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Este tipo de jogo é 6timo para ativar a capacidade de
percepcdo do ator. Em geral, os nossos sentidos selecionam o
que vamos conscientizar; o jogo amplia a 4rea de conscienti-
zagdo e cada ator comega a analisar com muito mais porme-
nor todos os seus companheiros, visto que, potencialmente,
todos sdo “assassinos”. O encenador pode escolher um assas-
sino, varios, ou até nenhum, e assim o suspense mantém-se,
obrigando a uma tensdo e a uma atengdo muito maior por
parte de todos.

3. GUERRILHEIROS E POLICIAIS — E uma variante do anterior.
O elenco divide-se em dois grupos, um de guerrilheiros e outro
de policiais. Todos incégnitos viajam num veiculo que se avaria
na estrada. As personagens nio se conhecem, mas todos sa-
bem que dentro do veiculo hd exclusivamente policiais e guer-
rilheiros. O exercicio consiste em procurar descobrir quais sdo
0s amigos e quais os inimigos e “matar” por meio de um sinal
convencionado. O exercicio termina quando apenas ficam “vi-
vos” os componentes de um dos grupos. Neste exercicio, a
imaginagdo desempenha um papel importante, assim como a
observagao: € importante que cada ator (seja de que grupo for)
imagine uma histéria convincente para se mostrar aos seus
amigos tal como realmente é e aos seus inimigos como se fosse
um deles. E permitida a formagdo de grupos e a divisdo, de
tal forma que ndo se ponham todos a falar com todos, mas
que se gerem interrogatérios isolados, “mortos” isolados, etc.
O exercicio pode atingir um alto grau de violéncia emocional e
ideoldgica; hd que criar ndo s6 “personagens” em geral, mas
também personagens combatentes e personagens repressivos.
Ha que justificar as posi¢des antagbnicas.

4. FrASE FEITA — Pensa-se em duas ou mais frases feitas,
refroes, ditos populares, frases recentes de algum dirigente ou
demagogo. Cada ator recebe uma palavra de cada uma dessas
frases. Durante o jogo, cada ator deve responder as perguntas
que lhe fazem os outros, encontrando sempre maneira de in-
cluir na resposta a sua palavra-chave. Estabelecem-se varias
conversagoes ou uma s6. O jogo acaba quando um grupo de
atores consegue descobrir todos os que possuem as palavras

96

que formam a sua frase feita. E importante que cada ator, ao
responder, o faca com frases compativeis com a ideologia que
julga relacionar-se com a frase que inclui a sua palavra-chave.
Por exemplo: “S6 o povo salvard o povo”. Um ator terd a
palavra “s6”, o segundo “0”, o terceiro “povo”, etc. Ninguém
sabe quem pertence ao seu grupo: cada qual tem que desco-
brir através da utilizacdo, nas respostas, da palavra que lhe
coube.

VI — EXERCICIOS DE MASCARAS E RI1UAIS

1. SEGUIR 0 MESTRE — Um ator comega a falar e a mover-se
naturalmente e todos os outros procuram captar e reproduzir
a sua mascara. E importante ndo fazer a caricatura, mas sim
reproduzir a forca interior que leva o ator a ser como €. Os
atores imitam o “mestre”, mas no sentido que lhe dé Aristo-
teles: imitar ndo é copiar as aparéncias, mas reproduzir as
forcas criadoras internas que produzem essas qpar:%r}cias. Um
ator, por exemplo, tinha como caracteristica mais vnslve! a sua
extrema loquacidade; na realidade tratava-se de um timido, de
um inseguro que procurava seguranca falando incessantemen}e,
pois tinha medo que os outros o atacassem. O ator deve criar
este medo que leva a loquacidade. Além disso, deve tentar
descobrir os rituais sociais que o outro desenvolvia na vida
e o que levaram a ser vitima desse medo. O niucleo da. méscara
é sempre uma necessidade social determinada pelos rituais.

2. SEGUIR Dols MESTRES QUE SE METAMORFOSEIAM — Dois
atores comecam a conversar ou a discutir; cada um tem a sua
equipe de “seguidores”, que comegam a imitar ou a criar as
mascaras dos mestres, cada grupo o seu. Ao-fim de alguns mi-
nutos, os dois mestres comeg¢am a metamorfosear-se um no outro,
quer dizer, cada mestre comega a imitar o outro, de modo que
os seguidores de um também passardo a imitar os do outro.

3. RoTAGAO DE MAscArRas — Cinco atores falam, movem-se
e observam-se. Passados alguns minutos o encenador pronun-
cia o nome de um deles e todos os outros comegam a imitar
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a sua mascara; mais alguns minutos e o encenador diz o nome
do segundo ator e todos mudam para a mascara deste, e assim
sucessivamente.

4. RECONHECIMENTO DE MAscarRa — Cinco atores falam e
movem-se livremente. Outros cinco observam. Ao fim de al-
guns minutos, cada um dos observadores tira a sorte um pa-
pelzinho com o nome de um dos cinco primeiros. Os obser-
vadores avancam e cada um comega a imitar a mascara do
ator que lhe saiu. Os primeiros tém que descobrir quem imita

as suas méscaras.

5. UNIFICAGAO DE MAscarAs — Um grupo de atores, estando
a conversar, procura sem prévia combinacdo imitar a mascara
de um deles, até que todos estejam imitando o mesmo e que
este se aperceba disso.

6. CriagAo COLETIVA DE UMA MAscaRA — Um grupo de ato-
res conversa e movimenta-se. O primeiro introduz, durante a
conversa, uma caracteristica qualquer da sua maneira de andar,
ou de falar, ou um vicio de pensamento, ou uma idéia fixa.
Todos os outros procuram descobrir essa caracteristica e re-
produzi-la. Quando todos estiverem unificados nessa primeira
caracteristica, o segundo ator junta a primeira uma segunda ca-
racteristica, que deve igualmente ser assumida por todos os
outros e somada a primeira. Depois o terceiro, € assim suces-
sivamente até ao final, em que todos os atores estardo a inter-
pretar a mesma mascara criada coletivamente.

7. SoMA DE MASCARAS — Pede-se a um ator que, sem perder
nenhuma das caracteristicas da sua prépria méscara, nenhum
dos seus elementos, lhes junte uma ou mais caracteristicas (ele-
mentos) da méscara de um companheiro. Como seria Fulano
se, além de tudo aquilo que é, tivesse a violéncia de Beltrano?
Ou se este ator forte e agressivo tivesse a timidez de outro, sem
perder a agressividade e a forca? Pode-se fazer uma infinidade
de combinacdes juntando elementos a mascara ou trocando-os
reciprocamente entre dois ou mais atores. Também se pode
fazer uma mascara que seja a “soma” de todos os integrantes
do grupo, utilizando o elemento mais caracteristico de cada um.
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8. LEVAR A MASCARA A0 EXTREMO E ANULA-LA — O ator,
uma vez consciente da sua méascara, afirma cada elemento da
mesma, levando-o ao extremo, levando a méscara a sua forma
mais exagerada. Depois, lentamente, comeca a anuld-la, as-
sumindo para cada elemento a caracteristica oposta a habitual.

9. SEGUIR 0 MESTRE NA SUA PROPRIA MASCARA — Certo ator
encontra dificuldades em extremar a sua mdascara ou em anu-
lar alguns elementos dela. Colocam-se ao seu lado outros quatro
atores; ele comeca a falar e os outros seguem o “mestre”.
Quando as cinco madscaras estiverem unificadas, os quatro ato-
res comegam a mudar para o oposto e o mestre deve-se trans-
formar logo em seguidor dos outros quatro novos mestres.

; Um ator extremamente timido conseguiu gritar e prague-
jar com violéncia, coisa que nunca fazia. Certa atriz era inca-
paz de revelar a sua crueldade. Formaram-se dois grupos: o
primeiro, de trés pessoas, comecou a agredir ¢ a humilhar o
segundo, também de trés pessoas, uma das quais era a referi-
da atriz. Apds violenta humilhagdo e provocagio, a um sinal
do encenador, a situagdo inverte-se, os humilhados passam a
humilhar. A atriz, auxiliada pelos seus dois companheiros, ex-
travasou toda a crueldade que tinha dentro de si, tapada pela
sua mascara. A situagdo foi tdo violenta que a atriz ia ficando
com um complexo de culpa. O exercicio terminou com um jogo
infantil no qual os seis participaram fisica e alegremente.

. Ex_iste sempre o perigo de este tipo de exercicios, violando
a intimidade do ator, produzir resultados doentios. Os exerci-
cios de laboratério ndo devem ter um sentido lerapéutico, nem
dpvem prejudicar a saide do ator. Terminar um exercicio de
VIO!éncia emocional dentro de um “clima psicolégico” pode ser
perigoso; hd que finaliza-lo num clima de jogo fisico. Em Cuba os
1r1~telectuais cortam cana: isso ¢ importante para que as pessoas
nao se alheiem da produgdo e da realidade. Também ¢ impor-
tante que os problemas “psicoldgicos” sejam enquadrados no
ambito mais geral da realidade exterior, fisica e social.

10. MUDANGA DE MASCARA — Um ator fala e move-se natu-

ralmente. Os outros mostram como véem a sua mascara e como
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gostariam de muda-la. Indicam cada elemento da maéscara e
o ator anula esse elemento ou modifica-o, transformando, se-
gundo o critério dos companheiros, suavidade em violéncia,
movimentos indecisos em decididos, voz grave em voz aguda, etc.

11, INTERCAMBIO DE MAscARAs — Um ritual tipico de um
homem que leva uma jovem ao seu apartamento pela primeira
vez, com intencdes Obvias. Ele comporta-se (especialmente o
latino) como o “macho” que a vai conquistar, e ela como a
“coisinha linda” que vai ser conquistada. Agdes tipicas deste
ritual: ouvir musica, mostrar o apartamento, tomar qualquer
coisa, etc.

Em todas as agdes a jovem atua com a mdscara de “de-
sejada”. Seguidamente, mantendo todas as agdes do ritual, os
dois atores mudam de méscara; ele, sem deixar. de ser o ho-
mem, comporta-se como o “desejado”; ela, sem deixar a sua
condicdo de mulher, comporta-se como a agressiva conquista-
dora, quer dizer, com a madscara habitual do “machismo” la-
tino.

Outro exemplo: um trabalhador que vai pedir aumento
de ordenado ao patrdo numa sociedade fortemente explorado-
ra, com as agdes correspondentes a este ritual: tirar o chapéu,
perguntar-lhe pela saude da familia, explicar-lhe como subiu
o custo de vida, etc. Seguidamente, sem deixar de ser o patrao,
o ator assume a mascara do trabalhador, e este, sem deixar de
o ser, assume a do patrdo.

Uma infinidade de relagdes pode ser investigada e escla-
recida com este exercicio: pai-filho, professor-aluno, tortura-
dor-torturado, sargento-soldado, latifundidrio-camponés, etc.

12. SUBSTITUICAO DA MASCARA — Serve para revelar o cara-
ter econémico de determinadas relacdes. Em certas regioes da
América Latina o clero é muito progressista, mas noutras €
terrivelmente reaciondrio. Estabelecem-se as mascaras determi-
nadas pelos rituais de dependéncia do camponés em relagdo ao
latifundidrio. Seguidamente, estabelecem-se as maéscaras dos ri-
tuais da confissio de um fiel a um sacerdote. Depois, manten-
do o ritual de uma disputa econdmica, os atores usam as
mascaras do sacerdote (latifundidrio) e do fiel (camponés).
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13. SEPARACAO DE MASCARA, RITUAL E MOTIVACAO — Os ato-
res ensaiam separadamente estes trés elementos e a seguir jun-
tam-nos. Num exercicio certa atriz contou a histéria da sua fa-
milia depois da morte do pai: todos se reuniram para festejar
os anos da mae e durante a festa discutiram problemas relati-
vos a heran¢a, porque todos queriam conseguir mais dinheiro
que os outros. Primeiro ensaiou-se o ritual do aniversirio e
as suas agoes: chegada dos filhos, presentes 4 mae, sentar a
mesa, brindes com champanhe, cantar o “parabéns a vocé”,
tirar fotografias, despedida carinhosa. Repetem vérias vezes o
ritual para depois serem capazes de reproduzir toda a acdo nos
seus minimos detalhes: como se levanta o copo, como se bebe,
como anda cada um, quanto tempoe demora a tirar a fotografia,
etc. Em seguida, sentados e de preferéncia com os olhos fe-
chados, os atores discutem violentamente as suas “motivacoes”,
atribuindo-se mutuamente as culpas do fracasso econdémico da
fabrica, exigindo uns aos outros compensagdes pecuniérias, re-
velando acusagOes antigas, lavando com turbuléncia toda a
roupa suja. Numa terceira fase, escolhe-se a mdscara de um
dos participantes, neste caso a atriz que contou a histéria, e
todos a imitam. A atriz por acaso estava gravida, de modo que
todos agiram como mulheres gravidas (inclusive os homens).
Finalmente, juntam-se os trés elementos: as violentas motiva-
¢oes econdmicas, o 6dio mortal uns aos outros, € o usO ex-
clusivo da méscara reprimida da atriz; os atores desenvolvem
novamente o ritual feliz e risonho do aniversirio da mae. A
todo momento a motivagdo explode contra a mascara e ambas
contra a rigidez do ritual, revelando-se auténomos os trés ele-




No mesmo exercicio também se pode escolher, ndo a mds-
cara para todos, mas sim determinada mdscara para cada um:
a do “general gorila” para o irmdo mais velho que ndao quer
dar explicagoes sobre a maneira de gerir a fabrica; a da “bur-
guesia nacional” para a mae com toda a sua aparéncia de po-
der e a sua incapacidade real; a do “camponés” para a filha
mais nova, explorada, etc.

14. SUBSTITUICAO DE UM CONJUNTO DE MASCARAS POR OUTRO
DE CLASSE SociAL DIFERENTE — Quando era pequena, uma
atriz foi chamada de Buenos Aires, onde vivia com a sua mae,
por seu pai que ha umcano vivia no Rio de Janeiro. O pai
dizia na carta que as duas, mae e filha, iam mudar-se para o
Rio, e que fosse primeiro a filha ver a cidade, o apartamento,
etc. Quando a menina chegou ao Rio, o pai contou-lhe a ver-
dade: estava casado com outra mulher e queria que fosse a
filha a contar isso a mae. A menina aceitou esta missde, ainda
que ndo lhe agradasse, e voltou para Buenos Aires. As trés
personagens eram ricas e podiam dar-se ao luxo de fazer via-
gens internacionais e hospedar-se-em bons hotéis. A mde nao
tinha problemas econdOmicos. Faz-se o exercicio normalmente
e depois substituem-se as mascaras: o pai € um operdrio que
vive com a mulher numa casa miserdvel dum bairro de Buenos
Aires; a mae e a filha vivem em Cérdoba; a filha deixa o em-
prego para visitar o pai em Buenos Aires.

Neste exercicio-especifico, o pai-operario ndo consegue
evitar que a filha-criada o convenca a trazer também a mae
para Buenos Aires e a instald-la noutra casa até arranjar um
novo emprego. A abnegagdo €, no primeiro caso, fruto do seu
poder econdmico: mae e filha podiam dar-se ao luxo de per-
doar ao pai.

Outro exemplo: um pai burgués é informado pela filha
de que estd grdvida dum rapaz que desapareceu. O pai mos-
tra-se bom, compreensivo e ajuda a filha em tudo o que é
preciso. Substituem-se as madscaras pelas de proletdrio: o pai
expulsa a filha de casa. Esta moral rigida é determinada por
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uma realidade econémica: quem vai dar o dinheiro para ali-
mentar mais uma boca, se o que emprenhou a filha fugiu?
Trata-se de uma moral economicamente determinada: o bur-
gués pode ser bom porque tem dinheiro. As mogas de Copa-
cabana ndo tém preconceitos sexuais; ao contrdrio, as que vi-
vem nos morros da mesma Copacabana tém-nos. As das praias
tém dinheiro, as de cima sdo empregadas domésticas.

() ?;
gt
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15. EXTREMAR TOTALMENTE A MASCARA — A mdscara im-
poe-se sobre o ser social, mas dentro da méscara a vida con-
tinua. Extremar totalmente a mdiscara consiste em fazer com
que ela invada totalmente o ser humano, até eliminar todo e
qualquer sinal de vida. A parte “humana” do operario € ina-
dequada para o trabalho mecanico que tem de realizar; assim,
o operédrio serd tanto mais eficiente quanto menos humano for
e quanto mais se converter num autdmato. O ator experimenta
no seu corpo, com os movimentos que cada operario deve fazer,
o dominio progressivo da méscara até 3 morte do operario.

Exemplos: a costureira que acaba por coser O seu proprio
corpo; o sacerdote cuja bondade imposta pelos rituais lhe tira
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0 corpo, o peso e a carne, transformando-o num anjo sem sexo,
sem fisionomia prépria, medieval, pré-renascentista, sem indi-
vidualidade; a prostituta que se transforma em puro corpo em
movimento, etc.

16. TROCA DE ATORES DENTRO DE UM RITUAL QUE CONTINUA
— Um par inicia uma cena qualquer e estabelece as suas més-
caras para o ritual correspondente que vdo apresentar. ApoOs
alguns minutos, um segundo ator substitui o primeiro, manten-
do a sua mascara e continuando o ritual. Uma segunda atriz
substitui a primeira, depois um terceiro ator substitui o segundo,
e assim sucessivamente. E importante a absoluta continuidade
de motivagoes, mascaras e rituais.

17. Joco DAs PROFIssOEs — Os atores escrevem num papel-
zinho uma profissdo, oficio ou ocupagdo: operdrio metalir-
gico, dentista, padre, sargento, motorista, pugilista, etc. Mistu-
ram-se os papéis e cada ator tira um. Comegam a improvisar
a profissdo que lhes calhou sem falar dela, apenas mostrando
a versdo que tém dela. Apds uns 15 minutos de improvisagao
(a cena passa-se na priseo depois de uma operagdo policial
de rua ou numa fila de Onibus, ou em qualquer outra parte)
cada ator procura descobrir a profissdo dos demais: se acertar,
sai do jogo aquele que foi' descoberto e ganham pontos os dois;
se ndo, sai do jogo o que ndo acertou e perde pontos o que
ndo foi descoberto.

18. Joco Dos ANIMAIS — O mesmo que no anterior, com a
diferenca que se escrevem nos papeizinhos nomes de animais
e ndo nomes de profissdes. Pode-se fazer este exercicio de
duas maneiras: ou adotando o comportamento tipico do ani-
mal, ou apenas a ‘“personalidade” do animal, quer dizer, a
impressdo humanizada que cada um pode ter do animal que
lhe coube, Também se podem por nos papeizinhos os nomes
do macho e da fémea de um mesmo animal; os atores pro-
curam ao fim de 10 minutos o seu par. Ndo é necessdrio que
saiam “fémeas” as mogas e “machos” aos rapazes.

19. Ropa Do RITMO DA PERSONAGEM — A mesma roda do
ritmo, mas com a visdo ritmica que cada um possa ter da sua
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personagem. Também se pode fazer esta roda com a visdo ritmi-
ca que o elenco tenha de uma personagem, de um ator que
fica na “berlinda” no meio do circulo: cada um dos atores
entra no circulo, isoladamente, e mostra a sua versio ritmica
enquanto todos o seguem, com o ator que estd na “berlinda”
sempre no meio. Este exercicio funciona especialmente em cer-
tos paises ritmicos (por exemplo no Brasil) mas pode fun-
cionar potencialmente em qualquer pais. Cada ator tem uma
visdo ética da sua personagem, mas deve ter também uma
visdo ritmica da pulsacdo da mesma. Depois de seguir o com-
panheiro na sua visdo ritmica diferente, o ator na “berlinda”
regressa lentamente a sua prépria visdo ritmica isolada, e a
seguir acompanhado por outro ator; de novo vai passando len-
tamente a uma nova visdo ritmica da sua personagem.

20. RopA DE MAscArRAS EM CIRCUNSTANCIAS DIFERENTES —
Entra um ator para o centro da roda; seguidamente entra um
companheiro e mostra como julga que seria a sua mdscara
noutras circunstancias: enraivecido, feliz, nervoso, etc. O ator
na “berlinda” tem que segui-los um a um.

21. Comopmape E Ripfcuro — Numa roda de ritmo e mo-
vimento, um ator vai para o centro e faz todos os movimentos
e ritmos que sejam “comodos” e “naturais”; entra um com-
panheiro e fa-lo mudar para o que lhe parecer mais incomodo
e antinatural: o ator na “berlinda” e os da roda seguem-no.
O companheiro sai e o ator do centro regressa aos movimentos
cémodos; entra um segundo ator e fi-lo mudar novamente.

A comodidade é, muitas vezes, uma defesa contra o ri-
diculo além de ser mecanizadora.

22. VArios ATORES SOBRE 0 PALCO — Os que estdo na parte
de baixo inventam uma histéria que os que estdo no palco
representam com mimica. Os que estdo embaixo discutem,
falam; os de cima sé se mexem.

23. JoGo pE PAPEls COMPLEMENTARES — Variante do jogo
das profissdes, com a diferenca de que nos pequenos papgéis
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estio profissdes ou papéis sociais complementares: professor-
aluno, marido-mulher, padre-fiel, médico-doente, policia-ladréo,
operario-burgués, etc.

VII — QUEBRA DA REPRESSAO

1. Um ator procura recordar um momento da sua vida em
que haja sentido uma intensa repressao.

Na Universidade de Nova lorque, uma atriz negra re-
cordou ter ido visitar a sua familia na Geérgia, um estado do
sul onde h4d uma tremenda repressdo racial. A jovem era de
Nova Iorque, onde quase ndo existe tal problema e ao ir (na
Gebrgia) tomar um sorvete com a prima, nao lhe permitiram
fazé-lo junto aos outros fregueses; deixavam-na compra-lo e pa-
ga-lo, mas tinha que ir comé-lo longe dali; se negros e brancos
pudessem tomar sorvetes juntos, como seria possivel conté-los
nas outras atividades sociais?

Em Buenos Aires, um rapaz recordou ter sido convidado
para uma festa; quando os companheiros perceberam que era
judeu, pediram-lhe que se fosse embora.

O exercicio faz-se em trés fases. Na primeira, procura-se
reproduzir o fato acontecido, tal como sucedeu, sem acrescen-
tar nem tirar nada, com grande abundéancia de pormenores.
Nos dois casos citados, os protagonistas tentaram oferecer al-
guma resisténcia, mas esta foi vencida pelas outras personagens.

2. Na segunda fase do exercicio, o protagonista ndo aceita a
repressdo. Sabemos que, quando se d4 uma repressdo seja de
que tipo for, é porque conta com o apoio da vitima. Se o
homem amar mais a liberdade que a vida, jamais o oprimiréo:

. 0 mais que poderdo fazer ¢ maté-lo. Oprimem-nos porque es-

tamos dispostos a fazer concessdes, a aceitar a repressio em
troca de continuarmos a viver.

Nesta segunda parte, a negra ndo aceitava a repressao €
queria tomar o sorvete ali mesmo, ao lado das louras. Imedia-
tamente se montou contra ela todo o sistema repressivo, in-
cluindo os seus préprios parentes: o pai dizia-lhe: “porque
queres tomar o sorvete aqui e ndo conosco, que te estimamos,
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na nossa casa?”’. A amiga dizia-lhe: “é para teu préprio bem. . .
vem conosco”. Mas a jovem estava decidida a ficar, e ndo se
deixar reprimir, e assim foi.

O mesmo para o caso de Buenos Aires: o rapaz decidiu
ficar na casa até que todos os outros tivessem ido embora;
a festa acabou mais cedo, mas nao houve repressio.

3. Na terceira fase do exercicio os atores trocam de papéis, in-
terpretando precisamente o contrdrio: a negra interpretava o
papel da loura que a tinha impedido de tomar o sorvete, e
vice-versa; o pai da jovem era o xerife, e vice-versa; o rapaz
judeu era o que mais se empenhava em afasta-lo, e vice-versa;
e assim com todos os outros.

Neste exercicio costumam acontecer coisas interessantes.
Por exemplo: quando o rapaz judeu fez o papel de repressor,
fe-lo melhor do que qualquer dos que o haviam feito anterior-
mente, porque conhecia muito bem o seu opressor, muito me-
lhor do que os atores catdlicos ou ateus, que nunca tinham
sentido essa forma de repressdo; quando o rapaz catblico fez
de judeu, fé-lo com total e imensa sinceridade, sem nenhuma
defesa (quase se poderia dizer, melhor que o préprio judeu).
Mas nao: o rapaz judeu estava tdo habituado a essa e a outras
formas de repressdo racial que ja tinha desenvolvido formas de
defesa, como o cinismo; assim, quando foi expulso da festa,
ja sabia como responder, ao passo que o rapaz catélico (quando
fez de judeu) ficou totalmente indefeso, ignorando o que se
passava. Um dos negros, que interpretava um amigo da moca
negra, fugia quando o xerife o ameacava com o revélver; pelo
contrario, na terceira fase do exercicio, um branco que repre-
sentava o seu papel enfrentava o xerife. O negro esclareceu o
fato: ““claro, porque vocé € branco e disso ndo se pode esque-
cer, nem sequer durante o exercicio; sobre vocé nao dispara-
riam. .. sobre mim, sim”.

4. CoNFISSOES DO REPRESSOR — Nos exercicios de quebra de
repressdo, o ator assume sempre um belo e simpéatico papel:
€ a vitima da violéncia e néo o causador dela. Por isso é neces-
sdrio que o mesmo exercicio seja feito, nas suas restantes fases,
mas pedindo-se ao ator que recorde um momento da sua vida
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