, 2010, p.22)

Este principio de igualdade das inteligéncias revelava que o mecanismo de
aprendizagem era o mesmo em todos os individuos. Poderia se ensinar qualquer coisa, mesmo
que ndo se soubesse do que se tratava. E qualquer individuo poderia igualmente aprender
qualquer coisa. J& que a inteligéncia humana trabalha da mesma forma em todos, ndo pode
haver incapacidade intelectual no aprendiz. Todos possuem igualmente a competéncia para

desenvolver sua jornada dentro de novos labirintos intelectuais:

Se o iletrado conhece apenas uma prece de cor, ele pode comparar esse saber com 0
que ainda ignora: as palavras dessa prece escritas no papel. Pode aprender, signo
apos signo, a relacdo entre o que ignora e o que sabe. Pode, desde que a cada passo
observe o que estd a sua frente, diga o que viu e comprove o que disse. Desse
ignorante que soletra os signos ao intelectual que constroi hipdteses, o que esta em
acdo ¢ sempre a mesma inteligéncia, uma inteligéncia que traduz signos em outros
signos e procede por comparagdes e figuras para comunicar suas aventuras
intelectuais e compreender o que outra inteligéncia se esforga por comunicar-lhe.
(RANCIERE, 2012, p.15)

Pode-se passar indistintamente do aprendizado da lingua materna para a lingua escrita,
para as ciéncias, para as artes, seguindo sempre o mesmo procedimento. Para verificar esta
teoria, Jacotot decidiu repetir a sua experiéncia, porém desta vez ensinando piano e pintura,
campos os quais ele ignorava completamente. Ele conclui que o mestre nao necessita saber o

assunto a ser ensinado, pois a inteligéncia opera por si, ela se comunica com os produtos das
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outras inteligéncias e os traduz, a sua forma, e os recodifica, compondo o seu conhecimento
proprio. A explica¢do do mestre, ponto central do ensino progressivo ordenado, é suprimida.
Assim, na sua experiéncia de ensino, o mestre emancipador nao transmite uma licdo, nao
aplica um método. O préprio livro aparece como um “terceiro” entre o mestre € o aluno, um
elemento neutro ao qual ambos podem se referir, colocando ali suas inteligéncias sem uma
hierarquia. No entanto, se Ranciére considera que o mestre ndo deve submeter a inteligéncia
do aluno, isto nao significa que o papel do mestre seja descartavel. Neste contexto, ele

estabelece uma relacdo direta entre a vontade e a inteligéncia:

No ato de ensinar e de aprender, ha duas vontades e duas inteligéncias. Chamar-se-a
embrutecimento a sua coincidéncia. Na situacdo experimental criada por Jacotot, o
aluno estava ligado a uma vontade, a de Jacotot, e a uma inteligéncia, a do livro,
inteiramente distintas. Chamar-se-4 emancipagdo a diferenca conhecida e mantida
entre as duas relagdes, o ato de uma inteligéncia que ndo obedece sendo a cla
mesma, ainda que a vontade obedeca a uma outra vontade. (RANCIERE, 2010,
pp.31-32)

Portanto, na perspectiva de uma emancipagcdo intelectual, € preciso que as
inteligéncias operem de forma autdbnoma e desconectada da vontade. Nao importa o fato de o
aluno estar submetido a uma vontade exterior, contanto que esta vontade nao seja a de impor a
sua propria inteligéncia a este. Em outras palavras a inteligéncia do mestre emancipador nao ¢
um dado a ser aprendido pelo aluno, ela deve ser posta de lado. Esta inteligéncia s6 pode
manifestar uma vontade: a de desejar que o aluno se confronte com a inteligéncia do livro, e
que através das suas capacidades de associacdo, comparacdo, combinac¢do e formulagdo,
desenvolva a sua compreensao daquilo que leu. Isto significa que a ideia de ensino universal
ndo ensina propriamente, mas liberta os individuos para o reconhecimento das suas proprias
capacidades intelectuais e da sua condigdo de igualdade com qualquer um. O ensino universal
proposto por Jacotot se estende para além das fronteiras da pedagogia, no sentido restrito da
palavra, ligado a instrugcdo. Ranciére nota que a preocupagdo deste ndo € propriamente
“Instruir o povo”, ensinar determinado assunto. O que ele propde ¢ uma nova configuragao
das competéncias intelectuais do individuo dentro da sociedade que ndo se liga a uma posicao
social ou a uma formagdo dentro de uma estrutura de ensino institucional. Ao contrario, ¢
justamente na sua indistingdo, na consciéncia da igualdade das capacidades intelectuais de
qualquer um que se estabelece o que o autor chamaria de emancipag¢do. A ruptura das

hierarquias nas relagdes intelectuais ressoa na andlise do esclarecimento feita por Kant, alguns
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anos antes de Jacotot. Em seu texto Resposta a pergunta: O que é o esclarecimento?'?, o autor
discorre que cada individuo deve ser capaz de construir as suas proprias reflexdes de forma
independente de quaisquer tutores: professores, médicos, governantes, quem quer que seja
que lhe impusesse uma relagao de superioridade intelectual. O autor ird chamar este processo
de saida da minoridade: “Esclarecimento significa a saida do homem de sua minoridade, pela
qual ele proprio ¢ responsavel. A minoridade ¢ a incapacidade de se servir de seu proprio
entendimento sem a tutela de um outro” (KANT, 1783, p.1). Jacques Ranciere define a
emancipagdo intelectual da mesma forma: “[...] € preciso voltar ao sentido original da palavra
‘emancipagio’: a saida de um estado de menoridade” (RANCIERE, 2012, p.43)".

E com base nesta ideia de emancipagio que Ranciére retoma a critica ao
embrutecimento, com o intuito de restabelecer uma configuracdo politica ancorada na
igualdade', a qual ele ja havia desenvolvido na sua obra O Desentendimento”. Para melhor
compreender esta relacdo, faremos uma analise desta critica, buscando revelar como o autor a

estende as praticas teatrais do século XX.

1.1.3 A critica ao embrutecimento

De acordo com esta critica, as praticas pedagdgicas do ensino progressivo ordenado
tratam o aluno como um inferior. Nesta relagdo de ensino o papel do mestre embrutecedor era
somente explicar aquilo que o individuo poderia entender por si s6, mantendo-o sempre em
uma distancia: a distdncia que separa aquele que tem o conhecimento daquele que ndo sabe
como aprender. Portanto, o objetivo deste método era manter o sujeito em uma permanente
situagdo de desigualdade e dependéncia. Como indicamos anteriormente, ao discorrermos
sobre o embrutecimento, este método além de ser uma forma de instruir o aluno, ¢ a propria
ferramenta que consolida os papéis sociais e legitima as posi¢des de cada individuo,
organizando o tecido social. Ranciére vai além, e o considera o préprio lago da ordem social,
o lugar onde se cruzam individuos, seus papéis, a informagao, seus processos de distribuicao e

legitimagao:

2 KANT, Immanuel. Resposta a pergunta: O que ¢é o esclarecimento? Disponivel em:

<http://ensinarfilosofia.com.br/ _pdfs/e livors/47.pdf>, Acesso em: 7 mai. 2012.

Aqui fazemos um paralelo entre as ideias de minoridade e embrutecimento. Ndo parece ser coincidéncia o
fato de que Kant, assim como Ranciére, produz este escrito sob a influéncia de um sentido de liberdade e dos
papéis sociais. O primeiro, impulsionado pelas reformas Iluministas ¢ o segundo, em uma retomada da
discussdo da democracia e seus papéis.

Retomaremos a conceituacdo de politica em Rancicre mais adiante.

'S RANCIERE, Jacques. O Desentendimento. Sio Paulo: Editora 34, 1996.
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Com efeito, sabemos que a explicacdo ndo ¢ apenas o instrumento embrutecedor dos
pedagogos, mas o proprio laco da ordem social. Quem diz ordem, diz
hierarquizagdo. A hierarquizagdo supde explicagdo, ficgdo distributiva, justificadora,
de uma desigualdade que ndo tem outra explicagdo, sendo sua propria existéncia. O
quotidiano do trabalho explicador ndo ¢ mais do que a menor expressdo de uma
explicagdo dominante, que caracteriza uma sociedade. Modificando a forma e os
limites dos impérios, guerras ¢ revolugdes mudam a natureza das explicagdes
dominantes. (RANCIERE, 2010, pp.162-163)'°

Dentro desta organizagdo nao importa o caminho ou método com o qual o mestre
determina como ponto de partida para o trabalho pedagogico. Pode-se mudar a abordagem,
aprimorar sua forma, mas o principio que mantém o aluno em tutela, que o priva de sua
autonomia intelectual continua sendo o mesmo. E por isso que o autor tece a sua critica nio
ao procedimento pedagodgico em si, mas ao principio pelo qual ele age, o principio da

desigualdade das inteligéncias, que gera de maneira intermitente, esta dependéncia:

O Velho'” ndo embrutece seus alunos ao fazé-los soletrar, mas ao dizer-lhes que ndo
podem soletrar sozinhos; portanto, ele ndo os emanciparia, ao fazé-los ler palavras
inteiras, porque teria todo o cuidado em dizer-lhes que sua jovem inteligéncia ndo
pode dispensar as explicagdes que ele retire de seu velho cérebro. Nao é, pois, o
procedimento, a marcha, a maneira que emancipa ou embrutece, ¢ o principio. O
principio da desigualdade, o velho principio, embrutece ndo importa o que se faca; o
principio da igualdade, o principio Jacotot, emancipa qualquer que seja o
procedimento, o livro, o fato ao qual se aplique. (Journal de I'émancipation
intellectuelle apud RANCIERE, 2010, p.50)

Portanto, a emancipa¢do ndo busca reaver determinados valores perdidos, e confrontar
os papéis estabelecidos com vistas a transformar as relacdes de poder. Nao se trata da
deflagracdo de uma oposicdo, aos moldes da separacdo das inteligéncias e capacidades'®, desta
vez com valores invertidos, a inteligéncia do povo no lugar da inteligéncia da academia. Esta
oposicdo poderia ser desdobrada em outros estratos, sem, no entanto, mudar o principio de
desigualdade: elite versus povo, ciéncia versus empirismo, erudi¢do versus cultura popular. O
que estd em jogo € o reconhecimento da natureza da inteligéncia humana e a igualdade das
capacidades intelectuais de cada um. Ranciere trata a emancipa¢do como um processo de uma

horizontalizagdo dos estratos sociais, a partir deste reconhecimento:

Esta compreensdo deste processo que une a distribuicdo de papéis, tempos e espacos, aliada a forma de
dominacdo e de justificacdo das formas estabelecidas ¢ fruto do conceito de partilha do sensivel, o qual
exploraremos mais detalhadamente no segundo capitulo.

Em O mestre ignorante Ranciére chama de o Velho o método do ensino progressivo ordenado.

Conforme observado na introducdo desta dissertagdo, onde tratamos sobre a inteligéncia superior ¢ a
inteligéncia inferior.
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Nao se trata de opor os saberes manuais e do povo, a inteligéncia do instrumento e
do operario, a ciéncia das escolas ou a retérica das elites. Nao se trata de perguntar
quem construiu Tebas e as suas sete portas, para reivindicar o lugar de construtores e
de produtores na ordem social. Trata-se, ao contrario, de reconhecer que ndo ha duas
inteligéncias, que toda obra da arte humana ¢ a realizagdo das mesmas virtualidades
intelectuais. Em toda parte, trata-se de observar, comparar, de combinar, de fazer e
de assinalar como se fez. (RANCIERE, 2010, p.61)

Assim, a critica ao embrutecimento ¢ a critica a desigualdade, nao importando a forma
sob a qual ela se apresenta. Esta teoria pode ser confirmada na reforma que Jacotot faz a partir
das suas praticas. No lugar de construir uma escola, escrever um método, fundar uma
instituicdo com o intuito de confrontar o embrutecimento, ele faz a inica coisa possivel que se

adequa a sua ideia: promover emancipacao sob o signo da igualdade:

A crianga que repete as palavras aprendidas e o estudante flamengo “perdido” em
seu Telémaco ndo se guiam pelo acaso. Todo o seu esforgo, toda a sua exploragdo ¢
tencionada pelo seguinte: uma palavra humana lhes foi dirigida, a qual querem
reconhecer e a qual querem responder — ndo na qualidade de alunos, ou de séabios,
mas na condi¢do de homens; como se responde a alguém que vos fala, e ndo a quem
vos examina: sob o signo da igualdade. (RANCIERE, 2010, p.29, grifo nosso)"

A igualdade das inteligéncias ndo pode ser uma conquista, um bem transmissivel, ou
uma acdo imposta ao outro. Ela s6 pode se estabelecer mediante um ato de verificagdo, o ato
de reconhecimento das capacidades intelectuais de qualquer individuo. Este ato € posto dentro
de uma relagdo, onde os diferentes discursos se interpenetram. A verificagdo ¢ um ato de fala,
um gesto da comunica¢do humana, uma interlocu¢do colocada em uma arena de trocas®.
Compreender, a partir da sua propria intelecco, e fazer-se compreender, sao os atos continuos

da emancipagao:

A razdo comega ali onde cessa os discursos ordenados pelo objetivo de ter razdo, e
onde se reconhece a igualdade: ndo uma igualdade decretada por lei ou pela forca,
nem uma igualdade recebida passivamente, mas uma igualdade em ato, verificada a
cada passo por esses caminhantes, que em sua constante atencao a si proprios e em
sua infinita revolu¢do em torno da verdade, encontram as frases proprias para se
fazerem compreender pelos outros (RANCIERE, 2010, p.106)

1 A questdo do afo de fala, central nesta dissertagdo, é apresentado nesta formulagdo. De certa forma, Augusto
Boal propde um ato dialdgico nas praticas do Teatro do Oprimido, a partir da palavra e da propria expressao
em ato fisico na cena. Retomaremos essa questio no terceiro capitulo da pesquisa.

2 Aristoteles definird a politica como o logos associado ao reconhecimento € ao uso desta palavra. De forma
similar, ele usa a expressdo “comércio da palavra” para determinar esta arena de trocas.
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E a partir este terreno entdo que Ranciére tratard da emancipacdo intelectual nas
praticas teatrais. A conjugacao da politica a agdo teatral que ambiciona esta emancipagdo teré
necessariamente que se travar no ambito da igualdade e da comunicagdo. Veremos de que
modo o autor analisa as praticas teatrais neste sentido, aplicando estes principios na

construcdo das poéticas e dos espetaculos.
1.2 AEMANCIPACAO INTELECTUAL E A CENA TEATRAL

Em O espectador emancipado o autor ira especificamente desenvolver esta ideia,
transpondo-a do contexto pedagodgico para o contexto teatral, da emancipagdo do individuo
para a emancipa¢do do espectador®'. Primeiramente, Ranciére retoma a critica do espectador e
da sua passividade para analisar a trajetéria que conduziu o teatro aos projetos
emancipatorios. Contrariamente ao questionamento de Platdo sobre o poder do teatro, ele
insere uma outra visdo desta passividade que julga ser mais presente nos seus criticos. Estes
se utilizam da origem do teatro, o drama, e do significado desta palavra, a a¢do, para criar um

objetivo primordial, uma esséncia do fazer teatral:

O teatro ¢ um lugar onde uma acdo ¢ levada a sua consecucdo por corpos em
movimento diante de corpos vivos por mobilizar. Estes tltimos podem ter
renunciado a seu poder. Mas esse poder ¢ retomado, reativado na performance dos
primeiros, na inteligéncia que constrdi essa performance, na energia que ela produz.
E sobre esse poder ativo que cabe construir um teatro novo, ou melhor, um teatro
reconduzido a sua virtude original, a sua esséncia verdadeira, de que os espetaculos
assim denominados oferecem apenas numa versio degenerada. E preciso um teatro
sem espectadores, em que os assistentes aprendam em vez de ser seduzidos por
imagens no qual eles se tornem participantes ativos em vez se serem voyeurs
passivos. (RANCIERE, 2012, p.9)

Aqui se chocam duas visdes antagonicas de uma origem do teatro, ligadas ao
significado original das palavras thédtron e drama. De acordo com esta logica, o thédtron, ou
“o lugar de onde se v&” de acordo com o sentido inicial do termo, teria tomado o lugar do

13

drama, cujo significado original ¢ “a¢do”. O problema se dirige, portanto, a relagdo otica
passiva, que se sobrepds ao principio de atividade teatral que, por natureza deve impelir o

individuo a acdo. O individuo que vé ¢ um corpo inerte, que se deixa levar pelo espetaculo,

2! Efetivamente, para o autor ndo ha distingdo entre os dois contextos no tocante 4 emancipagdo, sempre se trata
de um individuo diante de uma outra inteligéncia a qual ele deve traduzir e compor a sua leitura. Logo, o
espectador ¢ um individuo que se encontra em uma situagdo na qual cria a sua forma de compreensdo. Na
frente dele, no lugar do mestre ou do livro, ha o espetaculo teatral.
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pelas suas aparéncias. Artaud, por exemplo, identifica uma necessidade de algo vital, de uma
poténcia que a linguagem teatral teria perdido, fazendo o publico procura-la em outras

experiéncias:

Perdeu-se uma ideia do teatro. E, na medida em que o teatro se limita a nos fazer
penetrar na intimidade de alguns fantoches e em que transforma o puablico em
voyeur, compreende-se que a elite se afaste dele e que o grosso da massa procure no
cinema, no music-hall ou no circo satisfagdes violentas, cujo teor ndo a decepciona.
(ARTAUD, 1993, p. 80)

Brecht também tem uma compreensdo de um esfacelamento do teatro que fez os
espectadores perderem contato com algo primordial, que teria enfraquecido a experiéncia
teatral. Em seu texto Pequeno Organon para o Teatro, ele faz um diagnéstico sobre as
praticas teatrais vigentes entdo, relatando a experiéncia de um espetaculo realizado na sua

época:

Entremos numa das habituais salas de espetaculos e observemos o efeito que o teatro
exerce sobre os espectadores. Olhando ao redor, vemos figuras inanimadas, que se
encontram num estado singular: ddo-nos a ideia de estarem retesando os musculos
num esfor¢o enorme, ou entdo de os terem relaxado por intenso esgotamento. [...]
Tém os olhos, evidentemente abertos, mas ndo veem, ndo fitam e tampouco ouvem,
escutam. Olham como que fascinados a cena, cuja forma de expressdo embebe suas
raizes na Idade Média, a época das feiticeiras e dos clérigos. Ver e ouvir sdo atos que
causam, por vezes, prazer; essas pessoas, porém, parecem-nos bem longe de
qualquer atividade, parecem-nos, antes, objetos passivos de um processo qualquer
que se esta desenrolando. (BRECHT, 2005, p.138)

Para os reformistas, seria preciso converter esta paralisia do espectador em
movimento, engajar o corpo em uma agdo, revitaliza-lo, devolvé-lo seus poderes que lhe
foram separados. A ideia de espetaculo como separagio é uma visdo debordiana? da relagio
espetacular. Nao se pode conhecer se se estd separado da agdo. Porém, Ranciere toma esta
polarizagdo entre atividade e passividade como um jogo de valores preestabelecidos, os quais
podem ser valorizados ou desvalorizados conforme os desejos da partilha do sensivel

estabelecida:

Estas oposigdes — olhar/saber, aparéncia/realidade, atividade/passividade — sdo
coisas bem diferentes das oposi¢cdes logicas entre termos bem definidos. Elas
definem propriamente uma divisdo do sensivel®, uma distribuigdo aprioristica das
posi¢des e das capacidades e incapacidades ligadas a estas posicdes. Elas sdo

2 Teoria desenvolvida na obra A4 sociedade do espetdculo (DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de
Janeiro: Contraponto, 1997)
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alegorias encarnadas da desigualdade. Por isto ¢ possivel mudar o valor dos termos,
transformar o termo “bom” em ruim e vice-versa, sem mudar o funcionamento da
propria oposi¢ao. Assim, desqualifica-se o espectador porque ele ndo faz nada,
enquanto os atores em cena ou os trabalhadores 14 fora pdem seu corpo em acao.
[...] Os termos podem mudar de sentido, as posi¢des podem ser trocadas, mas o
essencial ¢ a permanéncia da estrutura que opde duas categorias, os que t€ém uma
capacidade e os que nio a tém. (RANCIERE, 2012, pp.16-17)

Esta oposicdo ¢ ancorada em uma partilha que deseja atribuir ao trabalho intelectual uma
superioridade, definida pela capacidade de pensar e de tomar as decisdes importantes; e
relegar ao trabalho manual um valor menor, a fun¢do de acata-las. Dentro do campo da arte
esta polarizacdo se encontra em uma concepcdo da obra como um produto de uma
sensibilidade passiva em oposi¢ao ao mundo do trabalho ativo. Segundo Ranciére, é Schiller
que introduz uma primeira critica a esta construcao, introduzindo uma ideia de um estado

estetico:

Schiller assinala a partilha politica, ou seja, 0 que esta em jogo nessa operagdo: a
partilha entre os que agem e os que suportam; entre as classes cultivadas, que tém
acesso a uma totalizacdo da experiéncia vivida, e as classes selvagens, afundadas nas
fragmentagdes do trabalho e da experiéncia sensivel. O “estado estético” de Schiller,
suspendendo a oposicdo entre entendimento ativo e sensibilidade passiva, quer
arruinar, com uma ideia de arte, uma ideia da sociedade fundada sobre a oposigdo
entre os que pensam e decidem e os que sdo destinados aos trabalhos materiais.
(RANCIERE, 2009, p.66)

Em sua anélise, Ranciére expoe esta falsa contradi¢do, colocando-as numa perspectiva de uma
relagdo de poder que constrdi estas oposi¢des de forma premeditada. E esta divisdo entre
capacidades e incapacidades que vimos anteriormente na critica ao embrutecimento que ¢
retomada na andlise do autor sobre a emancipagdo no teatro, que transporta a ideia do mestre

embrutecedor para o artista embrutecedor, como veremos a seguir.
1.2.1 Do mestre embrutecedor ao artista embrutecedor
E com a mesma argumentagdo da desigualdade das inteligéncias que Ranciére ira

desmontar as praticas teatrais que se intitulam emancipatorias no século XX. Nestas, o

encenador ou dramaturgo veem o espectador da mesma forma que o mestre embrutecedor de

» No original em francés partage du sensible. A tradutora optou nesta frase por uma terminologia diferente da
que vem sido utilizada em outras tradugdes das obras do autor, partilha do sensivel, a qual procuramos utilizar
para manter uma consisténcia.
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Jacotot vé€ o aluno: alguém que ¢ incapaz de compreender por si sO. Esta incapacidade esta

ligada ao proprio desconhecimento da sua situagdo passiva:

Esta ¢ a primeira convicgdo que os reformadores teatrais compartilham com os
pedagogos embrutecedores: a do abismo que separa duas posigdes. Mesmo que ndo
saibam o que querem que o espectador faca, o dramaturgo ¢ o diretor de teatro
sabem pelo menos uma coisa: sabem que eles devem fazer uma coisa, transpor o
abismo que separa atividade de passividade. (RANCIERE, 2012, p.16)

Mais uma vez tem-se um erro de principio. Ainda que se intitule como emancipagdo
na realidade se encontra uma pratica embrutecedora. Para que haja emancipag¢do nao pode
haver diferencas nas capacidades intelectuais dos artistas e dos espectadores. Porém, o artista
embrutecedor acredita na transmissao de um conhecimento da sua parte a outra, aliada a um
desejo de transformacao. Ele pretende com a sua obra fazer o espectador compreender. Logo,
o seu exercicio ndo difere daquele do mestre embrutecedor. Rancicre destaca ainda que houve,

ao longo do tempo, mudangas na estrutura deste embrutecimento:

Dir-se-4 que o artista, ao contrario, ndo quer instruir o espectador. Hoje ele se
defende de usar a cena para impor uma li¢do ou transmitir uma mensagem. Quer
apenas produzir uma forma de consciéncia, uma intensidade de sentimento, uma
energia para a acdo. Mas supde sempre que o que sera percebido, sentido,
compreendido, é o que ele pds em sua dramaturgia ou sua performance. Pressupde
sempre a identidade entre causa e efeito. Essa igualdade suposta entre a causa e o
efeito baseia-se num principio desigualitario: baseia-se no privilégio que o mestre se
outorga, no conhecimento da “boa” distancia e no meio de elimina-la. (RANCIERE,
2012, p.18)

A efetiva troca na abordagem do engajamento politico, passando da mensagem de um
enfrentamento direto para algo mais sutil, do campo das sensagdes, ndo implica em uma troca
de praticas. A pressuposicao do efeito, a igualdade entre aquilo que o espetaculo mostra e
aquilo que ele provoca no espectador continua presente*. E também nio deixa de existir a
relacdo de tutela intelectual, baseada no conhecimento de que o artista sabe que € preciso

fazer algo, e que ele possui os meios para interferir na situagao.

 Esta pressuposi¢do, que Ranciére intitula de modelo pedagégico de eficdcia da arte, sera desenvolvido com
mais profundidade na sequéncia deste capitulo.
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1.2.2 A critica a arte engajada: casos de Artaud e Brecht

Assim, apesar de se utilizar da igualdade como um valor norteador das suas praticas, o
autor questiona as formas teatrais engajadas do século XX. Ao revisitar Jacotot, Ranciére ird
argumentar que o mesmo procedimento que o ensino progressivo ordenado se utiliza nos
processos pedagogicos tradicionais pode ser observado em determinadas obras teatrais.
Algumas tentativas de atribuir a cena um proposito de transformacdo do pensamento da
sociedade, de emancipacao intelectual ou de conscientizagao politica, acabaram vendo seus
resultados cair por terra. As proprias assertivas que Brecht, Piscator e Artaud fazem sobre o

teatro ja indicam de antemao um choque com as propostas de Ranciére sobre a emancipagdo:

O teatro ¢ uma assembleia na qual as pessoas do povo tomam consciéncia da sua
situacdo e discutem seus interesses, diz Brecht apos Piscator. Artaud afirma que ele
¢ o ritual purificador em que uma coletividade se apossa de suas proprias energias.
(RANCIERE, 2012, p. 11)

De acordo com Ranciere, o teatro de Brecht, por exemplo, ndo ¢ emancipatdrio, no
sentido que ele indica a postura que o espectador deve tomar para, mobilizado pela obra de
arte, engajar-se no movimento politico ao seu redor: “Segundo o paradigma brechtiano, a
mediagdo teatral os torna conscientes da situagdo social que lhe d4 ensejo e desejosos de agir
para transformé-la” (RANCIERE, 2012, p.13). O espectador ¢ a inteligéncia inferior, é aquele
que nao tem capacidade intelectual para discernir e construir as suas proprias ficgdes. Assim
sendo, ele necessita de um mestre que lhe forneca uma explicagdo, ele precisa enxergar o
mundo ao redor e transformar sua passividade em acdo. Brecht possui uma vasta obra
dramaturgica idealizada com este objetivo e também uma poética voltada para a
materializagdo destes textos. Seus escritos teoricos englobam tanto a performance do ator
quanto o espeticulo como um todo, em uma tentativa de abarcar todos os aspectos da
realiza¢do cénica para que os efeitos propostos fossem efetivados®. Ranciére menciona uma
de suas técnicas, a do distanciamento ou estranhamento. Esta visa provocar um momento de
reflexdo no espectador, a partir da interrupgdo da sua percepcao normal do espetaculo: “O
objetivo desta técnica do efeito do distanciamento era conferir ao espectador uma atitude
analitica e critica perante o desenrolar dos acontecimentos. Os meios empregados para tal

eram de natureza artistica” (BRECHT, 2005, p.103). Para tal, diversas modificagdes sao

» A esta poética Brecht chamou de Teatro Epico, englobando diversos procedimentos técnicos, em oposigdo as
formas dramaticas usuais entdo em voga.
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executadas na encenagdo e na interpretacdo do personagem pelo ator, de forma a deixar claro
para o espectador que se trata de uma representacdo, lembrando-o recorrentemente disto. Em
um artigo intitulado 4 nova técnica da arte de representar o autor discorre amplamente sobre
isto detalhando os vérios recursos que devem ser empregados pelo ator para tal. Brecht
pretende interromper um modelo de representacdo solidamente baseado na empatia do publico

com O personagem:

O contato entre o publico e o palco fica, habitualmente, na empatia. Os esfor¢os do
ator convencional concentram-se tdo completamente na producdo deste fendmeno
psiquico que se podera dizer que nele, somente, descortina a finalidade principal da
sua arte. As minhas palavras iniciais, ao tratar desta questdo, desde logo revelam que
a técnica que causa o efeito de distanciamento ¢ diametralmente oposta a que visa a
criagdo da empatia. A técnica de distanciamento impede o ator de produzir o efeito
da empatia. (BRECHT, 2005, p.104)

Esta outra forma de representacdo facilitaria o distanciamento critico, ja que o
espectador ndo estaria envolvido emocionalmente com a mesma intensidade do que no teatro
dramatico. O plano de acdo de Brecht prevé uma linha direta entre este distanciamento e o
engajamento deste espectador. Ao tornar para o espectador o seu proprio cotidiano algo
estranho, fora do habitual, fazendo com que ele passe a observar o seu mundo de uma forma
mais atenta, ele comecaria a efetuar um julgamento sobre os fatos deste tecido social, e
tomando consciéncia destes fatos ele se envolveria com a sua transformacao, engajando-se em
uma acgao.

E com a mesma premissa de um engajamento do espectador que Antonin Artaud
também pretendeu reformar as praticas teatrais da sua época. Porém, sua visdo sobre este
engajamento ¢ completamente diversa da de Brecht, resultando em um pensamento

antagonico sobre os mesmos elementos. Ranciére define a abordagem do engajamento

proposta por Artaud da seguinte forma:

[...] é essa propria distancia reflexiva que deve ser abolida. O espectador deve ser
retirado da posig¢do de observador que examina calmamente o espetaculo que lhe ¢
oferecido. Deve ser desapossado desse controle ilusdrio, arrastado para o circulo
magico da agdo teatral, onde trocara o privilégio de observador racional pelo do ser
na posse de suas energias vitais integrais. (RANCIERE, 2012, p.10)

A percepgao de Artaud retoma o principio do drama, do corpo engajado em uma agao,
para além do thédtron, da relagdo Otica. Ai se inseriria uma separagao de uma origem ritual da

cena teatral, na qual se estabeleceria uma espécie de liturgia entre todos os participantes do
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evento. Tal como Brecht o fez, Artaud, em seu manifesto O featro da crueldade, descreve as
transformagdes dos varios aspectos da construgdo do espetaculo que a linguagem teatral
necessita para que esta distancia seja modificada. Assim, a propria configuracdo da sala de

espetaculos deveria ser revista:

Suprimimos o palco e a sala, substituidos por uma espécie de lugar tinico, sem
divisdes nem barreiras de qualquer tipo, e que se tornard o proprio teatro da acao.
Sera restabelecida uma comunicacdo direta entre o espectador e o espetaculo, entre
ator e espectador, pelo fato de o espectador, colocado no meio da agdo, estar
envolvido e marcado por ela. (ARTAUD, 1993, p. 93)

A reconfiguracdo da sala e dos outros elementos da encenagido® estdo voltados para a
mobilizacdo do espectador conseguida por meio de uma revelagdo e uma purgacdo. As ideias
de peste e crueldade, centrais na sua poética, sdo metaforas poderosas desta transformacao

encarnada que o teatro deveria impingir no espectador:

Ele convida o espirito a um delirio que exalta suas energias; e para terminar pode-se
observar que, do ponto de vista humano, a agdo do teatro, como a da peste, ¢
benfazeja pois, levando os homens a se verem como sdo, faz cair a mascara, poe a
descoberto a mentira, a tibieza, a baixeza, o engodo; sacode a inércia asfixiante da
matéria que atinge até os dados mais claros dos sentidos; e, revelando para
coletividade o poder obscuro delas, sua for¢a oculta, convida-as a assumir diante do
destino uma atitude heroica e superior que, sem isso, nunca assumiriam. (ARTAUD,
1993, p.26)

Ambas as poéticas, ao agirem sobre esta distdncia entre espectador e espetaculo,
mesmo tendo fins completamente diferentes, tem como principios as mesmas questdes: a
mobilizacdo do espectador, a necessidade de fazé-lo tomar determinada atitude; e a crenca de
que ¢ somente por meio dos procedimentos elaborados espetaculo teatral que algo sera
transformado neste mesmo espectador. Contudo, estas questdes, do ponto de vista de
Ranciére, ndo escapam de uma logica de embrutecimento. Nesta logica, os artistas conhecem
aquilo que o espectador ignora, ¢ detém os meios de suprir esta ignorancia. Eles definem
métodos e conteudos adequados para este espectador, da mesma forma que no ensino
progressivo ordenado, indicando o que deve ser visto e como deve ser visto, com o objetivo
de atingir a um fim determinado: o seu esclarecimento e consequente engajamento. Trata-se
do pensamento que Ranci¢re chamara de um modelo pedagogico de eficicia da arte, que

determina uma relacdo de causalidade planejada. O artista identifica um problema, pensa em

% Nio nos deteremos em outros aspectos da poética artaudiana por estes convergirem para a mesma ideia de um
efeito de mobilizagdo do espectador, sendo redundantes para a dissertag@o, do ponto de vista teorico.
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uma solucdo e transforma esta relagdo em uma mensagem que deve ser transmitida ao
espectador. Ele planeja uma série de agdes com o propoésito desta mensagem nao ser perdida
durante o exercicio comunicativo, desde o conteudo dramaturgico e a forma em que ele ¢
escrito, passando pelos mecanismos de atuacao do ator que devem convergir para intensificar
a mensagem, pelos diversos elementos da encenagdo, até pelo proprio comportamento do

espectador dentro da sala de apresentagdes™”:

Segundo esta logica, o que vemos — num palco de teatro, mas também numa
exposicdo fotografica ou numa instalagdo — sdo os signos sensiveis de certo estado,
dispostos pela vontade de um autor. Reconhecer estes signos ¢ empenhar-se em uma
certa leitura de nosso mundo. E esta leitura engendra um sentimento de proximidade
ou de distancia que nos impele a intervir na situagdo assim significada, da maneira
desejada pelo autor. Daremos a isso 0 nome de modelo pedagdgico da eficdcia da
arte. Esse modelo continua marcando a produgdo e o julgamento de nossos
contemporaneos. (RANCIERE, 2012, p.53, grifo nosso)

Porém, Ranciére ndo considera que exista um vinculo direto entre a contemplacdo e o
embrutecimento, € nem entre a acdo e a emancipacdo. Em outras palavras, ¢ possivel propor
um teatro participativo que ndo faga surtir o engajamento politico desejado e, por outro lado,
construir um teatro puramente contemplativo que desperte associacdes no espectador que o
mobilize. Portanto, para o autor, estes termos ndo sdo suficientes para compreender os
mecanismos de politicidade das obras, ja que eles se baseiam em um antagonismo que visa
determinar uma partilha do sensivel. Sua critica visa construir uma superacdo desta
dicotomia, que teria levado ao teatro politico do século XX, de uma maneira geral, a um
caminho de engajamento por meio da acdo do espectador dentro da cena teatral. Em oposi¢ao
a este entendimento, Ranciére ird examinar a possibilidade de emancipacdo do espectador a
partir da forma que as obras se colocam a vista do espectador, na articulacdo entre a sua
idealizacdo e os seus modos de fazer ¢ de dar a ver. Neste sentido é exatamente esta ideia de
causalidade que deve ser abandonada para que se possa estabelecer uma possivel

emancipagdo a partir da arte, como veremos a seguir.

7 Colocadas de lado, naturalmente, as diferengas ideologicas de parte a parte, tratam-se de poéticas igualmente
construidas para causar um efeito no espectador, tanto quanto o drama burgués e o aristotelismo.
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1.2.3 O fim da relacido de causa e efeito

Para transpor a solug¢do do ensino universal de Jacotot da pedagogia para o teatro,
Rancieére modifica os elementos-chave de um campo para o outro. Assim sendo, o mestre
torna-se o artista; o aluno, o espectador; e o livro, o terceiro elemento, aquela inteligéncia que
¢ exterior na experiéncia de emancipag¢do de Jacotot, é substituido na relagdo teatral pela
performance do ator. Como vimos anteriormente, para que se dé a emancipacao € necessario
que a vontade ndo ocupe o mesmo lugar da inteligéncia: o dramaturgo, o encenador, ou
mesmo o proprio ator ndo podem criar uma obra de inteligéncia e, a0 mesmo tempo, desejar
que o espectador a compreenda. E preciso que haja uma separagdo, que esta obra lhes seja
exterior, que eles ndo tenham ascendéncia intelectual para poder explica-la. E por esta razio
que Ranciére posiciona este terceiro elemento em algo imaterial, impalpavel, efémero. Ainda
que a performance do ator seja o resultado da conjuncdo dos esforgos intelectuais de atores,
encenadores, dramaturgos, ¢ somente no momento do evento teatral que ela se concretiza. O
espetaculo teatral se constroi na perspectiva de uma exterioridade, de uma desapropriacao do
seu dominio. O sentido da cena se configura neste espaco entre o espectador € o ator, um

locos sem proprietarios:

Na logica da emancipagdo ha sempre entre o mestre ignorante e o aprendiz
emancipado uma terceira coisa — um livro ou qualquer outro escrito — estranha a
ambos ¢ a qual eles podem recorrer para comprovar juntos o que o aluno viu, o que
disse e o que pensa a respeito. O mesmo ocorre com a performance. Ela ndo ¢ a
transmissdo do saber ou do sopro do artista ao espectador. E essa terceira coisa de
que nenhum deles € proprietario, cujo sentido nenhum deles possui, que se mantém
entre eles, afastando qualquer transmissdo fiel, qualquer identidade entre causa e
efeito. (RANCIERE, 2012, p. 19)

Esta modificacdo torna isenta a inteligéncia do espetaculo de qualquer desejo de
efeito, j4 que ndo pode ser localizada em lugar nenhum, criando um conjunto de
indeterminacdes onde tanto o espectador quanto o autor podem projetar ali sua intengdes
Portanto, esta operacgao interromperia a intencao do artista de promover qualquer agao sobre o
espectador, pondo fim a ideia do modelo pedagogico de eficacia da arte. Ja que o artista esta
alijado de sua vontade de comunicag@o no ato de apresentacdo, pois o espetaculo se da por si
50, ele ndo pode mais agir sobre a inteligéncia do espectador. E esta mesma inteligéncia que
deve se confrontar com a performance, negociar os seus significados, € compor as suas

proprias interpretacdes. A emancipa¢do do espectador se da por meio deste desproposito,
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desta auséncia de vontade dos artistas, de uma espécie de neutralidade de objetivos com a
obra.

Contudo, ndo sdo todos os espetaculos teatrais que constroem esta relacdo entre
vontade ¢ inteligéncia. Como vimos, as poéticas de Brecht e Artaud sdo claramente desejosas
de atingir objetivos precisos com as suas praticas. A suspensdo desta relagdo ¢ colocada por
meio de um determinado regime de identificagio das artes®. O autor atribui como
pertencente ao regime estético das artes esta condicao de suspensao de um desejo de efeitos,
de qualquer antecipacdo referente ao que o obra propde. Os regimes de identificagdo das artes
e a partilha do sensivel que dispde sobre as relagdes entre a politica e a estética sdo os pontos

centrais que analisaremos a seguir.

 Ambas as poéticas estariam situadas na proposta do regime representativo das artes, como veremos no
proximo capitulo.
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2 A PARTILHA DO SENSIVEL E OS REGIMES DE IDENTIFICACAO DAS ARTES
NO CONTEXTO TEATRAL

Desenvolveremos neste capitulo as relagdes entre o conceito de partilha do sensivel, ja
apresentado brevemente no primeiro capitulo, e os seus desdobramentos na elaboracdo do que
Ranciere chamara de regimes de identificagdo das artes e seus supostos efeitos, os modelos
pedagogicos de eficacia das artes. No decorrer do texto, procuraremos exemplificar algumas
experiéncias teatrais, contextualizando-as nestes critérios de eficacia dos diferentes regimes
das artes, analisando as associagdes entre a partilha do sensivel € a emancipagdo do
espectador em cada uma delas. Nao buscaremos um aprofundamento historico detalhado para
cada situagdo estudada, mas somente evidenciar aspectos paradoxais destes conceitos-chave
utilizados na nossa andlise dentro do campo teatral. Neste sentido, buscaremos evidenciar

algumas contradi¢des no tocante a visibilidade da obra em determinados casos.

2.1 APARTILHA DO SENSIVEL

Em A4 partilha do sensivel — estética e politica Jacques Ranciere desenvolve, a partir
do questionamento de dois jovens filésofos, uma trajetéria de pensamento que une a politica a
estética, caminho que o proprio autor ja havia apontado em uma outra obra anterior intitulada
O Desentendimento. E a partir dos lagos entre estes dois campos que ele constroi o conceito
de partilha do sensivel. Para tal, ele resgata o pensamento de Platdo sobre a arte e a politica,
desenhando um cendrio critico a partir do filésofo grego. Nos didlogos de 4 Republica® o
filésofo grego elabora os modos de funcionamento ideal da politeia. Nesta, cada cidaddo deve

se aplicar unicamente a um trabalho, devendo realizar a atividade para a qual ¢ mais apto:

- [...] Em que casos se trabalha melhor, quando se exerce varios misteres ou apenas
um?

- Quando se exerce um apenas — respondeu.

- E evidente ainda, parece-me, que se o trabalho ndo ¢ feito no tempo certo, ele
acabara por se perder.

- De fato, ¢ evidente.

- Isso porque a obra, a meu ver, ndo espera a disposicdo do obreiro, mas € esse que
deve, necessariamente, dedicar-se com toda seriedade a obra, em vez de considera-la
mero passatempo.

- Necessariamente.

- Por conseguinte, produzimos todas as coisas em maior nimero, melhor e mais

» PLATAO. A Repiblica de Platdo. Sio Paulo: Perspectiva, 2010.
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facilmente, quando cada um, segundo suas aptiddes e no tempo conveniente, se
entrega a um unico trabalho, ficando dispensado de todos os outros. (PLATAO,
2010, pp.76-77)

Esta medida conduz o cidaddo ao melhor conhecimento do seu oficio, fazendo com que ele
produza mais beneficios para a cidade. Portanto, um caso exemplar do mau funcionamento de
uma cidade para Platdo ¢ do trabalho dos artistas, pois estes constroem suas obras a partir de
simulacros, j& que ndo sabem com propriedade daquilo de que tratam. Eles sdo seres duplos,
ocupam duas atividades: a do artesdo que executa um determinado oficio e a do artista, que
fala sobre este oficio. Os poetas tragicos e, por consequéncia, os atores, falam sobre o que nao
sabem®. O proprio oficio do ator na Grécia Antiga, denominado hypocrites, revelava esta
natureza: os atores deveriam mentir para dizer a verdade do dramaturgo. Os seus oficios
envolvem a utilizagdo de uma parte de outros trabalhos, os quais eles desconhecem. O
conhecimento sobre um determinado oficio estd ligado a pratica do mesmo. Como o artista
ndo pode ocupar diferentes trabalhos ao mesmo tempo, torna-se impossivel para ele atingir a
verdade sobre o que fala. Decorre dai que, se o artista soubesse realmente do que trata em sua
arte deveria, por bem da cidade, empregar o seu tempo na producdo destes conhecimentos, e

ndo de imitagdes, como ilustra este trecho do didlogo:

- Ora, crés que, se um homem fosse capaz de fazer indiferentemente o objeto a
imitar e a imagem, optaria por consagrar a sua atividade ao fabrico das imagens, e
poria esta ocupag@o no primeiro plano de sua vida, como se para ele nada houvesse
de melhor?

- Nao, por certo.

- Mas se fosse realmente versado no conhecimento das coisas que imita, suponho
que se aplicaria muito mais a criar do que a imitar, que procuraria deixar atras de si
grande niimero de belas obras, como outros tantos monumentos, ¢ que desejaria
muito mais ser louvado do que louvar os outros.

- Assim o creio — respondeu — pois ndo ha, nesses dois papeis, igual honra e
proveito. (PLATAO, 2010, p.380)

Além de improdutivo, seria impossivel entdo para o artista ocupar mais de um espago ao
mesmo tempo e assim poder desempenhar todas as atividades das quais ele trata em suas
obras, a unica forma de compreender a vasta experiéncia humana e produzir sua obra
adequadamente. O seu conhecimento dos temas tratados serd sempre um mau conhecimento,
originando uma ma obra, uma visdo distorcida da verdade. Esta ma realiza¢do torna a

distribuicao das tarefas, tempos e espagos confusa na Republica, devendo ser evitada a

3 Platdo inicia o Livro X da Republica tratando especificamente da pintura, mas logo esta metéfora se transpde
para a poesia de Homero ¢ se estende aos poetas tragicos ¢ atores.
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qualquer custo. Logo, por uma dupla razdo — o afastamento da verdade® e a dupla ocupagdo

na palis, o poeta dela deve ser banido:

Se portanto um homem na aparéncia capaz, por sua habilidade, de assumir todas as
formas e tudo imitar, viesse a nossa cidade, para exibir-se com seus poemas,
reverenciar-lo-iamos profundamente como a um ente sagrado, extraordinario,
agradavel; mas lhe diriamos que em nossa cidade ndo ha homem como ele ¢ nem
pode haver; entdo o enviariamos a qualquer outra cidade [..] (PLATAO, 2010,
p-114)

A arte se ocupa de tomar elementos os quais seriam melhor utilizados por seus reais donos,
tirando-os dos lugares devidos e embaralhando as posi¢des corretas do tecido social. Assim, a
palavra quando tomada do orador e dada ao poeta ou ao ator na tragédia, descaracterizaria o
seu real uso, ou melhor, o uso apropriado, criando um lugar onde o individuo nao faz o que
deveria fazer. E desta associagdo entre os lugares, as ocupagdes e a distribui¢io dos tempos
daquilo que ¢ comum a todos que Ranciere ird desenvolver o conceito de partilha do sensivel.
Seguindo o pensamento de Platdo, ele coloca que, um individuo, posto dentro de um
determinado espaco e um determinado tempo, tem uma capacidade ou incapacidade para
tomar parte em determinados atos de um sensivel comum a todos. Esta capacidade ou
incapacidade ¢ derivada diretamente da posicdo que ocupa na sociedade. Parafraseando
Platdo, conforme citamos no didlogo acima: “os artesdos nao podem participar das coisas
comuns porque eles ndo tém tempo para se dedicar a outra coisa que nao seja o seu trabalho.
Eles ndo podem estar em outro lugar porque o trabalho néo espera” (RANCIERE, 2009,
p.16). Em outras palavras, para ter parte neste comum € preciso ter tempo disponivel para ele,
e este tempo € conseguido por meio da atividade que se pratica no tecido social. Quanto mais
a atividade que se pratica demande o tempo do individuo, menos tempo ele tera para tomar

parte neste comum. A partilha do sensivel &, portanto um conceito que define duas ideias:

[...] o sistema de evidéncias que revela, a0 mesmo tempo, a existéncia de um comum
e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Uma partilha do
sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas.
(RANCIERE, 2009, p.16)

Portanto, em primeiro lugar, este recorte de partes exclusivas tem como resultado uma

condi¢do de participacdo ou nao no tecido do sensivel. E, por conseguinte, desta condicao de

3! Referimo-nos aqui aos trés graus de conhecimento da verdade: a ideia, Uinica, criada por Deus; o objeto real,
construido pelo artifice; e a imitagdo deste objeto, feita pelos artistas. Portanto, a obra de um artista estra
sempre distante trés graus da ideia, na qual Platdo deposita a verdade.
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participagdo depreende-se a condi¢do de visibilidade ou invisibilidade de cada um neste
mesmo tecido. Neste sentido, o pensamento critico sobre a logica de Platao revela um aspecto
que une a estética a politica, pois da mesma forma que a politica, as formas artisticas
interferem justamente sobre este comum, modificando o que € perceptivel, a forma com que
ele ¢ dado a ver, mudando as relagdes dos espagos, tempos e ocupagdes. E fundamental
compreender o termo estética proposto por Ranciére dentro desta perspectiva. Para o autor,
trata-se de um conjunto de elementos ligados a experiéncia artistica que articulam os modos

de ver e sentir o que ¢ comum, colocados em evidéncia pelas obras de arte:

Trata-se do tecido da experiéncia sensivel ao seio do qual elas sdo produzidas. Sdo
as condicdes inteiramente materiais — os lugares de performance e de exposi¢do, as
formas de circulagdo e de reproducdo —, mas também os modos de percepgdo e os
regimes de emogao, as categorias que os identificam, os esquemas de pensamento
que os classificam e os interpretam. Estas condigdes tornam possivel que as
palavras, as formas, os movimentos, os ritmos sejam sentidos e pensados como arte.
(RANCIERE, 2011, p.10)

E exatamente neste o ponto que o teatro, banido da Republica platdnica, é um elemento que,
por meio da estética, perturba o funcionamento politico da cidade, pois ele ¢ comprometido
“com um certo regime da politica, um regime de indeterminacdo das identidades, de
deslegitimagdo das posi¢des de palavra, de desregulagdo das partilhas do espaco € do tempo**”
(RANCIERE, 2009, p.18). E por meio da operacio de deslocamento que o teatro faz,
redistribuindo a palavra e as fun¢des dos cidaddos em outros lugares e tempos, € que se cria
uma nova partilha do sensivel, rompendo com o ideal platonico. O ator, um cidadio qualquer,
ao falar da guerra no palco, fala sem a conhecer. Toma a posi¢do do general, que por direito e
conhecimento legitimos, ou melhor, pela posicdo que ocupa na partilha do sensivel, ¢ o
escolhido para determinar os rumos, tomar as decisdes, € opinar sobre este assunto. Platdo

evidencia este aspecto em uma passagem bastante elucidativa, referindo-se as capacidades

reais que Homero poderia ter para tratar dos assuntos da cidade, que ele aborda em suas obras:

Mas sobre os temas mais importantes e mais belos que Homero empreende tratar,
sobre as guerras, o comando dos exércitos, a administra¢do da cidade, a educagdo do
homem, ¢ talvez justo interroga-lo e dizer-lhe: “Caro Homero, se é verdade que no
concernente a virtude ndo estas afastado em terceiro grau da verdade e ndo passas de
um mero criador de imagens, o que definimos como imitador; se estas no segundo
grau e se alguma vez foste capaz de conhecer quais praticas tornam os homens
melhores ou piores, tanto na vida privada quanto na vida publica, dize-nos qual,

32 Como veremos no ultimo capitulo, é justamente sobre esta condigdo de papéis estabelecidos e de legitimacio
dos discursos que iremos analisar a perspectiva politica do trabalho Boal com o Teatro do Oprimido.
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entre as cidades, gracas a ti se governou melhor [...] Que cidade reconhece que foste
para ela um bom legislador e um benfeitor?” [...] Poderia ele nomear ao menos uma?
(PLATAO, 2010, pp.380-381)

O lugar da arte para Platdo estd ligado diretamente ao éthos, ao modo de funcionamento da
sociedade. Para o filosofo, da mesma forma que o trabalho do artesdo possui uma finalidade, a
atuagdo das obras de arte também deve ter uma fun¢ao clara e precisa dentro do tecido social,
sendo indissociavel deste. Examinaremos esta relacdo mais detidamente ao tratarmos das
nogdes dos regimes estéticos das artes e dos modelos de eficdcia da arte ainda neste mesmo
capitulo. E preciso, no entanto, discernir primeiramente o contexto no qual Jacques Ranciére

utiliza o termo politica.

2.1.1 A partilha do sensivel: politica e policia

Segundo o autor, usualmente ¢ atribuida a palavra politica um conjunto de praticas que
tratam da organizagdo social que dispde sobre as leis, sobre as formas que os poderes devem
ser utilizados em beneficio do corpo social, e de todas as relagdes com as instituigdes que
constituem um determinado governo. De acordo com este entendimento, o objetivo da politica
seria atingir um consenso, através do qual seria proporcionado o bem da maioria dos
cidadaos, reduzindo ao minimo os conflitos € danos provenientes deste processo. Porém, para

o0 autor, esta ideia ndo ¢ propriamente politica:

Chamamos geralmente pelo nome de politica o conjunto dos processos pelos quais
se operam a agregacdo e o consentimento das coletividades, a organiza¢do dos
poderes, a distribuicdo dos lugares e funcdes e os sistemas de legitimagdo dessa
distribui¢do. Proponho dar outro nome a essa distribui¢do e ao sistema dessas
legitimagdes. Proponho chama-la de policia. (RANCIERE, 1995, p.41)

Ranciére distingue os conceitos de politica e policia, pois hd uma questdo anterior a propria
disposi¢do das leis sobre os corpos. Ela se refere justamente ao reconhecimento das partes
constituintes deste corpo social e, por conseguinte, como partes que t€m direito a se
manifestar acerca destas disposi¢cdes e participar deste comum. E somente a partir da
legitimagdo das partes que constituem este corpo que se pode elaborar os dispositivos comuns
de ordenagdo. Portanto, originalmente, a politica se instaura a partir da condicdo de
participagdo ou exclusdo das partes no que € comum. Ela s6 pode existir a partir da criacao de

um /itigio de partes que se nomeiam como tais dentro de um universo onde ndo sdo
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reconhecidas, no qual elas ndo poderiam ter participagao:

As partes ndo preexistem ao conflito, que elas nomeiam e no qual sdo contadas
como partes. [...] Ela diz respeito a propria situacdo de palavra e a seus atores. Nao
ha politica porque os homens, pelo privilégio da palavra, pdem seus interesses em
comum. Existe politica porque aqueles que ndo tém direito de ser contados como
seres falantes conseguem ser contados, ¢ instituem uma comunidade pelo fato de
colocarem em comum o dano que nada mais ¢ que o proprio enfrentamento, a
contradi¢ao de dois mundos alojados num s6: o mundo em que estdo e aquele em
que ndo estdo, o mundo onde ha algo “entre” eles e aqueles que ndo os conhecem
como seres falantes e contaveis e o mundo onde niio ha nada. (RANCIERE, 1996,
p-40)

Portanto, este litigio primordial na cena politica é travado a partir do reconhecimento
da palavra da parte litigiosa. De fato, o conceito de politica s6 tem lugar quando a palavra de
qualquer um € reconhecida e tomada em conta. Os discursos de todas as partes heterogéneas
devem fazer parte do tecido do sensivel. Isto significa efetivamente um processo de
reconhecimento de todos os sujeitos que constituem o corpo social em uma base de igualdade.
Esta disputa conflituosa sobre a palavra tem origem no pensamento de Aristdteles e no
funcionamento da democracia ateniense.

Em O Desentendimento o autor resgata, a partir da Politica de Aristoteles, a relagdo da
polis com a palavra. Neste texto, a palavra, mais precisamente, a condi¢do de sujeito falante
dentro de um sensivel comum, manifesta a propria instaurag@o da politica. Em primeiro lugar
porque ¢ a partir da palavra, que reconfigura o tecido do sensivel, que o homem pode

determinar o que lhe € 1til e nocivo:

Assim, o homem ¢ um animal civico, mais social do que as abelhas e os outros
animais que vivem juntos. A natureza, que nada faz em vao, concedeu apenas a ele o
dom da palavra, que ndo devemos confundir com os sons da voz. Estes sdo apenas a
expressdo de sensacdes agradaveis ou desagradaveis, de que os outros animais so,
como nos, capazes. A natureza deu-lhes um orgéo limitado a este tnico efeito; nos,
porém, temos a mais, sendao o conhecimento desenvolvido, pelo menos o sentimento
obscuro do bem e do mal, do 1til e do nocivo, do justo e do injusto, objetos para a
manifestagdo dos quais nos foi principalmente dado o 6rgdo da fala. Este comércio
da palavra ¢ o lago de toda sociedade doméstica e civil. (ARISTOTELES, 2006, p.5)

Em segundo lugar porque a politica aristotélica define claramente a inscricdo do cidadao
dentro da polis a partir deste marco: quem tem direito a palavra e quem tem a palavra
reconhecida como tal? Pois ele observa que os escravos, apesar de conhecerem a lingua, nao
tém a sua palavra reconhecida como /6gos, o que lhes exclui da participagdo politica. Logo,

existe uma separagdo construida a partir do uso da palavra e também do seu reconhecimento
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publico que difere os homens na polis segundo a sua capacidade politica:

Ha politica porque o logos nunca ¢ apenas a palavra, porque ele ¢ sempre
indissoluvelmente a contagem que ¢ feita dessa palavra: a contagem pela qual uma
emissdo sonora ¢ ouvida como palavra, apta a enunciar o justo, enquanto uma outra
¢ apenas percebida como barulho que designa prazer ou dor, consentimento ou
revolta. (RANCIERE, 1996, p.36)

Efetivamente, a capacidade de participagdo nas questdes da democracia na Grécia
antiga passava diretamente pela isegoria: o direito a palavra de qualquer cidaddo para se
manifestar na assembleia sobre os assuntos discutidos®’. Portanto, a recusa a este
reconhecimento ¢ parte de um processo de dominacdo. Ela estd no cerne da partilha do
sensivel engendrada para ordenar determinadas partes da cidade, e manté-las em um lugar
especifico, impedindo a sua participacdo em certos fazeres e decisdes sobre o comum. O
rompimento do siléncio embaralha os lugares predefinidos por esta partilha, reafirmando a
condi¢dao de igualdade de todas as partes da cidade, e criando um espaco do comércio de
palavras. A escolha da palavra comércio torna nitida a proposta de Aristoteles de um ambiente
de trocas. O intercdmbio das percepcdes sobre o justo e o injusto cria um tensionamento
constante dos interesses diversos do homem. Ranciére explicita esta equacdo que ndo pode ser
resolvida. E preciso buscar um equilibrio entre as partes constituintes da pélis, ¢ esta é a tarefa
da justica. Este equilibrio ¢ conseguido menos no impedimento das partes que o constituem de

infligir danos umas as outras do que na ideia da reparticdo de valores comuns pelas mesmas:

A justica enquanto principio de comunidade ndo existe ainda ali onde todos se
ocupam unicamente em impedir que os individuos que vivem juntos se causem
danos reciprocos e em reequilibrar, ali onde o causam, a balanca dos lucros e das
perdas. Ela comeca somente ali onde se trata daquilo que os cidaddos possuem em
comum e onde se cuida da maneira como sdo repartidas as formas de exercicio e
controle do exercicio desse poder comum. (RANCIERE, 1996, p.20)

Contudo, esta reparticao ¢ conseguida através da introducdo de uma desigualdade inicial. Para
que nao haja dominacao do mais forte, seja pela riqueza, seja pela nobreza, ¢ determinado este
comeércio artificial, que inclui a palavra daqueles que ndo possuem nenhum bem a ser disposto

para todos como a palavra de um igual. O nascimento da democracia ateniense ird se

3 Na obra O Nascimento da democracia ateniense — a assembleia no século V a.C., Starr comenta: “[...] é digno
de nota que fundamentalmente qualquer cidaddo podia falar se pudesse obter a palavra; a isegoria era
'considerada pelos atenienses uma pedra angular da democracia, e assim era', embora os procedimentos da
assembleia certamente ndo permitissem que todos expressassem suas opinides” (STARR, 2005, p.83).
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constituir a partir de um erro [tort]’’: as trés classes distintas da sociedade ateniense
mantém-se em equilibrio através de uma partilha de valores desiguais. Cada uma das classes
deve oferecer a comunidade uma parte sua: os Oligoi, fornecem os bens materiais; os Aristoi,
0 pensamento ¢ a virtude; mas o Démos nada possui. Ele ndo possui nenhuma espécie de
matéria que possa integrar na partilha da polis. Na compreensao de Ranciére sobre a Politica
de Aristoteles, o Démos ¢, efetivamente, uma parte sem parte. Porém, para equiparar-se
dentro desta partilha na comunidade, o Démos ateniense precisa oferecer algo. O Démos ¢
aceito politicamente dentro da polis através de um erro, pois ele opera uma medida forgada,
ao apropriar-se da liberdade como um valor proprio da sua classe e a compartilhando com as

outras fazendo dela um valor comum:

O demos atribui-se, como sua parcela propria, a igualdade que pertence a todos os
cidaddos. E, com isso, essa parte que ndao ¢ parte identifica sua propriedade
impropria com o principio exclusivo da comunidade, e identifica seu nome — 0 nome
da massa indistinta dos homens sem qualidade — com o nome da propria
comunidade. Isso porque a liberdade — que ¢ simplesmente a qualidade daqueles que
ndo tém nenhuma outra (nem mérito, nem riqueza) — ¢ a0 mesmo tempo contada
como a virtude comum. Ela permite ao demos — ou seja, o ajuntamento factual dos
homens sem qualidade, desses homens que, como nos diz Aristoteles, “ndo tomavam
parte em nada” — identificar-se por homonimia com o todo da comunidade.
(RANCIERE, 1996, p.24)

A origem da politica é fundada justamente na instauragdo desta igualdade desigual. E
somente a partir da interrupcdo de uma forma natural de dominacdo que a politica se
estabelece, mediante um /itigio. O movimento de reivindicacdo de igualdade do Démos ¢ o
primeiro passo para a reordenacdo dos espacos e das ocupagdes na pdlis. A comunidade dos
iguais ¢ instituida por esta medida artificial, ja que a diferenga ¢ da natureza da sociedade em
sua origem. A auséncia desta medida teria como resultado o dominio de uma das classes sobre
as outras: a tirania ou a oligarquia. Portanto, através desta operacao, se define um termo em
comum: a liberdade do Démos tem como resultante a igualdade entre todos os individuos
através da reivindicagdo da sua propria liberdade. Porém, para que esta igualdade se

estabelega ¢ necessario que as partes que nao fazem parte se fagam reconhecer na arena,

¥ O termo original utilizado por Ranciére tem significados diversos. Em nota do revisor técnico da obra O
Desentendimento, temos: “Dano. No original, tort. Indica o dano causado a alguém, com sentido ndo apenas
fisico mas, sobretudo, juridico. Avoir tort é estar errado, ndo ter razio; faire tort a alguém ¢ fazer-lhe mal.
Numa citagdo de Hobbes, no ultimo capitulo deste livro, é a forma como o tradutor francés do século XVII,
Samuel Sorbiére, verteu o inglés “wrong”; conota-se, como se vé€, das idéias de errado, torto etc.”
(RANCIERE, 1996, p.20). Como veremos a seguir, referimo-nos aqui ao erro de uma contagem dos valores
desiguais das partes que constituem a polis.
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restabelecendo um elemento comum cindido pelas hierarquias criadas pela ocupagdo dos
lugares sociais.

Portanto, independentemente das fungdes que ocupam, das atividades que exercem, do
grau de instrucdo, ou qualquer outro critério que se possa aplicar, so existe politica quando hé
a legitimagdo da palavra de qualquer um no sensivel comum, a partir da reivindicagdo de uma
parte ndo reconhecida neste mesmo sensivel, promovendo a instauracdo de uma situagdo
artificial de igualdade. Porém, ¢ fundamental observar que a condi¢do de igualdade nao €

uma ferramenta que deve ser utilizada pela politica, mas sim o seu proprio pressuposto:

Nenhuma coisa ¢ em si politica, pois a politica s6 existe por um principio que ndo
lhe ¢ proprio, a igualdade. O estatuto desse “principio” deve ser precisado. A
igualdade ndo ¢ um dado que a politica aplica, uma esséncia que a lei encarna nem
um objetivo que ela se propde atingir. E apenas uma pressuposi¢io que deve ser
discernida nas praticas que a pdem em uso.*> (RANCIERE, 1995, p.45)

Logo, compreendemos que a atividade politica estd necessariamente associada a uma
reordenacdo do tecido do sensivel. Ela age sobre a partilha do sensivel dada, a partir do
dissenso. Ela modifica as inscri¢gdes simbolicas das partes dentro do tecido do sensivel
alterando as condi¢des de visibilidade, dos lugares estabelecidos, das enuncia¢des

ndo-reconhecidas. Ela rearranja as posi¢des dos corpos de forma a torna-los perceptiveis:

A atividade politica ¢ a que desloca um corpo do lugar que lhe era designado ou
muda a destinagdo de um lugar; ela faz ver o que nfo cabia ser visto, faz ouvir um
discurso ali onde sé tinha lugar o barulho, faz ouvir como discurso o que sé era
ouvido como barulho. (RANCIERE, 1995, p.42)

Efetivamente, este deslocamento que torna visivel uma condi¢ao inicialmente oculta ¢
realizado em ato. Ele ¢ construido por meio da exposicdo no tecido do comum de uma
oposicao entre aquilo que ¢ dado a ver no campo de experiéncia com aquilo que se tem conta
de si. Ele é produto de uma nova subjetivacdo, que uma parte sem parte no campo da
experiéncia dado, reivindica sobre este mesmo tecido do comum, instaurando uma nova

percepgao sobre si mesmo:

¥ De forma similar a ideia da igualdade das inteligéncias, como ja discorremos no primeiro capitulo da
dissertag@o, Ranciere também estabelece aqui uma condicdo a priori para a ideia da igualdade com relagdo a
politica. De fato, o proprio autor aponta em O Desentendimento a ideia de igualdade em si como o cerne do
seu pensamento com relagdo a emancipagdo intelectual cuja aplicagdo se estende a igualdade das
inteligéncias.
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A politica ¢ assunto de sujeitos, ou melhor, de modos de subjetiva¢do. Por
subjetivagdo vamos entender a producdo, por uma série de atos, de uma instancia e
de uma capacidade de enunciacdo que ndo eram identificdveis num campo de
experiéncia dado, cuja identificagdo portanto caminha a par com a reconfiguragdo do
campo da experiéncia. (RANCIERE, 1996, p.47)

E neste ponto que a emancipagdo intelectual pode travar contato com a politica: agindo sobre
o senso comum, propondo novas subjetivagdes, de forma a modificar a percepcdo sobre a

partilha dada.

2.1.2 A partilha do sensivel e a emancipacao intelectual

Aliamos, portanto, esta logica da partilha do sensivel no contexto da politica a ideia de
emancipagdo intelectual, a qual foi explicitada no primeiro capitulo. A oposi¢do entre o
embrutecimento e a emancipa¢do se da na reordenagdo de uma partilha dada pelo ensino
progressivo ordenado e os lugares dos supostos saberes e posigoes que ele determina a priori.
Como ja discorremos no primeiro capitulo, no caso deste ultimo método de ensino, ndo cabe
ao aluno o conhecimento e sim ao mestre. Esta posi¢do marcada pela diferenca devera ser
mantida indefinidamente para que a relacdo de desigualdade das inteligéncias se estabeleca.
Ha e havera sempre um conhecimento que deve ser transmitido do mestre para o aluno. Ha,
portanto, duas posigdes distintas e fixas nesta relacao, que definem competéncias especificas:
uma primeira, a de uma capacidade, onde a palavra ¢ legitimada e o saber ¢ autorizado, e uma
segunda posicao, de incapacidade, que ¢ a de submissao de uma inteligéncia a este saber. Em
oposicao a esta situacdo de lugares fixos no tocante a relacdo pedagogica, a emancipagdo
intelectual prevé um embaralhamento das posi¢oes dos saberes, ela admite um conhecimento
que seja manifestado em qualquer lugar e a partir de qualquer um. A igualdade das
inteligéncias, pressuposto da emancipagdo intelectual ¢ uma situacdo de igualdade das
capacidades: igualdade de discursos e de posi¢des apesar das diferencas. Ela rompe um senso
comum estabelecido acerca das posi¢des do conhecimento e rearranja as diferentes forcas em
um novo status, dando a ver, a ouvir e a sentir, pessoas, discursos e sentimentos que outrora
ndo teriam lugar para se manifestar. Logo, a emancipagdo intelectual sé é possivel quando ha
um rearranjo desta partilha dada, a partir do litigio sobre as competéncias e incompeténcias

predeterminadas no arranjo do sensivel, como uma reivindicagdo da posicdo do saber e
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17, A emancipagéo se

consequente visibilidade de uma parte usualmente tratada como desigua
da no cerne da légica politica, ou seja, na agdo de por em visibilidade a diferenca das
percepcdes sobre a posicdo estabelecida pela ordem policial acerca das capacidades e
incapacidades de um individuo e a sua percepcao de uma desidentificagdo da propria parte
com esta posicdo dada, reivindicando uma nova situagdo de visibilidade e criando uma
subjetivacao que reconfigura o campo do tecido sensivel. Assim, por meio desta a¢do, aqueles
embrutecidos que eram tomados como incapazes recusam esta posicdo dada, ndo se

reconhecendo mais nela, e agora reivindicam a sua propria subjetivacdo sobre o comum,

tomando em ato a capacidade de agir, pensar e produzir conhecimentos®’.

2.1.3 A partilha do sensivel e a relacdo com o teatro

Curiosamente, o surgimento do teatro como forma de arte ¢ realizado justamente em
um movimento contraditério do ponto de vista da partilha do sensivel e da politica. E por
meio do estudo da constru¢do de tragédia grega da Poética de Aristdteles que Rancicre
observa este aspecto. Ao determinar as formas apropriadas de representacdo no texto tragico,
Aristoteles propde um modelo completamente oposto ao principio de igualdade. Pois para
este autor os homens representados na tragédia e na comédia possuem caracteristicas
especificas que devem distingui-los dos demais, eles devem ser escolhidos para se adequar ao
género conforme ele ¢ idealizado. Neste sentido, a cena teatral ndo pode ser o espago de
qualquer um e de quaisquer discursos, a tragédia ird sempre representar homens melhores ou

mais virtuosos € a comédia, homens piores ou menos virtuosos:

Aristoteles, contudo, claramente pensa em categorias de pessoas mas ndo em
individuos. Sua divisdo basica ¢ entre spoudaioi e phaiiloi (homens bons e
admiraveis, maus ¢ desimportantes, respectivamente), “as diversidades do carater

36 Efetivamente, o proprio Ranciére faz a associagdo entre a condi¢do de igualdade e a emancipagdo, €
consequentemente a politica, na atualidade: “A igualdade das inteligéncias, condigdo absoluta de toda
comunicagdo e de toda ordem social, ndo poderia causar efeito nessa ordem pela liberdade vazia de nenhum
sujeito coletivo. Todos os individuos de uma sociedade podem ser emancipados. Mas essa emancipagdo —
que ¢ o nome moderno do efeito de igualdade — nunca produzird o vazio de alguma liberdade pertencente a
um demos ou a qualquer outro sujeito do mesmo tipo” (RANCIERE, 1995, p.47).

Este dissenso entre as subjetivagdes da ordem policial e da politica, que é o nucleo propulsor da propria
atividade politica é constantemente colocado em questdo pela propria ordem policial. Enquanto as partes nao
contadas afirmam a sua propria subjetivagdo, os bracos institucionais agem para desqualificar os métodos e
acOes destas partes, tratando de absorvé-los e devolvé-los ao comum como ruido e ndo palavra. Assim
testemunhamos continuamente a desqualificagdo das partes que se manifestam em passeatas, greves,
ocupagdes de imodveis e terrenos abandonados.

37
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humano sendo quase sempre derivadas dessa distingdo basica, pois ¢ por maldade e
exceléncia que os homens diferem em carater”. Os spoudaioi, sendo geralmente
melhores do que os “homens do presente”, sdo personagens de tragédia adequados;
os phaiiloi, sendo piores que nds, sdo personagens de comédia adequados. (SIFAKIS
apud HALL et EASTERLING, 2008, p.174)

De acordo com o modelo aristotélico o teatro grego se estabelece em uma ordenagao
policial dos espacos e das ocupagdes. Ele constr6i um canone das formas a serem
representadas, determinando as posi¢des possiveis na cena teatral. Por meio desta operagao,
ele regula as condigdes de visibilidade de determinados estratos sociais®®.

Porém, se analisarmos a mesma cena teatral da Grécia antiga a partir da argumentacao
de Platdao na sua Republica, tiramos outra conclusdo. Em primeiro lugar, podemos afirmar que
o0 estatuto sobre o uso e circulagdao da palavra é revisto. O espago teatral promove uma certa
aleatoriedade no enderecamento dos discursos: ali se fala para todos os presentes, a mesma
palavra ¢ dirigida para todas as classes sociais presentes, em teoria para toda a cidade. E
posteriormente, como ja discorremos, o portador da palavra, o poeta e, por conseguinte, o
ator, sdo sujeitos que se ocupam de um discurso do qual ele desconhece a verdade sob a oOtica
platonica, o artista ¢ um sujeito duplo, ele perturba a ordenacdo da partilha do sensivel dada.
Esta condicdo, que ¢ fundamentalmente politica para Ranciére torna-se inaceitdvel para o
funcionamento apropriado da polis de acordo com Platdo.

Podemos dizer que o nascimento da arte teatral se da entdo sob uma condigdo
completamente paradoxal em sua esséncia, em se tratando da questdo da partilha do sensivel.
Pois, a0 mesmo tempo em que ela ratifica a condicdo dos espacos e lugares estabelecidos,
através da organizagdo dos géneros ¢ da determinacdo daquilo que cada um destes deve
representar; ela também subverte os espacos comuns, apresentando sujeitos-duplos, criando
aleatoriedades e estabelecendo uma igualdade no enderecamento dos discursos para os
sujeitos presentes durante a apresentacao do espetaculo. A constru¢do do anfiteatro grego, um
espaco teatral dedicado especificamente para a realizagdo de apresentagcdes também pode ser
vista paradoxalmente, ja que ela pode ser vista tanto como uma interrup¢ao de uma ordenagao
social j& dada, ou seja, um modo de fazer perceber discursos e atividades que ndo seriam
visiveis sem ele; ou como uma nova ordenagdo: a criagdo de um lugar apropriado para que
este tipo de manifestagdo seja visto em uma perspectiva desejada, a modelizagdo destes

discursos. A nossa analise ndo se pretende deter sobre todas as variagdes historicas e sobre

3 Como veremos a seguir, esta organizagio ¢é tratada por Ranciére como um regime de identificagdo das artes ao
qual ele denomina de regime representativo ou poético das artes.
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todos os elementos constitutivos da linguagem teatral dentro deste arranjo conflituoso, mas
sim em compreender como estas caracteristicas sdo latentes em determinadas praticas do
teatro contemporaneo. Para tal, ¢ preciso introduzir o pensamento de Rancieére acerca da
associacdo entre o conceito de partilha do sensivel e os modos com os quais esta partilha se
manifesta e ¢ dada a ver. O autor designa a articulacdo destes modos de visibilidade das artes

como os regimes de identifica¢do das artes, que sera nosso tema a seguir.

2.2 OS REGIMES DE IDENTIFICACAO DAS ARTES

E na obra 4 partilha do sensivel que o autor apresenta o seu conceito de regimes de
identifica¢do das artes. Em lugar de analisar o mundo da arte como movimentos artisticos que
se manifestam um ap6s o outro, em uma tentativa de superagdo, de ruptura com o antigo ou de
antecipacdo de um futuro da arte, seu entendimento busca transcender uma logica linear, de
causalidade ou meramente cronoldgica. Partindo de um questionamento sobre os conceitos de
modernidade e pos-modernidade, Ranciere desenvolve um modo de leitura sobre as
produgdes artisticas que escapam a esta concepcao, que nao lhe parecem tuteis do ponto de
vista de uma andlise que seja suficiente para estudar as relagdes entre a estética e a politica. O
proprio sentido do termo estética, que também ¢ extremamente desgastado, ¢ reconfigurado

para atender a este critério. De fato, ele coloca como o proprio objetivo do livro esta tarefa:

[...] elaborar o sentido mesmo do que ¢ designado pelo termo estética: ndo a teoria a
arte em geral ou uma teoria da arte que remeteria a seus efeitos sobre a
sensibilidade, mas um regime especifico de identificacdo e pensamento das artes:
um modo de articulacdo entre maneiras de fazer e modos de pensabilidade de suas
relagdes, implicando uma determinada ideia da efetividade do pensamento™.
(RANCIERE, 2005, p.13)

Para restabelecer critérios de compreensdo sobre as obras de arte sem necessitar das
referéncias usuais acima citadas, o autor cria uma associagdo entre as maneiras de fazer, ou
seja, as formas de produgdo e execucao de uma obra e os modos de pensar das suas relagdes,
o que entendemos por uma reflexividade entre a obra e seus desdobramentos no tecido do
sensivel comum. Desta forma, se estabeleceria uma efetividade do pensamento, uma reagdo de

causalidade, em outras palavras, uma determinada capacidade de uma obra de produzir um

¥ A ideia de efetividade do pensamento ou das artes em determinadas obras do autor surge traduzida pelo termo
eficacia. Mantivemos as tradugdes originais, ¢ preferimos no corpo do texto utilizar este Gltimo termo.



51

efeito sobre o sensivel comum, ligada ao pensamento reflexivo e, por conseguinte, a0 modo
de produzir as obras. A diferente articulacdo entre estes trés elementos possibilita diferentes
modos de relagdo das obras com o comum, determinando partilhas diferentes. A esta
articulagdo Jacques Ranciere denomina de regimes de identificacdo das artes.

Como dissemos, ¢ importante ressaltar que as analises feitas a partir destes regimes
também ndo atendem a um critério cronologico ou linear, portanto é possivel ler as produgdes
artisticas de épocas diferentes sob estas perspectivas. Como acabamos de observar, a tragédia
grega poderia ser lida tanto sob a 6tica do regime representativo, se a tratarmos como um
elemento que restringe os géneros e da as referéncias do bom e do mau teatro, do que pode ou
ndo ser representado; quanto do regime estético, se abordarmos a ruptura com o ideal
platonico das atividades tnicas dos individuos e da arte como cdpia da imagem, e também do
principio democratico da aleatoriedade do enderecamento dos discursos no espetaculo teatral.
As respostas estdo diretamente ligadas ao foco da analise. Contudo, Ranciére ndo deseja com
estas abordagens classificar as obras em compartimentos fechados, mas principalmente
compreender as relacdes de politicidade que as mesmas instauram. Portanto, trata-se de uma
ferramenta que permite construir associagdes do ponto de vista da partilha do sensivel e da
politica, percepgdes sobre como os elementos que constituem a obra e o pensamento sobre a
sua construgdo estabelecem arranjos no tecido do comum.

Posto isso, partindo destes parametros e do conceito de partilha do sensivel, Ranciere
divide os regimes de identifica¢do das artes em trés formas distintas, as quais nos deteremos a

seguir.

2.2.1 O regime ético das imagens

A producdo artistica neste regime de identificacdo € vista como mais uma das varias
produgdes dentro do tecido do sensivel, como mais um dentre outros modos de fazer, e
portanto, sequer poderia ser reconhecida como arte. Esta logica ¢ um desdobramento da ideia
de Platdo acerca das imagens a qual j& vimos anteriormente. De acordo com este pensamento,
as artes seriam um desdobramento da imagem em si, uma réplica da réplica®’. Porém, na
Republica todas as producdes humanas possuem uma finalidade em si, um propdsito definido,

que implicam em um determinado uso e uma destinagdo especifica. Logo, a inica maneira de

% Conforme visto no inicio do capitulo, no tocante a questio da ideia, do artefato e da arte, e dos trés graus
distintos da verdade aos quais estes conceitos estdo associados.
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permitir a arte dentro da cidade ¢ produzi-la de modo que ela atenda a estes critérios. Assim,
como o sapato tem a funcionalidade de prover protecdo aos pés do homem, a poesia deve ter a
finalidade de prover o bom pensamento e a educagao do jovem. Platdo reconhece o efeito da
arte sobre o pensamento € o comportamento humanos, ¢ tenta estabelecer regras de criagao

para adequa-los a estes dois critérios:

Para Plato, a arte ndo existe, apenas existem artes, maneiras de fazer. E ¢ entre elas
que ele traga a linha divisoria: existem artes verdadeiras, isto € saberes fundados na
imitagdo de um modelo com fins definidos, ¢ simulacros de arte que imitam simples
aparéncias. (RANCIERE, 2005, p.28, grifo nosso)

Consequentemente, neste regime nao ha diferenca na percep¢ao do mundo da arte e do mundo
em si. O regime ético das imagens tem como caracteristicas estes dois elementos: uma
indissociagdo do comum, pois a agdo da arte ndo difere da acdo no tecido social, ela se
equivale a outros fazeres dentro deste tecido. E, em segundo lugar a existéncia de um #é/os no
proprio modo de fazer da arte que estd ligada ao éthos. Ranciére (2008, p.62) destaca neste
regime uma forma arquiética de pensamento: “Arquiético no sentido em que os pensamentos
ndo sdao mais objetos de licdes que os corpos ou imagens representadas carregam, mas sao
encarnadas diretamente nos meios, nos modos de ser da comunidade.” Como os atos estéticos
estdo diretamente incrustados no campo social, eles sdo efetivamente um modo de ser, um
comportamento especifico, € ndo uma imagem do tecido social que representa este
comportamento. Eles encarnam uma finalidade dentro deste proprio tecido, sdo regidos por
uma funcionalidade dentro dele que os sustentam e os tornam possiveis.

No entanto, neste regime, hd um aspecto paradoxal. Como vimos, por um lado os atos
estéticos nao poderiam ser enquadrados como atos artisticos, logo nao definiriam uma
percepgao de politica no seio da comunidade sensivel. Porém, do ponto de vista da partilha
do sensivel, este mesmo ato inserido dentro do regime policial cria uma fissura, pois o artista
¢ tido como um ser duplo, ele ocupa dois lugares ao mesmo tempo, ele ¢ um sujeito que
distorce a boa ordenacgdo da cidade. Sua agdo intrusiva determina uma percep¢ao do trabalho
como um espago de encarceramento. Ao infringir a regra de trabalhar em uma unica ocupacao
determinada, ele d4 a ver a organiza¢dao dos espacos e dos tempos dada que faz com que o
trabalho regule as disponibilidades dos corpos para o comum. Ele promove um dissenso sobre

esta regulacdo, interferindo na ordenagao desejada:
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A partilha democratica do sensivel faz do trabalhador um ser duplo. Ela tira o
artesdo do “seu” lugar, o espago doméstico do trabalho, e lhe da o “tempo” de estar
no espago das discussdes publicas e¢ na identidade do cidaddo deliberante.*
(RANCIERE, 2009, p.65)

Este dado paradoxal nos serd fundamental para analisar as praticas teatrais
contemporaneas, € mais detidamente o trabalho de Augusto Boal, e sera retomado no tltimo

capitulo da dissertagao.

2.2.2 O regime representativo ou poético das artes

Neste regime da-se uma operagdo que permite a arte reconhecer-se como tal e
destacar-se do mundo em si. E através da elaboragdo da mimesis que se pode entender os
produtos da arte como dissociados do espaco comum. De forma diversa da compreensao
platonica, Aristoteles ird modificar a relagdo da imagem da arte com a imagem do mundo,
desligando-a dos critérios de verdade e de uso. Sua proposi¢ao é que ndo ha um modelo a ser
copiado, ndo ha a replicacao da imagem como em Platdo. Ao definir a operagao da mimesis,
ele determina uma forma de criacdo que se baseia em si mesma € que nao se remete
diretamente a verdade da imagem. A estrutura ficcional, caracteristica deste regime de
visibilidade, ¢ uma forma clara de produgdo artistica que ndo possui uma responsabilidade
sobre o que ¢ verdadeiro, € nem quanto ao seu valor de uso ou a sua destinacdo. A ficcao ¢
autobnoma e se cré como verdade dentro do mundo da arte. Ela funciona porque ha esta
delimita¢do deste mundo, como explicita Ranci¢re (2009, p.53): “A separacdo da ideia de
ficcao da ideia de mentira define a especificidade do regime representativo das artes.”

Porém, a imitagdo que o artista produz no regime representativo obedece a critérios
proprios que regulam e definem um “mundo da arte”. Estes critérios estabelecem tanto os
modos de fazer da arte quanto os modos de percebé-la, definindo as formas apropriadas para o

reconhecimento daquilo que é uma obra de arte:

4 A medida deste efeito pode ser percebida nas agdes de ordenagdo que os poderes institucionais promovem
regularmente em uma tentativa de controlar as possiveis interferéncias dos atos estéticos no tecido do comum.
Constatamos ai as proibigdes de artistas de rua de trabalhar no espago publico, sob o pretexto de um “mau
uso” da cidade, ou destes receberem indevidamente vantagem financeira decorrente das apresentacdes, o que
caracterizaria comércio ambulante ilegal. Em O Desentendimento, Ranciére também demonstra outras
maneiras que o Estado interfere neste litigio, como por exemplo, judicializando questdes inicialmente ligadas
a propria subjetivagdo politica das partes reivindicantes. Abordaremos especificamente esta questdo no ultimo
capitulo da dissertagéo.
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Ele se desenvolve em formas de normatividade que definem as condigdes segundo
as quais as imita¢des podem ser reconhecidas como pertencendo propriamente a
uma arte e apreciadas, nos limites dessa arte, como boas ou ruins, adequadas ou
inadequadas: separacdo do representavel e do irrepresentavel, distingdo de géneros,
logo, aos temas representados, distribuicao das semelhancas segundo principios de
verossimilhanga, conveniéncia ou correspondéncia, critérios de distingdo e de
comparagdo entre as artes, etc. (RANCIERE, 2009, p.31)

Portanto, a arte deixa de ser apenas mais um dos modos de fazer como no pensamento de
Platdao e ganha um valor que a distingue das outras artes do cotidiano. A arte do sapateiro nao
estd mais no mesmo nivel do que a arte do poeta. Este tlltimo se nutre de um campo sensivel
diferenciado, o que levou a constru¢do de uma imagem estereotipada do artista como um
sujeito especial, dotado de uma sensibilidade agugada. O artista deixa de ser aquele que ocupa
dois lugares ao mesmo tempo, seu trabalho torna-se reconhecido como uma tékhne. Isto
implica em que o trabalho do artista deixa de ser a interrup¢do das ocupacdes na partilha do
sensivel dada, tal como discorremos no regime ético das artes. O campo da arte ¢ um campo
em si, e percebido como tal, suas obras, seus processos de producao e seus trabalhadores.

E desta forma que o campo da arte ird se constituir como um mundo delimitado, o
mundo das Belas Artes, definindo hierarquias, géneros, além dos proprios conceitos do belo e

do génio. Mais profundamente, esta percepgao se estende para além do campo da arte:

Esta entra numa relacdo de analogia global das ocupagdes politicas e sociais: o
primado representativo da acdo sobre os caracteres, ou da narragdo sobre a
descrigdo, a hierarquia dos géneros segundo a dignidade dos seus temas, ¢ o proprio
primado da arte da palavra, da palavra em ato, entram em analogia com toda uma
visio hierdrquica da comunidade. (RANCIERE, 2009, p.32)

E neste sentido que analisaremos as distingdes ja vistas anteriormente que Aristoteles
faz dos géneros tragico e comico. Ha nesta diferenciacdo uma partilha do sensivel que, para
além do teatro, se estende ao tecido social. A hierarquizagdo dos géneros ¢ a continuidade da
estratificacdo social. Este regime de identificacdo, além de escolher aqueles que devem ser
representados, determina como devem ser representados. Ele cria uma distingdo das acdes
comuns, estabelecendo valores diferentes para o trabalho manual e o trabalho intelectual. Esta
regulacdo das formas e espacgos se aproxima do conceito de policia proposto por Ranciére.
Ha, portanto, um principio de desigualdade primordial dentro deste regime, que diferencia as
capacidades dos individuos. Este aspecto ¢ de crucial importancia para a dissertagdo e sera

abordado mais detalhadamente no decorrer da pesquisa.
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2.2.3 O regime estético das artes

A producao das obras de arte neste regime ndo se encontra nem vinculada aos usos e
funcdes, nem a uma forma predeterminada de criacdo regida pela operacdo da mimesis. As
formas de criagdo das artes aqui sdo autopoiéticas, elas proprias definem os seus critérios e
modos, e se referem a estes para se gerir. Porém, estas referéncias se encontram sempre em
movimento, elas ndo consolidam canones de representagdo como se observa no regime
representativo. Assim sendo, ndo hd um mundo das artes estabelecido a partir de regras
predeterminadas, jA que ndo ha critérios fixos para o reconhecimento do que ¢ arte, nem
formas que seriam apropriadas para a producgdo e percepcao das suas obras. Dessa forma, o
regime estético das artes reorganiza as relagdes do tecido do sensivel e tem como resultado a
formacdo de novas partilhas do sensivel. A supressdo das hierarquias, dos temas e dos
modelos que devem ser representados ddo espaco para a presenga de qualquer um na arte. E
neste regime que a politica e a emancipagdo intelectual se confirmam no espacgo da arte para

Ranciére:

O regime estético das artes ¢ aquele que propriamente identifica a arte no singular e
desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia de temas,
géneros e artes. Mas ao fazé-lo, ele implode a barreira mimética que distinguia as
maneiras de fazer da arte das outras maneiras de fazer e separava suas regras da
ordem das ocupagdes sociais. Ele afirma a absoluta singularidade da arte e destroi ao
mesmo tempo todo critério pragmatico dessa singularidade. Funda, a uma so6 vez, a
autonomia da arte e a identidade de suas formas com as formas pelas quais a vida se
forma em si mesma. (RANCIERE, 2009, pp.33-34)

A autonomia da arte ndo significa aqui a sua separagdo do tecido do sensivel, como
apresentamos anteriormente no regime representativo das artes. Tampouco se trata de uma
fusdo completa a0 mesmo tecido, conforme visto no regime ético das imagens. Esta
autonomia diz respeito ao seu reconhecimento como producdo especifica que se remete
obrigatoriamente a este tecido, uma forma de vinculo que, a0 mesmo tempo em que ¢
reconhecida como trabalho também ¢ vista como arte, em uma dupla natureza. Ela revoga as
ideias de uma relacao de superioridade entre o trabalho intelectual ou sensivel e o trabalho
bracal, delineando o ato estético como uma a¢ao de retorno ao seio da comunidade. Conforme
introduzimos no primeiro capitulo, Ranciére retoma a proposta do estado “estético” de
Schiller, que recusa a construgdo de uma polarizacdo entre o sensivel e o material. Nota-se

aqui um aspecto diretamente ligado as oposigdes que Ranciére combate no tocante a
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emancipagdo do espectador. A supressdo dos valores de atividade e passividade associada a
determinados estratos sociais é parte de um entendimento de igualdade das capacidades
intelectuais, como vimos no primeiro capitulo da dissertacdo. A esta oposi¢do ele alia uma

outra falsa dicotomia entre o fazer € o ver:

A arte, assim, torna-se outra vez um simbolo do trabalho. Ela antecipa o fim — a
supressdo das oposi¢des — que o trabalho ainda ndo esta em condi¢des de conquistar
por e para si mesmo. Mas o faz na medida em que é produgdo, identidade de um
processo de efetuagdo material e de uma apresentacdio a si do sentido da
comunidade. A produgdo se afirma como o principio de uma nova partilha do
sensivel, na medida em que une num mesmo conceito os termos tradicionalmente
opostos da atividade fabricante e da visibilidade. (RANCIERE, 2005, p.67)

O regime estético das artes se confirma por meio de um locos onde se suprimem as fronteiras
estabelecidas por conceitos que regulam uma determinada partilha do sensivel dada,
normalmente por uma ordenagdo policial. Porém, ele s6 o faz a partir do momento em que
preserva o espaco da arte enquanto tal. Quando o ato estético se infiltra no tecido social ele
perde o seu carater politico”. Ao igualar as condi¢des de visibilidade de ambos os campos ele,
ao mesmo tempo, os anula, esvaziando a sua poténcia de subjetivacdo. Assim, o autor associa
esta operacgdo artistica a determinada condi¢do de exposi¢des de obras em museus associadas

a estetica relacional proposta por Baurriaud:

O interior do espaco dos museus e o exterior da vida social aparecem entdo como
dois lugares equivalentes de produgao de relagdes. Mas esta banaliza¢do logo mostra
seu avesso: a dispersdao das obras de arte na multiplicidade das relagdes sociais s
vale para ser vista, seja porque o ordinario da relagdo na qual ndo ha “nada a ver”
estd exemplarmente alojado no espaco normalmente destinado a exibigdo das obras;
seja porque, inversamente, a producdo dos elos sociais no espago publico ¢ munida
de uma forma artistica espetacular. (RANCIERE, 2012, pp.69-70)

Esta visao, que em um primeiro momento pode parecer uma tentativa de depuracao do campo
da arte com vistas a uma analise das suas competéncias politicas per se, por outro lado
restringe as transformagdes dos atos estéticos, interrompendo o fluxo orgdnico das
associagcdes produzidas pela arte, em um movimento de constante construgdo e reconstrucao
das linguagens artisticas®*. Ranciére assim, busca delimitar um prdprio da arte, um campo
aparentemente neutro, ou neutralizado pela operagao artistica.

A questio problematica deste pensamento estd justamente na definicdo de um campo

proprio da arte. Pois, se entendemos os atos estéticos como sendo produzidos dentro de um

42 Esta logica sera aprofundada na proxima segdo, a seguir.
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contexto de linguagem, que se transforma continuamente, englobando diversos campos de
conhecimento, relacionando-se com o tecido do sensivel de formas diferentes em diferentes
€pocas, como estabelecer um terreno soélido para esta analise? Pois ao tentarmos definir o
proprio do teatro, por exemplo, quais parametros seriam utilizados? Onde estabelecer as
referéncias para tal andlise? Do ponto de vista historico seria necessario talvez buscar o
proprio da atividade teatral em sua origem grega. Tomando a poética aristotélica e os textos
produzidos entdo como referéncia, acabariamos por suprimir da compreensao do fazer teatral
dezenas de outras poéticas e praticas. Da mesma forma, ao tentar condensar, dentro de toda
historia das praticas teatrais, elementos comuns a atividade, obteriamos um pretenso modelo,
relativamente estabilizado, mas que se tomaria entdo como um canone de producdo. Logo,
tornar-se-ia irrealizavel qualquer tentativa de se estabelecer um consenso sobre a propria
atividade. Ela estd em continua transformac¢do, em um processo constante de didlogo com o
tecido do sensivel. Suas praticas absorvem e eliminam elementos deste tecido
incessantemente, sendo sempre reelaboradas.

Um segundo aspecto contraditorio desta critica diz respeito a banalizacdo do ato
estético e do esvaziamento da sua politicidade. No entanto, ndo nos parece que haja ai a
desconstru¢ao de um regime de visibilidade que seja proveniente da livre movimentagdo das
obras para dentro ou para fora dos espagos oficiais, ou mesmo a prevaléncia de um modo de
visibilidade sobre o outro. A suposta equivaléncia entre o espago estético e o espaco social,
que desencadearia em uma suposta equivaléncia entre ato estético e ato social ndo significa,
necessariamente, uma anula¢do de um regime de identificagdo™. A exibi¢do de uma cena
teatral na rua, por exemplo, continua mantendo uma determinada condi¢do de visibilidade,
que se insere em uma outra camada de percepcao. Ha uma superposicao de regimes, uma

indistingdo de olhares que incidem sobre a mesma cena. Esta mesma exibicao teatral na rua

 Este pensamento é condizente com a ldgica da igualdade das inteligéncias, vista no primeiro capitulo a0
abordarmos o Ensino Universal de Jacotot. Para 0 autor, 0s processos coghitivos se ddo sobre uma mesma
base de comparacdo e associagdo do mundo ao redor. Ao manter em um mesmo plano todos os campos de
conhecimento, ele transforma toda e qualquer linguagem em uma Unica, desconsiderando as suas
especificidades. Se, por um lado este pressuposto ampara a sua ldgica politica da igualdade das capacidades,
por outro ele elimina potenciais paradoxos provenientes desta diferenca.

4 Convém, de fato, examinar as condi¢Oes dessa suposta equivaléncia. A exibigdo de obras em espagos
inicialmente ndo destinados as mesmas ndo condiz, obrigatoriamente, com uma necessidade de negagdo do
espago convencional. Tomando por exemplo os espetaculos do Teatro da Vertigem, como O Livro de Jo,
Apocalipse 1-11 ou BR-3, que atuam fora de um espaco convencional, notamos que ha uma ressubjetivacao
do espago social: dos lugares comuns, como o hospital; de lugares estigmatizados, como o DOPS, ou mesmo
das ruas da cidade. A inscricdo da cena nestes ambientes ndo esta ligada diretamente a uma incapacidade do
espago teatral para abrigar novas formas teatrais, mas sim ao proprio cruzamento das formas teatrais com as
formas cotidianas, que propdem ali novas camadas de visibilidade.
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ndo ird influenciar diretamente a apresentacdo de uma cena teatral dentro de um espago

convencional, que continuara a ser regido por outra condi¢ao de visibilidade.

2.3 0S MODELOS PEDAGOGICOS DE EFICACIA DAS ARTES

A cada um dos regimes de identificagdo das artes estd associado um modelo
pedagogico de eficacia das artes. Como ja introduzimos anteriormente neste capitulo, para
Ranciere estes regimes de identificacdo promovem uma forma de eficacia da suas produgdes,
um pensamento sobre a maneira pela qual a criagdo das obras age sobre o tecido do sensivel e
consequentemente implica em reagdes especificas neste tecido. Portanto, os modelos de
eficacia das artes tém suas ldgicas associadas a cada um dos distintos regimes de identificagao
das artes, ja que estes estdo articulados com modos de fazer e modos de pensar

completamente distintos uns dos outros.

2.3.1 A instantaneidade ética

Como vimos anteriormente, de acordo com o pensamento de Platdo, no caso do
regime ético das imagens os modos de produ¢do da arte estdo diretamente entranhados no
campo social e o valor das obras est4 diretamente vinculada ao seu valor de uso. Isto significa
que, de fato, ndo ha um critério de eficacia possivel pois para que exista a propria ideia de
eficacia de um ato estético € preciso que a arte seja reconhecivel como tal, o que ndo € o caso
deste regime. Como o ato estético e o seu efeito aqui sdo diretamente encarnados no seio da
sociedade e nao ha separacdo entre ambos, o ato torna-se o proprio efeito, ndo ha distancia.
Ambos se inscrevem no instante da sua propria execucao, ja que ndo hd uma passagem de
tempo entre o ato estético, o seu efeito sobre a percep¢do do espectador e a subsequente acao
do mesmo sobre o tecido sensivel. Por tal motivo, Ranci¢re contrapde a defini¢do dos
modelos do regime representativo e sua eficacia, como veremos a seguir, a esta ideia de uma
manifestagcdo artistica encarnada no campo social que produz um efeito imediato no tecido do
sensivel.

Ranciére (2008, p.62) compreende que apesar desta eficacia estar ligada as
manifestagcdes artisticas aparentemente distantes de nos, como as ideias modernistas “da obra

de arte total, o coro do povo em agdo, a sinfonia futurista ou construtivista” a ideia de
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supressdo do campo da arte e da sua dissolu¢do no tecido social ainda permanece viva. Ele
cita os exemplos do “teatro que tenta fazer do espectador um ator, da performance artistica
que faz a arte sair do museu para fazer um gesto na rua, ou que anula separacao entre a arte e
a vida dentro do interior do proprio museu”. Para o autor, a tentativa de agir diretamente no
tecido social termina por dissolver a producdo de subjetividades tanto na arte quanto na

politica:

A visdo do novo artista imediatamente politico pretende opor a realidade da agéo
politica aos simulacros da arte encerrada nos recintos dos museus. Mas, ao revogar a
distancia estética inerente a politica da arte, o efeito talvez seja inverso. Ao eliminar
a separacdo entre a politica da estética e a estética da politica, ela também elimina a
singularidade das operagdes por meio das quais a politica cria uma cena de
subjetivacdo propria. E, paradoxalmente, exagera a visao tradicional do artista como
virtuose e estrategista, ao identificar de novo a efetividade da arte com a execugdo
das intengdes do artista. (RANCIERE, 2012, p.74)

Para que o ato estético tenha efeito politico seria preciso, portanto, permitir a
instauracdo de um olhar estético, distanciado. A ficcionalizagdo construida diretamente dentro
do tecido social ¢ parte da operacdo de uma partilha de ordenagdo policial, cuja atividade ¢
também construida pelos proprios mecanismos de dominagdo criticados pela arte no regime
etico. Portanto, ao adotar os mesmos procedimentos que estes mecanismos, ela perde a sua
forca, confundindo-se com ela. Neste ponto o autor aponta que hd uma falha politica do

regime ético das artes.

2.3.2 A eficacia representativa

Neste modelo de eficacia presume-se uma relacao de causa e efeito entre a obra de
arte, a reacao do espectador e uma acao deste mesmo espectador no tecido social a partir da
obra. De acordo com este modelo de eficidcia hd um impacto na sensibilidade do espectador
promovido pela obra de arte idealizada pelo artista. Este impacto ¢ mesmo desejado por este e
tem seu efeito calculado na criacdo da obra. A eficicia do regime representativo das artes
presume que, uma vez sensibilizado pela obra, o espectador ira se manifestar no tecido social,
intervindo da forma concebida originalmente pelo proprio artista. Partindo da produgdo de
uma obra construida a partir de canones de representagdo, os quais permitem, desta vez, fazer
o individuo reconhecer a obra como arte, separada do tecido social, este modelo evidencia um

olhar estético. Porém, ainda que prevalega a separagdo necessaria para se permitir uma leitura
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distanciada da obra, a idealizacdo de um referencial para a producdo das obras e de uma
categorizagdo das artes por meio dos géneros e formas adequadas de representacdo e de
apreciacdo pode cabo a qualquer proposi¢do politica da arte. Pois, como ja discorremos
anteriormente, a logica representativa atende a um pensamento de ordenagdo de espacos e
competéncias, de determinagdo antecipada dos efeitos.

De acordo com Ranciére, esta 16gica ainda permanece ativa em diversas obras de arte.
Embora originalmente articulada pela mimesis, agora ela se mantém viva por meio de outras
operagoes artisticas em obras que visam um determinado engajamento do espectador. Ai se
encontram, segundo o autor, as colagens, a utilizacdo dos icones da midia ou do marketing
deslocados em outros contextos, as fotografias chocantes que visam uma determinada
polemizacao de um tema. Contudo, mesmo quando ndao h4 uma perspectiva de uma eficacia
de cunho moral ou politico, como nos casos descritos acima, ainda assim ha casos nos quais
persiste a logica de que o espectador deve sentir alguma coisa incerta, e que deve fazer
qualquer coisa igualmente desconhecida pelo artista. Mantém-se ainda a premissa da
producao de um efeito qualquer, de uma mobilizacdo promovida pela obra de arte que ¢
elaborada pelo artista. Esta logica também ¢ condizente com a ideia da desigualdade das
inteligéncias, como analisamos no primeiro capitulo. E importante destacar que mesmo do
ponto de vista de uma interrup¢ao de um determinado processo, como discorremos acerca das
técnicas do Teatro Epico de Brecht no capitulo anterior, a ideia de desigualdade se mantém.
Pois, apesar de se colocar como uma proposta antiaristotélica no tocante a catarse a partir da
empatia com os personagens, Brecht retira uma forma desejada de apreciagdo e a substitui por
outra. O modelo de eficacia é o mesmo, o que se altera é o conjunto de valores representados
e que se idealizam como as referéncias desejadas. O espectador continua sob tutela do artista.
O fato de a arte apontar para uma mudanga social necessaria, para o despertar de uma
sensibilidade adormecida, ou mesmo para a transformacdo da realidade atual para um lugar
ainda desconhecido, torna a relacdo com a arte similar a relagdo pedagogica do ensino
progressivo ordenado. Portanto, a ideia da eficdacia representativa situa-se fora do campo da

politica e consequentemente da emancipag¢do do espectador.



61

2.3.3 A eficacia estética ou a suspensio do efeito

A eficicia estética, ligada o regime estético das artes, tem como premissa a
indiscernibilidade dos efeitos produzidos pela obra. Como vimos anteriormente, neste modelo
de eficicia, o ato estético ndo estd ligado a qualquer finalidade, nem direcionado para
qualquer publico preestabelecido, nem se preocupa em antecipar a projecao de qualquer efeito
sobre o tecido social (RANCIERE, 2012, p.58): “Eficacia estética significa propriamente a
eficacia da suspensdao de qualquer relagdo direta entre a producdo das formas de arte a a
producdo de um efeito determinado sobre um publico determinado”. Como observamos
igualmente a respeito da eficacia dentro do regime ético, em ultima andlise ndo se trata
realmente de uma eficacia no sentido estrito do termo, ja que ha aqui a dissociacdo entre a
obra e qualquer tentativa de produzir um efeito ou mensurar qualquer reacao a obra. Naquele
regime, por uma situacdo de entrelagamento dos atos estéticos ao tecido social; e no caso que
analisamos agora, por uma op¢do de rompimento da ideia de causa e efeito observada no
regime representativo. E por tal aspecto que Ranciére evidencia um carater paradoxal neste

critério:

Mas trata-se de uma eficdcia paradoxal: ¢ a eficacia da propria separacdo, da
descontinuidade entre as formas sensiveis da producao artistica e as formas sensiveis
através das quais os espectadores, os leitores ou os ouvintes se apropriam desta. A
eficacia estética ¢ a eficacia de uma distancia e de uma neutralizacio. (RANCIERE,
2012, p.56)

A separagdo dos modos de fazer dos modos de fruir é possivel através do
distanciamento e da neutralizacdo. Conforme discorremos anteriormente, o espago da arte no
regime estético ¢ um espago onde o olhar estético deve se manifestar. E, portanto, um lugar
separado do tecido social. Ao mesmo tempo, como os modos de fazer nao sdo regulados por
canones, ndo ha referéncias para a apreciacdo das obras, portanto ndo pode haver uma
influéncia no tocante a compreensao de qualquer proposicao artistica. Assim, através desta
dupla acdo, os atos estéticos se tornam neutralizados. Sabe-se somente que sdo produtos
artisticos, pois ocupam lugares definidos de exibi¢do, mas ndo ha critérios que os regulem,
somente uma forma que se coloca no tecido do sensivel para ser elaborada pelo espectador. E

portanto por meio de uma multipla interrupgao que a eficacia estética se manifesta:

A ruptura estética instalou, assim, uma singular forma de eficacia: a eficacia de uma
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desconexdo, de uma ruptura da relag@o entre as produgdes das habilidades artisticas
e dos fins sociais definidos, entre as formas sensiveis, significagdes que podem nelas
ser lidas e efeitos que elas podem produzir. Pode-se dizer de outro modo: a eficacia
de um dissenso. (RANCIERE, 2012, p.59, grifo nosso)

E por meio deste lapso, desta distancia entre as formas construidas e qualquer sentido
de efeito, que entdo a arte pode alcangar um significado politico. Pois ¢ justamente ao
dissenso, atribuido as formas de acdo politica que se refere aqui o autor para alinhar esta
eficacia. A logica dissensual proposta pelo autor tem base na oposicdo a formagdo de um
modelo de um consenso, que € equivocadamente tomado como politico, na sua opinido. Pois,
se para se estabelecer uma pratica da politica ¢ necessario a reivindica¢do de uma parte que se
conta erroneamente, ¢ preciso que haja, nesta reivindicagdo, um movimento de ruptura com o
estado de visibilidade e das condi¢des da partilha do sensivel que a ela sao imputados. Como
demonstramos, a tentativa de ordenacdo policial utiliza-se exatamente da ideia de consenso
para colocar todas as partes dentro de uma partilha organizada conforme seus interesses.

Desta forma, elas podem ser absorvidas e compreendidas da mesma maneira:

O consenso significa o acordo entre sentido e sentido, ou seja, entre um modo de
apresentagdo sensivel e um regime de interpretacdo de seus dados. Significa que,
quaisquer que sejam nossas divergéncias de ideias ¢ de aspiragdes, percebemos as
mesmas coisas e lhes damos o mesmo significado. (RANCIERE, 2012, p.67)

Assim, hd um esfor¢o constante em se manter um senso comum a percepcao sobre
categorias profissionais, servidores publicos, op¢des partidarias e diversos agrupamentos por
classe ou por interesses comuns, que sdo, mesmo que assim agrupados, completamente
heterogéneos dentro deles proprios®. O dissenso atua exatamente contra esta subjetivagdo que
lhes ¢ imposta, colocando um litigio: estas partes ndo aceitam ser tomadas desta forma, elas
reivindicam uma nova percepcao sobre si mesmas. Como postula Ranciére, o dissenso é,
portanto, um embate sobre diferentes subjetivacdes e condigdes de visibilidade, cujo cerne,

como ja demonstramos, ¢ a atividade politica:

O que entendo por dissenso ndo é o conflito de ideias ou de sentimentos. E o
conflito de varios regimes de sensorialidade. E por isso que a arte, no regime da
separagdo estética acaba por tocar na politica. Pois o dissenso estd no cerne da
politica. (RANCIERE, 2012, p.59)

4 Retornaremos no ultimo capitulo a andlise da forma contemporanea de democracia, a qual o autor denomina
de democracia consensual ou pos-democracia.
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No caso da arte, este embate entre senso comum e dissenso, ird se travar justamente
entre os canones do regime representativo das artes, que define os modelos de construgao e
de apreciacdo das obras que determinam um comum a ser apreendido; € a suspensdo deste
modo de fazer e do modo de perceber a arte inseridos pelo regime estético das artes. E, pois,
atuando a partir deste mesmo critério de interrupcao, reivindicagdo e ressubjetivacdo, que as
obras podem possibilitar o surgimento de um olhar estético e, consequentemente, algum

efeito politico.

2.4 AS PRATICAS TEATRAIS E OS MODELOS DE EFICACIA DAS ARTES

Faremos aqui uma andlise preliminar dos modelos de efic4cia das artes em uma leitura
critica de algumas praticas teatrais. Nosso objetivo € estabelecer parametros para a aplicacao
desses critérios no nosso objeto de estudo, portanto ndo nos aprofundaremos nesta matéria em
demasiado. Porém, interessam-nos principalmente os aspectos paradoxais destas leituras no
tocante as praticas teatrais. Em primeiro lugar, tomaremos caracteristicas de ordem mais
ampla que podem dar luz a estes aspectos.

Em se tratando de uma prética publica, aberta a qualquer um, seja em espago privado
ou mesmo na rua, podemos tratar o espetaculo teatral como uma pratica de principio
democratico, e mesmo politico, na definicdo de Ranciere, ja que nao € possivel selecionar os

1%, Esta aleatoriedade também se estende aos

espectadores presentes em uma sessao teatra
discursos. Também os atores ndo podem selecionar a quem dirigem os discursos dos
personagens durante a sua performance. A enunciacdo teatral ¢ aleatoria, ela se dirige ao
conjunto de pessoas presentes. Ainda que, por vezes, existam trechos construidos com vistas a
atingir determinada parcela ali presente — como no caso de alguns apartes e do coro teatral
grego, por exemplo — estes mesmos discursos sdo ouvidos por todos. Eles ndo estabelecem
uma segregacao na destinagdo da palavra, ndo podendo constituir assim uma partilha do
sensivel em um principio de desigualdade. Estes elementos, em principio, colocariam todas e
quaisquer praticas teatrais em um contexto politico, por natureza, apesar de caracteristicas

contraditdrias que possam surgir, referentes as especificidades de cada construcdo. E neste

ponto que buscaremos evidenciar alguns paradoxos da arte teatral.

% Naturalmente pode-se estabelecer em ambientes privados um valor de ingresso que seja restritivo ao poder
aquisitivo de uma parcela da populagdo, como ¢ usual. Porém, a selecdo por exclusdo financeira ¢ um dado
socioecondmico que escapa ao nosso objeto de estudo. Procuraremos entender que, apesar destes dados, o
espago teatral se mantém de portas abertas a qualquer um, mantendo a premissa politica da igualdade.
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2.4.1 Desfiguracoes: a tragédia grega e a contemporaneidade

Como visto neste capitulo, a tragédia grega ¢ alvo de analises criticas por parte de
Platao, e também de uma redefini¢@o estética por parte de Aristoteles. As leituras realizadas
pelos dois filésofos possuem um aspecto politico, sobre o qual ja discorremos anteriormente,
ao apontar alguns elementos deste género que mostram lados contraditérios do ponto de vista
dos regimes de identificacdo das artes. Enquanto o primeiro a coloca em um espago ético,
onde o ator executa uma dupla fung¢do na cidade, embaralhando a partilha do sensivel
desejada; o segundo a inscreve no regime representativo, ao categorizar as suas praticas,
estabelecendo canones de representagdo e parametros de identificagdo dos mesmos. Esta
duplicidade do regime de identificacdo nos remete a uma referéncia as artes plasticas na qual
Ranciére apresenta uma leitura critica do deslocamento temporal dos mitos gregos em
algumas pecas de estatuario. Ao mencionar a obra o 7orso de Belvédere, € mais precisamente
a andlise de Winckelmann sobre esta estatua que, apesar de desfigurada, este atribui como

sendo a imagem de Hércules, Ranciére constréi uma percepcao sobre a sua condicdo de

visibilidade:

A estatua de que Winckelmann ou Schiller nos falam foi a figura de um deus, o
elemento de um culto religioso e civico, mais ja nao o €. Ja ndo ilustra nenhuma fé e
ndo significa nenhuma grandeza social. J& ndo produz nenhuma correcdo dos
costumes nem nenhuma mobiliza¢do dos corpos. Ja ndo se dirige a nenhum publico
especifico, mas ao publico anénimo indeterminado dos visitantes dos museus ¢ dos
leitores de romances. (RANCIERE, 2012, p.58)

Esta descricao explicita como uma mesma obra pode ser percebida em diferentes
regimes de identificagdo das artes. Neste caso, ela aparece segundo o regime estético, pois ao
desvincula-la dos usos e fungdes primeiras e modificar a abordagem da imagem classica do
Hércules original, de um her6i ativo para um homem contemplativo, haveria uma
reconfiguracao da relacdo sensivel com a obra. Esta apresentaria uma indecidibilidade de
efeitos, criando uma suspensdo das suas caracteristicas representativas e éticas”’. Poderiamos,
por analogia, também inscrever a tragédia grega dentro do regime estético das artes nas
praticas do teatro contemporaneo? De fato, hd uma separagdo clara entre o uso da tragédia

grega no periodo classico do uso do qual se faz dela hoje. Nao h4, em termos de encenagao,

7 E digno de nota ressaltar que a estatua mencionada nio apresenta a cabeca nem alguns membros, tornando a
figura humana fragmentada, e de dificil interpretagéo.
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um desejo de uma arqueologia da cena teatral, ou seja, ¢ ponto pacifico que as obras da
dramaturgia perdem valor quando se busca inseri-las em um contexto estético ligado a época
em que foram produzidas. Sabemos que ¢ inviavel, tanto tecnicamente quanto artisticamente,
reproduzir uma montagem de qualquer tragédia aos moldes da época em que foram escritas.
Efetivamente, ¢ preciso distinguir aqui a forma do texto teatral da forma do espetaculo
apresentado. O teatro contempordneo ¢ sensivelmente inclinado as apropriagoes,
reconstrugdes e transformacgdes na sua relagdo com o texto. Se, por um lado, pode-se entender
o texto Edipo Rei como uma ilustragio dos moldes aristotélicos, portanto pertencente ao
regime representativo das artes; por outro lado as possiveis encenacdes desta obra podem
construir diversas percep¢des quanto ao regime de identificagdo, variando enormemente
conforme os seus usos*. Arriscamos afirmar que ha, na realidade, uma tendéncia a evitar esta
compreensao original da sua condi¢do de visibilidade, com vistas a um didlogo possivel com
o homem de hoje®. Neste sentido, observamos uma desfiguragdo semelhante a da estatua
analisada com relagdo ao texto grego classico, que se d4 em dois niveis: primeiramente, os
mitos aos quais estes se referem, o contexto politico, religioso, e a propria experiéncia teatral
em si no mundo grego nunca serdo reproduzidas e ndo produziriam portanto hoje a mesma
relacdo; e por Ultimo, a materializagdo cénica destas obras partem desta relacdo rompida e se
direcionam em busca de uma outra construgdo. Dessa forma, assistir a Edipo Rei no palco
hoje, mesmo que imaginemos a encenacdo mais conservadora do texto, sera sempre uma
experiéncia de interrupcdo do regime ético conforme proposto por Ranciére a partir de Platdo.
E, com bastante frequéncia a encenagdo também ndo se remeterd ao regime representativo,
nos moldes aristotélicos.

E mesmo se tratando da produgdo do texto teatral isoladamente, as experiéncias

relativas ao tragico também sao redimensionadas na perspectiva politica. Tomemos como

* Por exemplo, a recente encenacio de Edipo, da Companhia do Chapité sediado em Lisboa, revoga qualquer
tentativa de adesdo a uma leitura concreta do texto de Soéfocles, desconstruindo completamente seus
elementos textuais com vistas a elabora¢do de um jogo fisico dos atores com a fabula.

Com efeito, a propria ideia de encenagdo, desenvolvida e praticada ao longo do século XX nos espetaculos
teatrais, também pode ser vislumbrada de forma contraditoria na sua relagdo de visibilidade com o texto
teatral. Em La mise em scéne contemporaine, Patrice Pavis apresenta brevemente uma trajetoria tortuosa das
praticas de encenagdo. Esta pratica ora ira buscar um sentido de totalidade na constru¢do do espetaculo,
organizando todos os elementos em funcdo do material dramatirgico, para facilitar a compreensdo do
espectador. Em outra perspectiva, o encenador ira reler o texto teatral, reformulando e reinserindo os seus
significados primeiros dentro de um novo contexto temporal, recriando a dramaturgia e deslocando-a do
momento em que foi escrita para a atualidade. E ainda ha mesmo a recusa a subserviéncia da cena ao texto
teatral, buscando uma autonomia da cena e uma teatralidade intrinseca @ mesma. Identificamos aqui um
extenso campo de analise no tocante a percepgao de uma construgdo da politica a partir desta relagdo, ao qual
ndo iremos nos deter.

49
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exemplo as releituras de mitos gregos produzidas por Heiner Miiller: na lista do dramaturgo
alemdo encontramos Filoctetes, Edipo, Prometeu ¢ Medéia. A apropriagdo e reescrita destas
historias tem como ponto central uma insercdo das mesmas na trajetoria politica da Alemanha
Oriental, pais de origem do autor. Em entrevista, ele afirma a necessidade de se utilizar destes
elementos para escapar ao controle excessivo do regime governamental sobre a producio
artistica. O processo de construgdo destas dramaturgias é intrincado. No caso de Edipo
Tirano, por exemplo, escrita em 1967, o autor ird utilizar-se da traducdo de Hoélderlin da
mesma pega para produzir o seu texto. A reapropriacao do texto chega mesmo a modificar o
sentido original das fabulas quando, deliberadamente, Miiller muda as palavras utilizadas por
aquele autor para melhor atender as suas necessidades. Quando o autor propde uma metafora
alinhando os personagens da fabula grega a situagcdo vivida em seu pais, ele mesmo esta
construindo, a partir da sua visdo, uma dissociacdo das caracteristicas originais da obra.
Porém, ndo se trata somente de uma modificacdo para melhor transpor a obra. De acordo com

Lehmann:

Os mitos para ele sdo experiéncias coletivas fluidas. Eles sdo convocados por
Miiller, para resistir a todas as ideologias que aquelas experiéncias coletivas
reprimem, sua importdncia tem em vista a orientagdo difundida da busca por
indicios da visdo do mundo. (LEHMANN, 2009, p.374)

O carater politico do texto de Miiller ndo reside, portanto, somente no deslocamento
temporal em si do mito, mas sim na operagdo de subjetivagdo que ele propde. Ao identifica-lo
com um contexto ideologico repressivo, o autor, através da fabula grega, elabora um dissenso.
Ele superpde o mito e o contexto historico-social em uma reconstru¢do incompleta. Pois,
mesmo possuindo o objetivo de criar um paralelo entre a ascensio Edipo e a ascensdo
comunista ao poder™, Miiller esforga-se por combater na constru¢do da sua dramaturgia
qualquer sintese que facilite a compreensdo do espectador, ou mesmo que lhe dé respostas
imediatas. Quando questionado acerca de possuir uma tendéncia a uma escrita fragmentaria, o

mesmo autor diz:

A realidade ¢ mostrada de forma que, no final, tudo esta bem e o conflito todo é
solucionado no palco, as perguntas sdo respondidas no palco, em lugar de confrontar
a platéia com elas. O publico ¢ poupado do trabalho, ao se iludi-lo com o fato de que
a coisa tem um inicio e final claros. E ndo fica aberto para o efeito. E um lance
artistico que ndo pode ser transformado em evangelho. Nao se pode escrever apenas
fragmentos. Isso ndo ¢ possivel. Mas ¢ preciso reagir a histdrias que encontram a sua

® Conforme Lehmann propde em sua analise desta obra (2002, pp.321-326).
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conclusdo no palco (MULLER in KOUDELA, 2003, pp.110-111)

Portanto, em termos de dramaturgia, apesar de estar ligada a percepcao da historia pelo
homem, a revisdo proposta pela tragédia miilleriana esta afastada do principio de télos. Ela
ndo define caminhos nem aponta propostas ou solucdes. Ela cria uma suspensdo da propria

historia, a partir das referéncias mitologicas e sociais.

2.4.2 O teatro pos-dramatico e os regimes de identificacio das artes

Analisar os regimes de identificacdo da cena teatral a partir do conceito de
poOs-dramatico ¢ uma tarefa demasiado extensa, ja que esta terminologia abriga as mais
diferentes manifestagdes e formas de atuagdo. Procuraremos aqui nos ater aos critérios de
politica que ambos os autores se referem em suas obras para entender, como em determinados
mecanismos estéticos utilizados nas obras podem revelar situagdes paradoxais do ponto de
vista das suas condigdes de visibilidade. Conforme visto anteriormente, para Ranci¢re a
capacidade politica da arte estd ligada diretamente ao regime estético das artes. Sao tré€s os
pontos fundamentais que balizam este regime de identificagdo: o distanciamento estético, a
supressdo dos modelos de producdo e identificagdo das artes, e a indecidibilidade dos efeitos
que a obra produz. Ao nos aproximarmos da percep¢do de um teatro politico na acepcao de
Lehmann, percebemos alguns pontos de contato no tocante a condi¢@o de visibilidade da cena.

O autor toma de Jacques Derrida uma fundamentacdo para buscar um sentido politico no

teatro pos-dramatico:

Seria, assim, um teatro que rompe sua limitagdo estética ao seguir a responsabilidade
politica de admitir vozes estrangeiras, que ndo sdo ouvidas nem encontram
representacdo na ordem politica, abrindo assim o lugar do teatro para o exterior
politico - “pressupondo, claro, que ndo se transforme simplesmente em um lugar de
reunides e continue a seguir sua determinagao teatral”. (LEHMANN, 2009, p.5)

Pode-se identificar nesta afirmagdo o mesmo principio de reivindicacao dos sem parte,
dos que nao sdo contados na partilha do sensivel. Derrida também destaca o ponto ligado ao
distanciamento estético, separando a arte de uma determinada funcdo social de agregacao da
comunidade. Nesta logica, o autor se aproxima da constru¢ao dissensual das formas estéticas
de Ranciere. A subjetivacdo proposta pela cena teatral deve se confrontar com a subjetivacao

policial, fraturar uma ordenagdo j4 dada pelas formas teatrais convencionais. A capacidade
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politica do teatro pds-dramatico ¢, portanto, originada a partir de um teatro de excecdo, que

recusa o consenso sobre as proprias formas estéticas:

Como pratica da interrupgao da regra ele reclama um direito absoluto a excegdo, ao
irrepetivel, ao impossivel de ser levado em conta. A frase de Miiller, segunda a qual
seria tarefa da arte “tornar impossivel a realidade”, atinge este radicalismo. Contra o
pragmatismo estipido, aparentemente bem-informado, cuja razio tem levado
sempre para a catastrofe, a pratica estética da excecdo aponta para a falta de
fundamentos da lei, de tudo que é sentenciado e principalmente do sentenciado por
nds mesmos e aguga assim — esse seria o cerne de uma politica de percepgdo do
teatro — o sentido para a exce¢do. N@o para a melhor regra politica, nem para a
moralidade supostamente ou talvez realmente melhor, nem para a melhor de todas as
leis possiveis; mas sim o olhar para aquilo que permanece excegdo em toda regra,
para o que foi deixado de lado o que ndo foi levantado, o que ndo se ergue e por isso
representa uma reivindicagdo: historicamente para a lembranga, presentemente para
a divergéncia (LEHMANN, 2009, pp.10-11)

No entanto, € preciso ter em vista que, em oposicao a visdo de Ranciere, o pensamento
de Lehmann endossa a visdo debordiana acerca da espetacularizacdo da sociedade, da
teatralizacdo das relagdes, do efeito da midia sobre as mesmas, da oposi¢do entre a
passividade do espectador e a atividade da acdo que lhe teria sido separada. A percepcao de
Lehmann sobre a manifestacdo politica no espago teatral estd conectada, ainda que em um
nivel aparentemente psicoldgico, a nocdo de félos. Embora o autor escape com vigor dos
clichés referentes ao tema, como a separagdo do contetido politico da forma politica, ele
mantém a premissa de uma eficdacia da arte, ao propor uma estética da responsabilidade nesta
forma, que liga a pratica teatral a liberagdo de um afeto presumidamente perdido ou afastado
dos espectadores. Apesar deste distanciamento da percepgao da politica dentro do teatro, ha
pontos de contato com a légica de Ranciére. Lehmann reconhece dentro das operacgdes
politicas das formas teatrais contemporaneas a possibilidade de um certo descolamento das
formas subjetivadas comuns, na criagdo de uma agdo de desidentificagdo com estas formas®',

no que consideramos uma forma de dissenso:

Ao mesmo tempo, porém, o teatro ¢ uma pritica em e com um material de
significagdo que ndo cria ordenamentos de poder, mas introduz a novidade e o caos
na percepcao ordenada e ordenadora. O teatro pode ser politico como abertura do
procedimento logocéntrico, no qual predomina a identificagdo — abertura em favor
de uma pratica que ndo teme a suspensdo da fungdo de designacdo. (LEHMANN,
2007, p.416)

! Efetivamente, o autor associa estas formas comuns as estrutura dramAticas, com as quais o teatro
pbs-dramatico seria uma tentativa de superaga@o através dos mais diversos mecanismos estéticos.
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A aproximagdo ¢ novamente sedutora, mas ¢ necessario nos atermos as especificidades
de cada construgdo teatral para entender em que ponto cada condi¢do de visibilidade pode se
estabelecer no terreno do regime estético e consequentemente, do politico. Face a isto, nos
utilizaremos de alguns casos citados pelo autor para melhor compreender politicidade das

relagdes intrinsecas a cena™.

2.4.2.1 Entre a representacao e a situagdo: uma cena de visibilidade cambiante

A titulo de exemplo, tomamos aqui o espetaculo do diretor alemdao Uwe Mengel,
intitulado Lifeline, citado por Lehmann em O Teatro pos-dramdtico (2007, p.173). Neste
trabalho, o autor relata que uma historia de um crime ¢ elaborada apds uma pesquisa acerca da
situacdo cotidiana de determinado lugar onde o espetaculo serd representado. Os personagens
sdo, além do proprio morto, figuras que possuiam determinada relagdo com ele. O espectador
¢ colocado em funcdo da cena. Mais especificamente, a cena s6 ocorre quando os atores sao
interrogados pelos espectadores sobre o acontecimento, cada um dos atores aguarda
separadamente em compartimentos distintos a agao destes. Sao estas acdes que determinam o

desenrolar do jogo:

A plateia também esta improvisando, escolhendo a partir de um arsenal de taticas de
interrogatorio aprendidas nos programas televisivos de investigagdo e tribunais,
contos de mistério e psicologia popular. Alguns sdo persistentes ¢ s6 decidem
desistir quanto exaurem suas linhas de questionamento, outros humildemente
esperam sua vez, pacientemente tomando sua linha quando tém espago, alguns
trabalham como em equipes. (GALLASCH, 2013, tradu¢do nossa)

O comportamento do espectador ¢ completamente livre, este pode entrar e sair a
qualquer momento dos espagos de representacdo, comentar entre si, argumentar com qualquer
personagem ali em cena. Nao hd uma linearidade, as relagdes sdo desdobradas a partir das
perguntas que se sucedem entrecortadamente. Lehmann comenta que este trabalho possui um
carater situativo, ou seja, que ressalta o aspecto da situagdo em detrimento da representacao,

j& que o trabalho se desenvolve a partir de um jogo construido sobre a situacdo de

32 Cabe destacar que toda a analise de Ranciére gira em torno de um aspecto eminentemente comunicativo das
artes. Como a sua logica ¢ construida a partir da ideia de dispor em condigdo de visibilidade, a auséncia de
objeto de comunicagdo ¢ impossivel para as artes em uma perspectiva politica. Ranciére (2009, pp.42-43) ¢
refratario as propostas de uma situacdo de incomunicabilidade ligada aos projetos pos-modernos: “O
poés-modernismo tornou-se entfo a grande nénia do irrepresentavel/intratavel/irrecobravel, denunciando a
loucura moderna da ideia de uma autoemancipagdo da humanidade do homem e sua inevitavel e interminavel
conclus@o nos campos de exterminio”.
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questionamento dos atores. Porém, estes atores estdo representando personagens, portanto,
ambas as formas, a sifuativa e a representativa, se dispdem conjugadas em cena, ja que ao
mesmo tempo em que improvisam uma situacdo, esta ¢ solidamente calcada na preparacao
anterior de uma representacao e depende dela para existir. Nao ha um desfecho propriamente
dito, j& que o assassino ¢ confesso, portanto, ndo se trata de um jogo com um objetivo de
investigacdo criminal. De acordo com a critica de Keith Gallasch (2013, tradug¢do nossa):
“Lifeline ¢ sobretudo sobre isto, ndo sobre quem cometeu [0 crime], mas sobre a rede de
relacionamentos e complexos desejos e frustragcdes que criaram um assassinato”. O resultado
da encenagdo ¢ bastante diverso a cada performance, j& que cada espectador constrdi a sua
propria narrativa a partir das suas proprias escolhas. Portanto, ndo h4d uma previsibilidade
sobre os efeitos causados ou modelos de identificagdo possiveis que se incorporem a este
espetaculo, ja que a propria cena se reformula constantemente, solicitando uma a¢ao constante
de reflexdo sobre a mesma. Nao se trata, porém, de uma espécie de reflexdo ou interatividade
com fins de mobilizacdo politica, ou mesmo de estabelecer uma afetividade com aquela
situagdo. Como vimos acima, de fato, pode-se apenas escutar as perguntas dos demais
espectadores e tomar as suas conclusdes. O que estd em jogo ¢ o proprio jogo teatral, as
dindmicas através das quais ele se torna visivel. Os personagens possuem suas proprias
opinides e apresentam versdes contraditorias do acontecimento. Assim se apresentam varias
versoes da mesma historia, tomadas por pontos de vista diferentes. Além de expor esta
trajetoria multifacetada de um evento, Lifeline pde em xeque a propria constru¢do da visao
sobre esta trajetoria®. O espetiaculo deixa o espectador em um processo constante de
constru¢do e desconstrucdo das proprias opinides, inclusive das linhas de pensamento dos
demais espectadores presentes, dando visibilidade a uma outra camada do sensivel,
usualmente nao revelada.

A primeira vista, Ranciére qualificaria esta relagdio com o espectador como uma
tentativa de rompimento de uma fronteira que delimita um espaco estético necessario a
manifestacdo de um dissenso. Ela retira o espectador do seu lugar proprio, distanciado, a
partir do qual o estético se manifesta. No entanto, podemos questionar a condicdo estética
atribuida a esta andlise. Pois, o espetaculo ¢ construido solidamente no terreno da ficcao,

mesmo que o distanciamento ndo ocorra completamente, os espectadores ndo deixam de

3 Pode-se atribuir uma dimensdo brechtiana neste ponto, ja que se instaura uma dinamica reflexiva, que surge
de uma empatia e de um distanciamento critico quando um espectador se identifica com determinada versao
da histéria e a0 mesmo tempo se questiona sobre a veracidade da mesma.
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compreender a cena como tal. Propomos compreender esta situagdo como um regime de
visibilidade cambiante, no qual o olhar do espectador transita entre diferentes perspectivas, as
quais se mantém em tensionamento constante. Este passa livremente da fic¢do construida
pelos atores para uma relagdo social entre espectadores. Esta mudanca constante reforga as
caracteristicas do espetaculo, e em vez de privilegiar uma perspectiva em detrimento da outra,
ela mantém os dois regimes de identificagdo em didlogo, estabelecendo a propria esséncia do
jogo proposto. Neste sentido, ndo se pode afirmar que ha um afastamento do carater estético
da cena, que retiraria sua esséncia politica, mas uma vinculagdo do estético com o social. E
preciso destacar que este vinculo ¢ desinteressado, incidental e completamente imprevisivel.
Nao ha um objetivo definido de provocar determinadas praticas a partir do espetaculo, como
Ranciere expde a partir dos dispositivos da Estética Relacional de Baurriaud. Retomaremos

adiante este aspecto ao analisar as praticas do teatro de rua.

2.4.2.2 O teatro p6s-dramatico como experiéncia pedagdgica: reflexos nas relagdes de

politicidade

Partindo da analise de Lehmann sobre das formas contemporaneas do teatro,
Desgranges analisa a construcdo da cena a partir da fragmentacdo dos elementos constitutivos
do teatro, visando uma adequagdo as demandas estéticas de um dialogo com os tempos atuais.
Assim, o autor descreve que, em vez de buscar um sentido, uma compreensao de totalidade e
unidade, as novas formas teatrais se utilizam de partes dos elementos da carpintaria teatral
para manter um campo de livre para as associagdes do espectador, que pode transitar sem uma
logica preestabelecida, elaborando as suas proprias significagdes. Assim, o autor atribui a este
movimento um cardter pedagogico, ja que esta formulagdo ¢ constante e ndo se apoia sobre
nenhum parametro definido, ndo hd modelos que sirvam de referencial para a leitura dos
espetaculos. O espectador deve se confrontar continuamente com uma forma de

aprendizagem:

O carater estético, reflexivo, do fato artistico esta diretamente relacionado com a sua
proposicdo dialdgica, com a efetiva participacdo do receptor enquanto cocriador do
evento, e aqui talvez esteja inscrito o carater educacional da experiéncia artistica.
Qualquer andlise do aspecto pedagogico do teatro, portanto, ndo pode estar
desvinculada da propria busca do sentido desta arte, da sua capacidade de dar conta
da experiéncia de seu tempo, tendo em vista, como foi dito, que a sua possibilidade
pedagogica se inscreve em sua propria viabilidade estética. (DESGRANGES, 2009,
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pp.147-148)

Do ponto de vista da politica em Ranciére, esta leitura parece inicialmente
contraditoria, j4 que poderia supor uma condi¢do a priori de relagdo do espectador com o
espetaculo teatral, ou seja, havera uma necessidade de que este espectador coloque a sua
autonomia intelectual a servigo de uma estrutura para que possa estabelecer uma comunicacao
com o espetaculo. Porém, ndo seria exatamente esta relacdo a que se refere Ranciére quando
traca um paralelo entre o espectador emancipado e o processo de aprendizagem na historia de
Joseph Jacotot? Pois, ao manter a linguagem teatral em uma constante renovacdo das suas
formas e codigos de construgdo, ignorando qualquer proposta de produzir um efeito
determinado, o espetaculo teatral se afirma como o terceiro elemento da relagdo pedagogica
jacototiana, o elemento externo. O dado que Desgranges adiciona nesta afirmac¢do acima,
porém, diz respeito ao fato de existir um vinculo entre a “viabilidade estética” e a
“possibilidade pedagodgica”, ou seja, de uma reciprocidade desta relagdo. Produzir novas
formas ¢ dar a aprender, e a0 mesmo tempo, s6 pode existir esta relacdo pedagdgica caso a
cena teatral se inscreva nesta exata medida. A cena precisa ser elaborada a partir desta ldgica,
de outra forma a estrutura dialdgica se rompe. Ora, este ponto também ¢ bastante evidente na
visdo de Ranciére, que compreende a relagdo de emancipagdo atrelada a uma disposi¢ao
intelectual para a relagdo, a qual Jacotot atribuiria a vontade. Uma questdo que se pode
colocar ¢é: onde o espectador quer se inserir hoje, nesta relacdo? Dentre uma variada oferta de
espetaculos disponiveis, a qual ele submetera a sua vontade? As formas ja consolidadas de
construgdo, relativamente comodas e facilmente digeriveis; ou as formas em constante
reformulagdo, que demandam um esfor¢o para aprendizagem? Nossa andlise ndo pretende
avancar em um campo socioldgico, com vistas a efetuar medicdes em busca de dados
concretos, mas sim por em questdo este panorama controverso. Diante de uma oferta artistica
heterogénea que, por um lado, reafirma valores e sistemas de identificag¢do, reforcando uma
partilha do sensivel dada; e que por outro, coloca em xeque estes mesmos sistemas,
suspendendo pardmetros e convengdes; como, efetivamente, se d4 o processo pedagdgico
proposto por Desgranges? Pois o espectador dos nossos dias transita entre ambientes
completamente dispares, construindo seu acervo sensivel de modo singular. O cenario de um
ambiente relativamente estavel de Jacotot, onde um livro, ainda que represente uma aventura
intelectual rumo ao desconhecido, possui referéncias que balizam o processo de

aprendizagem; este cendrio, repetimos, ndo se reflete nas praticas do teatro contemporaneo.
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Estar em comunicacdo com um evento teatral hoje €, necessariamente, colocar em segundo
plano as formas teatrais constituidas e ja sedimentadas para rearranjar os novos elementos
sensiveis que se dispde diante de um espectador, caso o contrario, corre-se o risco de
estabelecer uma rejeicado completa ou uma sensagdo de indiferencga, que se oculta em uma
relacdo que ndo foi estabelecida com o espetaculo. Assim, entendemos que o procedimento de
aprendizagem ilustrado por Jacotot de comparacao da lingua estrangeira com a lingua mae se
assemelha ao entendimento de um sistema regido por modelos similares, que se traduzimos
em termos artisticos, a compara¢do de dois diferentes espetaculos ordenados por um regime
representativo das artes. Pois, ndo nos parece frutifero para um espectador, deste ponto de
vista, colocar em uma base de comparacdo um trabalho de Bob Wilson e uma encenagio
convencional de Tchecov. Ao nosso ver, estariamos colocando como forma de comparagdo o
aprendizado de geografia através de um livro de matematica: hé pontos de contato, a lingua ¢
a mesma, mas a linguagem difere substancialmente. Esta comparagdo, de forma ainda mais
equivocada, pode depreender uma falsa leitura, baseada justamente no modelo de eficdcia
representativa: a expectativa ¢ imediatamente frustrada, pois ndo ha um objetivo definido nas
formas do regime estético; os modelos de leitura ndo retornam as figuras desejadas, em
termos de atuagdo, forma e contetdo; ndo resultando em um aprendizado, mas em uma leitura
equivocada. Nao se trata somente de submeter a propria vontade ao espetaculo, mas de criar
anteriormente um desejo consciente de entender o dissenso no proprio conceito de teatro:
aprender as formas completamente divergentes que esta palavra abriga.

Portanto, a politicidade ligada ao teatro pds-dramadtico, que associamos aqui ao regime
estético das artes, se insere em um cenario macro: o das relacdes de diferentes regimes de
identificacdo em um mesmo espaco € em um mesmo tempo, abrigados sob 0 mesmo conceito
de teatro. Nao compreendemos isto sob a forma de uma luta contra os fenomenos de
comunicacdo de massa, ou da industria do entretenimento, mas como uma mediacdo entre
estas formas e as formas dissensuais do teatro. E a partir desta coexisténcia que é preciso
entender o modo pelo qual o espectador transita no tecido do sensivel, e como as diferentes

visibilidades constroem juntas uma visao do politico.
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2.4.2.3 O teatro de rua e suas multiplas condi¢des de visibilidade

Ao abordarmos as praticas do teatro de rua encontramos algumas condigdes
paradoxais no tocante aos regimes de identificagdo propostos por Ranciere. As praticas do
teatro de rua podem variar em suas concepcdes enormemente, o que modificaria diretamente a
percep¢do sobre a sua condigdo de visibilidade. Para evitar o risco de estabelecer
generalizacdes, tomaremos somente um aspecto comum a todas as praticas, que consideramos
central para a nossa analise: a questdo do /ocos. A rua ndo seria um lugar apropriado para
promover o distanciamento necessario a percepcao do regime estético, ja que a rua € o lugar
do tecido social onde os modos de fazer comuns se encontram. Nela os afos estéticos
estariam, a primeira vista, integrados a este tecido, sendo indissociaveis do mesmo. O teatro
de rua, neste sentido, seria uma pratica vista sob o regime ético, um fazer em meio aos outros
fazeres cotidianos. A cena teatral cinde o espago comum, provoca uma alteracdo na ordenacao
usual da cidade, por vezes criando um publico espontaneo, acidental, que ¢ desviado de uma
rotina para se relacionar com o inesperado®. Esta caracteristica se alinha perfeitamente com o
pensamento de perturbacdao do funcionamento da republica de Platdao. Por outro lado, porém,
grosso modo, os espetaculos de teatro de rua sdo reconheciveis como arte, sdo percebidos
como manifestagdes artisticas. A composicao usual da relagdo de visualidade na rua é quase
sempre espontanea, € quase sempre a mesma: os transeuntes constroem um circulo em volta
da cena, cercando o espaco de representacao e criando um ambiente especifico de agdo, no
qual os atos sdo observados de forma diferente dos atos realizados do lado de fora deste
ambiente. Assim, ali hd uma condicdo real de percep¢do de arte, ha um reconhecimento, por
meio de um olhar estético, produzido — seja pelos elementos da pratica teatral, figurinos,
aderecos; seja pela codificacdo estética da representacdo, a performance dos atores, o modo de
falar, a constru¢do dos discursos do texto teatral — produzido, repetimos, por uma
configuragdo que cinde o espago da cidade, criando uma interrup¢do no modo de vé-la.
Estariam entdo as praticas do teatro de rua associadas ao regime representativo ou ao estético?
Observamos que ha uma espécie de atravessamento, de transversalidade nesta pratica, que

permite ao conjunto espeticulo-cidade e atores-cidaddos estar em uma situagdo dupla, um

 Nao iremos nos deter aqui em uma andlise da composi¢do das plateias do teatro de rua. Porém cabe destacar
que a sua formagao ¢ distinta da formacao de um espetaculo realizado em um teatro convencional. Mesmo
que um espetaculo de rua possa ser realizado com prévia divulgacao, de conhecimento publico e notorio, que
ira atrair um espectador determinado que planeja estar ali naquele momento, outra parte desta plateia ainda
sera casual. E esta caracteristica que nos parece relevante para o estudo.
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lugar onde se vé a construcdo estética e a0 mesmo tempo se vé o campo social. Este cenario
nos remete a narrativa de Ranciere sobre um relato de um jornal operario, no qual um
trabalhador interrompe o seu trabalho no proprio espago da sua atividade para contemplar

uma paisagem através da janela da casa do proprio patrao:

Acreditando-se em casa, enquanto ndo termina o aposento que estd taqueando, ele
gosta de sua disposicao; se a janela se abre para um jardim ou domina um horizonte
pitoresco, por um instante seus bragos param e em pensamentos ele plana para a
espagosa perspectiva, a fim de frui-la melhor que os donos das habita¢des vizinhas.
(GAUNY apud RANCIERE, 2012, p.61)

Ha ali também um espaco de dupla subjetivacdo, hd neste ato estético uma dupla
possibilidade, um confronto entre dois regimes de percep¢ao sobre o mesmo lugar. As praticas
do teatro de rua colocam dados novos ao problema do regime de visibilidade. Por estarem
inseridas em um contexto cotidiano que absorve elementos externos ao proprio fazer, estas
praticas tém seus critérios de percepcao alterados. Podemos citar, a titulo de exemplo, a

analise de Dénis Guénoun sobre o comportamento do espectador neste ambiente:

Mais ainda: na multiddo, observamos que uns e outros se veem. Eles tornam-se entre
si, falam, passam um objeto ou um pedago de qualquer coisa que estdo comendo.
Entre eles se produz uma relagéo (interna, lateral). Este ptblico ¢ um grupo humano:
em um grupo humano, fala-se, discute-se, tornam-se entre si para relacionar-se.
Ocupamo-nos com o vizinho, consideramo-los. (GUENOUN, 2009, pp.85-86)

Neste ambiente estranho, onde o espetaculo ¢ um elemento invasor, o teatro perde uma
determinada protecdo que lhe conferem as salas de espetaculos, protecdo esta bastante
influenciada e delineada por uma espécie de convengdo de comportamento do espectador,
construida e modificada ao longo dos séculos. Na aleatoriedade ali posta, ou porque nao dizer,
na desordenagdo do espago cotidiano da rua, o teatro se v€ obrigado a entrar em relacdo com
todas as situacdes imprevisiveis propostas por este locos. Nao pretendemos aqui esgotar a
analise destas questdes, mas principalmente apontar para os aspectos referentes ao teatro de
maneira geral que dizem respeito ao trabalho do Teatro do Oprimido, e que podem ser
colocados em perspectivas contraditorias do ponto de vista da politica de Ranciére®. Dessa
forma, trataremos a seguir das praticas propostas por Augusto Boal, para posteriormente

contextualiza-las na proposta da emancipagdo do espectador.

> Como veremos a seguir, em nossa analise esta mesma condigdo de duplicidade se instaura nas praticas do
Teatro Forum e do Teatro Legislativo.
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3 O TEATRO DO OPRIMIDO

Neste capitulo apresentaremos os principios tedricos que deram origem ao Teatro do
Oprimido. Em um segundo momento analisaremos algumas de suas praticas que acreditamos
ter contato com a nossa pesquisa, a saber, o Teatro Invisivel, o Teatro Forum e o Teatro
Legislativo. Por fim, estabeleceremos os critérios de aplicabilidade desta andlise, suas
limitagdes no tocante as propostas de politica de Jacques Ranciére e no que elas implicam

para o desenvolvimento da pesquisa.

3.1 O TEATRO DO OPRIMIDO: ORIGENS E CONCEITOS-CHAVE

O Teatro do Oprimido é a condensacdo de um conjunto de técnicas e praticas
aglomeradas ao longo de varios anos, a partir da experiéncia do diretor brasileiro Augusto
Boal. Em sua jornada, ele desenvolveu sua concepgao tedrica sobre o teatro a partir de uma
andlise critica de um grande cendrio social, o qual engloba as praticas culturais inscritas no
tecido social, e os aspectos econdomicos e politicos vividos pelo autor. Esta nasce de um
contexto de forte repressdao politica devido ao regime militar em voga entdo no pais € se
desenvolve a partir das suas experiéncias em diversos paises da América Latina, da Europa e
dos Estados Unidos. Apds longo exilio, ao retornar ao Brasil, grande parte do conjunto de
técnicas ja se encontrava organizado, ¢ continuou a ser desenvolvido e aprimorado.

O autor trabalha eminentemente com as relagcdes de poder na sociedade, dando énfase
a uma polarizacdo entre um polo opressor e um polo oprimido. Esta opressdao se manifesta
tanto nas relagcdes econdmicas quanto politicas, sociais, e se consolida em formas estéticas.
Discorremos, a seguir, sobre o pensamento politico e social do autor, e de como ele se institui
nestes diferentes campos, de modo a construir o arcabougo tedrico e pratico do Teatro do

Oprimido.

3.1.1 Oprimidos e opressores

Boal toma as diferentes relagdes de poder postas na sociedade e elabora uma
subjetivagdo comum para agrupar qualquer conjunto de cidaddos que se encontrem sob
sujei¢do intelectual, politica, cultural ou econdmica por uma parte mais forte. A estes

conjuntos ele se refere como os oprimidos:
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Trabalhamos com os oprimidos — cidaddos aos quais se subtraiu o direito a palavra,
ao dialogo, ao seu territério, a sua livre expressdo, a sua liberdade de escolha —, com
os quais nés nos identificamos, sentimos analogia ou intensa solidariedade (BOAL,
2003, pp.173-174)

A ideia de opressdo € desenvolvida pelo autor em diversos contextos. O dominio do
opressor pode ser constituido por uma for¢ca econdmica, no caso dos sem-terra, por exemplo,
aos quais sdo negados o direito a propriedade; por uma questdo de costumes, no caso da
discriminacao racial, ao qual s3o negados direitos civis; por uma tentativa de dominio
cultural, no caso das restrigdes de culto de religides de matriz africana, aos quais sdo negados
os direitos a pratica religiosa; e inclusive por questdes de foro intimo, no caso da introje¢ao de
problemas sociais, que originam perturbagdes de ordem psicologica em um individuo®. Como
seu o proprio nome declara de forma direta, a pratica do Teatro do Oprimido ¢

deliberadamente uma forma teatral que toma partido da parte sob sujeigao:

O Teatro do Oprimido jamais foi um teatro equidistante que se recuse a tomar
partido — é teatro de luta! E o teatro DOS oprimidos, PARA os oprimidos, SOBRE
os oprimidos e PELOS oprimidos, sejam eles operarios, camponeses,
desempregados, mulheres, negros, jovens ou velhos, portadores de deficiéncias
fisicas ou mentais, enfim, todos aqueles a quem se impdem o siléncio e de quem se
retira o direito a existéncia plena. (BOAL, 2005, p.30)

Contudo, ¢ importante destacar que nem toda opressdo se constitui de forma
diretamente antagdnica, havendo, por vezes, contradi¢des internas. Boal dd exemplos de

pessoas com as quais trabalhou que, eram a0 mesmo tempo oprimidas € opressoras:

Em Santiago do Chile, em 1974, convidado pelo Consulado francés, trabalhei com
operarios chilenos; entre eles, aquele que era o mais combativo na luta contra a
ditadura, prop6s uma cena de familia na qual ele, inconscientemente, mostrava-se
ditador em relagdo a sua esposa e as suas filhas. Na politica, lutava contra a ditadura
e, na familia, exercia poderes ditatoriais. (BOAL, 2005, p.30)

E preciso destacar que, de acordo com Boal, estas estruturas de opressdo também se
constroem e se apresentam esteticamente. Elas também sdo articuladas no terreno dos habitos,
modos e culturas da sociedade se utilizando de elementos da estética, que amplificam o seu

poder de atuagdo, como veremos a seguir.

% Esta tlltima abordagem foi tratada por Boal em sua obra O Arco-iris do desejo, na qual desenvolveu exercicios
para a analise da origem de problemas individuais como a soliddo, a incomunicabilidade, vazios, angustias,
dentre outros. Boal observa (2000, p.318): “Na América Latina a opressdo era a policia. E na Europa? Novos
Oprimidos traziam em suas cabegas seus proprios policiais. Era preciso desaloja-los”.



78

3.1.2 Opressao e estética: articulacdes entre poder e linguagem

Em Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas’’, Boal tece uma andlise politica
sobre as praticas teatrais, partindo do teatro e da arte na Grécia antiga. Na sua compreensao, a
arte classica na Grécia teria se instaurado como uma forma de ordenacdo da expressao
humana, como a instauragdo de um espago com regras determinadas para que o cidadao

pudesse exercer uma espécie de liberdade controlada, sem por em risco a democracia:

Contradi¢do necessaria: livre, o corpo inventava a danga, a danca que trazia dentro;
livre, o corpo bailava no espaco e no tempo! Interveio o coredgrafo, tracou o
movimento, explicou o gesto, marcou o ritmo, limitou o espago. Veio o poeta,
escreveu seus versos — ndo mais pensamento liberto, criativo caos: entrava em cena
a premeditada Ordem. (BOAL, 2005, p.25)

Na visao do autor, a arte seria originalmente uma manifestacao livre do individuo, de
natureza espontinea, e sem referéncia de qualquer estrutura de organiza¢do que lhe fosse
externa, um modo de comunicacdo inerente a propria condi¢do humana. O surgimento dos
dramaturgos ¢ dos demais especialistas das diversas fungdes artisticas teria servido para
consolidar uma apropriagdo e uma codificacdo desta expressao humana, modelando os
discursos inicialmente livres, com vistas a obter um determinado controle sobre o conteudo e
a forma sob a qual este seria comunicado e transmitido ao restante da cidade. Assim, a
tragédia grega, baseada na empatia, funcionaria como uma ferramenta de controle social,
utilizando-se dos efeitos da catarse para alinhar valores e expectativas dos cidaddos em sua
vida na polis. Neste sentido, os conteudos propostos na cena tragica atendiam ao principio
aristocratico dos aristoi: 0 homem representado era o herdi virtuoso a ser contemplado, dando
a medida do louvor na agdo correta e fornecendo igualmente a medida da puni¢do na acao
errada. Dentro deste aspecto da produgdo dramaturgica, Boal também se refere ao papel dos
mecenas, que financiavam o trabalho dos autores, e aos quais os trabalhos deveriam ser
submetidos a apreciagdo para verificar a adequacdo do discurso do texto teatral a situacdo

social e politica®®.

7 BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
2012.
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Partindo desta visdo de uma cisdo nesta apropriagdo da linguagem por uma estrutura
de dominagdo, Boal se utiliza deste exemplo historico para contextualizar a distingdo entre o
artista e o nao-artista. Por extensdo deste raciocinio, a separagao entre o palco e a plateia parte
de um principio autoritdrio e regulador. Esta ideia de separacdo das partes da cidade e a
atribuicdo das capacidades das mesmas de expor discursos publicamente ou ndo, ¢ a
estruturacdo, dentro do ambito teatral, de uma relagdo de opressdo que reproduz as relagdes
das hierarquias sociais™. Através da propria linguagem artistica, a separa¢do visa estabelecer
parametros que reforcem e validem as opressoes no ambito social. Cabe colocar que esta ideia
¢ diretamente um reflexo do pensamento de Guy Debord sobre o seu conceito de espetdculo.
Através de diversos mecanismos, a estrutura espetacular se oferta no seio da sociedade

provocando uma separagao, e efetuando um esvaziamento das capacidades subjetivas:

A alienagdo do espectador em favor do objeto contemplado [...] se expressa assim:
quanto mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita reconhecer-se nas
imagens dominantes da necessidade, menos compreende sua propria existéncia e seu
proprio desejo. Em relacdo ao homem que age, a exterioridade do espetaculo
aparece no fato de seus proprios gestos ja ndo serem seus, mas de um outro que os
representa por ele. (DEBORD, 1997, p.24)

Seguindo este pensamento, Boal faz uma andlise critica deste cenario, destacando a
acdo de forcas econOmicas e politicas, além dos mecanismos da midia de massa, que
promovem uma cultura dominante. Esta agdo almeja modelar o cidaddao para um determinado
conjunto de valores atrelados a esta cultura, através de uma constru¢do monologica. Segundo
o autor, a comunicacdo estabelecida por estes meios se da de forma imperativa, pois nao
estimula a interpretacdo e nem permite a interacdo entre as partes. A imagem da Invasdo dos
Cérebros pelo que ele chama de Pensamento Unico” sugere uma homogeneizagdo do sujeito

e cria uma forma de analfabetismo estético:

% Boal (2009, p.96) destaca a continuidade desta organizagdo institucional do poder estatal e econdmico sobre
as artes, através das leis de incentivo fiscal que financiam as produgdes. As formas de atuacdo destas sdo
similares, ja que cabe as empresas privadas determinar em quais projetos serdo depositados os recursos. De
fato, sdo estas empresas que determinam os padrdes culturais vigentes, selecionando os discursos que mais se
adequam aos seus interesses particulares.

E interessante também fazer um paralelo desta ideia com a analise de Ranciére acerca das hierarquias
elaboradas pelo regime representativo das artes e da partilha do sensivel. Nao ¢ coincidéncia que grande parte
da industria do entretenimento até hoje se vale das identificagdes dos canones deste regime para reforgar a sua
capacidade de subjetivagdo e identificacdo das partes no tecido social. Assim, telenovelas e filmes de grande
bilheteria assumem estes valores como modeladores culturais do que um dia havia sido organizado na maior
parte pelo teatro e pela literatura. Exemplificamos com o drama na teledramaturgia, que continua delegando
ao negro os papeis das classes populares. Sob o falso pretexto de um grau de verossimilhanca, o espelho
social se mantém, construindo o lugar que cada um deve ocupar na sociedade.

59



80

A castracdo estética vulnerabiliza a cidadania obrigando-a obedecer mensagens
imperativas da midia, da catedra e do palanque, do pulpito e de todos os sargentos,
sem pensa-las, refuta-las, sequer entendé-las! O analfabetismo estético, que assola
até alfabetizados em leitura e escritura, ¢ perigoso instrumento de dominagdo que
permite aos opressores a subliminal Invasdo dos Cérebros! (BOAL, 2008, p.15)

Portanto, este ndo se trata de um modo criativo de comunicagao, ele ¢ imperativo, pois
regula e controla as suas mensagens e ¢ atrelado a um determinado conjunto de valores que
obedecem a padrdes de mercantilizagdo, ja4 que sdo empresas que sustentam financeiramente
estes veiculos (BOAL, 2008, p.136): “Palavra, som e imagem sao livres enquanto possivel
criagdo acessivel a todos os seres humanos, mas os meios de comunicacdo que os fazem
circular sdo privativos do poder econdmico que os fabrica, padroniza, difunde, controla e
usa”®'. Desta forma, as relagdes de opressdo se reforgam a partir da interrupgdo de um dialogo

que deveria ser existente entre as duas partes:

Oprimido, para nos, ¢ que em toda relagdo humana devia ter didlogo. Homens e
mulheres deviam dialogar. Hemisfério norte e hemisfério sul deviam dialogar. [...]
Existem opressdes de todos os tipos. Em todas deveria existir o didlogo, mas ele
cede lugar a um mondlogo. Entdo, quando vocé é despossuido do direito de falar, do
direito de ter a sua personalidade, do direito de ser, isso é o oprimido. (Augusto Boal
Exilado, 2001, p.33)

E neste contexto que Boal constrdi as praticas do Teatro do Oprimido. Da mesma
forma que Brecht, e inspirado pelo artista alemdo, o autor considera que ¢ necessaria uma
nova forma estética que possibilite a transformacao desta situagdo, ja que as formas vigentes

sdo reflexo da propria estrutura de opressao:

% E preciso observar que os textos de Boal possuem um estilo particularmente livre. Em suas argumentagdes o
autor combina experiéncia pessoal, referéncias filosoficas e artisticas, € uma escrita poética; e ndo se impde o
compromisso de demonstragdes a partir de justificativas cientificas. Tratam-se de textos analiticos, mas de
forte carater artistico e autoral. O proprio autor inscreve seu desejo de manter as reflexdes em um campo
subjetivo, desobrigando-se de qualquer rigor académico. Por exemplo, o subtitulo do livro A Estética do
Oprimido define com propriedade esta caracteristica: “reflexdes errantes sobre o pensamento do ponto de
vista estético e ndo cientifico”. Passa-se de um territério a outro inadvertidamente, logo, entendemos as
formulagdes propostas pelo autor como blocos de dados cuja interpretacdo pode e deve ser flutuante.

E possivel aproximar o conceito de opressdo a ideia de Ranciére sobre o senso comum. Ambos possuem
raizes em uma ordenacdo de poder: para Boal, proveniente de uma origem econdmica e social; para Ranciére,
vinda de uma disposi¢do da partilha do sensivel, que organiza a visibilidade das partes dentro do tecido do
sensivel. Neste sentido, a dominacdo por valores culturais ¢ uma forma de reestruturar identidades, criando
outras subjetivacdes para as partes. Ao modificar estas identidades, ela procura rearranjar as suas condi¢des de
visibilidade, atribuindo ou retirando valores das mesmas: “O espetaculo tem a fungio de revelar identidades e
determinar comportamentos — quando e onde cada qual deve se sentar, quando se levantar ou sorrir, o que
dizer. O espetaculo pde legendas classificatorias na testa daqueles que o integram!” (BOAL, 2008, p.146).
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Necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as sensagdes, as ideias
e os impulsos que sdo permitidos pelo respectivo contexto histdrico das relagdes
humanas (o contexto em que as agdes se realizam), mas, sim, que empregue e
suscite pensamentos e sentimentos que desempenhem um papel na modificacdo
desse contexto. (BRECHT, 2005, p.142)

Para o autor, € preciso reverter os diversos cendrios de opressao partindo do campo da
linguagem estética e das suas ferramentas, de modo a restabelecer as condi¢cdes de didlogo
entre as partes, ¢ reempoderar o cidaddo em uma fung¢do protagonica na sociedade.
Analisaremos agora de que forma o plano estético se estrutura de acordo com Boal, e de que

forma os aspectos comunicativos se ligam a este plano e os seus objetivos.

3.1.3 Objetivos do Teatro do Oprimido: o teatro como linguagem

O Teatro do Oprimido ¢ elaborado como uma ferramenta para auxiliar no rompimento
destas diversas cadeias de opressdo. Primeiramente, a sua pratica visa uma analise da situagao
social no qual o grupo oprimido estd inserido para uma posterior transformacdo da mesma
(BOAL, 2003, p.174): “No presente, o TO® ajuda seus praticantes a analisar o passado, em
linguagem teatral, para que possam inventar o futuro. O TO busca transformar a realidade e
ndo apenas compreendé-la e, resmungando, lamenté-la”. Porém, Boal defende a compreensdo
estética do problema social, defendendo esta como uma forma ampliada de percepgdo. Esta
deve ser construida e compreendida por meio da linguagem teatral. Para ele, cada linguagem

contribui, a sua maneira, para a leitura do mundo, de acordo com caracteristicas proprias:

O dominio de uma nova linguagem oferece, a pessoa que a domina, uma nova forma
de conhecer a realidade, ¢ de transmitir aos demais esse conhecimento. Cada
linguagem ¢ absolutamente insubstituivel. Todas as linguagens se complementam no
mais perfeito e amplo conhecimento do real. Isto €, a realidade é mais perfeita e
amplamente conhecida através da soma de todas as linguagens capazes de
expressa-la. (BOAL, 2005, p.180)

No caso da linguagem teatral, a capacidade de andlise e de articulagdo dos discursos
conjuga duas formas de pensamento: a simbolica e a sensivel, sendo estas ordenadas através
de trés canais de comunicacdo, a Palavra, a Imagem ¢ o Som. Estas sdo as formas de
comunicacdo humanas que estruturam tanto as formas de opressdo quanto as expressoes

artisticas. O autor elabora uma génese do desenvolvimento humano que se inicia pelo Som,

62 Abreviagio para Teatro do Oprimido, utilizado em diversos textos do autor.
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ouvido pelo homem quando ainda em gestacdo no utero materno; passando pela Imagem,
quando do nascimento, com as primeiras formas visuais dispostas para leitura do mundo; e
culminando com a Palavra, que seria uma transformacdo humana dos outros canais para
aperfeicoar a comunicagdo através da lingua. A Palavra estaria ligada a estes dois canais de
comunicag¢do, sendo um mecanismo racional e simbdlico, pois ele opera como um substituto
das Imagens se utilizando de Sons. Esta caracteristica torna a Palavra um elemento
manipulavel, ao qual se atribuem diferentes significados, e em torno do qual se forma uma

disputa semantica:

Palavras sao simbolos. Para que um simbolo exista, ¢ necessaria a concordancia dos
interlocutores. Como quase tudo na vida social, também as palavras se tornam
objetos de encarnicadas lutas. A etimologia mostra a correlagdo de forcas da
sociedade no momento em que fabricou uma palavra a fim de revelar — ou esconder
— uma verdade. A semantica torna-se um campo de batalha em que todas as forcas
em conflito procuram a cada palavra, atribuir-lhe o sentido que mais lhe convenha. A
luta semantica ¢ luta pelo Poder. (BOAL, 2008, pp.69-70)

r

A distribuicao destes trés canais de comunicagdo ¢ articulada por duas formas de
pensamento: 0 pensamento sensivel e o pensamento simbdlico. Ao primeiro, sdo atribuidas as
formas ligadas ao entendimento sensorial do homem, as experiéncias que ndo possuiriam uma
mediagdo racional, um pensamento ndo verbal. Ao segundo, sdo atribuidas as formulagdes
racionais e analiticas, que serdo sempre posteriores, construidas a partir de alguma
experiéncia prévia, como a lingua. Boal defende que estes dois modos de pensar sdo
coexistentes e desenvolvidos ao longo de toda a vida humana. Porém, ao aprimorar e
privilegiar o uso da lingua, que ¢ uma capacidade do pensamento simbolico, o homem
comegaria a utilizar menos o pensamento sensivel, tornando a sua compreensao mais dificil.
Esta capacidade continuaria sendo desenvolvida continuamente por artistas, que se utilizam
da articulacdo entre as duas formas para construir as suas obras, no que o autor chama de um
pensamento estético. Segundo o autor, a capacidade estética do homem estd justamente em
articular ambas as formas de maneira a revelar determinados aspectos da experiéncia humana
que sao normalmente ocultos. O artista, ao restabelecer uma ponte entre estes modos da a ver
estes aspectos, e permite ao mundo ter contato com os mesmos, agindo como uma forma de

conscientizagao:

Nao é uma consciéncia verbalizavel, sistematizavel, mas ¢ uma forma de vocé ter
consciéncia do mundo. [...] As vezes através de palavras, as vezes através das cores,
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através do som. Uma musica, mesmo sem letra, pode te dar consciéncia do mundo,
quer dizer, vocé apreende o mundo porque toda arte, em ultima analise, ¢ uma
organizagdo de alguma coisa. A musica ¢ a organizacdo do som e do siléncio no
tempo. As artes plasticas, a organizacao da cor no espaco. O teatro ¢ a organizacao
das a¢des humanas no espago e no tempo. (Augusto Boal Exilado, 2001, p.33)

A educacgdo estética do oprimido ¢ uma proposta pedagogica criada por Boal que visa
inserir todos na pratica artistica, para que a capacidade de reflexdo a partir desta conexao
entre os dois modos de pensamento seja aflorada. A inser¢do dentro dos processos artisticos
torna o cidadao capaz de perceber o mundo a sua volta de melhor forma, ja que ela ¢ capaz de

revelar as estruturas de codificagio sensiveis e simbélicas utilizadas a seu redor®™

A industria da imagem e do som tem sujeito e objeto, opressor e oprimido. A
industria da palavra tem remetente e destinatario. O primeiro diz o que pensa; o
segundo pensa o que lhe dizem. O cidaddo que desenvolve em si o artista que ¢;
mesmo sem sabé-lo, pode enfrentar melhor as industrias da palavra, do som e da
imagem. O cidaddo que se deixa ritualizar na obediéncia, torna-se ventriloquo do
pensamento alheiro e mimico dos seus gestos. O ténis de marca ¢ o testemunho triste
e sombrio da submissdo de certa paupérrima juventude, existente em nossas
comunidades pobres, aos padrdes da moda imposta. (BOAL, 2009a, p.93)

Ao conseguir detectar as mensagens codificadas pelos sistemas de opressdo, ele pode
desenvolver consciéncia da origem dos problemas e finalmente preparar-se para construir uma
nova realidade, transformando-a. Assim, a acdo central do Teatro do Oprimido se concentra
na reversao dos papeis predeterminados, a partir da compreensao, do questionamento ¢ da
reestruturacdo do poder estabelecido. Dai surge a figura do espect-ator, a qual € presente nas

mais diversas técnicas propostas por Boal, e a qual examinaremos a seguir.

3.1.4 Os espect-atores e a pratica da linguagem teatral

Ao defender a ideia de um teatro como linguagem, inerente a comunicag¢do humana,
Boal compreende que todos os seres humanos sdo atores por natureza. Pois, sendo uma
linguagem, um codigo de comunicagao baseado na exposi¢ao de uma agdo € na observagao
desta agdo, ela pertence naturalmente a qualquer um (BOAL, 2012a, p.9): “O Teatro do

Oprimido ¢ teatro na acep¢do mais arcaica da palavra: todos os seres humanos sdo atores,

8 A titulo de exemplo, na técnica de Teatro Jornal (BOAL, 2012b, p.217) os participantes utilizam-se da anélise
das noticias de jornal para construir uma cena; primeiramente demonstrando a disposi¢do da noticia na
pagina, posicionamento, a presenga ou auséncia de fotos, o tamanho da letra do titulo; revelando, a partir
destes elementos de disposi¢do simbolicos, as opgdes de visibilidade feitas pelo editor para aquela noticia
escolhida. Posteriormente, a noticia é reconstruida de varias maneiras diferentes.
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porque agem, e espectadores, porque observam. Somos todos espect-atores”. Assim, a pratica
teatral ¢, de certo modo, entendida como uma recriagdo de uma performance humana
cotidiana, ou seja, do deslocamento de gestos eminentemente cotidianos para um plano
estético, que redimensona os seus significados. Esta percep¢do, oriunda da teoria da
performance de Richard Schechner, compreende determinados atos cotidianos do sujeito
como formas de representagdo que sdo repetidas por meio de rituais diarios, que ele chama de
rituais profanos (2009b, p.14): “A existéncia humana pode ser uma sucessao de mecanizagdes
tao rigida e desprovida de vida quanto os movimentos de uma maquina. Esse tipo de “teatro”
incrustado em nossas vidas pode também ser chamado de ritual profano”. Como exemplos
claros da manifestacdo de uma opressao transformada em um gesto cotidiano, Boal relata uma
experiéncia em Washington, em 1954, na qual ele pede a dois jovens negros informacoes
sobre como encontrar uma rua, ¢ estes respondem olhando para o chao (2009a, p.145). O
Teatro do Oprimido age diretamente sobre a percep¢ao sobre estes atos: o individuo ao ver os
seus proprios atos representados, vé-se; ao tomar o lugar dentro da representagdo e modificar
este ato, ele pode modificar a sua percepcdo sobre o mesmo e interromper o ciclo de

repeticoes®:

Esta correlagdo de forcas existente na sociedade é o que vai ser analisado na peca de
teatro, e essa liberdade, oferecida aos espectadores pelo Teatro do Oprimido, € o que
vai permitir que estes mesmos espectadores — e ndo os artistas em seu lugar —
analisem e estudem os rituais aos quais estdo submetidos em suas vidas e que,
criativamente, substituam rituais ¢ performances por outros mais adequados a lhes
proporcionar a felicidade que ¢, afinal, o que mais queremos na vida. O Teatro do
Oprimido transita constantemente entre a vida e a fic¢do, entre a realidade viva e a
que podemos inventar, entre o passado e o presente, mas sobretudo invade o futuro.
(BOAL, 2009b, pp.76-77)

Assim, todos os homens praticam teatro no seu dia a dia, em um nivel reduzido, ou se
preferirmos, ndo consciente (BOAL, 2012a, p.9): “Somos todos atores. Até mesmo os atores!
O teatro ¢ algo que existe dentro de cada ser humano, e pode ser praticado na soliddo de um
elevador, em frente de um espelho, no Maracana ou em praga publica para milhares de
espectadores”. A principal distincdo entre os homens ¢ que alguns, os atores por profissdo,
agem conscientemente com relagdo a linguagem teatral, tornando estes mais fluentes na sua

utilizagdo. Logo, a extensdo da pratica teatral a todos os individuos ¢ um modo de ampliacao

6 Refiro-me aqui as praticas do Teatro Férum, nas quais o individuo constroéi uma cena a partir de uma opressio
que lhe é familiar e depois reconstroi a mesma cena, modificando sua acdo e propondo a interrup¢do desta
situagd@o. Discorreremos com mais detalhes sobre esta pratica na proxima segao.
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da capacidade de compreensdao do mundo, da sua leitura simbdlica e sensivel. Por meio da
pratica da acao teatral uma transformagao se opera. Boal associa a ideia de transformagdo pela
arte, porque a acgao teatral ¢ transformadora de uma condi¢ao de produgdo e de visibilidade
humana. Ela modifica a percep¢ao sobre as palavras, as agdes e uma situacao dada. Ao agir

modificando este tecido sensivel, o individuo se transforma em ator:

Qual o significado da frase “o ato de transformar é transformador”? Se eu
transformo a argila, o barro, a areia da praia e, com isso, fago uma estatua, estarei
criando uma obra de arte, transformando a realidade. E o fato de transformar a areia
em escultura a mim me transforma em escultor. Agora sou artista. (BOAL, 2009b,
p-154)

Porém, esta ¢ uma transformac¢do dentro do seio da linguagem teatral. No
entendimento do autor, observar a cena diante de si ¢ completamente diferente de estar dentro
do jogo teatral, dialogando ¢ formulando a propria compreensdo através das suas regras. O
jogo teatral no Teatro do Oprimido tem a capacidade de ressubjetivagcdo da propria identidade
do sujeito. Ao ver a si mesmo representado, € ao colocar-se em fungdo desta representacao, o
individuo tem a capacidade de unir um distanciamento reflexivo sobre a situacdo e a insercao
e reconstrucao da mesma situagdo, registrando, em ato as suas impressdes. Como veremos a
seguir, a experiéncia conjugada da participagdo na cena teatral e na cena social ¢ o dado
fundamental da pratica do Teatro do Oprimido. Boal constroéi com o Teatro do Oprimido uma
experiéncia que se materializa no cruzamento concreto entre o drama social e o drama teatral.
As praticas do Teatro Forum, uma das suas formas de atuacdo, se situam justamente neste
espaco. Dentro do contexto da teoria da performance, ¢ justamente a confluéncia entre as

passagens do homem de um campo a outro que constroi a experiéncia humana mais profunda:

Seres humanos aprendem através da experiéncia, embora muito frequentemente eles
reprimam experiéncias dolorosas, e talvez a experiéncia mais profunda seja através
de um drama; ndo através de um drama social, ou um drama no palco (ou um seu
equivalente) sozinhos, mas no processo circular e oscilante das suas modificagdes
mutuas e incessantes. (TURNER in SCHECHNER, 1988, p.183)

Logo, o espect-ator ¢ a figura principal do Teatro do Oprimido, o eixo do seu trabalho,
pelo qual todas as ferramentas sdo estruturadas e pensadas para construir o dispositivo cénico
da sua estética. A Estética do Oprimido tem como objetivo a disseminacao deste mesmo
dispositivo, de forma a permitir o exercicio da linguagem teatral em qualquer parte, por

qualquer pessoa:
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Trata-se de transformar em teatro todos os locais, grandes ou pequenos, no campo e
na cidade, onde vivem e trabalham homens e mulheres: teatro é o mundo, e seus
atores sdo a sociedade. Ser profissional ndo confere a ninguém o dom da arte, pois
todos ja o tinham ao nascer — uns mais, outros menos; todos podem desenvolvé-los —
uns mais, outros menos. Significa apenas que o cidaddo é pago para exercer essa
fun¢do, que € sua profissdo habitual. Significa treinamento especifico, que aumente
suas possibilidades expressivas. (BOAL, 2008, pp.136-137)

Fundamentalmente, o Teatro do Oprimido nao busca construir obras de arte, formar
atores profissionais, reformular praticas teatrais existentes ou desconstrui-las, mas sim
democratizar os processos artisticos. Tomamos o sentido de democracia aqui no mesmo viés
de Rancicére: a reivindicagdo do espaco por qualquer um, questionando a partilha do sensivel
dada. Para tal, Boal amplia o campo de a¢ao com os espect-atores que, além do trabalho com
a pratica teatral, também inclui as artes plasticas, e a musica, como formas de interagdo com o
sensivel. Efetivamente, o autor propde a criagdo de uma educagdo estética do oprimido, que
tem como objetivo a apropriagdo e¢ a elaboracdo de cddigos culturais e artisticos que
promovam uma autonomia do cidaddo. Trata-se, portanto, de um mecanismo pedagdgico que
tem como base a arte e sua relacdo com o mundo. A natureza desta pratica pedagogica tem um
carater dual: o artista-cidaddo ndo ¢ necessariamente um artista, produtor de obras de arte,
inserido em um mercado correspondente. Ele ¢, em esséncia, um cidaddo no exercicio de uma
linguagem. O objetivo desta pratica ¢ a fluéncia nos dominios de producdo dos codigos
artisticos e culturais, sendo a obra uma simples decorréncia que materializa no espago € no
tempo este exercicio.

Passaremos agora ao exame das formas de interlocugdo destas praticas para observar o

modo pelo qual elas se articulam e os seus modos de atuagao.

3.2 AS FERRAMENTAS DO TEATRO DO OPRIMIDO

Nos escritos de Boal, o Teatro do Oprimido ¢ representado graficamente pela imagem
de uma arvore enraizada no solo, cujas partes possuem diferentes significados e funcdes.
Nesta imagem estdo representados seus principios, como a Etica, a Solidariedade; os
elementos da comunicagdo, como a Imagem, a Palavra e o Som; além das técnicas, o Teatro
Imagem, o Teatro Forum, os Jogos; assim como campos de conhecimento a ele atrelados,

como a Historia e a Filosofia. Esta forma de representacdo sugere um ciclo de produgdo e
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realimentacdo do proprio processo, assim como também estrutura uma relacdo de
interdependéncia entre os elementos ali dispostos. Como ja tratamos anteriormente, todos
estes elementos estdo indissociavelmente ligados ao trabalho com o espect-ator. Neste sentido
¢ importante observar que as agdes propostas pelo Teatro do Oprimido partem de uma
preparacdo prévia do espect-ator para disponibilizar-se para a cena. Como acabamos de ver, a
posicao do espect-ator é central na proposicdo de Boal que identifica uma necessidade de
quebrar determinadas barreiras fisicas e psicologicas para iniciar o individuo dentro do jogo
teatral. Sem conhecer as caracteristicas deste jogo, a tendéncia deste seria reproduzir clichés
jé& sedimentados pela midia de massa. Como o objetivo principal € justamente subverter estes
codigos reinantes, € preciso uma sensibilizagdo para predispor o aparato psicofisico para a
criacdo. Assim, ha um extenso niumero de jogos e exercicios teatrais intitulados de Arsenal
com os mais diversos objetivos para auxiliar tanto nesta tarefa quanto na propria criagdo das
cenas e espetaculos.

Nesta dissertagdo, deteremos a nossa analise a trés diferentes ferramentas que
compdem a sua pratica: o Teatro Invisivel, o Teatro Forum e o Teatro Legislativo;, por
considerarmos estas mais pertinentes ao foco do nosso estudo. Cada uma apresenta uma

forma especifica de interacdo com o tecido sensivel, que examinaremos a seguir.

3.2.1 O Teatro Invisivel

O Teatro Invisivel surgiu como uma necessidade de manter o anonimato de Boal
quando esteve realizando um trabalho em Buenos Aires, na Argentina. O autor assim relata o

acontecimento desta primeira experiéncia realizada por meio desta técnica:

Na verdade, eu queria fazer de teatro de rua. Mas me advertiram: 'Nao faz, que vocé
vai preso. Vao te deportar pro Brasil.' Um cara sugeriu; 'Vamos a um restaurante.
Vocé senta no fundo e a gente faz a peca, fingindo que ¢ de verdade. Vocé sabe
quem ¢ ator, quem ndo ¢&.' Fizemos a cena, que era sobre a fome. Na Argentina ha
uma lei que assegura a todo o cidaddo o direito de comer de graga, se ndo tiver
dinheiro. Basta assinar a nota. Essa foi a primeira peca do Teatro do Invisivel. Era
uma pega ordenada, com personagens. [...] Parte do elenco improvisava e a outra
parte era do restaurante, sem saber que era teatro.” (BOAL in Revista de Teatro,
2011, p.21)

O carater de invisibilidade da cena se da devido aos espectadores nao reconhecerem a

apresentacdo como parte de uma encenacdo. Esta deve ser elaborada cuidadosamente em
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grupo, que deve se encontrar e discutir uma opressdo em comum. Apds a preparacdo da cena,
esta deve ser apresentada em um lugar publico, sem que haja qualquer aviso sobre esta
performance, que em nenhum momento pode deixar entrever que faz parte de uma
combinagdo prévia. Os atores devem improvisar conforme a reagdo dos espectadores, sem

abandonar os papéis preparados anteriormente:

[...] todos os atores devem estar preparados para incorporar nas suas interpretagoes
todas as interferéncias possiveis dos espectadores: estas possiveis interferéncias
deverdo ser previstas na medida do possivel, durante os ensaios e formardo uma
espécie de texto optativo. (BOAL, 2005, p.219)

O objetivo do Teatro Invisivel ¢ o mesmo: mobilizar o espectador para as questdes
apresentadas, langando-os dentro da cena, e tornando-os agentes de uma transformacao. Nesta
técnica ¢ relevante que a cena ndo seja vista como tal para que ela produza um efeito
dinamizador no espaco onde ¢ realizada. Boal faz uma distingdo clara entre o Teatro Invisivel

e outras performances realizadas na rua como o happening e o guerrilla-theatre:

Deve-se insistir igualmente em que o featro invisivel ndo ¢ o mesmo que o
happening ou o guerrilla-theatre: nestes, fica bem claro que se trata de “teatro” e,
portanto, surge imediatamente o muro que separa atores de espectadores, e estes sdo
obviamente reduzidos a impoténcia: um espectador é sempre menos do que um
homem! No teatro invisivel, os rituais teatrais sdo abolidos: existe apenas o teatro,
sem as suas formas velhas e gastas (BOAL, 2005, p.223)

Nesta técnica, poderiamos dizer que ndo existe um espectador no sentido usual do
termo. Como Boal destaca, ¢ 0 homem que age sobre a cena. Ele é capturado por um evento
qualquer, inesperado, que age como um catalisador de questdes sociais. Na realidade ndo ha
um convite a participagdo em uma cena, pois esta ¢ imperceptivel enquanto tal. Portanto,
espectadores presentes nao reconhecem esteticamente o evento, somente uma situacao
cotidiana, um drama social, e reagem por meio uma resposta eminentemente moral ou ética
para as questdes ali apresentadas. O ato estético se iguala ao ato social. Contudo, € preciso ter
em vista que o autor aproxima o ficcional do real, reconhecendo a capacidade da fic¢do de

construir realidades:

A ficgdo, variante da mentira, revela-se outra forma paralela, estruturada e coerente
de compreensdo do real, que tanto pode produzir belas obras de arte, como tiranicas
estruturas de raga, casta ou classe, credo ou sexo. Torna-se outra realidade, na qual o
improvavel e o impossivel passam a ser categorias do real. Pode tornar-se mais real
que a realidade: mais imaginariamente real que a realidade sensivel. A palavra ficgéo
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torna-se a unica fic¢do que realmente existe, pois que existe descolada de qualquer
realidade. (BOAL, 2008, p.88)

O Teatro Invisivel insere uma estrutura ficcional dentro do real, contudo, ecle a torna
indiscernivel de todo. Este aspecto d4 a esta pratica um determinado alcance, j4 que o
espectador casual ndo tem consciéncia da cena ao seu redor, ele opta por agir ou ndo em
funcdo de uma situagdo real. Boal reconhece a necessidade de desenvolver outras formas

teatrais que funcionem com o propdsito de deixar visivel a condi¢do de escolha:

No Teatro Invisivel, o espectador torna-se protagonista da agdo, um espect-ator, sem
que, entretando [sic], disso tenha consciéncia. Ele é o protagonista da realidade que
v€, mas ignora a sua origem ficticia: atua sem saber que atua, em uma situagdo que
foi, em seus largos tragos, ensaiada... e que ndo teve a sua participacdo. Eis por que é
essencial ir mais além e fazer a plateia participar de uma agdo dramatica com pleno
conhecimento de causa. (BOAL, 2012a, p.49)

De forma diversa desta, veremos que, na pratica do 7eatro Forum, que analisaremos a

seguir, ha um evento teatral e uma resposta estética a ele, gerada de forma consciente.

3.2.2 O Teatro Forum

A técnica do Teatro Forum consta na construgdo e na apresentagdo de uma pega ou de
uma cena teatral, cujo conteido possui uma opressdo claramente construida, que afeta
diretamente um grupo ou classe determinados e que estdo envolvidos nesta elaboragdo. O
forum acontece durante as apresentagdes, nas quais os espect-atores presentes podem intervir
diretamente na cena, tomando o lugar do personagem oprimido ¢ realizando em ato as
mudangas por estes desejadas para romper a opressdo ali mostrada.

A primeira etapa de desenvolvimento do 7eatro Forum consiste na escrita do texto
dramatico, ensaios e montagem do espetaculo. O processo de producdo do texto, ao qual Boal
se refere como um Modelo, deve ser debatido em conjunto e aprovado pelo grupo do Zeatro

do Oprimido em questao, que necessariamente deve se sentir representado nele:

No caso particular do Teatro-Forum, uma das principais formas do TO, ¢ necessario
construir um Modelo — cena ou peca — intencionado a ensaiar agdes concretas na
vida social, produzir mudangas, transformagdes. Esse Modelo deve ser escrito (ou
aprovado) coletivamente, pois deve representar o pensamento, a necessidade e o
desejo do grupo ou de sua classe. (BOAL, 2008, p.163)
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O objetivo deste Modelo é propor uma discussdo publica dos seus temas a partir da
identificacdo do personagem oprimido do texto teatral apresentado em cena, com o cidadao
oprimido na plateia. Portanto, Boal destaca a necessidade de que o grupo de criagdo seja
afetado de modo semelhante por esta opressdo, para que o Modelo tenha o efeito desejado.
Caso contrario, a apresentacdo nao despertara o desejo de intervir na transformagdo da
situacdo. Para tal situagdo se concretizar, a dramaturgia deve apresentar uma questdo
formulada de forma bastante clara, emitida do ponto de vista do oprimido, que reflita uma
necessidade genuina de romper a sujei¢do da opressdo, despertando a capacidade da plateia
presente de construir e discutir alternativas a situacdo dada, formulando opinides e acdes

durante o processo:

Na equipe criadora, todos devem pertencer a mesma categoria social, a mesma
funcdo ou profissdo, vitimas da mesma opressdo, vivendo semelhantes condi¢oes e
tendo os mesmos desejos de intervir na realidade a sua volta. Negros discriminados
por serem negros, mulheres por serem mulheres, camponeses sem terra, operarios
em greve, professores mal pagos... (BOAL, 2008, p.163)

Além deste critério de identificacdo, ha também uma necessidade de um rigor estético
na constru¢do do Modelo, que passa por todos os elementos constitutivos da carpintaria
teatral. E preciso observar que os grupos envolvidos no trabalho nio possuem formagio
profissional, e muitas vezes sequer possuem contato com a linguagem teatral. Portanto, a
utilizagdo do espago cénico, a dramaturgia, os figurinos, cendrios e adere¢os e mesmo atuacao
dos atores, devem se utilizar de uma forma estética que os afaste de uma simplificacdo das
questoes apresentadas. No caso do texto, Boal se refere a varios aspectos técnicos da escrita
teatral que devem ser facilitadores da compreensao da opressdo escolhida e que, a0 mesmo
tempo, produzam uma cena atraente do ponto de vista estético. O autor reconhece que ha um
risco das apresentagdes ndo possuirem tensdo dramatica suficiente, podendo decorrer o fato de
uma encenagao de uma agdo sem vigor cénico necessario nao mobilize o espectador presente

para fazé-lo entrar em cena:

E preciso que os espect-atores vejam as opressdes, € ndo apenas que delas sejam
informados — isto é teatro! Existem, porém, outros rituais que sdo pouco teatrais,
pouco estimulantes. E o perigo de uma encenagdo pobre ¢ induzir os espect-atores
participantes a apenas falar, discutir verbalmente as solu¢des possiveis, em vez de
fazé-lo teatralmente. E o que chamamos, pejorativamente, de “radio-forum”.
(BOAL, 2012a, p.342)



91

Em outro exemplo, o autor trata dos aderecos, destacando o valor estético que faz
parte do processo de debate da propria escolha dos objetos para a cena, suas fungdes € o que

eles representam naquele contexto:

Nunca se deve usar em cena um objeto, seja qual for, exatamente da maneira como ¢
encontrado dentro da nossa casa ou na vitrina de uma loja. Todas as imagens devem
ser estetizadas, modificadas, transformadas, de forma que contenham a opinido do
grupo sobre este objeto, sobre esta imagem, sobre a sua importancia para os
personagens, seja uma mesa, cadeira, chapéu, gravata, porta, brinco de orelha, um
boi, um cavalo, um bode, uma vassoura de piagava, um espanador de plumas,
qualquer coisas que se veja: imagem. (BOAL, 2009b, p.188)

A preocupagdo com este rigor se estende além do problema do efeito esperado da cena
com o espectador, de torna-la atraente para o publico. Através destes processos criativos Boal
procura estimular o pensamento do grupo sobre o tema em questdo e conduz a produ¢do do
Modelo para um processo de aprendizagem da linguagem teatral que se desenvolve em
paralelo. Ele claramente ilustra a capacidade simbolica dos objetos de cena, ativando a ponte
entre o pensamento sensivel e o simbdlico nos processos de elaboragio da pega®.

O segundo momento do Teatro Forum ¢ determinado pela apresentagdo do Modelo
elaborado neste processo descrito acima. O evento ¢ conduzido por um mestre de cerimonias,
um ator denominado Curinga®”, que explica o funcionamento do Fdérum e suas regras. Ele
propde um breve aquecimento do grupo de espect-atores presentes, para que estes estejam
mais disponiveis para a participa¢do®. Em seguida, é realizada uma primeira apresentagdo do
Modelo, representando a situagdo tal como ela é. A seguir, a cena ¢ reapresentada uma
segunda vez, e caso algum espectador possua uma ideia para mudar os rumos da situagdo,
rompendo a opressdo ali demonstrada, deve pedir que o espetaculo se interrompa, e retorne ao
momento no qual ele quer sugerir uma acgdo diferente. Este espectador entdo toma o lugar do
ator que representa o personagem oprimido e, em ato, realiza a sua proposta de modificacao.

Os demais atores em cena devem reagir improvisando as mudangas apresentadas, sem

% Destacamos aqui este aspecto, que consideramos fundamental no trabalho do autor e que caracteriza, no nosso

ponto de vista, um potencial politico do Teatro do Oprimido no tocante aos processos de emancipagdo do
espectador. Retomaremos este ponto mais adiante.

E preciso destacar que o autor usa este termo em dois contextos. Durante o trabalho com o Teatro de Arena,
este termo ja havia sido utilizado pelo autor, porém em uma funcdo diferente do contexto do Teatro do
Oprimido.

Boal apresenta diferentes opinides obre este procedimento (2012, p.353): “Nao que o aquecimento seja
absolutamente indispensavel. Creio que ele predispde o espectador a acdo, mas o que vai mais predispd-lo, na
verdade, ¢ o proprio tema, bem como a propria pega”. Acreditamos que este procedimento também ¢ parte de
um processo de aprendizagem da linguagem e se insere de forma tdo importante quanto as demais agdes
realizadas no evento.

66

67
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modificar as caracteristicas dos seus personagens. Boal sugere que os atores imprimam maior
resisténcia ao oprimido, para deixar claro que as mudangas ndao sdo facilmente
implementadas. Ao chegar a um novo ao término da acao, seja por alcancar uma solugdo ou
um impasse, a cena ¢ interrompida e discutida com toda a plateia. Este debate ¢ conduzido

pelo Curinga, que deve conduzir os questionamentos da plateia por meio de perguntas:

Em uma sess@o de Teatro Férum, a lucidez do Curinga deve ajudar a plateia, através
de perguntas (maiéutica), a passar de uma compreensdo conjuntural do problema a
uma visdo estrutural, tentando solu¢des mais abrangentes. Do que acontece uma vez
ao que acontece sempre. (BOAL, 2008, p.212)

O processo de substituicdo do oprimido em cena deve ser repetido tantas vezes
quantas forem solicitadas pelos espectadores presentes. Todas as sugestdes devem ser
incorporadas, improvisadas e debatidas com toda a plateia. Um dos objetivos deste processo ¢
fazer com que as solugdes propostas pelos espect-atores ultrapassem os aspectos pontuais e
ndo transformem a opressdo ali mostrada em um problema isolado. A acdo do Curinga deve
ser extremamente cautelosa no sentido de ndo dirigir o debate e impor uma visdo particular
sobre a opressdo ali apresentada. Suas colocagdes devem ser sempre ser feitas de forma
interrogativa, enviando duvidas para os espect-atores, € ndo afirmacgdes. Boal chama esta
intervencdo de método subjuntivo, referindo-se ao modo verbal de conjugacao da lingua, se
opondo aos modos imperativo e indicativo. Dessa maneira, apresentam-se condi¢des de

possibilidade, e ndo orientacdes ou certezas:

Pedagogicamente, devemos ajudar cada participante a descobrir o que ja sabe: trazer
a sua consciéncia o seu proprio conhecimento. Nao devemos dizer “Fagam isto ou
aquilo, porque ¢ assim que se faz!”, mas “Se fizéssemos isto ou aquilo, como seria?”
Mesmo que os participantes dos nossos projetos em escolas, saide mental,
camponeses, pontos de cultura fagam qualquer coisa admiravel, ainda assim
devemos pedir alternativas: e se fosse diferente, como seria? (BOAL, 2008, p.165)

E importante destacar que o Curinga deve estar sempre pronto a aceitar as decisdes
dos espectadores presentes. Caso estes desejem quebrar as regras do Forum e propor outras
formas de funcionamento, estas devem ser aceitas. Qualquer solicitagdo feita que ndo esteja
de acordo com estas regras devem ser discutidas por todos, votada e a respectiva decisao
tomada de acordo. Com isto, Boal deseja reforcar o carater eminentemente auténomo do
processo, colocando o Teatro Forum como uma ferramenta para utilizagao de qualquer um,

flexivel, e que atenda as necessidades peculiares de cada grupo. De fato, toda a agdo do
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Teatro Forum, desde a sua produgdo até a apresentagdo e discussdo, se coloca como um
método que prevé o debate entre os seus participantes. Mesmo no caso de nao se chegar a um
termo comum, Boal acredita que o proprio processo de questionamento e debates pode ser

mais rico do que a solucao da opressdo em si:

Acredito que muito mais importante do que chegar a uma boa solugdo é provocar
um bom debate. Na minha opinido, o que conduz a autoativacdo dos espect-atores &
o debate, ndo a solugdo que porventura possa ser encontrada. Mesmo que se chegue
a uma solugdo, pode ser que ela seja boa para quem a propds, ou para as condi¢des
em que o debate se desenrolou, mas ndo necessariamente util ou aplicavel para todos
os participantes do forum. (BOAL, 2012a, pp.344-345)

Porém, Boal também considera que, por vezes, o Teatro Forum pode ter a funcdo de
formular uma acao concreta no tecido social e extrapolar a cena: realizar esta agdo. Assim, um
Modelo pode ser preparado com o objetivo de elaborar uma forma de agir imediatamente em
determinada situa¢do dada. Do ponto de vista da pesquisa, ambos apresentam o mesmo nucleo
estrutural: a elaboragdo de novas subjetivacdes sobre o real através da imersdo em processos
artisticos. Examinaremos a seguir uma outra forma de atua¢ao do 7eatro do Oprimido que,

por sua vez, produz uma outra interagdo com o real.

3.2.3 O Teatro Legislativo

O termo foi cunhado a partir da experiéncia parlamentar de Augusto Boal na
Assembleia Legislativa do Rio de Janeiro, na qual atuou como vereador entre os anos de 1993
a 1996. Ele relata que inicialmente ndo havia interesse em uma participagdo no espaco
politico governamental, porém, devido a dificuldades financeiras com a manuten¢do do
Centro do Teatro do Oprimido, e em funcdo do desejo de pdr fim a atuacdo do mesmo grupo
com alguma agdo propositiva, ele candidatou-se ao cargo através do Partido dos
Trabalhadores. Mesmo apds uma desacreditada campanha com poucos recursos financeiros,
acaba se tornando vereador. O seu mandato conjugou diversas agdes, estruturadas a partir da
linguagem teatral, eminentemente do 7eatro Forum, com o intuito de ampliar a participagdo

do cidadao nas decisOes tomadas na Assembleia:

Pela primeira vez, na histéria do teatro e na historia da politica, abria-se a
possibilidade de uma companhia teatral inteira ser eleita para um parlamento. Esta
proposta foi colocada com toda a honestidade para o eleitorado: todos os meus
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eleitores sabiam que, votando em mim, estariam votando numa proposta muito
clara: unir o teatro e a politica. Ndo se tratava apenas de votar em um “bom”
candidato, mas em uma audaciosa proposta, da qual os eleitores deveriam mais tarde
participar. Eu explicava que ndo queria apenas que votassem em mim, mas que, se
eleito, trabalhassem comigo durante todo o mandato. (BOAL, 1996, p.41)

A ideia do Teatro Legislativo visa transpor a relagdo do espect-ator no Teatro Forum,
para a relagdo do cidaddo com respeito as decisdes parlamentares. A cena do Forum propde o
dialogo, estimula o pensamento. De acordo com Boal, transpor para a atividade politica a
estrutura do Teatro Forum ¢é fazer do teatro uma ferramenta politica. Em sua estrutura, o
Teatro Legislativo, organiza os cidadidos em duas disposi¢cdes conforme as suas necessidades
essenciais e os interesses comuns: Nucleos e Elos. Os Nucleos t€ém uma atividade permanente,
e formam um grupo de atuacao de Teatro do Oprimido com todas as atividades ligadas a este,
promovendo intercambios com outros Nucleos e desenvolvendo acdes proprias em uma
colaboragdo sistematica; enquanto que os Elos agem de forma pontual, a partir de
necessidades especificas, que sdo encaminhadas para os representantes do mandato, de forma
a serem discutidas e incluidas na pauta do plenario. Em ambas formas de organizacdo cabe
destacar dois aspectos relevantes: primeiramente, os grupos sdo formados de maneira ndo
institucional, pois sdo organizagdes sociais independentes de uma regulamentacdo oficial.
Nao ha um vinculo institucional entre estes grupos e a propria Assembleia Legislativa, que
formalize e dé alguma legitimidade por parte do Estado para a atuacdao destes. Trata-se de
organizagdes civis de cunho completamente autdbnomo, que se interrelacionam com o
mandato de Augusto Boal em um processo colaborativo. Em segundo lugar, da mesma forma
que ja discorremos no Teatro Forum, ambas as formas de organizag¢do sdo agregadas a partir
de determinadas subjetivacdes que os destacam de outros grupos, citando como exemplo
professores, idosos, operarios, camponeses®.

A estratégia de atuacdo do Teatro Legislativo se da em diversas frentes além da propria
atuagdo parlamentar em si. H4 uma comunicagdo por uma Mala Direta Interativa com 0s
Nucleos participantes, na qual o vereador consulta os cidadaos sobre como votar determinadas
questoes na Assembleia, e também elabora propostas para o plendrio a partir das sugestoes

destes. Os diferentes Nicleos também elaboram proposicdes de leis para votagao a partir da

% Observamos nestes aspectos uma similaridade com a ideia das subjetivagdes de identidades que Ranciére
apresenta na situacdo de dissenso. As partes reivindicantes buscam por meio destas subjetivagdes interromper
uma partilha do sensivel dada, apresentando seus questionamentos. Elas sdo, pela natureza da organizagao
constitucional, colocadas de lado dos debates da esfera legislativa, ja que o sistema representativo, agiria em
nome destas partes. A agdo do Teatro Legislativo recupera esta transferéncia realizada pelo sistema, restituindo
0s nomes as partes originais. Retomaremos esta compreensao posteriormente.
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construcdo de espetaculos utilizando-se da técnica do Teatro Forum, e encaminham as ideias
para o parlamentar. Porém, destacamos como uma caracteristica especifica da atuagdo do
Teatro Legislativo a realizagdao da acdo intitulada Cdmara na Praga. Esta agdo simula uma
sessao da Assembleia de forma teatralizada. Ela ¢ uma forma de reproduzir o processo
legislativo fora do ambiente oficial, convidando o cidaddo a dar sua opinido sobre questdes a
serem votadas, leis, problemas da comunidade, dentro do jogo teatral dos papeis estruturados

pelo poder:

Os participantes devem ndo apenas votar mas explicar as suas posigdes, que deverdo
constar da Stmula. E temos observado que, quanto mais teatralizada a sessdo,
quanto mais parecida a uma sessdo da Camara, mais empenho tém os participantes
em expor com precisdo seus pensamentos e sugestoes. A teatralidade da cena
estimula a criatividade, a reflexdo e a compreensdo. (BOAL, 1996, p.126)

De acordo com Boal, a linguagem teatral sugere aos envolvidos um estado de
participagdo diferenciado. Ela age como uma catalisadora dos estados de percepgao,
influenciando no modo de pensar e de colaborar com o processo. E importante ressaltar que
trata-se aqui, mais uma vez, de ndo-atores, ndo ha especialistas na linguagem que sejam
diretamente responsaveis por estas formulacdes. A relacdo com o jogo teatral ¢ inédita na
maior parte dos casos. E, portanto, um duplo exercicio, que se estabelece tanto na formulagio
de pensamentos quanto na expressdo teatral e no aprendizado desta mesma expressao. O
Teatro Legislativo mantém assim, um ponto de entrelagamento entre o teatro e a atividade
dentro de uma institui¢do governamental, urdindo um espago duplo. Ao mesmo tempo em que
se configura como uma cena, ele também ¢ uma realizagdo de um pensamento e de uma acao
dentro da institui¢ao.

Boal produz processos artisticos e relagdes interpessoais a partir das experiéncias
teatrais que tém um vinculo direto com a formulacdo de pensamentos e elaboragdo de
solugdes possiveis. Seu interesse € o de instrumentalizar o individuo para uma visdo ampliada
da realidade que o cerca. Porém, destacamos que a atuagao do Teatro Legislativo ocorre
dentro de uma perspectiva pratica, ligada diretamente as necessidades dos grupos envolvidos,
e ainda, que interfere justamente em um aspecto que ¢ responsavel pela ordenagdo das
proprias partes, ou seja, no ambito das leis. Retomaremos as considera¢des sobre esta analise

critica no ultimo capitulo da dissertacao.
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3.3 LIMITACOES DA NOSSA ANALISE

O Teatro do Oprimido parte de um objetivo claro: ele deve ser uma ferramenta de
transformagao da sociedade (BOAL, 2012a, p.11): “O teatro ¢ uma forma de conhecimento e
deve ser também um meio de transformar a sociedade. Pode nos ajudar a construir o futuro,
em vez de mansamente esperarmos por ele”. Boal faz um diagnoéstico das formas teatrais e da
sua transformag¢do por um poder dominante, para que elas se adequem a estrutura de controle
desejada e se tornem o seu instrumento. Portanto, para que se dé qualquer transformag¢do na

sociedade ¢ preciso anteriormente transformar o teatro, criando formas adequadas para tal:

Os que pretendem separar o teatro da politica, pretendem conduzir-nos ao erro — e
esta ¢ uma atitude politica. Neste livro pretendo igualmente oferecer algumas provas
de que o teatro ¢ uma arma. Uma arma muito eficiente. Por isso, ¢ necessario lutar
por ele. Por isso, as classes dominantes permanentemente tentam apropriar-se do
teatro e utiliza-lo como instrumento de dominagdo. Ao fazé-lo, modificam o proprio
conceito do que seja o “teatro”. Mas o teatro pode igualmente ser uma arma de
liberagio. Para isso é necessario criar as formas teatrais correspondentes. E
necessario transformar. (BOAL, 2005, p11)

Como vimos no inicio deste capitulo, o pensamento que justifica a acao de Boal parte
da ideia de separag¢@o advinda de Guy Debord. O homem foi separado da capacidade de agir
por meio de um dispositivo de poder, regulado pelo espetaculo. A ideia de uma linguagem
perdida, a qual ele perdeu contato tem suas bases nesta teoria. Logo, do ponto de vista de
Ranciére, ndo ha diferenga entre o cidadao que age no Teatro do Oprimido e ativagao dos
sentidos promovida pelo Teatro da Crueldade®.

Esta visdo, a primeira vista, colocam as praticas do Teatro do Oprimido em oposi¢ao
frontal aos principios de uma politica nas artes e da emancipagcdo do espectador como
proposta por Ranciere. Primeiramente, por estas possuirem um objetivo previamente definido,
o que vai de encontro a ideia de politica dentro do regime estético das artes que,
necessariamente, deve ter resultados imprevisiveis, ndo antecipando os efeitos no tecido
social, e rejeitando qualquer relagdo de causalidade do exercicio teatral. Em segundo lugar,
porque elas suprimiriam a ideia de emancipagdo do espectador, j4 que as proprias praticas
definem por si a necessidade de transformacdo da sociedade, em vez de dar ao préprio sujeito

a autonomia de decisdo sobre esta necessidade. E por ultimo, por reforgar a ideia fortemente

% Naturalmente, ha diferenca com relagdo aos meios utilizados e igualmente quanto aos fins propostos por um e

por outro, mas ambas as premissas sdo as mesmas: a recupera¢ao de um poder perdido.
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criticada pelo filésofo francés da oposi¢do entre atividade e passividade, um dos pontos
centrais na teoria que embasa o Teatro do Oprimido.

Portanto, a nossa analise ndo podera se voltar para a eficacia dos objetivos dados por
Boal, nem pela presunc¢ao dos efeitos relacionados a estes objetivos, o que se revelaria um
equivoco de antemao. Nossa busca se dard pela politicidade intrinseca as praticas realizadas
pelo Teatro do Oprimido, que se instauram de forma independente das motivagdes do autor,
procurando desligd-las de qualquer interesse ou objetivo iniciais, da forma colocada pelo

proprio Ranciére:

H4 uma politica da estética no sentido de que as novas formas de circulagdo da
palavra, de exposicao do visivel e de produgdo dos afetos determinam capacidades
novas, em ruptura com a antiga configuragdo do possivel. Ha, assim, uma politica da
arte que precede as politicas dos artistas, uma politica da arte como recorte singular
dos objetos da experiéncia comum, que funciona por si mesma, independentemente
dos desejos que os artistas possam ter de servir esta ou aquela causa. (RANCIERE,
2012, pp.63-64)

Neste ponto ¢ que pretendemos compreender a ideia de politica de Ranciére aliada ao
exercicio teatral proposto por Boal. Visamos entender, nesta perspectiva, aquilo que ¢ anterior
a proposicdo de suas metas e anseios, € que pode ser analisado de forma independente destas.
Colocando de lado os objetivos de Boal, nos debrucaremos sobre os dados concretos da sua
organizacao, a saber: a associa¢ao de individuos pertencentes a uma subjetivacdo comum em
um grupo, o qual, por meio de praticas teatrais, constrdi novas subjetivacdes sobre si mesmos.
E neste sentido que nos aproximaremos da proposta politica de Ranciére sobre a partilha do
sensivel. Percebemos que estas subjetivagdes atuam justamente reconfigurando a condicao de
visibilidade dos individuos envolvidos no exercicio do Teatro do Oprimido, provocando uma
alteracdo nos espacos, nos modos de dizer, e nas ocupagdes preestabelecidas na partilha
policial. Em nossa proposic¢do, estas praticas dao origem a um regime de dupla visibilidade da

cena e de todos os elementos que o constituem, assim como a um ato de fala performatizado:

Uma subjetivagdo politica ¢ uma capacidade de produzir essas cenas polémicas,
essas cenas paradoxais que revelam a contradi¢do de duas logicas, ao colocar
existéncias que sdo ao mesmo tempo inexisténcias ou inexisténcias que sdo ao
mesmo tempo existéncias. (RANCIERE, 1996, p.52)

Veremos a seguir, como estes procedimentos do Teatro do Oprimido podem ser assimilados a

este entendimento, analisando a articulagdo entre a condi¢do dos participantes nas duas
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camadas que se superpdem durante as suas praticas, a camada da logica policial e a da logica

construida pela cena teatral.



4 O TEATRO DO OPRIMIDO NO CONTEXTO DA POLITICA DE RANCIERE

Neste capitulo propomos uma andlise das praticas do Teatro Forum e do Teatro
Legislativo a luz do conceito de politica por Ranciére. Para tal, iremos deslocar o nosso foco
de analise do objetivo dos questionamentos e reivindicacdes legitimas dos grupos praticantes,
colocadas em pratica nas suas producdes, para o proprio aglutinamento destes grupos em
torno de um exercicio de linguagem. Iniciaremos o capitulo situando estas praticas nos
regimes de identificacdo das artes, procurando levantar aspectos paradoxais desse
entendimento, como o 7eatro Forum apresentar uma cena de dupla visibilidade, e o estudo do
Teatro Legislativo como uma ferramenta de desconstrucdo da estrutura da democracia
consensual. A seguir, buscaremos desenvolver as questdes da visibilidade dos espect-atores na
cena do Teatro do Oprimido como uma forma de constru¢do de um dissenso. Serao associadas
as ideias de oprimido com uma subjetivacao dos sem parte, um agrupamento que introduz
uma reivindicagdo a partir da sua insercao na linguagem teatral, promovendo condigdes para
uma nova visibilidade dentro da partilha do sensivel, ao reconfigurar o espago de atuagdo, as
ocupagdes dos individuos, e os modos de dizer e perceber a constru¢do da cena. Por fim,
examinaremos um paralelo entre o 7eatro Forum e o ensino universal, buscando principios da
emancipagdo que possam ser aplicaveis a esta pratica, e desenvolveremos uma hipdtese sobre

ato de fala que constitui o processo artistico nesta.

410 TEATRO DO OPRIMIDO NA PERSPECTIVA DOS REGIMES DE
IDENTIFICACAO DAS ARTES

Em uma analise preliminar, inscrevemos as praticas do Teatro do Oprimido descritas
no capitulo anterior como pertencentes ao regime ético das artes. As suas agdes estdo sempre
associadas a um determinado ethos, sem o qual ndo teriam funcionamento adequado. Em
primeiro lugar, porque elas produzem uma agdo especifica para um lugar determinado. As
questdes desenvolvidas pelo Teatro Forum, por exemplo, devem estar ligadas a uma opressao
reconhecivel em uma determinada regido, comunidade ou bairro. Em segundo lugar, porque a
apresentacdo da cena estd direcionada para uma plateia especifica. Esta deve possuir uma
determinada empatia com a questdo apresentada, para se que produza um desejo de revisdo da
cena e da sua reformulacdo. A apresentacdo do Modelo, caso seja deslocado para um outro
contexto, pode deixar de produzir o efeito desejado. Uma plateia que ndo tenha nenhuma

relagdo com a questdo apresentada ndo ird possuir razdes para uma intervengao. E por ultimo,
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esta intervengdo deve alavancar a necessidade de se agir conforme a solucdo proposta, para
modificar o tecido social no qual aquele grupo esta inserido. Portanto, este ciclo possui um
télos em toda a sua cadeia de pensamento, hd sempre um uso e uma destinacao especifica
atribuido a ele. O exercicio do Teatro do Oprimido esta ligado diretamente a um fim: ele
almeja, através da sua pratica, uma acdo que ndo se destaca do tecido social. Boal destaca que,
para além de uma experiéncia teatral usual, contemplativa, o Teatro do Oprimido deve ser
praticado como um exercicio que € ativo, um gesto concreto de preparacdo para o que o
espect-ator possa interferir no real (2008, p.163): “O TO ¢ um ensaio para a transformagao do
real e ndo apenas um fendmeno contemplativo, por mais transformadora que a contemplagdo
Jj& possa, em si mesma, ser’’.

Contudo, o autor insiste em separar o contetido da ferramenta. Para evitar uma espécie
de dirigismo politico, o Teatro do Oprimido ndo visa transmitir uma mensagem determinada
antecipadamente, que seja construida a partir de um projeto dogmatico. Ele ndo ¢ normativo
na sua proposi¢cdo, pois todas as decisdes referentes aos contetidos discutidos partem do
proprio espect-ator. As praticas do Teatro do Oprimido sdo, segundo o autor, um modo de
disponibilizar ferramentas para um exercicio de reflexdao autonoma, independente do contetido

que ¢ proposto:

Por que ele se difunde por toda parte? Porque ndo ¢ mensageiro. Nao chega e fala:
“Olha, eu entendo a realidade. A realidade ¢ essa e a solugdo é aquela”. O que ele faz
¢ dizer: “Temos uma linguagem, temos um método. Agora, quem vai falar com essa
linguagem sdo vocés, quem vai propor os temas sao vocés”. Quer dizer, a gente
nunca leva a mensagem. A gente leva uma linguagem, e justamente por isso a gente
escolhe a quem dar essa linguagem. A gente ndo da essa linguagem indistintamente.
(BOAL, 2001, p.31)

O autor conta que a propria constru¢do do método foi o resultado de um processo
dialogico (BOAL, 2001, p.31). As técnicas do Teatro do Oprimido nao foram elaboradas
individualmente, mas surgiram diante de necessidades de interagir com determinadas
situagdes que lhe ocorreram durante a propria pratica teatral. O Teatro Jornal surge durante o
cerco do Teatro de Arena em Sao Paulo, quando o grupo com o qual trabalhava estava
proibido de realizar apresentagdes, e desenvolveu a técnica para que os proprios espectadores
construissem os seus espetaculos. O Teatro Invisivel, durante o trabalho do autor na Argentina
durante o exilio, no qual ele ndo poderia revelar a sua identidade, foi uma proposta dos

artistas locais. E, por ultimo, o Teatro Forum foi elaborado a partir das sugestdes da propria
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plateia, em um debate apds uma apresentagdo, na qual um espectador se propos a modificar a
cena em ato, pois estava insatisfeito com a representacdo dada. Logo, o proprio método € um
resultado de um aprendizado do autor, em face das realidades de opressdo nas quais ele esteve
inserido.

Portanto, apesar de se apresentar com um objetivo determinado, o seu resultado ndo
pode ser precisado de antemao. O Teatro do Oprimido quer transformar, mas os seus efeitos
ndo podem ser calculados. A eficdcia da sua pratica ¢ bastante incerta, e por vezes ocorre em
situagdes inesperadas. Em O Teatro como arte marcial, Boal relata um caso de uma
apresentacdo no Memorial da América Latina, em Sao Paulo, no ano de 2001. O projeto em
questdo se intitulava Direitos Humanos em Cena, ¢ foram apresentadas cenas de grupos
distintos de policiais, presididrios e presidiarias. O autor narra o depoimento de um policial,
que ao término do evento, alegava nao ter aprendido nada sobre direitos humanos, mas que
havia percebido que os presos “ndo eram bichos, mas gente como eles mesmos.” As praticas
exigem uma experiéncia convivial de trocas intensas, ¢ de aprofundamento do olhar sobre o
outro que, por si sO, ja age como um elemento de desconstrucdo das subjetivacoes
previamente estabelecidas. Assim, desejamos apontar questoes contraditérias que dificultam
um enquadramento preciso das praticas do Teatro do Oprimido em um regime especifico,

propondo novas percepcdes sobre a condigdo de politicidade das mesmas.

4.1.1 O Teatro Forum e a o regime de dupla visibilidade

Usualmente, as apresentagdes do Modelo elaborado pelo grupo ocorrem em espagos
ndo-convencionais. Estes sdo normalmente adaptados para o evento, € ndo possuem uma
caracteristica arquitetonica que determine um distanciamento estético por eles mesmos. Boal
destaca vivamente a necessidade de transformacdo dos ambientes para melhor acomodar as
cenas ¢ modificar a condigdo de leitura das mesmas. Porém, entendemos que, assim como no
caso do teatro de rua problematizado no segundo capitulo, ha uma condicdo de dupla
visibilidade em um auditorio escolar, uma oficina, ou em qualquer sala improvisada. Estas
ndo perdem completamente as suas caracteristicas originais, € ndo deixam de enviar ao
espectador as referéncias anteriores a adaptacao estética feita pelo grupo. Em termos fisicos,
uma sala de aula poderia ser transformada a ponto de parecer uma sala de apresentacoes,

porém, a relacdo sensivel dos participantes no evento com o espago original ndo se perde de
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todo. Pode-se adicionar a isto que, dada a situacdo eminentemente comunitaria deste evento
teatral, os espacos utilizados possuam relagdes ainda mais estreitas com os participantes, que
devem frequenta-lo usualmente e provavelmente possuirem experiéncias prévias nestes locais,
o que intensificaria esta condi¢do de visibilidade. E relevante destacar que o rearranjo das
condi¢des de visibilidade a partir do deslocamento dos espagos e dos posi¢des ocupadas ¢é
justamente um dos pontos elaborados por Ranciére em sua proposicao politica. A capacidade
da arte de agir neste sentido passa diretamente por esta mudanca de percepcdo sobre a

subjetivacado comum:

Reconfigurar a paisagem do perceptivel e do pensavel é modificar o territorio do
possivel e a distribuicdo das capacidades e incapacidades. O dissenso pde em jogo,
ao mesmo tempo, a evidéncia do que ¢ percebido, pensavel e factivel e a divisdo
daqueles que sdo capazes de perceber, pensar e modificar as coordenadas do mundo
comum. (RANCIERE, 2012, pp.48-49)

Na apresentacdo do forum, Boal se aproxima desta reconfiguracdo, tanto no que
concerne ao espaco, conforme acabamos de demonstrar, quanto aos lugares determinados na
partilha do sensivel. Pois, além do espaco de apresentacdo, entendemos que esta duplicidade
também permeia a apresentacdo do Modelo em dois outros elementos que o constituem. O
segundo se refere aos participantes do evento. Estes sdo vistos tanto como atores que
interpretam determinados personagens, quanto como sao reconhecidos em suas proprias
identidades. Ambos, personagens e identidades, se remetem um ao outro constantemente, sem
se anular. A plateia sabe que aquele que sobe ao palco ndo ¢ por natureza um ator, ¢ um
cidaddo. Boal (2008, p.91) destaca a natureza da presenca deste no forum: “Em teatro, o
espectador-cidadao se multiplica por dois: ¢ quem ¢&, e se torna parte da sua propria obra de
arte teatral sendo o personagem”. De forma diversa do trabalho de um ator profissional, sua
aparicdo em cena da visibilidade a condicdo do cidaddo e ao mesmo tempo a condi¢do do
personagem da cena. Boal relata uma experiéncia vivida em um festival organizado pelo
Centro de Teatro do Oprimido, na qual um grupo de empregadas domésticas apresentou um
espetaculo intitulado Marias do Brasil. Uma das atrizes, emocionada ao final da apresentacao,
chorava no camarim, e quando interpelada pelo diretor sobre os motivos da sua emocao,

respondeu:

Agora ha pouco durante o espetaculo, a familia para qual eu trabalho, ha mais de dez
anos, estava inteira na platéia, no escuro, vendo o meu corpo e ouvindo a minha voz.
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Estavam atentos e calados, eles estavam me vendo e me ouvindo. Eu trabalho para
eles ha mais de dez anos e acho que esta foi a primeira vez que me viram de
verdade, eles me viram como eu sou e me ouviram dizendo o que penso, dizendo
alguma coisa mais do que o “sim senhor, sim senhora”. Hoje, fazendo teatro, todo
mundo me viu e me ouviu! Agora sabem que eu existo, porque fiz teatro. (BOAL,
2005, p.13)

A identidade da empregada doméstica, reduzida a fungdo trabalhista por uma condigdo de
visibilidade em seu espago de trabalho, toma uma nova forma a partir do dissenso elaborado
na mascara da personagem. A duplicidade destes elementos permite a reconstrugcdo de
grupamentos identitarios subjetivados™ por esta partilha.

Por fim, também sdo postas em uma condi¢do de duplicidade a narrativa ficcional da
cena e a situagdo original que a deu forma. Como a elaboragdo do Modelo parte de uma
situagdo de opressdo relativa ao grupo envolvido, a cena apresentada contém a referéncia em
si mesma. Nela estdo presentes uma representagao do real e as proprias historias das vidas dos
participantes ali presentes, j4 que ¢ necessaria a identificacdo dos espect-atores com as
narrativas ali mostradas. Portanto, a operacdo estética promovida pelo Teatro Forum deixa
sempre aparente a camada dupla a qual se refere, ndo ha supressdo de uma em detrimento da

outra. A tarefa de reelaboracao, tanto dos atores quanto dos espectadores € continua:

Invadindo a cena, o espectador pratica, consciente, um ato responsavel: a cena ¢ uma
representacdo do real, uma fic¢do; ele, porém, espectador, ndo ¢ ficticio: existe em
cena e fora dela — metaxis! —, o espectador ¢ uma realidade dual. Invadindo a cena,
na ficcdo do teatro, pratica um ato: ndo s6 na ficcdo, mas também na realidade
social, que ¢ a sua. Transformando a fic¢do, ele se transforma a si mesmo. (BOAL,
2005, p.38)

A narrativa proposta pelo texto ndo trata de um registro preciso de um momento
especifico vivido por um individuo ou um grupo, ou seja, de uma reconstituicao, mas de uma
reelaboracdo estética deste momento ou de uma situagdo que seja constante em seus
cotidianos. Propomos a leitura da cena do Teatro Forum como uma forma intermediaria entre
o documentario” e a fic¢do, pois o fato original é revisto a luz de uma proposta artistica, mas
permanece como uma referéncia constante e visivel na obra por todo o tempo. E sempre um

dado conhecido de todos que a origem esta no real, e a cena se remete a este episodio

" Podemos citar igualmente como exemplo o trabalho dos atores no filme César deve Morrer, dos irmdos
Taviani. Com o elenco composto por detentos de uma prisdo de seguranga maxima, local no qual foi filmado,
a pelicula mostra o processo de selecdo dos atores, os ensaios e a apresentagdo de um espetaculo teatral. Os
cineastas superpdem os personagens da tragédia de Shakespeare as identidades dos atores, assim como o
presidio ao espaco cénico da pega em questdo, e as relagdes interpessoais entre os detentos ¢ a narrativa
dramatica. Retomaremos este pensamento mais adiante.
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continuamente, sendo reconhecivel. Contudo, a manipulacdo deste material modifica a
percepcao sobre este real, construindo sobre esta camada outras alternativas ficcionalizadas. A
medida que o forum se desenvolve e os espect-atores entram em cena modificando a
narrativa, outras possibilidades se superpdem sobre o texto original, desdobrando em diversas
solugdes cénicas distintas. Apesar da metodologia proposta por Boal ser analitica, com
objetivo de uma busca de uma solucdo para o impasse proposto pela opressdo, o resultado ¢
um acumulo de cenas, gerando uma multiplicidade de versdes de uma cena original. Estas
interacdes compdem um painel impreciso, uma sucessao de variagdes sobre um nucleo
comum. Esta abordagem nos conduz a uma indeterminacdo das narrativas, que podem ser
reconhecidas como historias pessoais legitimas e, a0 mesmo tempo, como modos de ficcdo
instaveis, que sdo elaborados continua e coletivamente. Esta indecidibilidade também se
constitui nas identidades que constroem as cenas. O mesmo paralelo pode se estabelecer entre
o individuo representado na cena e o personagem construido e modificado a partir desta
matriz. Ele pode ser observado em uma composi¢do a partir das variagdes de gestos, das
acoes, de varios espect-atores que interferem na cena, através das suas sugestdes pessoais. O
personagem também se torna um espectro documental, em constante reelaboracdo. Este
aspecto ¢ notado por Ranciére como um dado de construgdo critica, pois incide sobre os

critérios usuais de visibilidade, rompendo uma logica que separaria um modelo consensual:

Critica ¢ a arte que desloca as linhas de separagdo, que introduz separagdo no tecido
consensual do real e, por isso mesmo, embaralha as linhas de separagdo que
configuram o campo consensual do que ¢ dado, como a linha que separa o
documentario da fic¢do: distingdo em géneros que separa principalmente dois tipos
de humanidade, a que sofre e a que age, a que ¢ objeto e a que ¢ sujeito.
(RANCIERE, 2012, p.75)

De forma diversa das reencenacdes de documentos proposta por grupos de teatro
profissionais, o Teatro Forum modifica a condi¢do de visibilidade do material sensivel ali
mostrado, pois é construido pelos proprios agentes desta situacdo documentada. Com algumas
diferencas, notamos que esta ambivaléncia ocorre também em uma pratica do Teatro
Legislativo, que se utiliza de uma duplicacdo do ritual institucional existente, no caso a

propria sessao do plenério, como veremos a seguir.

' Nao nos referimos aqui a ideia de featro documentdrio em um sentido restrito, baseada em documentos
escritos reencenados: “Teatro que s usa, para seu texto, documentos e fontes auténticas, selecionadas e
“montadas” em fun¢@o da tese sociopolitica do dramaturgo” (PAVIS, 2007, p.387). Pretendemos ampliar este
sentido, englobando os proprios rituais pessoais como documentos em si, passiveis de registro, partindo da
teoria da performance de Schechner.
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4.1.2 O Teatro Legislativo e a encenacio da democracia consensual

No caso do Teatro Legislativo, especificamente da agdo que descrevemos intitulada
Cdmara na Praga, ha uma superposicdo do campo estético sobre o campo institucional. A
encenacdo de um ritual oficial pelo cidaddo produz uma outra visibilidade sobre aquele
mesmo acontecimento. Coexistem, superpostos, a sessdo oficial da Assembleia Legislativa,
com os seus representantes oficiais; € a sessdo replicada da Camara na Praga, com o0s
cidaddos nos papéis daqueles membros. Aqui, a visibilidade da pratica simulada intervém no
contexto oficial, efetivamente introduzindo geradas pelo dispositivo de simulagdo dentro do
proprio evento simulado. Para melhor percebermos as consequéncias desta duplicacdo ¢
necessario fazer uma digressdo e voltarmos ao pensamento de Ranciére sobre a democracia e
sua forma atual.

Conforme o autor aponta, ha na forma de democracia vigente, a qual ele intitula de

Z72

democracia consensual’”, uma apropriacdo das questdoes da subjetividade através de trés

mecanismos utilizados pelo Estado, dos quais destacamos aqui o que ele determina como uma

juridicizagdo proliferante:

Assistimos de fato a uma atividade de multiplicagdo e de redefini¢do dos direitos,
empenhada em colocar direito, direitos, regra de direito e ideal juridico em todos os
circuitos da sociedade, em adaptar-se a todos os seus movimentos ¢ em antecipa-los.
Assim, o direito da familia quer seguir e antecipar se possivel as mentalidades e as
moralidades novas e os lagos desatados que definem, associando os atores a
resolucdo de seus problemas. Os direitos de propriedade correm sem parar ao
encalco das propriedades imateriais ligadas as novas tecnologias. As comissdes de
sdbios reunidas em nome da bio-ética prometem tornar claro ao legislador o ponto
onde comega a humanidade do homem. (RANCIERE, 1996, p.113)

O autor reconhece uma manobra do Estado de enviar aos mecanismos da Justica, de
maneira sistematica, as questdes referentes a subjetividade. O objetivo é antecipar possiveis
situagdes de litigio, dissociando o aspecto politico da subjetividade implicita a determinadas

questdes, € a0 mesmo tempo, legitimar o poder constituido. Esta legitimacdo ocorre ao

™0 autor define esta forma de governo como uma forma efetivamente separada da ideia de democracia. Com
efeito, ele a conceitua como uma separagdo do proprio démos: “A poés-democracia ndo ¢ uma democracia que
encontrou no jogo das energias sociais a verdade das formas institucionais. E um modo de identificagdo entre
os dispositivos institucionais e a disposi¢cdo das partes e das parcelas da sociedade apta a fazer desaparecer o
sujeito e o agir proprio da democracia. E a pratica e o pensamento de uma adequagio, sem resto, entre as
formas do Estado e o estado das relagdes sociais. Tal ¢ o sentido do que se chama democracia consensual.”
(RANCIERE, 1996, p.105)
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apresentar uma cena onde o direito ¢ fun¢do atribuida aos especialistas que, amparado pelos
dispositivos legais, subjetivam questdes do tecido social, tornando-se responsaveis por

determinar um senso comum, suprimindo a propria existéncia da politica:

Todas essas extensdes do direito e do Estado de direito sdo, portanto, antes de mais
nada a constitui¢do de uma figura do direito na qual seu conceito, eventualmente, se
desenvolve em detrimento de suas formas de existéncia. Elas sdo também extensdes
da capacidade do Estado perito em tornar a politica ausente ao suprimir todo
intervalo entre o direito e o fato. (RANCIERE, 1996, pp.113-114)

Como analisamos no capitulo anterior, ¢ justamente no cruzamento entre o tecido
social e a organizagdo institucional do Estado que se insere o Teatro Legislativo. Por meio da
encenagdo da Cdmara na Prac¢a, ha uma fratura nesta organizagdo, que passa a abrigar, por
forca da sua propria disposi¢do legal, um modo de operacdo que reverte determinadas
ordenacdes policiais dadas pelo Estado e, ao mesmo tempo, define subjetivacdes proprias as
partes reivindicantes que participam desta manifestagdo. Assim, através da encenagdo de uma
sessao da assembleia realizada pelos proprios cidaddos, elaboram-se leis que sao propostas ao
plenario institucional. D4a-se efetivamente um curto circuito nas formas de democracia
consensual, ndo por uma ideia de participagdo ativa na vida politica da cidade, ou por tomar
as rédeas da situagdo, mas por uma capacidade de ressubjetivacdo em meio a esta forma de
democracia. O cidadao reelabora a partilha do sensivel dada, transformando-a e criando uma
outra cena possivel. Desta forma, a Cdmara na pragca se apresenta como uma forma

essencialmente democrdtica no principio proposto pelo proprio Rancicre:

A democracia ndo ¢ o regime parlamentar ou o Estado de direito. Nao ¢ mais um
estado do social, o reino do individualismo ou o das massas. A democracia ¢, em
geral, o modo de subjetivacio da politica — se por politica entende-se coisa diferente
da organizagdo dos corpos em comunidade ¢ da gestdo dos lugares, poderes e
fungdes. Mais precisamente, democracia ¢ o nome de uma interrupg¢do singular
dessa ordem da distribuicdo dos corpos em comunidade que nos propusemos
conceituar sob o conceito ampliado de policia. E o nome daquilo que vem
interromper o bom funcionamento dessa ordem por um dispositivo singular de
subjetivagio. (RANCIERE, 1996, p.102)

A encenagdo da Camara na Praga cria um dissenso na medida em que forma novas
subjetivacdes para o que seria “povo’ na relagdo de representatividade da politica instituida.
Ela aglutina as reivindicagcdes de partes da sociedade em outras subjetividades, como os

deficientes fisicos, as domésticas, idosos, e da visibilidade na partilha do sensivel estabelecida
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no poder institucional a estes grupos, introduzindo as suas reivindicagdes na forma de

propostas de leis criadas por estes mesmos grupos dentro do sistema legal.

4.1.3 Conclusoes

Observando os critérios de destinagdo ¢ de finalidade da constru¢do da cena teatral é
bastante claro que o Teatro do Oprimido se inscreve no regime ético das artes e, portanto, suas
praticas nao corresponderiam a uma possibilidade de constru¢do de perspectiva politica.
Porém, na analise da condi¢cdo de dupla visibilidade das mesmas apontamos para o paradoxo
gerado por ambas as propostas, tanto do Teatro Forum quanto da Camara na praga.
Propomos que hd uma certa indeterminagdo no tocante a percepcdao das performances
desenvolvidas pelos atores-cidaddos em suas intervencdes. Estas sdo performances
concomitantes, a0 mesmo tempo artisticas e sociais, que geram ficcionalizagdes e alternativas
cénicas sobrepostas. Ranciere analisa os modos de fic¢do e observa a transformacgao regulada
pelo regime estético das artes por meio da reconfiguracao dos dados que pde no mesmo plano

os universos da narrativa artistica e da narrativa historica:

Trata-se de constatar que a ficg@o da era estética definiu modelos de conexao entre a
apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam indefinida a fronteira
entre razdo dos fatos e razdo da ficcdo, e que esses modos de conexdo foram
retomados pelos historiadores e analistas da realidade social. Escrever a historia e
escrever historias pertencem a um mesmo regime de verdade. (RANCIERE, 2009,

p.58)

Nao se trata portanto de uma oposi¢do entre a exposi¢ao de um dado concreto das situagdes
vividas pelos individuos em seus cotidianos diante do ficcional da arte, em uma busca de
afirmar o poder deste real na reformulagdo das ficgdes da cena teatral, e a sua superioridade
para tal. Com efeito, as praticas do Teatro do Oprimido ndo exibem um real e o expde como
arte, mas sim dramatizam o que seria um real, integrando-se a ele, e construindo camadas de
ficcdo sobre o mesmo. De fato, a propria nocao de real ja ¢ ficcionalizada na concepgao de

Ranciére:

Nao existe um mundo real que estaria do lado de fora da arte. H4 tomadas e
retomadas do tecido sensivel comum onde se conectam e desconectam a politica da
estética e a estética da politica. Nao existe o real em si, mas configura¢des do que
nos ¢ dado como nosso real, como objeto das nossas percepcdes, de nossos
pensamentos e das nossas intervengdes. O real é sempre o objeto de uma ficgdo, isto
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é, de uma construgio do espaco onde se enlagam o visivel, o dizivel e o factivel. E a
ficcao dominante, a ficgdo consensual, que nega o seu carater de ficgdo se fazendo
passar pelo proprio real e tracando uma linha de partilha simples entre o dominio
deste real e aqueles das representagdes e das aparéncias, das opinides e das utopias.
A fic¢do artistica como agdo politica cruzam este real, elas o fraturam e o
multiplicam sobre um modo polémico. (RANCIERE, 2008, pp. 83-84)

O Teatro Forum age justamente sobre esta fratura. Ele ndo quer se fazer passar pelo real, ndo
constréi uma ficcdo dominante, mas incide sobre as mesmas, interrompendo as narrativas
consensuais ¢ reelaborando-as, através de diversas reencenagdes. A partir desta leitura,
destacaremos algumas possibilidades no tocante a elaboracdo de dissensos e da modificagdo
da condicao de visibilidade dos praticantes do Teatro do Oprimido na partilha do sensivel que

nos serdo uteis para problematizar esta questao.

4.2 O TEATRO DO OPRIMIDO E A VISIBILIDADE DOS SEM PARTE

Os principios que organizam o Teatro do Oprimido dizem respeito diretamente as
condigdes de visibilidade e de subjetivagdo dos cidaddos em torno de um interesse comum.
Como discorremos no terceiro capitulo, Boal recusa qualquer principio de desigualdade nas
relagdes na pratica teatral. Apropriando-nos diretamente do conceito de Ranciére, podemos
afirmar que o ator do 7eatro do Oprimido é concretamente qualquer um. Nao héa necessidade
alguma de conhecimento técnico prévio sobre o teatro e os seus fundamentos, o Unico
requisito ¢ a observagdo da cena, do mundo ao redor, e da propria relagao pessoal com o que
se v€ nesta observacdo. E o ator do Teatro do Oprimido é também um sem parte, ja que ele se
associa por meio de agrupamentos em torno de uma subjetivagdo propria que ndo ¢
reconhecida, mas reivindicada através do exercicio do Teatro do Oprimido. E o alijamento de
sua condic¢do de visibilidade no tecido social que faz com que este exercicio lhe dé voz. Como
j& vimos, ¢ necessario que 0os grupos sejam compostos por partes homogéneas, os oprimidos
devem ter uma relativa identidade comum para promover o trabalho. Um grupo de
empregadas domésticas se retine, por meio de um forum teatral, para discutir determinada
questdo trabalhista que lhes ¢ imposta. Este ato de se colocar diante da questdo estd
fundamentado no mesmo principio de reivindicagdo de uma parte ndo contada e do dissenso
colocado por Ranciére.

Desta forma, a agdo politica do Teatro do Oprimido se concretiza na propria

aglutinacdo de quaisquer individuos do tecido social que sdo arranjados sob o conceito de
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oprimidos com vistas a romper uma partilha do sensivel de uma forma policial. Porém, este
agrupamento se nao da pelas formas usuais de intervengdo nesta partilha. Ao abandonar o
espaco oficial de reivindicacdo: a arena politica das organizacdes dos poderes judiciais,
legislativos ou executivos, as organizagdes partidarias, sindicatos, passeatas, atos publicos,
greves, ou outras modalidades de representacdo que sdo regulamentadas pela estrutura
governamental; estes grupos instauram um dissenso, ao afirmar em um ato estético que estes
modos de organizagdo ndo contemplam a sua forma de pensar e de discutir as questdes
apresentadas. Neste sentido, podemos citar o exemplo uma outra experiéncia artistica
mencionada pelo proprio Ranciere, que reconfigura determinados consensos e repensam a
experiéncia teatral a partir desta nog¢do. O trabalho do Los Angeles Poverty Department”, no
Estados Unidos, reune moradores e ex-moradores de rua e artistas profissionais em um
processo de elaboragdo de produtos culturais a partir das necessidades e anseios dos
habitantes da 4rea. Formado em 1985, o grupo atua agregando a comunidade local em torno
do seu reconhecimento e da sua legitimidade diante das intervengdes do Estado que desejam

suprimi-la:

Queremos que a narrativa do bairro esteja nas maos das pessoas do bairro.
Trabalhamos para gerar estas narrativas e suplantar as narrativas que perpetuam os
esteredtipos usados para impedir o desenvolvimento das pessoas do bairro ou como
justificativas para remové-la a comunidade do seu local. Queremos criar um
reconhecimento da comunidade e dos seus valores
(http://www.lapovertydept.org/about-lapd/index.php )

Dentre as suas diversas produgdes citamos aqui uma encenagdo sobre o sistema prisional
californiano no espetaculo intitulado State of Incarceration [Estado de encarceramento]™.
Neste trabalho os atores agem misturados aos espectadores, em camas-beliche, onde toda a
acdo transcorre. Cabe ressaltar que varios dos atores ja estiveram no sistema carcerario ali

representado, dado que modifica a relagdo com a percepcao do texto:

Enquanto a performance provou ser uma “experiéncia” da vida prisional, mais do
que entretenimento, a sua vitalidade teve origem em saber que varios dos membros
do elenco estiveram verdadeiramente no sistema [prisional]. Para aqueles que nunca

 Em portugués, Departamento de Pobreza de Los Angeles (tradugdo nossa). O grupo faz um jogo de

duplicidade com a sigla LAPD, cuja referéncia original é o Departamento de Policia de Los Angeles. Fica
situada no centro da cidade de Los Angeles, na regido chamada de Skid Row, onde se concentra o maior
numero de sem teto do pais, cerca de cinco mil habitantes.

Pode-se traduzir também como Estado do encarceramento, ou também Situacdo de/do encarceramento, em
um jogo de palavras que remete tanto a condi¢do prisional quanto a regulagdo do poder instituido sobre a
mesma.

74
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estiveram na prisdo ou nao frequentam Skid Row, a cena ofereceu uma interagdo
muito direta (quase esbarrando uns nos outros) com pessoas que ndo somente vivem
ali, mas que tém algo a dizer. Os momentos nos quais houve contato visual ou
historias pessoais foram contadas se destacaram como 0s mais poderosos, € o
espetaculo pedia mais. Mas, apds o espetaculo, elenco e plateia continuaram a
conversar, sentados em torno das camas do presidio forradas por cobertores azuis.
(NEIL, 2011)

Este paralelo nos serve para ilustrar, como ja apontamos anteriormente, uma proposta de
indeterminacao dos papéis sociais e artisticos, que € responsavel pelo rearranjo da partilha do
visivel dada. A transformacao da condi¢@o de visibilidade desta partilha se estabelece somente
quando se exercita uma linguagem comum, permitindo ao individuo que produza os seus
processos artisticos como forma de compreensdo e reconhecimento do mundo por meio desta
linguagem. Assim, o Teatro do Oprimido torna-se um dispositivo, um disparador de processos

artisticos, conforme a visdo de Maria Rita Kehl:

Nisto consiste a radicalidade do Teatro do Oprimido: ndo se trata de uma inovagéo
vanguardista para compreensao de poucos, nem de uma nova linguagem que sé seu
criador ¢ capaz de manipular. O Teatro do Oprimido ndo ¢ uma escola, ndo ¢ uma
formula, ndo ¢ nem mesmo uma proposta de linguagem teatral: ¢ um poderoso
dispositivo gerador de teatralidade o qual, a rigor, deve incluir qualquer um. Que se
compreenda bem o alcance de tal projeto: trata-se de despertar a capacidade teatral
de reinventar realidades em qualquer pessoa que se disponha a isso, sem diferenciar
talentos individuais, cultura, estudo, nacionalidade, raca e, sobretudo condicdo
social. (KEHL in BOAL, 2008)

Portanto, estar imerso no processo artistico ¢ o modo pelo qual o sujeito se torna
efetivamente um cidadao, cuja autonomia na linguagem pode promover a sua emancipagao: a
formulagdo independente de praticas culturais proprias como interrupcdo de um consenso
cultural. Acima de tudo ¢ este o aspecto que Boal considera o mais relevante: a inser¢do do
cidaddo em processos criativos autonomos (2003, p.174): “Desejamos promover a educagdo
estética dos oprimidos, pois o ato de transformar é transformador: desejamos desenvolver as
capacidades artisticas e estéticas dos participantes, inclusive e além das artes teatrais, além da
obra de arte”. Sem questionar as potencialidades da aprendizagem por meio da observacao, e
portanto, das capacidades comunicativas das formas usuais de apreciagdo do espetaculo, Boal
defende a necessidade de disseminacdo das linguagens artisticas. O desenvolvimento desta
linguagem s6 pode ser realizado através da sua pratica. De fato, Boal toma como premissa o
fato de que ndo ha espectador, hd somente homens que praticam uma linguagem comum,

alguns com mais e outros com menos fluéncia. Neste sentido, em sua prdxis nao ha separacao
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entre atividade e passividade, entre observar e agir. Dessa forma, abordaremos a ideia de
emancipag¢do dentro das praticas do Teatro do Oprimido, ou seja, como um processo
pedagodgico que desenvolve competéncias para a linguagem teatral. A seguir verificaremos
como esta ideia de linguagem pode ser aplicada ao processo do ensino universal de Jacotot,

buscando um paralelo com a emancipagdo do espectador.

4.3 O TEATRO DO OPRIMIDO E A EMANCIPACAO DO ESPECTADOR

Como vimos, a condi¢do de igualdade é uma premissa da politica e da emancipagdo
do espectador para Ranciere. Para Boal, o exercicio da linguagem teatral também ¢é uma
premissa da igualdade das capacidades comunicativas e produtivas no seio da sociedade.
Seguindo este paralelo, propomos colocar as praticas do Teatro Forum junto a proposta do
ensino universal, tecendo uma similaridade entre os dois modelos. Buscamos compreender se
¢ possivel estabelecer uma correlagdo entre as experiéncias pedagogicas do Teatro Forum e do
ensino universal examinado no primeiro capitulo. Para tal, trataremos a linguagem teatral
como o objeto da aprendizagem, e o personagem como o elemento de mediagcdo do processo
pedagbgico. Ja observamos que no forum ha um exercicio continuo de reformulag¢do do grupo
sobre a experiéncia apresentada. Os espect-atores veem a cena do Modelo apresentado e se
inserem no lugar dos personagens apresentados, comparando a si mesmos em outras
situacdes. O personagem em cena ¢ a forma que ele desconstr6i mentalmente, investigando a
situagdo na qual ele estd inserido e os seus possiveis desenvolvimentos. Ao substituirmos o
livro pelo personagem em cena como o terceiro elemento mediador da experiéncia, tratamos
este como um armazenador de determinadas informacdes sensiveis, externas ao espect-ator,
as quais ele deve se referir para aprender o jogo sensivel proposto pela linguagem teatral.
Estas informagdes sdo comparadas pelo espect-ator com base em sua propria experiéncia. E
somente através da sua propria a¢do que ele compde a sua propria interpretagdo daquele
evento, utilizando-se do seu repertorio pessoal, reformulando a acdo vista em cena. Nao ha
uma interferéncia externa que o auxilie na sua intervengao na cena. Logo, na perspectiva da
relagdo do ensino preconizado por Jacotot, estar ator pode ser entendido como um exercicio
de comparacao daquilo que se tem conhecimento da linguagem teatral, com aquilo que ainda
se desconhece. Aproximar-se do personagem torna-se aproximar-se de uma lingua. De fato, o

proprio Ranciére relata em O mestre ignorante, o exercicio de improvisacdo que Jacotot
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solicitava aos alunos que falassem, desenhassem ou pintassem algum tema ou obra que lhes
era colocada a vista. O autor francés também reconhece a formagdo da capacidade estética
como uma forma de igualdade das inteligéncias, de modo bastante semelhante a concepgao de

Boal:

Decerto o que se pretende ndo ¢, longe disso, fazer obras de arte. Os visitantes que
apreciam as composigdes literarias dos alunos de Jacotot frequentemente torcem o
nariz diante de seus desenhos e pinturas. Nao se trata de formar grandes pintores,
mas homens emancipados, capazes de dizer eu também sou pintor — formula em que
ndo entra qualquer orgulho mas, bem ao contrario, o justo sentimento do poder de
todo ser razoavel. [...] eu também sou pintor significa: eu também tenho uma alma,
sentimentos a comunicar a meus semelhantes. (RANCIERE, 2010, p.99)

No exercicio de improvisagdo de Jacotot, assim como no Teatro do Oprimido o
individuo ¢ solicitado a atribuir sua opinido sobre determinado conhecimento, € ndo somente
reproduzir uma forma ja criada. Ambas as experiéncias tanto sdo formativas quanto produtora
de discursos, pois os participantes desenvolvem os seus proprios conteudos. Como vimos,
além de langar um olhar sobre a compreensdo da cena a partir da sua propria estrutura, o
Teatro Forum ¢ uma forma de produzir processos artisticos, como vimos anteriormente. Em
Boal, a ideia de igualdade reside na imersdo nos processos de producdo, conhecer é produzir,
e mais fundamentalmente, produzir didlogos. Ha nesta proposta uma clara intencdo de
externalizar as capacidades do individuo. Aqui também cabe um paralelo com a pratica de
Jacotot. Ranciere relata o exercicio de improvisagdo ao qual aquele submetia os seus alunos,
no qual eles deveriam falar sobre qualquer assunto, desenvolvendo uma trajetéria de
pensamento l6gico. Esta capacidade de falar contém o habito de colocar-se em julgamento e,

ao mesmo tempo, de exercitar as associacoes particulares proprias:

Aprender a improvisar era, antes de qualquer outra coisa, aprender a vencer a si
proprio, a vencer esse orgulho que se disfarca de humildade para declarar sua
incapacidade de falar diante de outrem — isso é, a recusa de submeter-se a seu
julgamento. Era, em seguida, aprender a comegar e a terminar, a fazer por si mesmo
um todo, a aprisionar a lingua em um circulo. (RANCIERE, 2010, p.68)

Como a logica da verificagao no ato de fala elaborado por Jacotot, a proposi¢ao do
Teatro do Oprimido ¢é fundamentalmente dialdgica, pois coloca em arena publica as
assimilagdes e formulacdes construidas por cada um dos participantes. Ela instaura uma

assembleia artistica, um plenario de trocas sensiveis. Esta intermediacdo da cena pela palavra,
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executada durante os debates no forum, também pode ser encontrada no pensamento de

Ranciére sobre o Ensino Universal:

No ato de palavra, o homem ndo transmite seu saber, ele poetiza, traduz ¢ convida os
outros a fazer a mesma coisa. Esse se comunica como arfesdo: alguém que maneja
as palavras como instrumentos. O homem se comunica com o homem por meio de
obras de sua mao, tanto quanto por palavras de seu discurso [...] Ele se comunica
como poeta: um ser que cré que seu pensamento ¢ comunicavel, sua emogao,
partilhavel. Por isso, o exercicio da palavra e a concep¢do de qualquer obra como
discurso sio um preludio para toda aprendizagem, na logica do Ensino Universal. E
preciso que o artesdo fale de suas obras para se emancipar; € preciso que o aluno fale
da arte que quer aprender. “Falar das obras dos homens é o meio de conhecer a arte
humana.” (RANCIERE, 2010, pp.96-97)

Portanto, € neste ato de fala, produzido de modo performatizado, ja que este se inclui no
contexto da atuagdo no personagem, que o processo artistico do Teatro Forum se instala.
Tanto a construcdo dos personagens no jogo da cena quanto os debates sdo construidos a
partir deste. As trocas verbais se confirmam como verificagdes em ato do principio de

igualdade proposto por Boal, sob a forma de uma produgao dialogica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao analisar as condi¢des de politicidade das praticas artisticas, Jacques Ranciére
propde trés critérios necessarios para que uma relagdo politica possa ser gerada a partir das
obras de arte: a manuten¢do da distancia estética entre a obra e o espectador, o fim do
principio de causalidade entre obra e efeito causado por esta, e recusa a antecipaciao de
qualquer efeito provocado por esta mesma obra. Como vimos, as praticas do Teatro do
Oprimido nao atendem a nenhuma destas condi¢des. Contudo, observamos que dentro de um
contexto cultural ampliado”, o projeto de Boal pode apresentar diversos pontos de contato
com a proposta de politica do autor francés. Posto em exame o desenvolvimento da
linguagem teatral ao longo dos séculos, as suas apropriagdes de elementos de outras
linguagens artisticas, os flertes com diferentes campos do conhecimento, ¢ bastante razoavel
compreender a permeabilidade e flexibilidade das suas praticas neste contexto. De outro
modo, seria bastante critico esbocar qualquer tentativa de limitar um campo restrito de
atuacao ao qual necessitariamos legitimar como praticas teatrais auténticas. Ao incorrer nesta
logica, o Teatro do Oprimido seria compreendido como uma ferramenta utilitaria, simplista e
amadoristica, da qual se retira qualquer capacidade de uma produgdo artistica sofisticada em
termos estéticos, tomando a sua pratica em uma reducdo bastante problematica. Podemos
questionar se esta visdo critica ndo € justamente parte de uma ordenagdo do sensivel tramada
pelo proprio campo da arte, que procuraria regular as referéncias estéticas de apreciagdo e
producgdo. Assim, para citar apenas alguns exemplos similares, iniciativas como as da ja citada
Los Angeles Poverty Department, da Companhia de Teatro Ueinzz"® ou da Compagnia Pippo
del Bonno”’, que trabalham com individuos marginalizados, e estigmatizados, mesclando em
suas atividade atores profissionais e nao-atores, sdo normalmente rotuladas como terapéuticas,
sociais, ou inclusivas, com justificativa na composicao heterogénea dos seus grupos. Muito
pelo contrario, acreditamos que ¢ justamente na interrup¢do desta mistificagdo que estas

praticas promovem reconfiguragcdes na percep¢ao do que ¢ dado como comum e se tornam

75 E preciso registrar que deixamos de lado nesta dissertagdo o brago terapéutico do Teatro do Oprimido, o qual
também atua com grande penetragdo.

Companhia sediada em Sao Paulo, fundada em 1997 no interior do Hospital-Dia “A Casa”, cujos integrantes
sdo pacientes e usuarios dos servigos de saude mental, terapeutas, atores profissionais, diretores de teatro,
entre outros.

Companhia teatral liderada pelo diretor italiano Pippo del Bono, que formou o seu elenco a partir do encontro
com individuos que sofrem de distirbios mentais, moradores de rua e atores profissionais.
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efetivamente politicas. Neste sentido, a proposta de Boal ¢ completamente condizente com a

ideia de subjetivacao politica de Ranciére:

E nisso que consiste o processo de subjetivagio politica: na agdo de capacidades nio
contadas que vém fender a unidade do dado e a evidéncia do visivel para desenhar
uma nova topografia do possivel. A inteligéncia coletiva da emancipagdo ndo ¢ a
compreensdo de um processo global de sujei¢do. E a coletivizagio das capacidades
investidas nessas cenas de dissenso. E a aplicagdo da capacidade de qualquer um, da
qualidade dos homens sem qualidade. (RANCIERE, 2012, p.49)

Como pudemos observar, apesar das suas praticas se colocarem na tarefa de um processo de
reflexdo e mobilizagdo do espectador, o modo de articulagcdo do seu exercicio provoca uma
série de subjetivacdes de diversas ordens de modo inevitavel. Neste sentido, o estudo aqui
apresentado aponta para um possivel potencial na capacidade de articulagdo de dissensos. A
flexibilidade proposta pela metodologia do Teatro Forum tem um alcance tao vasto que pode
ser facilmente mensurado pela quantidade de grupos praticantes de Teatro do Oprimido
atuantes por todo o mundo. Analisando de forma independente dos seus objetivos e dos
resultados concretos que a sua pratica proporciona, apontamos que a propria condensagao de
vozes que se levantam contra uma determinada situagao de visibilidade ¢ condizente com o
principio de interrup¢ao que Ranciere coloca como uma forma de pratica da democracia. Ela
constroi um territorio livre para ressubjetivagoes, a partir de uma formulagdo completamente
independente do cidadao.

O cerne do contexto politico do Teatro do Oprimido reside no funcionamento de um
dispositivo produtor de processos artisticos autonomos. Ele ¢ uma fonte de producdo de
discursos e subjetivagdes de carater completamente livre e autdbnoma e promove a circulagao
de uma linguagem artistica como forma de assimilacdo do tecido do sensivel. Esta circula¢do
¢ fonte de processos comunicativos sensiveis, de intercambio de discursos, de estimulo ao
didlogo. A sua pratica abre espacos temporarios de debate no seio da sociedade, mediados
pela linguagem teatral. Em um tempo que nao preza pela construcao de espagos de reflexdo, e
no qual os espacos de interacdo sdo cada vez mais regulados por uma necessidade de
consumo, o Teatro do Oprimido cria um movimento de resisténcia aos valores desta
mercantilizacdo, e reafirma a capacidade dos individuos de construirem as suas proprias
compreensdes e gerir a sua propria cultura, questionando-se e colocando-se em processos de
trocas. Como em uma dgora, movimentada desta vez por intercambios teatrais, formam-se

novos significados pala as palavras, reapropriando-se destas:
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As palavras ndo mudam de sentido ao sabor de suave brisa, mas sim na luta
encarnicada pelo poder: Palavra ¢ Poder. A semantica ¢ um campo de batalha onde
palavras sdo troféus e armas. Nessa terra arrasada, em democracia e liberdade ja ndo
se reconhecem as fisionomias que um dia tiveram. Nao pode existir democracia
onde ndo existem limites para a infinita riqueza, vizinha da absoluta pobreza. Essa
apropriagdo indébita de significados e significantes, proposital esvaziamento da
palavra — que, podendo significar qualquer coisa, ndo significa nada — tem por
objetivo desorganizar a linguagem e impedir a formulagdo de pensamentos
coerentes. (BOAL, 2008, p.153)

Assim, hd uma acgdo efetiva sobre o tecido sensivel no tocante as capacidades de
colocar em condi¢des de visibilidade ndo somente pessoas ou situagdes de conflito, mas a
propria ideia da lingua e da disputa em torno dela. Porém, segundo Desgranges, a atualidade
do Teatro do Oprimido passa pela necessidade de uma constante reformulagao histérica, pela
correlacdo com o momento no qual ¢ realizado, se distanciando da época em que foi criado,
na qual as nogdes de opressores e oprimidos estavam associadas a um determinado valor, e

buscar a sua renovagao na capacidade de se refletir em novas subjetivacdes:

Em uma tentativa de enfocar alguns dos diversos aspectos opressores da vida social
nos tempos que correm — ¢ que nem sempre se afastam das opressdes ocorridas nos
anos da criacdo deste teatro —, talvez se possa conceber o Teatro do Oprimido como
o teatro dos excluidos das praticas efetivamente democraticas, quem sabe o teatro do
sedado pela espetacularizagdo e a banalizacdo promovida pelos veiculos de
comunicagdo de massa, ou o teatro dos sem oportunidade, dos sem teto, sem terra,
sem emprego, sem uma escola decente, sem acesso aos bens culturais, dos sem arte,
o teatro dos sem teatro, o teatro dos sem imaginario — ou melhor, dos que se
indignam com o frequente e amplo veto ao imaginario, que inviabiliza a
possibilidade de formular sonhos proprios —, daqueles que, impedidos no presente,
se sentem incapazes de reaver o passado e construir o futuro. (DESGRANGES,
2010, p.77)

Portanto, no contexto atual, no qual a polarizagdo entre oprimido e opressor ¢ diluida e
absorvida em processos de subjetivacdo, e que por vezes ndo pode ser constituida de uma
forma antagénica precisa, talvez seja necessario explorar as contradi¢des intrinsecas aos
conflitos existentes, expondo os diferentes interesses das partes sobre o sensivel comum.
Possivelmente o potencial politico das praticas aqui examinadas deva ser revigorado sobre
este territorio de um conflito ainda por ser examinado, no qual os personagens estudados nao
se assumem de forma tdo clara como oponentes diretos e identificaveis. Neste sentido, a busca
da cena teatral ndo estaria estabelecida com o objetivo de fixar um antagonismo em uma

situagdo clara, mas de constituir multiplas subjetivacdes sobre a mesma, superpor leituras,
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identidades alternativas, e assim modificar a constituicio dos espacos e dos papéis
preestabelecidos, dando a ver outras camadas ali presentes.

E digno de nota também o carater exclusivamente tedrico desta pesquisa, cuja
producao se concentrou apenas nos materiais escritos dos autores, embora fosse possivel o
contato com os grupos praticantes do Teatro do Oprimido em busca de dados. Esta opgao,
tomada de forma consciente e deliberada, além de atender a perspectiva de um tempo
reduzido de elaboracdo do texto, também baseou-se no critério de privilegiar os aspectos
estruturais e tedricos da investigagdo. Como o nosso recorte também conduziu a analise para
uma dissociacdo dos objetivos do Teatro do Oprimido das suas praticas, esta alternativa
pareceu-nos bastante razoavel, ja que a perspectiva de uma investigagdo de campo, a partir de
entrevistas e observagdes necessitariam de uma preparagao ¢ de uma formulagdo bastante
complexa para que se extraissem dados uteis para o nosso enfoque. Imaginamos que em uma
abordagem fenomenoldgica da questdo esta seria uma possibilidade muito mais atraente.

Por fim, apontamos aqui alguns pontos da pesquisa que despertaram nosso interesse
particular e que podem ser aprofundados em um posterior desenvolvimento. Em primeiro
lugar destacamos o exame do carater politico na perspectiva de Ranciére das praticas teatrais
realizadas nas ruas. Consideramos que as condi¢des de visibilidade destas merecem um olhar
atento e cuidadoso, no sentido de problematizar completamente esta questdo. E, por ultimo, a
ideia de observar a cena do 7eatro do Oprimido como um procedimento documental. Cremos
que neste campo haveria diversas possibilidades de investigagdo, partindo do caminho que ja

esbocamos nesta dissertacao.
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