Realidade e Ficcao na Oficina de Teatro:
Construindo Questionamentos e Alternativas

Resumo:

No mundo atual somos invadidos por narra-
tivas que se apresentam como verdadeiras,
mostrando uma versao da historia, elabora-
da pelo sistema dominante, como a unica
possivel. Neste contexto, o presente artigo
discorre sobre como, através do dialogo que
se da no contexto da oficina de teatro entre
a realidade cotidiana, a realidade da oficina
e a realidade da ficcédo, podem se produzir
questionamentos e alternativas a uma narra-
tiva dominante, e produzir narrativas proprias
e auténticas das pessoas.
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Abstract

In today’s world we are being invaded by nar-
ratives that are presented as true but showing
just one side of history, established by the
dominant system, as the only possible. In this
context, this paper discusses how, through
the dialogue that takes place in the context
of theatre workshop between everyday reali-
ty, the workshop reality and the reality of the
fiction, can be produced questions and alter-
natives to a dominant narrative, and produce
own and authentic people’s narratives.
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O outro dia estava assistindo o noticiario. Ele mostrava-me o que estava acontecendo no
mundo. O mundo real. Mostrava-me o sofrimento das pessoas, a pouca tolerancia, os acidentes,
as mortes e uma ou outra noticia engracada. O noticiario me mostra a realidade. O noticiario me
mostra a realidade ou me mostra uma interpretacéo da realidade? Jacques Ranciere conta que
quando surgiu o tema das armas de destruicdo em massa - que foi a justificativa para a invaséo
do Iraque pelos Estados Unidos — uma das coisas que mais lhe impressionou foi como, inclusive
politicos muito liberais, estavam falando nelas. Segundo ele, “o que é fascinante é que é muito
facil impor a existéncia de algo que nao existe” (RANCIERE, 2010, p.84). O sistema conta-nos
uma histéria, que é a que Ihe convém, que parte de um ponto de vista especifico e de interesses
particulares, escolhendo qual é a informacao importante e que n&o € perigosa para que 0s pPo-
derosos mantenham o poder e a ordem social estabelecida permaneca intacta. Uma historia de
poucos falando em nome de muitos. Este sistema constitui uma narrativa dominante. Tim Prentki
(2008, p.14-15) afirma que a narrativa dominante atual € “o modelo neoliberal de globalizacao”
que controla as nossas vidas através do mercado e do poder das midias concentradas em um
grupo pequeno que toma decisdes para o0s outros e pelos outros. Uma narrativa dominante que
€ transmitida com eficacia e muita perseveranca. Stuart Hall referindo-se ao poder das midias no
mundo aponta o seguinte:

As pessoas que moram em aldeias pequenas, aparentemente remotas, em paises
pobres, do “Terceiro Mundo”, podem receber, na privacidade de suas casas, as
mensagens e imagens das culturas ricas, consumistas, do Ocidente, fornecidas
através de aparelhos de TV ou de radios portateis, que as prendem a “aldeia glo-
bal” das novas redes de comunicag¢é&o. Jeans e abrigos — o “uniforme” do jovem
na cultura juvenil ocidental — s&o t&o onipresentes no sudeste da Asia quanto na
Europa ou nos Estados Unidos (HALL, 2003, p. 74).

Essas mensagens geram nas pessoas a ilusdo de incluséo, de se sentirem parte de um
sistema e, a0 mesmo tempo, a iluséo de liberdade de escolha. Estamos convencidos de que
usamos aqueles jeans por uma escolha propria e, muitas vezes, ndo percebemos o quanto as
nossas decisdes podem estar sendo influenciadas ou até mesmo direcionadas por outras pesso-
as ou pelo sistema. Para Tim Prentki e Jan Selman (2000, p.157), a televis&o, o cinema e o teatro
comercial produzem representacdes de relagcdes humanas baseados em pressupostos que pou-
cos tem sobre muitos, e nds, 0s espectadores, consumimos estas representacdes feitas pelos
produtores, internalizando-as através de uma falsa consciéncia.

Nos formamos influenciados por histérias, por narragcdes que configuram nossa percep-
cao do mundo. O filésofo Alasdair Macintyre afirma que “ndo ha forma de entender nenhuma
sociedade, incluido a nossa, que n&o passe pelo cumulo de narragcdes que constituem seus
recursos basicos” (MACINTYRE, 1987, p.267). Quando criancas, uma das formas de entender o
mundo ¢é através das histoérias que nos contam e que transmitem os valores da sociedade. Hoje,
essas histérias ndo sdo mais contadas pelo avd na beira da lareira, ou ao redor de uma fogueira.

Atualmente nosso principal contador de histérias e, por tanto, de transmisséo de repre-
sentacdes do mundo € a televiséo, e os novos contadores, Discovery Kids e Cartoon Network.

Desde gue nascemos consumimos histérias que apresentam um unico ponto de vista,
uma ideologia. Faz alguns dias estava falando ao telefone com minha sobrinha de sete anos e
ela me disse, em tom de piada, que os policiais nd&o comem pao, comem donuts. O Unico lugar
onde eu vi policiais comendo donuts foi nos seriados e filmes americanos. A escritora nigeriana
Chimamanda Adichie fala sobre o perigo de uma histéria unica. Em uma conferéncia TED, ela
conta, entre outras coisas, que quando foi estudar nos Estados Unidos, sua colega de quarto es-
tava muito surpresa porque ela falava inglés, sendo o inglés a lingua oficial de Nigéria, e que fi-
cou incomodada porgue a colega sentia pena dela, mesmo antes de conhecé-la. “Minha colega
de quarto tinha uma Unica histéria sobre a Africa. Uma unica histéria de catastrofe. Nessa unica
historia ndo havia possibilidade de os africanos serem iguais a ela, de jeito nenhum” (ADICHIE,
2009). E claro que a unica ideia que a colega de Adichie tinha sobre Africa é a que tinha visto na
televisdo e no cinema, uma ideia produzida nao pelos africanos, mas pela narrativa dominante.

Faz alguns anos, eu estava ministrando uma oficina de interculturalidade para jovens dos
Estados Unidos que chegaram ao Peru para fazer trabalho voluntario. Pedi-lhes para criar cenas
gue representassem o que sabiam ou imaginavam sobre o Peru antes de chegarem. Eles entédo
representaram duas coisas: as lhamas e a falta de comida. As Unicas coisas que sabiam sobre
o Peru era que havia lhamas e que as pessoas eram pobres e ndo tinham nada para comer. Os
jovens acreditavam inclusive que teriam que levar comida porque nao a conseguiriam no Peru.

Uma Unica histéria. Um discurso dominante que divide o0 mundo entre “desenvolvidos” e
‘em desenvolvimento”, baseando-se exclusivamente nas hierarquias da estrutura de dominacéo
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econdmica mundial.

O que nos, artistas, podemos fazer neste contexto? Para o proprio Prentki, a funcédo da
arte, e particularmente do teatro, é a de gerar “uma narrativa alternativa (...) na qual as relacées
s&o formadas na base da dignidade e n&o do dinheiro” (PRENTKI, 2008, p.19). Existem traba-
Ihos teatrais que n&o procuram gerar s6 um prazer ou uma vivéncia estética, mas sim utilizar dis-
tintas ferramentas e possibilidades que a pratica teatral oferece para gerar um impacto na vida
das pessoas € procurar construir uma sociedade melhor. Estes trabalhos geralmente consistem
em oficinas de teatro, realizadas fora do espaco tradicional teatral, onde se procura usar 0s
conhecimentos da area para gerar beneficio as pessoas. Nestas oficinas, de modo geral, 0 mais
importante € o processo experimentado pelos envolvidos e as modificacdes que o trabalho com
0 teatro possa gera em suas vidas. A questao central ndo esta em obter um resultado focaliza-
do numa abordagem estética, inclusive, alguns destes processos nao tem como proposta fazer
uma apresentacao para o publico. Nao existe um consenso sobre o termo que poderia abranger
estas praticas. De acordo com o espaco onde se desenvolvem e 0s objetivos, podem receber
nomes diversos tais como teatro aplicado, drama aplicado, teatro em comunidade, teatro educa-
cao, teatro para o desenvolvimento, teatro popular, entre outros.

Apesar de que no presente artigo nao estou escolhendo um nome especifico para este
tipo de trabalho com o teatro, a definicdo de teatro aplicado feita por Phillip Taylor (2003, p.87)
pode ser Util para entender estas praticas: “abrir possibilidades; ampliar a consciéncia; construir
novas narrativas; levantar os problemas do mundo, se vocé quiser, nao resolvé-los”. Elaborar
guestionamentos, lutar contra essa historia Unica, gerar novas possibilidades de interpretacéo
do mundo, criar narrativas alternativas, € a forma como este teatro atua, nao procurando férmu-
las ou respostas para resolver os problemas do mundo e das pessoas, mas para problematizar o
mundo e procurar alternativas.

As formas de trabalho e metodologias utilizadas dependem muito de quem esta imple-
mentando determinado processo (o facilitador), do objetivo da oficina, dos participantes, do con-
texto e da relacao estabelecida entre esses elementos. Por este motivo, para a implementacao
deste tipo de oficina de teatro, ndo existem regras nem férmulas que possam ser transpostas de
um grupo a outro ou de uma realidade para outra. Porém, existe um principio de trabalho que,
NO Meu parecer, € a base das distintas experiéncias: a possibilidade de gerar um dialogo entre a
ficcdo e a realidade onde, para a criacéo da ficcao, se parte da realidade e, dos produtos de fic-
cao surge a possibilidade de questionar e até modificar a realidade dos participantes. O diretor
brasileiro Augusto Boal (1996, p.56) introduziu o concepto de metaxis que significa ter a capa-
cidade de pertencer a duas realidades simultaneamente, realidades estas que permanecem
autdbnomas. Eu diria que, no espaco da oficina de teatro, podem existir inclusive trés realidades
simultaneas e autbnomas nas quais o0s participantes podem transitar e influenciar-se mutuamen-
te: a realidade cotidiana, a realidade da oficina e a realidade da ficgéo.

A realidade cotidiana € um ponto de partida para o trabalho. E muito importante consi-
derar o contexto dos participantes, tendo em conta as fortalezas, debilidades e carateristicas
particulares tanto do grupo quanto das necessidades de cada um dos envolvidos no processo
teatral. Esta realidade sera, em muitas ocasiées, o ponto de partida para a criacdo da ficcao. A
realidade da oficina consiste em um espaco real, mas diferente do cotidiano. E um espaco no
qual todos os participantes tem uma opinido que deve ser valorizada (esséncia dialégica), de-
senvolvendo um trabalho coletivo onde se geram espacos de dialogo e negociacéo, onde 0 uso
do corpo e das sensacoes € tdo importante quanto o da razao, e onde jogar € uma atividade
fundamental. A realidade da ficcdo é a que vem da imaginacéo, da criacdo dos participantes.

Realidade da Oficina de Teatro

Como ja foi colocado, vivemos em um mundo cheio de estimulos impostos. Somos bom-
bardeados constantemente com modelos e imagens de beleza e sucesso, € se n&o nos encaixa-
mos nesses modelos, corremos o risco de sermos discriminados ou marginalizados. Neste con-
texto, a oficina de teatro pode virar um espaco diferente, de liberdade e descoberta. Para Chris
Johnston (1998, p.7), se eu sou marginalizado na sociedade, a minha posicao é relativamente
fraca porque eu mesmo estou aceitando que aquilo que me define — como sexualidade, etnicida-
de ou incapacidade — é um impedimento para participar plenamente desta sociedade. Vivemos
em uma sociedade onde a discriminacéo por raca, opcao sexual, origem cultural e muitas outras
formas, é muito frequente. Neste sentido, Johnston afirma que no contato com os outros partici-
pantes na oficina de teatro, o individuo pode achar apoio para resistir a essas projecdes sociais
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negativas que reduzem a capacidade dos individuos de serem cidadaos. O principio de Johns-
ton (1998, p.6-7) é que o trabalho teatral é essencialmente coletivo e que todos os participantes
tem responsabilidades e deveres tais como encorajar € apreciar 0s colegas, cuida-los e compar-
tilhar suas criacdes, partindo do fato de que os colegas fardo o mesmo por eles. Segundo este
autor, se uma pessoa é marginalizada pela sua cultura, género, opcao sexual, etc. na oficina de
teatro pode achar um grupo onde sua condicdo sera similar as dos outros e onde podera ex-
pressar o que quiser. Alias, através de um personagem, pode-se falar coisas que nao sé&o acei-
tas na vida cotidiana. Essas coisas néo aceitas na vida cotidiana serdo celebradas no grupo.
Assim, o que era considerado como uma normalidade da qual a pessoa era excluida, comeca a
ser um conjunto de tabus sociais e preconceitos. A normalidade a qual o autor se refere é esse
discurso imposto de fora, a narrativa elaborada por outros que nao leva em conta os interesses e
as necessidades daqueles que a ela estao submetidos. O espaco da oficina de teatro, portanto,
se torna, por um lado, um refugio do mundo no qual as pessoas sao livres de serem auténticas
e, por outro, um espaco de questionamento da sociedade.

Jan Cohen-Cruz nos brinda com outro exemplo sobre o espaco da oficina como uma
realidade diferente da cotidiana. Ela fala sobre a experiéncia de narracéo de histérias pesso-
ais. Para ela, o ato de contar uma histéria pessoal possui um grande potencial social porque
tem a capacidade de colocar inclusive o individuo menos poderoso em uma posicao proati-
va, de sujeito. Para ela, cada um de nds é um especialista sobre a prdpria vida e o fato de se
ter a possibilidade de falar sobre ela, sendo escutados, ganhando a atencao e o respeito dos
ouvintes, ja € um ganho para os participantes (COHEN-CRUZ, 2006, p.13). Uma das técnicas
descritas por Cohen-Cruz é a do circulo de histérias. Nesta técnica, um grupo de cinco a vinte
e cinco pessoas escolhem um tema e cada um conta uma histéria. Os participantes escutam
histérias dos demais e escolhem contar uma histéria que dialogue com as que ja foram contadas
(COHEN-CRUZ, 2006, p.14). Esta técnica permite o desenvolvimento de um dialogo real, onde
todas as pessoas se colocam no mesmo nivel de conhecimento e onde a argumentag&o n&o tem
lugar. Nesse sentido, se experimenta um dialogo muito diferente do que estamos acostumados
na vida cotidiana. Esta postura frente a narracao de histérias questiona inclusive os principios do
que entendemos como dialogo. Neste contexto, o importante nao € ter uma técnica elaborada
de oratdria nem sequer contar uma historia muito interessante, tampouco é argumentar a partir
de conceitos para convencer as pessoas de que uma postura é a correta. O importante é ter um
espaco no qual eu como sujeito sou escutado por outros sujeitos que também serdo escutados
por mim.

O trabalho coletivo, o respeito, a escuta € o interesse pelo outro, sao caracteristicas que
diferenciam a realidade da oficina de teatro dessa realidade cotidiana que tem uma forte tendén-
cia ao individualismo, a competicdo e a ambicdo como valores, e que a tudo pretende traduzir
em termos monetarios. Nesta nossa sociedade preconceituosa, os individuos deixam de serem
pessoas para se tornarem etiquetas. O homossexual € isso, um homossexual € ndo é uma pes-
soa que, entre outras coisas € homossexual. O indio é um indio, e pelo fato de sé-lo, a socieda-
de colocara uma série de caracteristicas nele, mesmo antes de conhecé-lo. Na oficina de teatro,
Como € proposta neste texto, as pessoas tem a possibilidade de voltar a ser sujeitos integrais e
livres. Por outro lado, o fato de existir um espaco onde principios como solidariedade, colabo-
racéo e escuta, predominam, ja questiona a realidade e mostra alternativas que, apesar de nao
serem novas nem originais, nem sempre séo faceis de encontrar.

Realidade Cotidiana e Realidade Ficcional

Para Johnston (1998, p.10), o drama tem um carater de celebracdo no qual os sonhos
podem ser exteriorizados reconhecendo que, debaixo da superficie, todos temos aspiracoes e
fantasias que ndo encontram formas de ser expressas na vida cotidiana. A censura e o medo
de tornar-se ridiculo séo grandes, assim como a impossibilidade de mostrar-se vulneravel. Mui-
tas vezes, no trabalho através da ficcdo, surgem coisas que nao haviam sido pensadas, coisas
que fazem parte de cada um, mas que nao eram possiveis de serem exteriorizadas. Segundo
Hellen Nicholson (2005, p.66), ao fazer que as fronteiras entre o real e a ficcdo sejam difusas,
gera-se um espaco Seguro para que os participantes transformem suas experiéncias em meta-
foras ou para encontrar pontos de encontro que s&o apresentados teatralmente. Para ela, nesta
justaposicéo, podem surgir novos entendimentos. Quando ministrei aulas em uma universidade
peruana, uma aluna criou uma cena na qual falava com seu pai morto. Ao perguntar se alguém
na sua familia havia morrido, ela me disse que sim: um tio muito querido. Eu nao havia solicitado
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aos alunos que se basearem na realidade para o trabalho, mas isso foi algo recorrente. Em outra
ocasiao, estava ministrando, em parceria, uma oficina com adolescentes em conflito com a lei
que participavam de um projeto de reabilitacdo e reinsercao a sociedade. Depois de um tempo
trabalhando juntos, quando ja tinha sido estabelecido um cédigo de confianca e seguranca, e 0s
jovens ja haviam se engajado na oficina, decidimos pedir para eles fazerem um texto que tivesse
como primeiras palavras: “Eu sou...” seguidas por: a droga, a gang ou a justica. Um dos adoles-
centes, Julio, escolheu falar sobre a justica. Uma das frases que mais me impactou foi: “Eu sou a
justica, eu evito que batam nas criancas nos postos policiais”. O conteudo dessa frase de ficcao
derivada diretamente da realidade do Julio aponta diretamente para a realidade em que esses
jovens vivem e 0s seus desejos de muda-la. Neste sentido, a ficcdo gera a possibilidade de ex-
pressar ndo so6 ideias e pensamentos, mas coisas que se encontram escondidas no inconsciente
€ gque unicamente estdo esperando um caminho para poder ser exteriorizadas.

Méarcia Pompeo Nogueira desenvolveu uma pesquisa sobre o trabalho do grupo Ventofor-
te. Em uma das experiéncias do grupo trabalhando com meninos de rua, foi pedido que contas-
sem duas historias: uma real e outra inventada. A historia real de um dos meninos, que tinha seis
anos, era sobre o circo, 0s acrobatas, os palhacos. Sua histdéria inventada era sobre um menino
de rua que tinha uma flor. Como estava com muita fome, comeu a flor, os espinhos machucaram-
-no e saiu muito sangue (NOGUEIRA, 2008, p.103). A histéria da flor falava bem mais sobre a
realidade do menino do que a histéria do circo, mas se Ihe houvessem pedido para falar sobre a
fome, talvez, nada houvesse sido dito. Este € um exemplo de como através da ficcao, as vezes,
pode-se falar mais sobre a propria realidade que tentando descrevé-la.

A ficcdo tem esse poder de gerar um distanciamento no qual, como afirmam Prentki e
Selman (2000, p. 101), pode-se dizer o indizivel e gracas ao poder de simbolizac&o e da metéafo-
ra, se pode entrar em terrenos perigosos sejam estes emocionais, sociais ou politicos. Segundo
Taylor (2003, p.82), este “marco de referéncia distanciado” consegue fazer com que, através do
uso da analogia, possa lidar-se com cenas dolorosas podendo fazer um paralelo com a vida real
através de uma “observacéo indireta”.

Segundo Barbara Hardy (1997, p. 12), a narrativa € um “ato primario da mente transferido
para a arte desde a vida”. Assim, todas as histérias, inclusive as mais fantasticas, tem um ponto
de partida na propria vida e, a0 mesmo tempo, ao contar uma histéria, mesmo quando € real,
esta ja tem um carater de ficcdo. Eu conto o que me lembro do que aconteceu a partir de um
ponto de vista particular, escolhendo quais momentos sao mais importantes e dando énfases di-
ferentes a determinadas situacées. Inclusive, ao pedir a um participante de uma oficina de teatro
para contar uma histéria, a propria eleicao desta ja € um ato cheio de significado. Durante uma
oficina com empregadas domésticas na cidade de Lima, pedi que trouxessem histérias impor-
tantes para elas. Algumas delas contaram histérias muito pessoais e fortes que foram ouvidas
com muito respeito. Uma delas contou a histéria de uma novela coreana que ela assistiana TV,
da qual gostava muito. A minha primeira impresséo foi que uma histéria tomada de uma teleno-
vela n&o ajudaria o trabalho, achei que era uma fonte frivola e que nao falava sobre ela. Isto é
possivel, mas logo depois percebi que a escolha dessa histéria em particular poderia também
ser um ponto de partida muito interessante e cheio de significacées. Por que ela escolheu essa
histéria? Serd que o momento de assistir a telenovela é de lazer e alegria para ela? Ou talvez,
se identifica com a protagonista? A histéria, a narracao, tem um poder, fala da realidade e da
imaginacédo com limites que podem se sobrepor, mas que, a0 mesmo tempo séo claros, geran-
do trocas entre a realidade e a ficcdo que sdo muito ricas e reveladoras. Para Macintyre (1987,
p.265), “a diferenca entre os personagens imaginarios e os reais ndo esta na forma narrativa na
qual atuam; esta no grau de autoria desta forma e dos seus proéprios fatos”. O autor defende a
ideia de que nossa vida é configurada por histérias € que a unica diferenca existente entre uma
histéria real e uma ficcional € que a real € criada por todos nés ao longo da vida. E importante,
portanto, ser conscientes de que aguelas histdrias que recebemos abertamente como sendo da
vida real, que as imagens do que aparentemente é a vida real nos reality shows, por exemplo,
também sado construcdes elaboradas por um grupo de pessoas que querem que nos acredite-
MOS que isso € a realidade. E importante que questionemos as versdes da histdria que aprende-
MOS na escola, que questionemos as imagens sobre como vemos o mundo, €, a0 mesmo tempo,
que acreditemos nas histérias fantasticas, nas metaforas, porque estas, em realidade, mostram
outras verdades e outras realidades, nao menos reais que a quotidiana, mas diferentes.

Temos, entao, trés niveis de realidade que dialogam: a realidade cotidiana, a realidade
da oficina e a realidade da ficcéo. A realidade cotidiana, como ponto de partida para a criacao,
procura ser questionada e modificada na experiéncia da oficina de teatro através de persona-
gens e situacdes de ficcdo. A realidade da oficina, com seus principios de trabalho coletivo,
colaboracéo e jogo, ja questiona a realidade cotidiana. A realidade da ficcao cria um espaco



Cena em Movimento 3 Rodrizo Benza Guerra

onde se pode falar 0 que a censura do cotidiano ndo nos permite. Muitas vezes essa censura €
uma autocensura. Através da ficcao, trabalhando com o corpo, as sensacdes e 0s sentimentos,
também afloram coisas que, muitas vezes, ndo sabiamos que tinhamos e conseguimos conhecer
realidades até entdo impensaveis para nés. O objetivo final desse dialogo € lograr uma modifica-
cao na realidade cotidiana em um nivel pessoal e social. Essa modificacao pode ser minima ou
até imperceptivel, mais se o didlogo for bem feito, € inevitavel. Ao trabalhar entre a realidade e

a ficcao, ao compartilhar histérias reais ou inventadas, mas que falam de nés e conosco, pode-
MOS criar novas narrativas; narrativas proprias e auténticas; narrativas que, aos poucos, poderao
neutralizar o poder da narrativa dominante; narrativas que falem dos nossos problemas e nossas
alegrias; narrativas que nas¢am dos nossos interesses e que questionem o mundo e a socieda-
de para, sempre, procurar viver melhor e sermos mais felizes.
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