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O TEATRO DO OPRIMIDO: UMA POETICA DA TRANSGRESSAO
FORMANDO ESPECT-ATORES

ANA PAULA BAIAO ANICETO

Resumo

Esta investigacdo tem como objetivo contribuir para a compreensdo da
linguagem teatral do Teatro do Oprimido, como uma linguagem estética, epistemoldgica
e social de transgressao. Queremos, com esta investigacdo, evidenciar que o Teatro do
Oprimido, que surgiu na América Latina, € uma poética de transgressao e que essa
transgressao lhe confere originalidade e o distancia das convengdes teatrais europeias.
Baseada numa perspetiva estético—ideoldgica, pretendemos propor uma outra leitura
teatral que ndo tenha parametros eurocéntricos de interpretacdo teatral. A analise
desenvolveu-se a partir do ponto de vista da Histdria do Teatro quer na Europa, quer na
América Latina para chegarmos a transgressao que esta investigacdo considera como
inerente ao Teatro do Oprimido. E na intervencdo direta com o publico, na sua
participacdo ativa, dentro do espaco de representacdo, que o Teatro do Oprimido
cumpre plenamente a sua func¢do: a de ser um ensaio para a transformag¢do de uma
realidade opressora. No Teatro do Oprimido a possibilidade dada ao espetador de ser
um espect-ator, afastando-o de uma postura contemplativa e passiva, permite a sua
transformacdo em protagonista responsavel das suas proprias opinides que, além de

debatidas, podem ainda ser representadas.

Neste estudo, adotdmos uma metodologia qualitativa para a concretizacdo dos
objetivos expostos. E um estudo caracterizado por uma abordagem comparatista que
tem como principio metodoldgico a anélise dos elementos constituintes de uma praxis
teatral relativa a produgdo e rececao, nas linguagens teatrais europeias, bem como na

do Teatro do Oprimido.

Palavras — Chave: Teatro do Oprimido, Espect- Ator, Historia do Teatro, Estética

Teatral na Europa e na América Latina, Convengdes Teatrais, Transgressao.



Abstract

This research aims to contribute to the understanding of the theatrical language
Theatre of the Oppressed, as an aesthetic, epistemological and social language of
transgression. It is our intention to demonstrate with this investigation that the Theatre
of the Oppressed that emerged in Latin America is a poetics of transgression and that
transgression gives it originality, and distance from European theatrical conventions.
Based on an aesthetic - ideological perspective intend to propose another theatrical
reading without Eurocentric parameters of theatrical interpretation. The analysis
developed from the point of view of the history of theatre both in Europe and in Latin
America to reach the transgression that this research considers inherent in the Theatre
of the Oppressed. It is in direct intervention with the public, the active participation
within the space of representation, that the Theatre of the Oppressed fully fulfills its
function: to be a rehearsal for transformation of an oppressive reality. In the Theatre of
the Oppressed the possibility given to the onlooker to be a spect- actor, setting it apart
from a contemplative and passive posture allowing its transformation into a protagonist
responsible for his/her own opinions which can be debated but also be represented. In
this study, we adopted a qualitative methodology to achieve the stated objectives. It is
a study characterized by a comparative approach which methodological principle is the
analysis of the belonging elements of a theatrical praxis related with production and

reception in European theatrical languages, as well as in the Theatre of the Oppressed.

Key - words - Theatre of the Oppressed, Espect- Actor, History of Theatre,

Theatrical Aesthetics in Europe and Latin America, Theatrical Convention, Transgression.



Resumen

Esta investigacién tiene como objetivo contribuir con la comprension del
lenguaje teatral del Teatro del Oprimido, como un leguaje estético, epistemoldgico y
social de transgresidon. Queremos, con esta investigacién, evidenciar que el Teatro del
Oprimido que surgié en América Latina es una poética de transgresidon y que esa
transgresion le confiere originalidad, y lo aleja de las convenciones teatrales europeas.
Basada en una perspectiva estética — ideoldgica pretendemos proponer otra lectura
teatral que no tenga parametros eurocéntricos de interpretacion teatral. El analisis se
desarrollé a partir del punto de vista de la Historia del Teatro en Europa, pero también
América Latina para llegar a la transgresiéon que esta investigaciéon considera como
inherente al Teatro del Oprimido. Es en la intervencidn directa con el publico, en la
participacién activa del mismo, dentro del local de representaciéon, que el Teatro del
Oprimido cumple en pleno su funcidn: la de ser un ensayo para la transformacidn de una
realidad opresiva. En el Teatro del Oprimido la posibilidad dada al espectador de ser un
espect-ator, alejandolo de una postura contemplativa y pasiva, permite Ia
transformacion de éste en protagonista responsable de sus propias opiniones que
ademas de debatidas pueden ser representadas. En este estudio, adoptamos una
metodologia cualitativa para alcanzar los objetivos expuestos. Es un estudio
caracterizado por un enfoque comparativo que tiene como principio metodoldgico el
analisis de los elementos que constituyen una praxis teatral al nivel de la produccién y
de la recepcién, en los lenguajes teatrales europeos, asi como en el del Teatro del

Oprimido.

Palabras — Clave — Teatro del Oprimido, Espect- Ator, Historia del Teatro, Estética

Teatral, en Europa y en América Latina, Convenciones Teatrales, Transgresion.
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INTRODUCAO

Nesta introducdo apresentamos e refletimos sobre as questdes que

consideramos essenciais ao longo desta investigagao:

1) O ambito, a justificacdo do estudo e os objetivos da investigacao.
2) A perpetiva da investigacdo.

3) A organizacdo da investigacdo.

4) A estrutura da tese.

1) O Ambito, a Justificagdo do Estudo e os Objetivos da Investigacdo

O Teatro do Oprimido existe ha 43 anos espalhado pelos cinco continentes e,
segundo o Centro de Teatro do Oprimido (CTO) — Rio, é praticado em mais de setenta
paises. O Teatro do Oprimido ndao é um tema recente, nem uma descoberta para uma
investigacdo, mas a perspetiva dessa investigacdo e o quadro conceptual que possa ser

criado sobre essa pratica teatral poderdo ser Unicos.

Esta apresentacdo reflete as inquietacdes que se foram constituindo na minha

trajetdria pessoal, como docente e como investigadora.

A minha formacao inicial em Teatro, pela Escola Superior de Teatro e Cinema, de
Lisboa, completada em 1993, permitiu que me candidatasse, nesse mesmo ano, a um
lugar de docente de Expressdo Dramatica, na Escola Superior de Educacdo e
Comunicacao da Universidade do Algarve. Enquanto docente e atriz fundadora da
Companhia de Teatro do Algarve, tive a oportunidade de vivenciar os dois mundos e de
me aperceber que o ensino da Expressdao Dramatica para futuros professores do 12 ciclo
do ensino basico e Educadores de Infancia se diferenciava, em tudo, de um trabalho de

ator, de uma metodologia de trabalho e dos objetivos teatrais.



Pela necessidade premente de aprender sobre a Expressdao Dramatica com uma
metodologia e terminologia prépria, candidatei-me em 1997, a um mestrado em Drama
in Education, na Faculty of Education em Inglaterra - Birmingham. Pelo facto de o meu
curso inicial ser um Bacharelato, frequentei um ano para fazer a licenciatura e, sé depois,
realizar a dissertacdao de mestrado. Na referida faculdade existe o curso de Expressdo
Dramadtica na Educacao e, por esse motivo, a licenciatura permitiu-me ter uma formacgao
eclética dentro da especificidade da Expressdao Dramatica e poder contactar os autores

tedricos anglo-saxdnicos da area.

Durante esse periodo, foi-me dada a oportunidade de conhecer uma companhia
formada por professores de Expressdo Dramatica que implementaram uma
metodologia de trabalho denominada Theatre in Education (TIE) nas escolas do 192 e 29
ciclo do ensino basico. Essa metodologia consistia em abordar tematicas de interesse
dos alunos nas vdrias escolas por onde passavam. Os alunos tinham a oportunidade de
representar dentro das cenas, completar as mesmas ou até modificd—las. Nessa altura
(1997), ndo existia nenhuma metodologia semelhante em Portugal, o que me motivou
a aprender mais sobre a mesma para a poder vir a aplicar nas escolas secundarias da

regido onde residia, o Algarve.

No ambito da dissertacao, subordinado ao tema “A Expressao Dramatica no 12
ciclo do Ensino Basico, uma metodologia alternativa dentro da sala de aula” tive a
oportunidade de realizar um estudo de caso sobre um professor do 12 ciclo que aplicava
nas suas aulas algumas das técnicas do Teatro do Oprimido para abordar conteudos
escolares. Nesse periodo, todo o estudo incidiu na importancia da linguagem teatral
com uma funcdo educativa especifica. O objetivo era aplicar uma metodologia de

trabalho que se focasse nos conteldos escolares através da Expressdao Dramatica.

Foi entdo que me apercebi que a metodologia de trabalho do Teatro do Oprimido
€ muito idéntica a de Theatre in Education. Nessa altura aprofundei a pesquisa sobre as
duas metodologias para poder perceber a mais-valia que ambas trariam as escolas.
Quando regressei a Portugal, em 1998, ao servico da Companhia de Teatro do Algarve,
apliquei os conhecimentos adquiridos nas pesquisas que tinha realizado ao criar um
Programa de Teatro para a Educacdo. Este programa consistia em escrever e encenar

uma pega para levar as escolas, que se intitulava O Longo Sono da Heroina subordinada
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ao tema da droga. Esta peca era apresentada as turmas e depois os alunos tinham
oportunidade de a reencenar e participar nas cenas e até de modificar o final da pega a

partir das diferentes propostas que os atores traziam.

Em 2006, criei e encenei outra pega, enquadrada no mesmo programa de Teatro

para a Educacdo, subordinada ao tema da sexualidade, O Nexo dos Sexos.

Com estas duas pegas e com o impacto que elas tiveram nas escolas por onde
passaram, apercebi-me do quao necessario se tornava aprofundar o meu conhecimento
e responder as questdes que me inquietavam: que especificidade deve ter uma
linguagem teatral para que chegue a todas as pessoas?; como podemos promover o
didlogo e dar voz a pessoas mais excluidas da sociedade através do teatro?; como
promover, através de uma linguagem teatral inclusiva, o debate social, cultural,
econdmico e politico, em que o processo de criacdo dessa linguagem seja da
responsabilidade dos intervenientes, atores e espetadores, por forma a ensaiar uma

realidade e, quem sabe, transforma-la?

Passados dezassete anos como especialista, docente e investigadora no ensino
da Expressao Dramatica e na formacao de atores, com experiéncia teatral no terreno,
seja no palco, seja nos bastidores, procuro com esta investigacdo, que representa
também um processo de maturacdao do meu percurso profissional, colocar as questdes

apresentadas nos paragrafos seguintes:

Conhecer as especificidades da linguagem do Teatro do Oprimido; com que
pecas ou textos trabalham; como sdo constituidos os grupos; que formacado prévia tém
antes de praticarem Teatro do Oprimido; quais os exercicios e as técnicas utlizadas na
preparacao dos ndo-atores para construir a peca; como se chega as histérias e como se
passa das histdrias verdadeiras para a construcao da peca; como é a dramaturgia dessa
peca; como se constroi o espetaculo e com que recursos materiais; quais as
caracteristicas do publico que vé uma peca de Teatro — Férum; como é a recec¢do do
publico a esta linguagem teatral; se os publicos se mostram participativos; qual a reacao
do publico quando se pede para entrar no espaco de representacdo e apresentar as suas
propostas; se ha de alguma forma a possibilidade de avaliacdo que nos indique a

transformacdo do espetador em espect —ator apds a sua representacao.



Estas interrogagdes iniciais levaram-me a querer também aprofundar melhor
esta pratica. Senti assim a necessidade de, junto de especialistas, experimentar e
praticar. Participei em 2012 no seminario Raizes e Asas no Porto e na formacdo de
Teatro do Oprimido médulo | em Lisboa dirigido por Barbara Santos, sociéloga, atriz,
curinga, do CTO — Rio, que trabalhou diretamente com Augusto Boal e coordenou a
edicdo da revista Metaxis, atual responsavel pelo grupo de Teatro do Oprimido Kuringa
de Berlim. Em Berlim participei na formacao sobre a técnica, Arco-iris do Desejo também
com Barbara Santos. Participei na formacdo de Teatro do Oprimido, com Julian Boal,
filho de Augusto Boal, no encontro Oprima 2013, onde fiquei a conhecer e a praticar

melhor a metodologia do Teatro do Oprimido.

Em 2014 coordenei um estagio profissional no ambito do Teatro do Oprimido,
ao Curso de Artes do Espetdculo da Escola Secundaria Tomas Cabreira. Atualmente faco
parte do grupo A Pedra no Sapato do Grupo de Teatro do Oprimido do Algarve (GTOALG)
como atriz e curinga. Este percurso permitiu-me assim identificar questdes concretas
gue guiaram este estudo e que me nortearam na procura de informagao sobre o estado

da arte na pesquisa bibliografica.

Nessa pesquisa bibliografica sobre o estado da arte, depardmo-nos entdo com
muitos contributos tedricos que se debrucam sobre a fung¢do social, educativa,
pedagégica, terapéutica e politica do Teatro do Oprimido junto das comunidades.
Segundo Pamela Peregrino Cruz (2011), no levantamento que efetuou na dissertacao de
mestrado subordinada ao tema A centralidade do didlogo na dimensdo pedagdgica do
Teatro do Oprimido: entre a maiéutica socrdtica e a pedagogia do Oprimido, sobre teses
e dissertacoes entre 1987 e 2010, no Brasil existem 28 trabalhos sobre o Teatro do
Oprimido, sendo 18 dissertacdes de mestrado e 10 teses de doutoramento, em areas
muito diversas como educacdo, psicologia, enfermagem, teatro, artes cénicas entre
outros. Inés Barbosa (2011,25), curinga do Nucleo de Teatro do Oprimido de Braga

(NTO) e investigadora refere que:

Noutros paises, especialmente no Brasil, de onde é originario,
encontramos estudos sobre o Teatro do Oprimido em variadissimas
areas. A titulo de exemplo, podemos encontrar teses académicas na

area da Educacdo (Paranhos, 2009; Mendes, 2000; Montecinos, 2005);



Educacgdo Social (Gorchs, 2008; Teixeira, 2007); Psicologia (Nunes, 2004;
Pedroso, 2006); Artes Cénicas (Colomé, 2009); Filosofia (Gokdag, 2002);
Direito (Carneiro, 2006); Ciéncias da Comunicagao (Castro, 2006) ou até

de Economia (Leal, 2010).

Em Portugal podem encontrar-se, a data, dois trabalhos académicos sobre o
Teatro do Oprimido: uma tese de doutoramento da Universidade de Lisboa, Cidade e
Cidadania (através da Arte). O Teatro do Oprimido na Regido Metropolitana de Lisboa,
de André Carmo (2014) e uma dissertacdo de mestrado da Universidade do Minho,
Jovens e o Teatro do Oprimido: (re) criando a cidadania, (re) construindo o futuro, de
Inés Barbosa (2011). Em curso encontramos também a tese de doutoramento de Susana
Guimaraes, Do Teatro do Oprimido ao Teatro Paradoxal do curso de Estudos Artisticos

da Universidade de Coimbra.

Apercebemo-nos, no entanto, que ndo existiam contribui¢cdes tedricas sobre a
especificidade da sua linguagem teatral que a apontavam como necessdria para que o
Teatro do Oprimido cumprisse a sua funcdo: “[...] a) a transformacao do espetador em
protagonista da acdo teatral; b) a tentativa de, através dessa transformacao, modificar

a sociedade, e ndo apenas interpreta-la.” (Boal 1998, 319)

Defendemos que a transgressao necessaria do espaco de representacdo pelo
espetador, para que se torne protagonista da acdo através da representacdo, criando
uma interpenetracao entre o espaco de cena e o espacgo da plateia, ndo é caracteristico
do teatro europeu, facto que ao longo deste estudo vamos poder comprovar, quer
através da pesquisa bibliografica que realizamos, quer através do método comparativo
com a construcdo de um modelo de anélise onde comparamos as linguagens teatrais

europeias e a linguagem teatral do Teatro do Oprimido.

De acordo com a justificacdo do estudo e as lacunas apresentadas, elegemos
dois objetivos especificos concretos: a compreensdao do contexto de surgimento e
desenvolvimento da linguagem teatral do Teatro do Oprimido, suas especificidades e
caracteristicas, que justificam novas convengdes em comparagao com as convengoes

das linguagens teatrais europeias e posterior reflexdao sobre a transgressdo estética e



ideoldgica da linguagem teatral do Teatro do Oprimido como fundamentais para essa

comparagao.

Queremos, com esta investigacdo, evidenciar que a sua poética de transgressao
Ihe confere originalidade e a distancia dos padrdes e convengdes teatrais eurocéntricas
do fazer e do ver teatro. De facto, é na intervencao direta com o publico e na
participacdo ativa deste, dentro do espago de representagdo, que o Teatro do Oprimido
cumpre plenamente com a sua funcdo. Segundo Boal (2009, 163), o “TO é um ensaio
para a transformacdo do real e ndo apenas um fenbmeno contemplativo, por mais

transformadora que a contemplagao ja possa, em si mesma, ser.”

Esta investigacao, pelo seu cardcter comparatista pretende realcar a linguagem do
Teatro do Oprimido como uma linguagem teatral diferente das linguagens teatrais
europeias, com cédigos dramaticos e teatrais bem definidos que constroem um discurso

especifico dos seus produtores, neste caso, os oprimidos.

Desta forma, este estudo pretende analisar, por um lado, as convencdes teatrais
que se alteraram conforme as épocas e os contextos na Europa e que criaram uma
norma padrdo do fazer e ver teatro; por outro, de que forma e em que contexto o Teatro
do Oprimido surge, propondo novas convengdes e ruturas na rececao e producdo da
linguagem teatral que, segundo Domingo Piga, no seu artigo de 1974, com o titulo
“Teatro Popular”, correspondem mais as necessidades do povo ou as caracteristicas

especificas da sociedade latino-americana.

Ainda de acordo com Piga (1974) na antologia de Gerardo Luzuriaga (1978), que
relne varios ensaios sobre a importancia do Teatro Popular na América Latina, a
necessidade de encontrar uma forma de Teatro Popular prendia-se com o facto de os
paises da América Latina terem importado, durante séculos, formas, técnicas,
conteudos e dramaturgias europeias, com as quais a maioria dos atores e espetadores

ndo se identificava ou em cujos comportamentos nado se reconhecia:

Nuestra realidad social supera las realizaciones y concepciones
europeas. Estuvimos durante tantos afos, diriamos siempre
acostumbrados a que toda la cultura nos llegara de Europa. Hemos

vivido de cultura refleja. Fuimos espafiolizados, afrancesados,



anglosajonizados, sajonizados, y luego yanquizados. (Piga 1974, citado

por Luzuriaga 1978, 11)

Pelo acima descrito, acreditamos que o Teatro do Oprimido pela sua linguagem
teatral Unica e adaptada a cada publico com o qual trabalha, trouxe para o panorama

teatral uma estética que ndo é uma confrontacdo com as estéticas teatrais europeias.

Trata-se de uma estética em que os parametros pelos quais se orienta nao se
adequa as regras, normas e conveng¢des do mundo artistico europeu, porque reconhece,
aceita e trabalha com a estética particular de cada ser humano como potencial artista,

criador do seu produto teatral.

Para este estudo identificdmos quatro questdes de investigacdo que
consideramos necessdrias para responder aos objetivos especificos de comparar as
convengdes teatrais do fazer e ver teatro, enquanto linguagem teatral europeia com as
convengdes que esta investigacdao considera que o Teatro do Oprimido trouxe para a
producdo e rececdo teatral, por forma a evidenciar a sua poética da transgressdao como

a esséncia da sua originalidade. Assim essas questdes sdao as seguintes:

e Qual a linguagem teatral europeia que caracteriza um fazer e ver teatro? — no
plano da construcdo do texto, da preparacao do ator, da escolha do espaco de
representacdo, da construcdo do espetaculo, da intervencao do espetador?

e Qual a linguagem teatral especifica do Teatro do Oprimido que caracteriza um
fazer e ver teatro? — no plano da construcao do texto, da preparac¢ao do ator, da
escolha do espaco de representacdo, da construcio do espetdculo, da
necessidade da intervencao do espetador.

e De que forma a intervencdo do espetador, com propostas de alteracdo a
situacdo apresentada no espaco cénico, pode tornar esta linguagem teatral
numa poética de transgressdo?

e De que forma essa transgressao lhe confere originalidade e diferenciacdo?
Consideramos dois momentos-chave: o primeiro momento corresponde aos

capitulos | e Il, contextualiza um periodo histérico como fundamental, para
posteriormente compreendermos a apresentacdo de um conceito préprio de

transgressao inerente a uma linguagem proveniente da América Latina. O segundo



momento corresponde ao capitulo Il e IV e remete-nos para o modelo de analise, que
apresenta as componentes e os indicadores estruturantes que irdo guiar o estudo
comparatista sobre convencdes teatrais onde procurdmos identificar conceitos comuns
e divergentes, que nos elucidassem sobre o que, através de varias leituras, pode ser
considerado uma praxis teatral. Da analise de diversos autores sobre a histdria do teatro
consideramos que, para este estudo, as componentes que compdem uma praxis teatral
sdo: o texto, a criacdo do espetaculo, o ator e o espaco de representacdo. No entanto,
porque comparamos neste estudo linguagens teatrais que consideramos ser diferentes,
incluimos na nossa tabela mais uma componente como praxis teatral, a do espetador e
seus indicadores, uma vez que esta investigacdo considera este elemento parte

integrante do fazer teatral.

2) A Perspetiva da Investigacdo

De acordo com Guba e Lincoln (1994, 109), uma pergunta se impde quando nos
referimos ao enquadramento epistemoldgico de uma investigacdo: “What is the nature
of the relationship between the knower or would-be knower and what can be known?”.
Para esta investigacdo o enquadramento epistemolégico refere-se ndo sé a relacdo
entre o que sabemos e o que vemos, mas também ao posicionamento do investigador
gue é condicionado em fungao da sua histdria de vida em sociedade. Pela especificidade
da linguagem do objeto de estudo e pelo contexto cultural, social e politico de onde
surgiu, esta investigacdo tomou como posicdo epistemoldgica aquela que visa a
compreensao de uma linguagem teatral surgida fora da Europa e um olhar para essa
realidade especifica, a partir de novos centros de pensamento social incorporando

também outras perspetivas de ver o mundo.

Consideramos que, para esta investigacao, esta posicao epistemoldgica tera de
incorporar conhecimentos alternativos e conhecimentos marginais, na senda do
preconizado por Boaventura de Sousa Santos (1988) quando afirma que “[...] é hoje
reconhecido que a excessiva parcelizacao e disciplinarizacdo do saber cientifico, faz do

cientista um ignorante especializado e que isso acarreta efeitos negativos” (64).

Assim a abordagem desta investigacdo sobre a linguagem teatral do Teatro do

Oprimido, sem uma interpretacdo eurocéntrica, € uma posicao epistemoldgica que



defende a importancia da perspetiva tal como Boaventura de Sousa Santos, na sua obra
O Direito dos Oprimidos ao advogar que “[...] escrever sobre uma coisa significa escrever
[a partir] da margem dela: nunca do centro dela. Por isso, a perspectiva é a esséncia da

escrita” ( Santos 2015, 351).

Como posicao epistemolégica debrucdmo-nos igualmente sobre um conceito
proprio de transgressao que colocard em questao, tal como Silviano Santiago (2000), a
ndo dependéncia cultural, que se deve instituir ndo como o desvio da norma,
destruidora dos elementos teatrais europeus, mas como uma proposta teatral legitima

que quer afastar-se dos modelos eurocéntricos de ver e do fazer teatro.

Este conceito de transgressdo da linguagem teatral do Teatro do Oprimido
baseou-se também numa proposta de o perspetivarmos segundo a Etica da Libertacdo
do filésofo argentino Enrique Dussel (1977), que vai ao encontro dos principios do
Teatro do Oprimido, como a ndo subjugacado de sujeitos por outros.

O conceito de transgressao, neste estudo, que defende precisamente a nado
hierarquizacdao de conhecimentos, segue igualmente a defesa de Boaventura de Sousa
Santos (2010) sobre as epistemologias do sul como “[...]Jum conjunto de intervencdes
epistemoldgicas que denunciam essa supressdo, valorizam os saberes que resistiram
com éxito e investigam as condi¢des de um dialogo horizontal entre conhecimentos”

(13).

Nesta linha de pensamento, concordamos igualmente com Edgardo Lander
(2005) quando criticamos apenas uma leitura histérica universal de conhecimento na
compreensao dos fendmenos tornando esse conhecimento “[...] nos padrdes a partir
dos quais se podem analisar e detectar as caréncias, os atrasos, os freios e impactos
perversos que se dao como produto do primitivo ou o tradicional em todas as outras
sociedades” (27).

Pelo acima exposto, mas advertindo, tal como Sousa Santos (2010), que o
reconhecimento ndo é uma ideia de subalternizacao, reconhecamos que ha toda uma
historiografia teatral europeia que em muito influenciou Augusto Boal (1979) - sublinha-
se que o autor é natural do Brasil pais colonizado por europeus -, durante o seu percurso
teatral enquanto encenador, teatrélogo, dramaturgo, nomeadamente no Teatro Arena

de S3do Paulo. Ainda que se reconheca que os modelos teatrais que existiam na época
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do Arena estavam assentes em convengdes teatrais europeias, que foram durante
séculos as convengdes importadas de varias épocas, diversos contextos sociais, politicos
e culturais, e que foram determinantes para as diferentes propostas dramaticas e
dramaturgicas no Arena, Boal procurou sempre contextualizar a linguagem teatral e a

realidade brasileira.

Essa realidade pode ser lida em lzaias Almada, antigo ator do Teatro Arena de
Sdo Paulo, no seu livro Teatro de Arena (2004). Nesta obra o autor recolhe vdérios
depoimentos junto de antigos atores e dramaturgos desse palco revoluciondrio,
ideoldgica e artisticamente Unico, que marcou uma geracdo de atores brasileiros pelo
facto de se ter imposto uma dramaturgia brasileira até a época inexistente ou pouco

divulgada:

O ano de 1958 seria inesquecivel para o teatro brasileiro e para o Arena
em particular. Nesse ano foi encenada a peca Eles nGo usam black — tie,
de Gianfrancesco Guarnieri, e organizado o Seminario de Dramaturgia,
gue angariou o consenso de criticos, ensaistas e historiadores como
tendo contribuido para mudar os rumos da dramaturgia brasileira [...]
Os ecos de Black — tie e do Seminario de Dramaturgia ouviram-se boa
parte da década seguinte. Os anos de 1960 vdo se caracterizar como,
talvez, o periodo mais criativo e combatente do Teatro Arena [...] Mas
foi também um periodo de dificuldades...por um lado pela censura e
também por um incipiente processo de radicalizagdo das atividades de
alguns de seus integrantes, levando a prisdo e ao exilio — ja no inicio dos
anos 1970 - seu nome mais sonante a época: Augusto Boal. (Almada

2004,73-74)

Com a preocupacao constante da ligacdo entre a linguagem teatral e o publico a
qual ela se dirigia, Boal (1979) como encenador e dramaturgo ndo so se foi afastando
progressivamente das convencgdes teatrais europeias do fazer e ver teatro porque a
realidade cultural, social e politica assim o exigia, como na sequéncia do exercicio dessa

afirmacao teatral foi preso, torturado e obrigado a abandonar o pais.

O Teatro do Oprimido foi-se construindo através das partilhas das diferentes

experiéncias sociais e politicas com outras pessoas com quem Boal viveu, quer no Brasil,
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onde encontramos as suas primeiras manifestacdes no Brasil ditatorial, quer agquando

do seu exilio em paises da América Latina.

Ainda que se assuma que o arsenal de jogos e técnicas utilizadas sejam, umas
reinventadas e reutilizadas, outras originais, reconhecemos que o Teatro do Oprimido
transgride convencgdes teatrais, uma vez que a producdo artistica é da responsabilidade
de todos os participantes, sendo ao mesmo tempo compartilhada por todos os espect-
atores, que fazem com o produto artistico um constante questionamento as relacdes de
poder, a manutencdo de um status- quo social ou pedagdgico, as constantes injusticas
sociais e cognitivas, a discriminagdo, aos preconceitos, num didlogo democratico

horizontal e proactivo.

E uma linguagem que caracteriza teatralmente a realidade dos oprimidos, com
uma estética prdpria, que Boal (2009) defendeu como a producdo de um discurso teatral
Unico. Esta mensagem é o objetivo do seu ultimo livro, A Estética do Oprimido (2009),
publicado inicialmente em Londres em 2006. E a partir desta prerrogativa que o Teatro
do Oprimido deve ser analisado. Como uma linguagem teatral que se fundamenta na
producdo cultural dos oprimidos, com cédigos e sistema de valores sociais diferentes:
“O que proponho neste livro ndo é um novo ramo da Estética, novo estilo: € uma nova

estétical!” (Boal 2009, 47).

3) A Organizagdo da Investiga¢ao

Como em qualquer processo de investigacdo as limitacbes ef/ou as
condicionantes fazem com que o resultado final seja diferente daquilo que inicialmente

se havia idealizado.

Inicialmente esta investigacdo tinha como metodologia um estudo de caso do
grupo de Teatro do Oprimido do Algarve (GTOALG) com um grupo de mulheres de uma
comunidade cigana que, entretanto, se desfez. Apds essa desisténcia, a investigacdo
tomou como rumo a realizagdo de um questiondrio especifico aos curingas de varios
grupos de Teatro do Oprimido, espalhados por varios paises, com o objetivo de poder
criar uma relacdo entre as praticas e a teoria proposta por esta investigacdo. Os

guestionarios nunca chegaram a ser respondidos.
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O processo investigativo teve, mais uma vez, de ser repensado. Perseguindo as
questdes de investigacdo para as quais pretendiamos obter resposta delinedmos uma
metodologia onde o investigador dependesse apenas da sua analise. Adotdmos uma
metodologia qualitativa para a concretizagdo dos objetivos expostos através do uso do
método comparativo. Cridmos, para tal, um modelo através do qual analisdmos e
comparamos o conceito de convencao teatral europeia e o conceito de convengao do
Teatro do Oprimido na dimensdo estética e social, segundo as seguintes componentes:

o texto, o espetaculo, o espaco de representacao, o ator e o espetador.

Neste ponto procuramos fundamentar a ligacao entre a pesquisa bibliografica e
a andlise qualitativa de contelddo de modo a que esta investigacdo contribua com uma
nova abordagem tedrica sobre esta linguagem teatral. Pretendemos aprofundar as
especificidades da mesma e de que forma esta pode ser efetiva no seu papel social e

politico junto dos oprimidos com vista a transformacdo da realidade.

Para a construcdo do modelo de andlise do estudo comparativo, tivemos de
identificar na pesquisa bibliografica um conjunto de obras que consideramos essenciais
para este estudo. Recorremos a varias obras especificas de historiadores e teatrdlogos
gue se debrucam sobre a histdria do teatro na Europa e na América Latina, para melhor
compreensao das transformagdes que as linguagens teatrais sofreram nos finais do
século XIX e durante todo o século XX, em ambos os continentes, trazendo com elas
novas e diferentes convengdes teatrais. Procuramos igualmente textos e estudos de
Augusto Boal sobre o Teatro do Oprimido. A partir da analise desse modelo pretende-
se, entdo, propor uma leitura do Teatro do Oprimido enquanto linguagem teatral

especifica e diferente das linguagens teatrais europeias.

Da interpretacdo dos resultados tentaremos chegar ao que nos propusemos
desde o inicio desta investigacdo: defender a tese de que o Teatro do Oprimido é uma
poética da transgressao e que s6 essa transgressao consegue atingir os seus objetivos.
Tal como refere Boal (2012, 15) “na luta social e politica, na psicoterapia, na pedagogia,
na cidade, no campo, no trato com problemas pontuais em uma regido da cidade ou nos

grandes problemas econdémicos do pais inteiro”.
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4) Estrutura da Tese

Propusemo-nos, assim, delinear dois momentos que consideramos
fundamentais: o primeiro momento corresponde aos capitulos | e Il, tendo como ponto
de partida a contextualizacdo de um periodo histdrico entendido como fundamental,
para posteriormente compreendermos a apresentacdao de um conceito préprio de
transgressdo inerente a uma linguagem teatral proveniente da América Latina. O
segundo momento, que corresponde ao capitulo Ill, remete-nos para o modelo de
anadlise, que apresenta as componentes e os indicadores estruturantes que irdo guiar o
estudo comparativo sobre convencdes teatrais, onde procurdmos identificar conceitos
comuns e divergentes que nos elucidassem sobre o que, através de varias leituras, pode
ser considerado uma praxis teatral. Da analise de diversos autores sobre a histéria do
teatro consideramos que, para este estudo, as componentes que compdem uma praxis
teatral sdo: o texto, a criacdo do espetdculo, o ator e o espaco de representacdo. No
entanto, e porque comparamos neste estudo linguagens teatrais que consideramos
serem diferentes, incluimos na nossa tabela mais uma componente como praxis teatral,
a do espetador e seus indicadores, uma vez que esta investigacdo considera este

elemento parte integrante do fazer teatral.

No capitulo | concentradmo-nos na revisao bibliografica especifica sobre Histdria
do Teatro na Europa e na América Latina, a histéria do aparecimento do Teatro do
Oprimido, enquadrado ja numa abordagem comparativa entre linguagens teatrais,

influéncias e ruturas.

No capitulo Il procurdmos compreender um contexto social, politico e cultural
diferente do contexto social, politico e cultural do investigador, como fundamental para
a construcdo de um conceito proprio de transgressdo da producdo teatral latino-

americana onde se enquadra o Teatro do Oprimido.

O capitulo Il corresponde ao desenho da investigacdo e os principios
metodoldgicos que orientaram este estudo comparatista das linguagens teatrais
europeias e a linguagem teatral do Teatro do Oprimido, espelhado no modelo de analise

construido para o efeito.
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O capitulo IV corresponde ao estudo comparatista onde analisdmos o conceito
chave nas dimensdes esticas e sociais através das componentes e os indicadores que

consideramos corresponder a uma praxis teatral.

No primeiro capitulo deste estudo, que sera divido em trés pontos, procuramos
compreender e desde logo comparar, numa perspetiva histdrica, social, cultural e
politica, as evolugdes e transformacgdes das diferentes manifestagdes teatrais na Europa
e na América Latina dos finais do século XIX a atualidade, como fundamento tedrico ao
surgimento do Teatro do Oprimido. Ainda que o periodo histérico seja muito extenso e
nao seja objetivo desta resenha histdrica abordar todas as alteracbes e evolugdes
teatrais que ocorreram nesse periodo, sentimos a necessidade de privilegiar as
manifestacées da Histdria do Teatro que criaram as maiores ruturas estéticas (dentro
de um periodo de tempo caracterizado por anos de intensas mudancas ao nivel cultural,
politico, econdmico e social) e que foram importantes influéncias para Augusto Boal,

fundador do Teatro do Oprimido.

No segundo capitulo procurdmos criar um conceito préprio de transgressao das
influéncias eurocéntricas que consubstanciasse a poética da transgressdo que
consideramos ser o Teatro do Oprimido. Sob essa perspetiva criamos o conceito a partir
de duas vertentes: na primeira vertente, a transgressao é analisada do ponto de vista
histérico, politico, cultural e social em que a linguagem teatral assume a sua identidade
latino—americana reinventando significados. A segunda com caracteristicas estéticas,
em que a reinvencao desses significados caracteriza o didlogo pro-ativo entre o objeto
artistico, os atores e espetadores numa interagdo entre todos os executantes artisticos

como uma forma coletiva de distanciamento dessas influéncias eurocéntricas.

Sublinhamos neste capitulo a construcdo de um conceito proprio de
transgressdo onde se fard a ligacdo entre a importancia de um pensar e agir latino-
americano que tera como enquadramento conceptual as propostas tedricas de Walter
Mignolo, Silvano Santiago, Ferndndez Retamar, Anibal Quijano, Edgardo Lander, Edward
Said, Enrique Dussel, Hector Bruit e Boaventura de Sousa Santos.

No terceiro capitulo debrugdmo-nos sobre os procedimentos metodoldgicos
onde procuramos justificar e explicar a necessidade de uma perspetiva epistemoldgica

na constru¢ao do modelo de analise que suportou este estudo comparativo.
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No quarto capitulo, apresentamos a analise das diferentes componentes e
indicadores do modelo. Procuramos com esta analise comparatista ampliar o didlogo
entre as diferentes convencdes teatrais dos finais do século XIX e século XX na Europa e
nado apenas fazer um levantamento de factos e estabelecer diferencas ou semelhancas
entre eles, ou seja, entre as convencgdes teatrais que caracterizam uma determinada
norma/padrdo de se fazer e ver teatro e as convengbes que, no entender desta
investigacdo, o Teatro do Oprimido trouxe para o panorama teatral. Queremos
compreender esta linguagem teatral que valoriza fundamentalmente as potencialidades
criativas e criadoras do ser humano, considerando que todos somos artistas,
independentemente da especialidade no fazer teatral e que propde como libertacdo do

espetador, do seu lugar, uma transgressao do palco.

Por ultimo, apresentaremos as conclusGes decorrentes de todo o processo
investigativo que se constitui como uma reflexdao que se pretende enriquecedora e
capaz de reforcar a necessidade de uma poética da transgressdo como a do Teatro do
Oprimido multiplicando praticantes e formando espect-atores num mundo onde

infelizmente ainda faz sentido.
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CAPITULO | - VISAO HISTORICO-COMPARATISTA
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CAPITULO | -VISAO HISTORICO-COMPARATISTA

Introdugao

Assumimos que o processo de selecao dos acontecimentos histéricos é
indissociavel do processo subjetivo da imagem que fazemos de um acontecimento
historico. Assim sendo, este capitulo ndo pretende retratar a realidade tal como ela o
foi; pretende, obedecendo a uma légica de escolhas, cruzar fontes e documentos e a
partir das informacgdes neles contidas caracterizar as linguagens teatrais que sao de
relevancia para este estudo, que marcaram o final do século XIX e todo o século XX até
a atualidade na Europa e que foram influéncias dominantes na América Latina.
Concordamos com as palavras de Lévi-Strauss (Rees e Borzello, 1988) quando este nos

adverte para a impossibilidade de escrever a totalidade da histdria dos acontecimentos.

Queremos retratar as transformagGes teatrais ocorridas nesse periodo, como
incontornaveis para o teatro que se faz hoje em dia, uma vez que trouxeram para o
espaco cénico novas propostas plasticas e dramaturgicas, aliadas aos avancos cientificos
e tecnoldgicos. Surge um tratamento mais analitico e investigador das temadticas,
conferindo assim um renovado papel ao encenador, que atinge a importancia que lhe é

reconhecida nos dias de hoje (Solmer 1999).

Sublinhamos que o objetivo desta resenha histérica é o de analisar, ja numa
perspetiva comparativa, as linguagens teatrais, tal como referido na bibliografia da
especialidade, que provocaram as mais importantes ruturas da histéria do teatro,
considerando este periodo como o nascimento do teatro moderno, em que as
sucessivas quebras de paradigmas definiram mudancgas ao nivel dos temas do texto
dramadtico, da concecdo de personagem, do trabalho do ator e da introducdo da
importancia cénica como elemento simbdlico (Fernandes, 2011), com a linguagem
teatral do Teatro do Oprimido e o seu afastamento da concecdo e rececao teatral

europeia.
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Para tal, acreditamos também que, independentemente das sucessivas
transformacgdes e experiéncias teatrais, foi neste periodo que se deu a implementagao
definitiva de conceitos como o da quarta parede e da posicdo passiva do espetador, que
mais adiante desenvolveremos, e que atravessaram todo o século XX. Estes conceitos

subsistem ainda em muitas propostas teatrais.

Para esta investigacao, a influéncia do contexto social, econédmico, politico e
cultural e o surgimento das diferentes manifestacdes teatrais, revestir-se-a de extrema
importancia pois partilhamos da opinido que o teatro estd intimamente ligado a funcao
da arte, enquanto forma visivel que organiza na metafora o quotidiano, e sé essa
perspetiva podera fazer sentido para uma posterior analise, quer do surgimento do
Teatro do Oprimido quer da sua linguagem teatral, que, ao constituir-se como uma

linguagem inserida numa realidade politica e social, também é parte dela.

Como sublinha Hauser (1973), o individuo e a sociedade preconizam uma
relacdo de dependéncia mutua e os contextos sociais sdo a base para a modelacdo do
individuo. A sua individualidade manifesta-se através da consciéncia de uma realidade
social. O mesmo autor refere ainda que a arte tem um caracter histérico e que as
atitudes e realizacOes culturais estdo dependentes da existéncia histérica. O artista
representa pessoas e situacdes de um dado momento histdrico. No caso do Teatro do
Oprimido, os artistas representam-se a eles mesmos e a outros que pela solidariedade
ou analogia se identificam com o produto artistico que representa pessoas e situagoes

gue historicamente e em todas as culturas sofrem formas de opressao.

De acordo com Barbara Santos, sociéloga brasileira, curinga e coordenadora do
CTO — Rio (Centro de Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro) durante duas décadas com
Augusto Boal, atualmente diretora artistica do KURINGA de Berlim, as manifestacdes
teatrais sdo imagens comunicacionais de uma percecdo da realidade e segundo a mesma
autora “Quanto mais potente for essa imagem, maior sera a eficdcia de sua comunicagao
[...] A imagem do real aproxima e simplifica o acesso a realidade que, muitas vezes,

parece inacessivel e incompreensivel” (Santos 2016,334).

Em Oliveira Barata (1980), na sua antologia de textos sobre estética teatral,

encontramos esta afirmacdo que sublinha essa influéncia dindmica entre a sociedade e

20



o produto teatral, quando afirma que o teatro deve ser uma “forca actuante sobre a
comunidade que lhe inspira os temas e conflitos que procura reproduzir” (Barata, 1980,

p.11).

O didlogo do teatro com a sociedade encontramo-lo sempre que existirem
artistas que refletem sobre o contexto em que se situam, a forma como podem intervir
nesse contexto e até modifica-lo. O Teatro surge com a histéria da humanidade e as

relacdes entre ambos estdo circunscritas a uma determinada época, num dado lugar.

N3o é sem justificacdo e receio que sempre que cessa o didlogo entre o cidadao
e a cidade por forga do poder instituido, as manifesta¢des teatrais sdao as primeiras a
serem censuradas e até eliminadas. Existem registos dessa censura logo no Império
Romano, na era crista, “O Concilio de Arles propde anatemas e prescricdes a jograis,
saltimbancos e actores” (Vasques, 2003, p. 28). Na Idade Média, como controlo de uma
ideologia por parte da Igreja, “ as perseguicGes religiosas a actores acentuam-se. O
poder civil e religioso assume o controlo sobre as representacdes teatrais” (Solmer 1999,
280). Nas diferentes ditaduras do século XX, “Agora com a repressao, nem palco nem
plateia: o povo tinha sido expulso dos teatros, sindicatos, associacdes pardquias — povo

proibido. Teatro outra vez assunto de classe média e intelectuais” (Boal 2000, 230).

Em Charle (2012), no livro A Génese da Sociedade do Espetdculo, faz-se
referéncia a forte ingeréncia do Estado através da censura teatral que, por exemplo em

Inglaterra, sé foi abolida em 1960.

As diferentes manifestacdes teatrais na Europa, seja através das diferentes
propostas de textos e temas, seja através das diferentes concec¢des do espetaculo ou
através das diferentes propostas de espacos teatrais e caracterizacGes do espaco cénico,
sofreram as respetivas transformacdes pela forma como o poder instituido se relacionou
com essas manifestacées e a forma como o poder econdmico-politico permitiu, em
diferentes épocas, uma maior proliferacdo de dramaturgos e companhias (Solmer,

1999).

Se o contexto histdrico, como dito anteriormente, servird como fonte de

inspiracdo para as diversas linguagens teatrais estas, por sua vez, servirdo em diferentes
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épocas para influenciar, instigar e transformar o espetador a partir do que vé sobre a

sociedade.

1.1. Resenha Historica das Propostas Teatrais dos Finais do Século XIX a Primeira

Guerra Mundial na Europa

Este primeiro ponto pretende abordar numa perspetiva histérica, através do
cruzamento de fontes e documentos, as diferentes linguagens teatrais do final do século
XIX a primeira guerra mundial, na Europa, nomeadamente nos paises onde as propostas
teatrais foram mais marcantes e ao mesmo tempo influéncias para além-mar, como na
Franca, Alemanha, Inglaterra e na antiga Unido Soviética. Os paises escolhidos
representam centros de lutas sociais e politicas e um publico vasto e diversificado

(Charle, 2012).

Nesta resenha geral, ndo conseguiamos incluir todos os acontecimentos
complexos que nesse periodo temporal produziram um numero incrivelmente extenso
de fontes. Assumimos por um lado, que faremos uma resenha das transformacdes das
linguagens teatrais que foram mais marcantes em Augusto Boal enquanto encenador e
teatrdlogo e que, por outro, por também ndo ser objetivo deste estudo fazer uma nova
histéria do teatro, deixaremos no anonimato iniumeros autores encenados e producdes
teatrais que caracterizam a complexidade do mundo do espetaculo, como nos alerta

Charle (2012).

Consideramos as manifestacGes teatrais abaixo mencionadas como
incontorndveis para o teatro que se faz hoje em dia, uma vez que revolucionaram o
espaco cénico com novas formulas de representar as relagdes sociais modificando o

imaginario do espetador.

Durantes trés séculos, o fendmeno teatral vai viver da palavra ou, como sublinha
Rykner (2004), da dramaturgia da palavra, das grandes tiradas, da declamacdo. As
teorias teatrais em Franca até 1880 seriam marcadamente sobre a importancia do texto

teatral (Roubine 2003).

A estética deste periodo responde também aos fenédmenos politicos, sociais e
econdmicos. Nas companhias proliferam atores, ou seja, ha mais papéis para distribuir
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e o publico da época — os monarcas e os burgueses — exigia abundancia e
espetacularidade nos recursos cénicos e no texto (Solmer, 1999). No entanto, a estética
teatral em vigor no século XVIII ja ndo correspondia ao tempo histérico de mudanca; era

necessario que surgissem outros poetas dramdticos e outras encenagoes.

As mudangas nas novas propostas teatrais refletiam também as mudancas

sociais que viram emergir uma nova classe social, a burguesia:

E que, em um século, a sociedade francesa evoluiu consideravelmente.
A burguesia tomou consciéncia do seu peso econémico e de sua
importancia politica diante de uma nobreza frequentemente
desdenhada. E ela que frequenta os teatros, que discute nos saldes e

nos cafés que é o fermento da vida intelectual. (Roubine 2003, 67)

O século XIX trouxe mudancas no que concerne a construcdo do texto dramatico,
a implementacdo da encenacdo e concecdo cénica do espetdculo, pelo facto de, por
exemplo, se introduzir em finais do século a luz elétrica, o que também motivaria o
surgimento de novos géneros teatrais. Este foi o século dos dramaturgos, dos
encenadores e teatrélogos modernos que influenciaram para sempre o teatro do século

XX, também na América Latina.

O século XIX deixou—nos inumeros legados, tais como: a segunda revolucao
industrial, fruto da neocolonizacdo inglesa e francesa; um relacionamento diferente
entre os individuos; a mecanizag¢do e a nova ldgica trabalho/produtividade, que vieram
alterar os valores sociais e os costumes. Assiste-se a um progresso do feminismo, a uma
nova mentalidade que se vai refletir nas massas, nos governos e também nos artistas,
porque, como defende Charle (2012), foi nesta época que se criou uma sociedade do

espetaculo nas dimensodes social, politica e cultural.

O modelo capitalista de producao e os principios burgueses da sociedade deram
origem a um novo ambiente intelectual. As massas eram caracterizadas por assalariados
e trabalhadores ou por donos e patrdes. Alteraram-se as condi¢cdes de vida e o
proletariado é a nova classe social. Mas assiste-se, também no final do século XIX e no
principio do século XX, ao crescimento das cidades que serdo polos de atracdo para as

massas campesinas, bem como para os intelectuais e artistas. Essas cidades serdo Paris,
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Amesterddo, Munique e Moscovo (Sproccati 1994), bem como Viena, Berlim e Londres

nos finais do século XIX até meados do século XX (Charle 2012).

Os novos conceitos do século XIX sdo: a mecanica, o trabalho, a poténcia, a
energia, a hidraulica, a acustica, a 6tica, o magnetismo, a eletricidade, a estdtica, a
dindmica. Neste ambiente de dinamismo, velocidade, desenvolvimento tecnolégico,
construgdes e guindastes, surgem novas obras arquitetdnicas que marcam a paisagem
europeia. Por toda a Europa os artistas vao-se apercebendo do mundo em mudanca

vertiginosa (Goldberg 2007).

Este cenario de modernidade — pelo enorme avango na ciéncia e na tecnologia,
pelo estimulo econdmico, pelo desenvolvimento social, pela alteracdo das relacdes
entre o homem e a natureza e o homem e o seu corpo — sera palco de um realismo
profundo nas diferentes manifestacdes artisticas. Realismo que modificara para sempre
a interpretagdo do homem sobre a realidade e o questionamento da mesma pelo

individuo comum, pelos intelectuais, pelos artistas, pelos politicos e pelos fildsofos.

Segundo Helena M. Jerénimo (2002), as mudancas de paradigmas dos finais do
século XIX e todo o século XX sé foram possiveis devido ao positivismo que a ciéncia
moderna trouxe a era industrial e que marcou o progresso humano. Neste cenario,
podemos colocar entre outras, duas correntes filoséficas, sociolégicas e politicas como
fundamentais na interpretacdo e observacdo da realidade que vao marcar todo o século

XX.

Por um lado, a do pai do positivismo, Augusto Comte (1798-1857), que
defenderia a reorganizacdo social baseada na ciéncia e na industria e colocaria a
sociologia como a ciéncia que substituiria a teologia no conhecimento da humanidade.
Por outro lado, a de Karl Marx (1818-1883), seu contemporaneo, que mesmo
defendendo uma sociedade moderna baseada na ciéncia, no progresso, na industria e
no afastamento da religido nessa reorganizacao, levanta a questdo, pela primeira vez,

da luta de classes e do caracter alienante do sistema capitalista.

Face a estas posicoes filosdficas e socioldgicas, que dominaram todo o século XX,
e que muito provém do progresso cientifico e de uma acelerada evolugdo tecnoldgica,

assistimos a uma proliferacdo de vanguardas em todos os quadrantes artisticos:
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Os tempos evoluem impondo novas realidades. Por conseguinte, é
necessdrio um programa de renovagdo tematica, formal e linguistica
capaz de interpretar e representar a sua quintesséncia. Entre 1909 e
1916, sdo publicados mais de cinquenta manifestos: da pintura, do
teatro, da literatura, da danca, da cozinha, etc [...] Da mesma forma o
café-teatro é o lugar ideal para a experimentacdo linguistica e o
encontro com o publico, que participa num verdadeiro espetaculo
teatral durante os numerosos e provocatdrios “serdes futuristas”.

(Sproccati 2000,163-164)

As novas propostas teatrais também nao sao indiferentes a estas revolugdes e,

por isso mesmo, encontramos diferentes especificidades do fazer teatral.

Por exemplo, na passagem do século XIX para o século XX, a luz das novas
descobertas cientificas, os diferentes encenadores, atores e produtores puderam
implementar novas abordagens teatrais, novos temas, novos textos e interpretacdes
diferentes segundo as novas possibilidades que a disciplina do ator permitia ao

encenador exigir.

A dualidade entre texto dramdtico e texto de espetdculo acentuou-se e o
espetaculo e a sua respetiva funcdao ganham mais importancia — o encenador passa a ser
considerado como um novo criador, porque que “na emergéncia do encenador, a
relacdo autor/texto/publico é desconstruida, havendo a descentralizacdo das
prerrogativas criativas e expressivas que repousavam exclusivamente nas maos do autor

e do seu texto” (Mota 2012, 45).

Podemos verificar que as transformacdes ocorridas nos finais do século XIX e
inicio do século XX, dos textos dramaticos, da concecdo pldstica do espetdculo, da
encenacao e da preparacao do ator, se deram em paralelismo com as revolugdes sociais,
econdmicas, politicas, cientificas e culturais, pois sé a luz dessas mudancas podemos

perceber e conceber determinadas estéticas teatrais.

As encenagdes colocavam em palco novas dramaturgias, novas propostas
plasticas e até novos atores que se viram projetados socialmente face a modernidade

projetada no teatro pois “o povo, as mulheres, os jovens, eternos dominados pelas
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convencdes dramaticas anteriores, cada vez mais levam a melhor e invadem a cena com

suas diversas reivindicagdes” (Charle 2012, 15).

As propostas de encenacdo que vao surgir nas Ultimas décadas do século XIX, até
ao inicio da Segunda Guerra Mundial, serdo consideradas as propostas de vanguarda
gue trardo para o panorama teatral a ideia que tudo pode ser representado de varias

maneiras como uma forma de provocagdo e experimentac¢do (Molinari, 2010).

Segundo Monique Borie, professora catedrdtica de Antropologia Teatral na
Universidade de Paris, Martine Rougemont, professora emérita da Universidade de Paris
e Jacques Scherer, especialista em dramaturgia, professor na Universidade de Paris, no
livro Estética Teatral textos de PlatdGo a Brecht (2011) surgem nos finais do século XIX,
na Franga e na Russia, aqueles que foram considerados os pais da encenagao moderna,
André Antoine (1858-1943) e Konstantin Stanislavski (1863-1938). E com estes dois
homens do teatro e com o naturalismo que eles implementaram, quer em Franga quer
na Russia, que entramos na era da encenacdo moderna. Pela primeira vez, da-se

primazia ao espetaculo teatral e secundariza-se o texto dramatico. (Solmer 1999)

André Antoine trouxe para o teatro a proposta de encenagao que provocou por
um lado, rutura com o que até ai entdo se via nos espetaculos teatrais, ao preocupar-se
com a dindmica entre o ator e o cendrio reconfigurando a importancia deste ultimo
como o meio fundamental no qual todas as personagens se movimentam; por outro, ao
introduzir a interpretacdo de costas, colocou o espetador no seu lugar de “voyeur”
passivo, questdo que nos interessa particularmente, tendo em conta a importancia da
funcao de espect — ator do Teatro do Oprimido — um dos elementos considerados por
esta investigacdo como transgressor, como veremos mais adiante neste capitulo no

ponto 1.4.7.

Com André Antoine a rutura com o Romantismo e com o Classicismo impGe-se
pela sobriedade que defende a tentativa de maior aproximacdao da realidade na
representacao teatral, que corta com a artificialidade do ator “vedeta”, impondo uma
nova concecdo na arte de representar. Antoine considera a sua estética como

continuadora dos principios defendidos por Diderot.

26



A nova proposta teatral deste encenador traz novas convengdes, quer para o
espetador na forma de ver teatro e de estar no espaco teatro, quer para o ator no que
diz respeito as mudancas que vao ocorrer ao nivel da representacdo. O encenador passa

a ter um papel mais relevante e diretivo sobre as exigéncias feitas ao ator em palco.

André Antoine preconizou, tal como Jean Jullien, teérico do naturalismo teatral,
aquilo que marcaria profundamente a atitude do espetador durante todo o século XX, a

do espetador que observa o desenrolar da acdo como se de um “voyeur” se tratasse:

E Jean Jullien, que, com Emile Zola, foi o tedrico do naturalismo teatral,
sustenta que os actores devem mover-se e falar como se estivessem na
casa deles, sem nunca se reportarem ao publico e que, por conseguinte,
0 quadro da cena (emplacement du rideau) devia ser como uma quarta
parede, transparente para o publico [...] mas opaca para os actores.

(Molinari, 2010, p. 327)

O naturalismo teatral foi um movimento impulsionador da revolu¢do que se deu
também na arte de representar. A necessidade de ter atores que correspondessem as
exigéncias de novos textos dramaticos, de formas diferentes na construcdo de
personagem, de novas técnicas de representacao, obrigou a repensar a preparagao que

o ator tinha até ent3do:

E outra das relevantes consequéncias da reforma naturalista: o actor
deve desaparecer sob a sua personagem (como propde Antoine em
linha directa com o que Diderot idealizara) e para tal o actor vai ter de
fazer o que Stanislavski [..] designaria por «um trabalho sobre si

proprio». (Vasques 2003, 59)

Ainda que o naturalismo tenha preconizado uma das maiores ruturas na histéria
do teatro (Solmer 1999), consideramos, tal como o critico e historiador teatral Robert
Abirached, que esse movimento trouxe para o panorama teatral uma forma de ver e
fazer teatro que ficou sedimentada e perpetuada, na escrita, na forma de representar,

nas encenac¢des, bem como na postura do espetador:
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O naturalismo consolidou o teatro a italiana, fundado sobre a separacdo
entre a cena e a sala, e reforcou a sua pretensdo ilusionista; o
naturalismo perpetuou as estruturas do drama burgués, com a sua
divisdo em quadros, com os seus métodos de exposicao e construcao
em torno de cenas — chave, a sua linguagem eloquente recheada de
féormulas; o naturalismo deu ainda mais crédito a ideia que a arte
dramadtica rivaliza com a vida para criar seres de carne e 0sso.

(Abirached, citado por Vasques 2003, 67)

Relativamente a Konstantin Stanislavski (1863-1938), analisdmos o seu
contributo enquanto tedrico da criagdo de um método de trabalho direcionado para os
atores, na arte da representacdo, bem como na implementacdo do realismo na cena

teatral.

Com Konstantin Stanislavski, ator e encenador russo, fundador do Teatro de Arte
de Moscovo, tedrico da arte do ator, surgem novas disciplinas sobre a arte de
preparacao do ator para a construcdao de personagem que obrigaria os mesmos a uma
nova ética profissional, atitude e disciplina. Aos atores era exigido um treino fisico e
psicolégico que os obrigava a um maior rigor profissional a uma maior reflexao
intelectual. Nesse sentido, as “reformas teatrais naturalistas, visando um realismo que
aspira ao ‘cientifico’, sdo fundadoras no que diz respeito a técnica do actor e a pesquisa
cénica como o comprovam as experiéncias de Stanislavski (1863-1938)” (Vasques 2003,

58).

Stanislavski deixaria, através das suas diferentes obras e praticas sobre o teatro
e a arte de representar, um legado que influenciou praticantes e teéricos ao nivel do
trabalho do ator e de praticas de encenac¢do, que sdo ainda atuais como se pode ler em
Borie, Rougemont e Scherer (2011) “As propostas de Stanislavski ndo deixaram, na
Europa e nos Estados Unidos, de habitar o trabalho do actor contemporaneo” (371).
Tendo sido igualmente marcante no trabalho de Augusto Boal enquanto encenador que

desenvolveremos mais a milde no ponto 1.4.6. deste capitulo.

Stanislavski foi o primeiro tedrico a sistematizar a arte de representar, ou seja,
criou condicdes tedricas para que os atores pudessem ter bases para melhor realizarem

o seu trabalho, permitindo assim aos encenadores uma maior exigéncia na qualidade
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dos seus espetaculos. Ainda que posteriormente criticado pelas diferentes concecdes
teatrais que irdo surgir por oposicdo ao naturalismo, Stanislavski foi, no entanto, o
tedrico praticante que criou o novo ator e com o qual todos os outros encenadores

puderam experimentar novas praticas.

Foi com o naturalismo que comecou a era do teatro moderno e durante todo o
século XX surgiram propostas novas diversificadas, umas completamente opostas,

outras complementares.

Foi também com o naturalismo que surgiu a representacdo intimista,
representada como expoente maximo no Teatro de Arte de Moscovo, que, pela primeira
vez, colocou o ator de costas para o publico, ganhando o teatro o estatuto de arte ligada
ao mundo. No entanto, é com o naturalismo que o espetador estd efetivamente
afastado da cena, da vida no palco, o que seria fortemente contestado pelas propostas
teatrais que surgiriam com Artaud (1896-1948) no seu manifesto do Teatro da

Crueldade, originalmente escrito em 1938:

Suprimimos o palco e a sala, substituidos por uma espécie de local Unico,
sem separagbes nem barreiras de nenhuma espécie que se tornara
precisamente o teatro da acc¢do. Sera restabelecida uma comunicacdo
directa entre o espectador e o espectaculo, entre o actor e espectador,
pelo facto de o espectador, colocado no meio da accdo, ser por ela
envolvido e trabalhado. O seu envolvimento resulta da propria

configuracdo da sala. (Artaud 1989, 93-94)

Em oposicdo ao naturalismo, sublinhdmos os contributos de Gordon Craig (1872-
1966), de Adolphe Appia (1862-1928) e de Vsevold Meyerhold (1873-1940), que
defenderam o simbolismo no teatro, o teatro como uma arte total, um teatro que se
afastasse o mais possivel da representacdo realista. Estes contributos foram também
decisivos para o percurso de Augusto Boal na criacdao do Teatro do Oprimido, uma vez
que estes encenadores trouxeram propostas, que tentaram aproximar mais o publico

do ator e do espaco de representacao.

Appia (1862-1928), Craig (1872-1966) e Meyerhold (1873-1940) defenderiam o

simbolismo no teatro, o teatro como uma arte total, um teatro que se afastasse o mais
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possivel da representacdo realista. As propostas simbolistas defendiam o poder do
simbolo sobre a palavra, do movimento do corpo do ator sobre a palavra e o poder da

iluminacdo, que passa a ser parte integrante do efeito da representacao.

N3do podemos esquecer toda a influéncia simbolista nas artes em geral, uma vez
que era a tendéncia dominante nos anos 80 e 90 do século XIX, que pretendiam exprimir
uma determinada posi¢cdao na pintura, na literatura, na musica e também no teatro.
Fundamentalmente, o simbolismo surgiu como uma visdo do mundo em oposi¢do ao
realismo exacerbado. Defendia o mundo das sensacdes, das ideias e da complexidade

do espirito humano.

Surge, assim, uma necessidade estilistica de traduzir a complexidade do Homem
moderno que ja ndo dependia sé da palavra, mas sim de simbolos e signos com
interpretacdes e significados diversos. Durante este periodo, surgiram varias formas e
experiéncias teatrais que quiseram acima de tudo extrapolar a representacdo das
emocodes e negar a representacdo apenas como imitacdo da vida. Um dos defensores
desta estética foi o ator e encenador inglés Edward Gordon Craig (1872-1966) que acusa
a representagao das emogdes em teatro. Craig aspirava, por exemplo, a um teatro que
ndo fosse dependente da representacdo do ator, pelo menos do ator que encarnasse a

personagem.

O compositor suico Adolphe Appia (1862-1928) foi também outro dos
defensores do simbolismo e da importancia do movimento do corpo do ator na
representacdo. Appia trouxe a utilizacdo da luz elétrica como um novo elemento cénico
que, além de possibilitar a cena jogos entre sombra e luz permitiu “a cenografia a
concretizacdo das, até ai impossiveis, «transposicoes» de tempo e de espaco” (Vasques

2003, 93).

Ainda seguindo esta linha simbolista, e também experimentalista, tivemos
Vsevold Meyerhold (1873-1940). Meyerhold iniciou a sua carreira teatral com
Stanislavski no Teatro de Arte de Moscovo. Mais tarde, no entanto, procurou uma outra
proposta teatral que se afastasse das propostas do Naturalismo — Realismo. Passando
por vdrias fases nas suas encenacoes, defendeu, juntamente com Craig (1872-1966), um

teatro simbdlico e o ndo a sentimentalidade. Meyerold sofreu as influéncias da
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conturbada Russia: “Embora o ano de 1909 assinale o inicio da performance artistica,
foi em 1905, o ano do Domingo Sangrento, que verdadeiramente teve inicio uma

revolucdo teatral e artistica na Russia” (Goldberg 2007, 59-60).

Meyerhold foi um encenador politicamente comprometido, trabalhando com o
poeta e ator revoluciondrio Maikovsky; enquanto encenador vanguardista, defensor do
teatro — circo ambicionou espetdculos grandiosos apresentados no meio das pragas em

Moscovo (Ripellino 1986).

Com Meyerhold e os construtivistas tem inicio um teatro intencionalmente
politico. Na Unido Soviética as propostas teatrais serviram de exaltacdo das conquistas
revoluciondrias e, nesse periodo de revolucdo cultural e de intensa atividade teatral,
surgiram por todo o lado grupos de teatro de operarios que levaram o teatro para arua

intervindo em debates publicos, nas fabricas ou durante os comicios (Molinari, 2010).

1.2. DaPrimeira Guerra Mundial a Segunda Grande Guerra

Com uma Europa devastada por uma grande guerra, surgiram propostas
vanguardistas que ambicionavam, sobretudo, abolir o espaco de plateia e o espaco de
palco e criar uma fusdo que ndo sé aproximasse o espetador da ficcdo, mas também o

alertasse para uma determinada realidade, nomeadamente na Alemanha.

Na senda da perspetiva de um fazer teatral que estivesse mais préximo do
publico e cujo objetivo fosse o de tornar o teatro uma ferramenta social e obrigar o
espetador a refletir sobre o que vé, abordamos o teatro proletdrio e antirrealista de
Erwin Piscator (1893-1966), que deixa na cena teatral as sementes para a
implementacao do teatro épico de Brecht. Piscator defendeu o teatro com uma funcao
educacional, em que o que se procuraria seriam ndo as emogdes, mas sim a reflexao
sobre o que se vé. Concec¢ao teatral continuada por Brecht, com a proposta das pecas

didaticas e do teatro épico.

Erwin Piscator, ator, encenador alemdo e um ativista convicto e partidario

contribuiu para a inovagao teatral do ponto de vista dessas propostas vanguardistas.
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Piscator, sob os ideais Marxistas, coloca a tdnica do fazer teatro na perspetiva da sua
funcionalidade e utilidade. Esta nova forma de fazer um “teatro total” seria influenciada
pela escola de artes e oficios, denominada de Bauhaus. Segundo Molinari (2010), a
Bauhaus, dirigida por Walter Gropius em 1927, em Dessau, projetou para Piscator um
espaco que fundisse o espaco de representacdo com o publico. Piscator defendeu a
utilidade e a funcionalidade da arte e o conceito de ndo neutralidade (grifo nosso) em
teatro. Ir ao teatro ndo deveria ser considerado como entretenimento onde os
espetadores apenas apreciam e disfrutam sem intervencdo. A linguagem teatral tinha
como fungdo tornar a audiéncia mais participativa, promovendo a reflexdo e o debate

sobre a peca visualizada.

Com Piscator, assistimos a uma nova fungao para o fazer teatral. Este defendeu
o teatro com uma func¢do educacional, em que o que se procurava era a reflexdo sobre
0 que se vé e ndo as emocgdes. Esta concecdo teatral foi continuada por Bertold Brecht
com o teatro didatico e o teatro épico. Piscator implementaria o teatro — manifesto

como forma de agitacdo das plateias para fazer politica e ndo para entreter.

Ator e sobretudo encenador, Piscator defendeu um teatro novo, um teatro que
refletisse histdrica e socialmente a realidade. Com este encenador assistimos ao inicio
de um teatro revoluciondrio que foi um teatro contra a “classe burguesa”, um teatro
gue cortou com as formas de até ai representar, de tratar os temas e até de
relacionamento com a plateia. Fundamentalmente, foi um teatro que serviu para a
tomada de consciéncia da plateia da realidade e que visava “a imediata e directa

influéncia na transformacao da vida” (Vasques 2007, 8).

Piscator (1968) introduziu novos elementos dramaturgicos que foram
o Z . ” . . ~

precursores da forma “Teatro Epico”, tais como: a introdu¢cdo do narrador —
comentador, instalacdo de cenas simultaneas, projecdo de filmes e documentarios; que
serviam por vezes como elemento cénico, trazendo para a cenografia também novos
conceitos, nomeadamente o de que a cenografia ndo era sé “«ilustracdo»,
«decorac¢do», mas envolvia um determinado entendimento da ac¢do, desempenhando
um papel activo e constituindo um elemento da prépria estrutura dramatica” (Vasques

2007, 15).
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Piscator, através das suas ideias e utopias, defendeu o conceito do “Teatro
Global” (Vasques, 2007). Este conceito de “Teatro Global” pretendia, por exemplo,
abolir a separacdo entre o palco e a plateia, nomeadamente cortando com certos
elementos que distanciavam o publico do espago de representagdo como o fosso de
orquestra e o pano de boca. O espaco de representacdo seria rodeado pelos

espetadores.

Ainda de acordo com a mesma autora este conceito de “Teatro Global”,
defendido também por Meyerhold enquanto intencdo ou projeto, embora ndo tivesse
sido realizado, deixou, no entanto, sementes e reflexao para praticas futuras que vamos
encontrar em Boal nas suas encenagdes no Teatro Arena e depois com o Teatro do

Oprimido: a abolicdao definitiva da separag¢do entre o palco e a plateia.

Na senda da visdao marxista do fazer teatral, iniciada com Piscator, encontramos,
no século XX, um dos mais relevantes encenadores a trazer para o teatro o seu
entendimento semiotico - didatico e ndo emocional de fazer teatro: Bertold Brecht
(1898-1956), dramaturgo, poeta, encenador, tedrico teatral e cineasta (Solmer 1999).
Brecht foi o diretor e dramaturgo mais influente do século XX (Molinari, 2010). Diretor
da companhia teatral Berliner Ensemble marcou a representa¢do com a sua proposta de
teatro épico e implementou uma nova escola de representagdao em que exigiu dos seus

atores o gesto de mostrar ao publico comportamentos da personagem (Brecht 1978).

Brecht trouxe para a cena uma nova forma de encenar e obrigatoriamente de
representar, pois todo o seu teatro corta com o realismo na cena, opondo a
representacdao do seu ator a da representacao do ator proposta por Stanislavski. A
intencdo na encenacdo foi a de apresentar ao espetador a diferenga entre o universo do
texto e o universo da construcdo pessoal (encenacdo) do espetdculo, com o objetivo de,

nesse exercicio, criar um “ «estranhamento» — «distanciamento» ” (Vasques 2003, 156).

Pedia-se ao espetador que nao criasse empatia com as personagens nem que
deixasse nas maos delas o seu destino, mas sim que fosse um publico, “«produtor»,
observador e critico da ac¢do, sendo ele provocado a tomar decisdes” (Oliveira 2006, 3).
Fundamentalmente, o que se colocava em causa neste novo teatro era a proposta

aristotélica de se ver e fazer teatro. A funcdo dos atores ndo era agora de mostrar as
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emocdes das personagens nem de provocar empatia com o publico para que este,
arrastado pelas emogdes, sofresse a catarse, mas sim a proposta de pedir ao publico
uma reacado critica ao que via. Para este efeito, Brecht propdés uma nova forma de
representar, uma técnica que fosse um (caminho para) e ndo um fim, em si. O ator deste
novo teatro vai agora consolidar-se, pois ele serd o responsavel pela ligacdo entre o que

se vé e o espetador:

O Trabalho do ator é fundamental para que o distanciamento alcance
seus objetivos. E o ator que faz a ligagdo entre o texto e o espectador. O
ator deve ser ele mesmo. Ele ndo pode desaparecer atrds do
personagem, ele deve mostrar-se como ator e mostrar o personagem.
Assim, o espectador vé o ator que mostra e que se mostra, e o

personagem que é mostrado. (Oliveira 2006, 5-6)

Com Brecht, desapareceu a quarta parede que hd muito havia sido criticada com
as propostas estéticas de Artaud (1896-1948), Piscator (1893-1966), e Meyerhold (1873
-1940). Brecht com uma carreira mais longa e complexa que Piscator, da continuidade
ao que este ja tinha preconizado para o palco: a utilizacdo da musica, do canto, das
projecdes de imagens, o uso de fotografias, o reforco da mensagem das pecgas através
da utilizacdo de noticias de jornal entre outros elementos que obrigassem o espetador
a retirar o significado social e politico das varias informacgdes que passavam diante dos

seus olhos (Molinari, 2010).

A consolidagdo desta proposta teatral surge com o drama didatico em que ao
espetador se pede para permanecer consciente de que estd num teatro (Molinari,

2010).

Abrimos aqui um paréntesis para sublinhar as diferencas que veremos mais
adiante neste capitulo entre drama didatico e o Teatro — Forum. Brecht foi também
marcante como influéncia em Augusto Boal, pela sua critica a individualizagdo que se
fazia do ator que “vestia” a pele da personagem. Um dos elementos mais marcantes da

estética Brechtiana, que desenvolveremos mais adiante, é o da figura do narrador.

Augusto Boal utilizaria esta figura no Teatro de Arena de S3o Paulo,

denominando-a de curinga e que ira ser determinante no Teatro do Oprimido.
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Com a proximidade da Segunda Guerra Mundial deu-se um decréscimo das
atividades teatrais em varios centros europeus. Meyerhold foi preso em 1939
(Rippelino, 1986). Tanto Brecht como Piscator fugiram para a América (Molinari, 2010).
Piscator, entre 1939 e 1951, é convidado a dirigir o departamento de arte dramatica da
New School em Nova lorque (Vasques, 2003). Brecht exilou-se primeiro na Escandinavia
e mais tarde na América apds a subida de Hitler ao poder, onde acabou por abrir uma
escola tendo como aluna Judith Malina, a atriz que fundou, juntamente com Julian Beck,

o Living Theatre (Molinari 2010).

1.3. Da Segunda Metade do Século XX a Atualidade na Europa

O Século XX foi marcado por todas estas contribui¢cdes, que surgiram como
propostas de rutura com as estéticas e convencdes anteriores e que refletiam as
alteracgGes sociais e politicas que perpassavam pelos finais do século XIX e principios do
século XX. “O século XX ficard na histéria do teatro como o quadro temporal por
exceléncia das grandes revolugdes técnicas e estéticas no palco do teatro do Ocidente”

(Vasques, 2007, p. 3).

No periodo compreendido entre 1939 e 1950, efetivamente, Nova lorque
recebeu varios intelectuais europeus emigrados tendo como consequéncia um

enriquecimento cultural e a criagdo de varios e novos estimulos.

No entanto, na Europa procurava-se revitalizar o teatro neste pds-guerra em
Franca. Criaram-se os teatros nacionais, descentralizou-se o teatro, de onde surgiram os
primeiros Centros Dramaticos Nacionais subsidiados pelo estado e que em 1967 se

transformaram em Casas de Cultura (Dort, 1977).

A politica de artes que reinava em paises como a Franca, a Inglaterra, a Alemanha
e a Russia Soviética, era a de subsidiar os grandes teatros nacionais, que eram ao mesmo
tempo as Companhias Teatrais reconhecidas que muitas vezes serviam também de
escola de formacao. Exemplos disso sdo o Berliner Ensemble de Brecht que, a partir de
1954 depois do regresso deste a Alemanha, produziu as suas maiores encenagdes; em
[talia surgiu o Piccolo Teatro de Mildo tendo como encenador Giorgio Strehler, que

serviu de modelo a todos os teatros estaveis italianos. (Molinari, 2010).

35



Em Inglaterra vemos surgir Peter Brook (1925) que entre 1945 e 1970 trabalhou
como encenador na Royal Shakespeare Company (Molinari, 2010). Peter Brook é hoje
uma referéncia mundial no panorama teatral pela proposta de trabalho inovador junto
dos atores com quem trabalhou. O seu método teatral, baseado naquilo que ele
denomina de o “Espago Vazio”, propde um método de trabalho continuo em forma de
ensaio constante ou, segundo Vasques (2003), um processo de workshop na criagao do
espetaculo teatral. Como refere Roubine (2000, p. 202), “Quando o Théatre du Soleil ou

o grupo de Peter Brook ndo estdo atuando, eles estdo ensaiando ou se exercitando.”

Com a Guerra Fria, as décadas de sessenta a oitenta foram décadas em que
surgiram grupos de teatro denominados de alternativos, onde o papel do teatro em
sociedade voltou a ser questionado, nomeadamente face ao seu concorrente
cinematografico. Jerzy Grotowski (1933-1999) foi um acérrimo defensor da ideia de que
o teatro ja ndo conseguia competir nem com as imagens nem com o som, sendo que o

fulcro da sua existéncia estava no ator e naquilo que ele poderia trazer para o teatro.

Segundo Molinari (2010), Grotowski defendia o seu ver teatral a partir de

constatacdes histdricas sobre o progresso do cinema:

Historicamente, o teatro, como meio de comunicacdo de massas, deve
considerar-se definitivamente ultrapassado pelos instrumentos
audiovisuais capazes de reproduzir o som e a imagem: em vao se
procuraria reconstituir as imagens da realidade através do cenario,
como se havia feito nos séculos XVII e XIX com a precisdo e a riqueza do

cinemataografo. (Molinari 2010,390)

Grotowski (1933-1999), polaco, fundador do Teatro Laboratdrio em Opole e mais
tarde transferido para Wroclaw (Molinari, 2010) contempla na sua pratica quatro
periodos, sendo o primeiro talvez o mais conhecido e que resultou no seu livro Para Um
Teatro Pobre de 1968 (Vasques, 2003). O autor prop&e o teatro como um ato bioldgico
e espiritual (Solmer, 1999) e o ator, através de uma dura disciplina fisica, podera

encontrar essa espiritualidade, que denominou de “ator santo”.
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Num segundo periodo, compreendido entre 1969 e 1978, procura o encontro
entre atores e espetadores no mesmo espaco, ainda que este ultimo servisse como
cenario ou figurantes passivos. Neste periodo Grotowski afasta-se do conceito de teatro

preferindo denominar de performance ao seu fazer teatral.

Na década de sessenta o como comeca a substituir o qué, nas montagens de
varios espetdculos que abordam os classicos, quer em diferentes perspetivas, quer em
diferentes cidades e paises. De acordo com Margot Berthold, “No inicio dos anos 60 seis
montagens diferentes do Tartufo de Moliére estavam em cartaz em Paris, em seis

diferentes teatros, durante a mesma temporada “(2001, 529).

A era do diretor teatral movido pela sua interpretacdo pessoal comeca a ser o
leitmotiv nas concecdes e orientacdes dos espetdculos. Os diretores teatrais propdem
novas e diferentes interpretacdes dos classicos, como forma de resposta artistica as
mudancas politicas e sociais neste periodo conturbado quer na Europa, quer na América
Latina. Sobre esta época Goldberg (2007, 193) sublinha a existéncia de “um espirito de

exaspero e de raiva face aos valores e estruturas dominantes”.

A direcdo subjetiva, nas palavras de Berthold (2001), constitui-se um problema
na rececao do espetador que critica o papel do teatro face a audiéncia. Se o espetador
se afasta por ndo compreender a linguagem teatral ou porque a ele ndo lhe diz nada,

entdo o teatro deixa de cumprir a sua relacdo com o publico em sociedade.

Na década de oitenta surge um interesse reciproco do publico pela performance
como uma aparente vontade de se tornar espetador dos seus rituais e defender uma
comunidade diferenciada das transgressdes que a performance implica (Goldberg,
2007). No entanto, e como anteriormente sublinhado pela mesma autora, a linguagem
da performance n3o é a mesma que a linguagem teatral, mas nesta década de
desenvolvimento da televisdo parece ser um fendmeno onde ainda subsiste alguma
revolucdo. Intensificam-se manifestacdes comunicacionais e experimentacdes varias,

com a predominancia do visual, em que o triunfo da cenografia caracterizam esta época.

Durante os anos oitenta e noventa vdo prosperar pequenos teatros e

companhias jovens, como constata Molinari (2010), de pequena duracdo. O fervor
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politico de outrora nas temdticas e nas encenacdes desaparece e da lugar a uma luta

pela existéncia.

Se as décadas anteriores foram fontes inesgotdveis de propostas teatrais
diversas porque precisamente comprometidas com as transformagdes sociais, culturais
e politicas, como sublinha Amelie Howe Kritzer “Despite theatre’s political potential,
relatively few plays of any era exhibit overtly political aims. Those that do must

overcome both artistic and social challenges to find and reach audiences” (2008, 3).

As décadas seguintes até aos dias de hoje sdo fontes de inUmeras formas
comunicacionais que criam e proporcionam diferentes imagens da realidade de uma
forma mais massificada o que faz com que as tematicas teatrais sejam relegadas para
um publico restrito e relativamente informado ou como real¢a André Carmo na sua tese
de doutoramento: “[..] a posicdo do teatro na sociedade contemporanea é
relativamente marginal quando comparada com a televisdo, o cinema e outras
expressdes culturais e artisticas, o que tem consequéncias sociais e politicas paradoxais”

(Carmo 2014, 129).

Krizer (2008) no livro Rewriting the Nation: British Theatre Today da-nos conta
do exemplo do Reino Unido nos anos 2000, relativamente a uma nova posicao do teatro
com a sociedade, em que as artes se viram apoiadas na era do partido trabalhista (New
Labour), como nunca antes tinham sido. Neste periodo a escrita teatral britanica ganha
uma nova dimensdo afirmando-se no panorama teatral de influéncias americanas e
francesas e o teatro ganha uma nova funcdo, de acordo com a autora, a de ser
intervengao social. O facto de o Reino Unido ser um ‘melting pot’ faz com que seja
necessario interrogarem-se, segundo a autora, sobre qual a identidade dos britanicos
atualmente e talvez por isso esta autora se tenha debrucado sobre o teatro e a escrita

teatral que na sua perspetiva caracterizam a cultura britanica na atualidade.

Este exemplo remete-nos para uma reflexdao sobre o quao a cena atual é pedido
uma atitude mais dialogante, quer com todas as novas possibilidades artisticas, quer
com as novas tecnologias, quer ainda com os atores sociais que podem também ser os
ndo — atores que, segundo Fernandes (2009), em artigo de Julia Mendes (2013)

encontra-se na preocupacdo atual de alguns artistas que procuram “investigar as
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realidades sociais do outro e interrogar sobre os muitos territdrios de alteridade e

exclusao social do pais” ( Mendes 2013, 46).

A participagao como forma de construir diversas e diferentes realidades sociais
¢é a palavra—chave da atualidade, seja a nivel politico, econdmico, tecnoldgico e cultural.
Esta preocupacao com a ‘participacdo’ da audiéncia e com as diferentes formas de ligar
o espetador a essas manifestagdes podemos encontrar também nos museus, nas

galerias, nas bienais de danga, nos festivais de teatro ou na performance

Um exemplo relativamente recente deste fendmeno, que contou com
apresentacdes nacionais e internacionais, é a construcao do espetdculo ATLAS, de Ana
Borralho e Jodo Galante, que colocam em palco 100 pessoas de diferentes profissoes,
cujo objetivo é o de construir um Atlas da organizacdo social humana, acreditando que

III

a arte deve ter um papel ativo em sociedade e partindo de uma canc¢do infantil “se um

elefante incomoda muita gente. Dois elefantes incomodam muito mais.”

Os ndo atores vao-se colocando em palco dizendo a funcdo que exercem na
sociedade em que se inserem, sendo que a primeira parte da frase é dita por uma pessoa

e a segunda parte pelas restantes pessoas até ao numero 100.

As linguagens teatrais atuais aceitam acima de tudo uma multiplicidade de
perspetivas que permitem negar determinismos generalizados disponibilizando assim

diversos meios de questionamento da interligacdo entre realidade e fic¢do.

No entanto deixamos aqui ja algumas reflexdes para o capitulo quatro sobre o
gue, concordando com Ranciére, no seu livro o Espectador Emancipado (2010), deve ser
o espetador atual. Se as linguagens teatrais atuais se mostram mais dialogantes por um
lado, por outro, o espetador, que nas palavras de Ranciére é a peca fundamental para
gue possa existir teatro ndo pode ser o espetador que espera dos produtos artisticos,
uma forma organizacional do mundo ou uma doutrina pois, continua o autor, o
espetador tem de procurar dominar as iniUmeras imagens a que tem acesso nos dias de

hoje.
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1.4. Resenha Histérica das Manifestacoes Teatrais na América Latina

A inten¢do deste ponto é a de caracterizar as manifestagdes teatrais na e da
América Latina no mesmo periodo temporal que caracterizamos as manifestacdes
teatrais na Europa. Esta abordagem permite-nos refletir como se fazia e como se

percecionava a linguagem teatral nesta zona do planeta.

Numa primeira fase, iremos centrar a analise no periodo onde as influéncias
eurocéntricas eram visiveis, reconhecendo, no entanto, como Villegas (2011), Puga
(2008), Silva (2007) e De Toro (1990) que ndo podemos generalizar a América Latina

como um todo nas diversas manifestaces teatrais nos diferentes paises.

Pretendemos retratar uma época de colonizacdo em que as relacdes entre
cultura e poder refletiram um modelo europeu na histéria do teatro e, como defende
Fatima Silva “[...] o pano de fundo histérico da colonizacdo enlaca o conjunto dos paises

numa situagao, cuja similaridade é irrefutavel” (Silva2007,45).

Esta época de colonizacdo abarca residuos marcantes das influéncias espanholas
e portuguesas que ndo terminaram com as revolugdes pela autonomia, bem como as
novas formas de colonizagao inglesa e francesa e respetivas oligarquias e o imperialismo
norte-americano que promoveu como adiante veremos, linguagens teatrais

antiamericanas e de forte cariz nacional.

Numa segunda fase, procuramos sublinhar as linguagens teatrais que surgiram
como parte integrante das revolugdes independentistas e as linguagens da segunda
metade do século XX, anti - ditatoriais, como enquadramento ao Teatro do Oprimido.
Este desenvolveu-se efetivamente aquando do exilio de Augusto Boal em paises da

América Latina como Argentina, Peru, México, Col, entre outros.

A resenha histérica neste ponto subordinada as manifestacdes teatrais na e da
América — Latina tentou basear-se o mais possivel em documentos de autores latino
—-americanos para que a visdao ndo fosse “do centro para a periferia, mas sim de dentro

da periferia”.

Na procura que encetamos deparamo-nos com varias referéncias a Juan Villegas,
professor honorario na Universidade de Chile, professor Investigador na Universidade
da Califérnia e diretor da Revista Gestos, Teoria y Prdctica del Teatro Hispdnico. Por este
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motivo este ponto seguira inicialmente o percurso tracado por Villegas (2011) no seu
livro Historia del Teatro y las Teatralidades en América Latina, onde se fara referéncia
as manifestacdes teatrais, enquanto manifesta¢des influenciadas pelos poderes

religiosos, politicos e culturais dos paises colonizadores:

Alertamos que os documentos histéricos das manifestacOes teatrais
produzidos pelo discurso critico, “no consciente de sus propios
fundamentos ideolégicos ni de su dependencia cultural, ha producido
una historia parcial, en la cual se han privilegiado textos estéticamente
europeizantes e ideoldégicamente convenientes a los sectores sociales

en el poder. (Villegas 2011, 28)

Recorremos igualmente a contribuicdo: de Gerardo Luzuriaga (1978), professor
emérito do departamento de Espanhol e Portugués da Universidade da Califérnia em
Los Angeles (UCLA), que em 1972 desenvolveu um projeto que resultou no livro Popular
Theatre for Social Change in Latin America, com o patrocinio do Centro Latino-
Americano da referida universidade; De Sdbato Magaldi (1998), critico teatral,
teatrdlogo e historiador brasileiro, cuja obra se intitula Panorama do Teatro Brasileiro;
a obra The Modern Brasilian Stage de David George (1992), professor de Espanhol e
Portugués, encenador, ator e cendgrafo quer no Brasil, quer nos Estados Unidos; do
estudo de Ana Elena Puga, Memory, Allegory, and Testimony in South American Theatre
(2008), professora associada no departamento de Teatro, Espanhol e Portugués da
Universidade de Ohio, especialista em teatro latino-americano e professora de Estudos

Performativos, Teatro, Dramaturgia, Literatura e Traducao.

Existe também o recurso a obras de referéncia como o Diciondrio do Teatro
Brasileiro (2006) cujos coordenadores sdo Jacob Guinsburg, Jodo Roberto Faria e
Mariangela Alves de Lima — Jacob Guinsburg é o atual diretor da Editora Perspectiva e
critico de teatro, Jodo Faria é professor titular de Literatura Brasileira e Mariangela Alves
de Lima é critica de teatro, tradutora e professora de Teatro no Brasil; a Semidtica del
Teatro- Del texto a la puesta en escena de Fernando De Toro (1992), chileno radicado
no Canadd, professor catedratico no departamento de Literatura Inglesa e que tem
publicado diversos ensaios em campos como Literatura Latino-Americana, Inglesa e

Comparada, Pds- Colonialismo e Semidtica Teatral; a publicacdo da Unidad de
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Comunicacién de la Universidad de la Republica do Uruguai sobre Teatro y
representacion, perspectivas contempordneas sobre teoria, historia y critica del teatro
latino-americano y europeo (2011). Ainda a uma selecdo de textos de historiadores
teatrais, criticos teatrais e professores, de entre eles Jorge Dubatti, argentino, professor
da Universidade de Buenos Aires, historiador e critico teatral que contribuiu com
disciplinas em que é pioneiro como a Filosofia do Teatro, Teatro Comparado e
Cartografia Teatral; a Historia del Teatro Argentino en Buenos Aires- El periodo de
constituicion de Osvaldo Pelletieri (2005), ja falecido, pioneiro argentino da investigacdo

teatral.

Para esta resenha interessa-nos também realcar as linguagens teatrais nao
hegemodnicas, como forma de refletirmos sobre a diversidade de praticas cénicas e
modos de representar que fazem parte por um lado das continuas praticas que
subsistiram nos sectores marginalizados e por outro como influéncias da diversidade
gue a América Latina sofreu, como é o caso das linguagens de origem africana, que
desenvolveremos mais adiante, em paises que tiveram um grande afluxo de escravos

como Cuba, Brasil, Republica Dominicana, Haiti, Colombia, Panama e Peru.

Estas linguagens teatrais contém em si um fazer teatral que se afasta do conceito
teatral eurocéntrico porque, como refere Ortiz no seu livro Ensayos Etnograficos de
1984, coloca em cena ndo tanto a palavra e o texto, mas sim a gestualidade, a musica, a
danca os trajes e os disfarces, aproximando-se mais do popular e do povo. Observando,
no entanto, e estranhamente para um ativista nacional cubano que criou 0 movimento
Afrocubanismo (o significado do negro na origem cubana), que “en el Africa negra el
teatro, en el mismo sentido e que lo entendemos nosotros no existe” (citado por Villegas

2011, 94).

Desta forma tentamos reconstruir um discurso onde resgatamos as
manifestacdes que espelharam as teatralidades latino-americanas, incluindo nelas a

teatralidade do Teatro do Oprimido.
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1.4.1. Periodo Colonial

Segundo Villegas (2011), durante o periodo denominado de ‘colonial /, em que o
préprio sublinha um periodo compreendido entre 1510 e 1810, assumindo as diversas
transformagdes que afetaram obrigatoriamente também os paises colonizados, as
producgdes culturais espelhavam as metrdpoles — Espanha e Portugal. As manifestacdes

teatrais estavam subordinadas as influéncias do poder religioso e do poder politico.

Inicialmente essas manifestacGes teatrais eram caracteristicas da Idade Média,
ainda que com objetivos diferentes, produziam discursos para enaltecer as tradicoes e
os acontecimentos religiosos e politicos dos paises colonizadores. No periodo da
colonizacdo as linguagens teatrais refletiam as culturas hegemanicas, as producdes das

culturas indigenas e as ‘afrolatinoamericanas’ eram relegadas para a marginalidade:

Los poderes sustentadores de las teatralidades y discursos teatrales del
sistema corresponden a los representantes de la Corona y a la Iglesia
Catdlica. El discurso de los sectores dominantes utilizd tanto las
teatralidades publicas como los discursos teatrales para comunicar,
imponer y conservar sus sistemas de valores. [...] Para los sectores de la
cultura dominante, los discursos teatrales significaban una entretencién

y la continuidad de la cultura de la metrépoli. (Villegas 2011, 60)

O mesmo autor sublinha ainda que existem nos historiadores teatrais trés grupos
distintos: os que defendem que o teatro na América Latina chegou com os
colonizadores; outros que admitem a existéncia de um teatro, ainda que
subdesenvolvido para ser considerado de verdadeiro teatro; e outros que consideram

gue algum rituais e cerimdnias dos indigenas contém elementos teatrais.

Villegas (1998) admite ainda que num exame as histdrias teatrais universais ou
mundiais, ndo se encontram referéncias ao discurso latino-americano. Neste artigo o
autor refere o discurso do Teatro do Oprimido como o Unico discurso marginal que é

produzido e rececionado pelos sectores marginais e que conseguiu chegar a Europa.

Em DeToro (1990), por exemplo, critica-se o modelo de teatro europeu como a

Unica medida que se teve em conta para se entender o que se deveria considerar teatro
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durante varios séculos, descriminando outras linguagens teatrais e difundindo critérios

teatrais tomando como medida apenas as linguagens provenientes da Europa.

Em Villegas (2011) encontra-se, no entanto, ainda nos finais do século XVIII, uma
vontade de afirmagao de uma literatura criolla que denota indicios de transformacgao na
responsabilidade da producdo cultural, sublinhando, ainda assim, a pouca abertura aos
dramaturgos de origem hispano-americana. O publico teatral era nesta altura a
aristocracia, os funcionarios espanhdis e a igreja, sem vontade o6bvia de verem

apresentados produtos que espelhassem a realidade dos colonizados.

Estas linguagens teatrais que eram marginalizadas serviram como estimulo a luta
e exaltacdo dos vérios herodis das diversas rebelides e revolucdes que a América Latina
presenciou. Durante o século XIX as teatralidades das etnias de origem africana,
motivadas pelas discussdes sobre a abolicdo da escravatura que tiveram no Haiti o seu
pioneiro, cumpriram um papel importante no plano ideolégico e social como podemos

ver em Villegas (2011).

Durante o século XIX a burguesia nacional, composta pelos descendentes
europeus, considerada por Retamar (2006) como os criollos, a frente dos destinos
nacionais, continuava voltada para o exterior associando-se aos imigrantes ingleses,
franceses e norte americanos, “estableciendo de este modo una clase social hegemonica
vuelta hacia el exterior, cuyos sistemas de valores oscilaban entre una definicion de la
identidad nacional y una legitimacion fundada en las culturas europeas” (Villegas 2011,

97).

Havia neste periodo uma clara consciéncia da funcdo da linguagem teatral na
difusdo da implementacdo de um sentimento nacionalista e na necessidade de
construcdo de uma nova sociedade. Rodriguez (2011) reflete sobre a funcdo didatica
gue o teatro latino-americano teve no século XIX e continua a ter, sublinha a autora,

mesmo no caso das formas romanticas que:

Apostaban a la imaginaciéon mas desbordada estaban siempre ligados a
una idea, funcionaban como metafora de una verdad exterior que por
lo general era de orden politico: son pocos los casos en los que se

apuesta a la produccién de formas estéticas autbnomas y, aun en estos
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casos, la politica ocupaba un lugar por cierto no menor. (Rodriguez

2011, 30)

Pelletieri (2011) refere-se aos sainetes criollos, existentes desde 1900 até a
atualidade, como a ‘ovelha negra’ do teatro argentino. Sublinhando, no entanto, a sua
condicao de género profundamente nacional, pela visdo social e humana que representa
(as crises, econdmicas, politicas e sociais) e pela sua linguagem préxima do povo
continuamente explorado. Na Argentina, até 1804 conheceu-se apenas o teatro
espanhol e as traduc¢des espanholas de outras obras nas quais ndo constavam os nomes

dos autores (Pelletieri 2005).

Ainda relativamente ao teatro argentino que, juntamente com o México e o
teatro do Rio del La Plata, foram os mais vigorosos e comprometidos com uma
linguagem propria. Pelletieri (2011) defende os qudo os sainetes criollos criaram uma
‘escuela’ (grifo do autor) que mesmo partindo dos canones do passado de
representacdo apresentavam codigos originais em que os atores se recreavam

constantemente.

Havia também a distin¢do entre o ator culto e o ator dos sainetes que utilizava
muito mais o corpo na criagdo e tentava afastar-se da declamagao que caracterizava o

ator culto da época, representativo também na forma de percecionar o ator europeu.

Os sainetes ndo resistiram as politicas dos governos nacionais argentinos que
entre 1924 e 1940 quiserem implementar um teatro culto criando, para o efeito, o
Conservatorio Nacional e o Instituto Nacional de Estudos de Teatro e Comédia (Pelletieri

2011).

A Argentina foi dos paises que mais experienciou a varios niveis o processo
migratério que modificou a cidade de Buenos Aires, tornando-a a cidade mais
cosmopolita dentro dos paises da América Latina. Por este motivo gerou-se entre 1910
e 1960 uma nova classe média que foi substituindo a classe oligarquica e que perdeu o

controlo dos meios de producgdo (Sikora 2011).

Villegas sublinha que no inicio do século XX se assiste ao crescimento de
producdes culturais que refletem a diminuicdo da importancia e do poder da burguesia

‘ilustrada’:
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Las transformaciones sociopoliticas, sin embargo, originan una mayor
diversificacion de los productores de cultura y la emergencia de grupos
alternativos dentro de los propios sectores medios [...] Frente al relativo
monopolismo de los discursos teatrales en el siglo XIX, en el XX se
evidencia una mayor diversidad ideo — légica en los productores

culturales. (Villegas 2011, 39)

1.4.2. As Linguagens Teatrais ao Servigco das Revolugoes

Villegas (2011) denomina os primeiros vinte anos do século XX como os anos em
gue os objetos culturais caracterizam a crise dos fundamentos da sociedade burguesa,
a consciencializacdo dos efeitos no povo dos novos sistemas econémicos e o refor¢o dos
projetos nacionalistas fundados na ampliagdo dos direitos do ser humano. Ainda assim
os produtos teatrais eram influenciados pelo realismo e o naturalismo com forte

influéncia de lbsen (1828-1906).

Surgem nesse periodo grupos de teatro independentes no México, na Argentina
e no entdao denominado de Rio de La Plata, que queriam sobretudo afastar-se das pecas

importadas da Europa e criar pecas que traduzissem a realidade latino-americana.

Alguns dos produtos teatrais caracterizam grupos anarquistas com crescente
importancia na luta contra a burguesia em que as linguagens sdo caracteristicas do
proletariado explorado. A base é o dinheiro e as oposi¢des centram-se entre os pobres
e os ricos, os explorados e os exploradores. Os textos retratam, no entanto, sempre a
derrota dos anarquistas e o grupo explorado, ainda que a mensagem seja a de que ha

uma réstia de esperanca na luta (Villegas 2011).

Apds a revolucdo de 1910, no México, o teatro era usado pelos anarquistas para
despertar a consciéncia do povo para a luta. Segundo Vidal (2011) a propaganda domina
as obras de teatro, ainda que as formas teatrais sejam as farsas e os mondlogos
‘jocosos’, criticados na maioria das vezes pelos anarquistas que pretendiam que as obras

teatrais de propaganda fossem consideradas sérias.

No inicio do século XX os intelectuais comecavam aos poucos a produzir obras

teatrais que seguiam as linguagens do melodrama e do Naturalismo — Realismo tendo
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por modelos os dramaturgos europeus, “[...] los modelos teatrales de mayor presencia
fueron dramaturgos europeus (Zola, lIbsen, Benavente, por ejemplo)” (Villegas 2011,

138).

A tradicdo aristotélica na construgdo de textos mantinha-se adaptada a uma
mensagem social. Os textos continuavam maniqueistas em que o que se representava

eram sempre personagens caracteristicas do bem e do mal:

Los personajes tienden a ser simbolos de males o virtudes y el
imaginario se sustenta en dualismos fundados en la antitesis bien- mal,
en la cual el bien lo constituye el sector explotado y el mal la burguesia
asociada al poder de estado, las instituciones publicas y las ‘fuerzas del

orden’. (Villegas 2011, 138)

O inicio do século XX reforca o imagindrio social de exploracdo e da
consciencializacdo dos intelectuais do infortunio de alguns setores sociais. Um marco no
teatro neste periodo é o de Florencio Sanchez (1875-1910) que, através da sua peca
Barranca Abajo, revela o abuso do poder, o sofrimento dos marginalizados, a exploracao
desumana, entre outras caracterizacdes que, segundo Villegas (2011), recebe a
influéncia teatral dos sainetes, do teatro gaucho e do teatro anarquista. Esta peca
também é considerada por Dauster no livro de 1993, Perfil generacional del teatro
Hispanoamericano (1894-1924), como “[...Jun teatro didactico de compromiso social”

(citado por Villegas 2011, 127).

Sublinhdmos esta questdo anteriormente pelo facto de, através de vdrias
leituras, termos apreendido o qudo importante foi o papel educativo no teatro na e da

América Latina. Em Luzuriaga (1978, xii-xiii) podemos ler o seguinte:

With Independence and romanticism, José M. Heredia of Cuba, Camilo
Henriquez of Chile, and others turned to the theatre as a means of
creating a national awareness among the ‘newborn’ nations. José
Trinidad Reyes of Honduras wrote his historical plays and pastorelas for
the schoolchildren under his charge; his message was so effective that
this theatre became part of the folklore of the young struggling country.
Toward the close of the century, with the emergence of the working

class and workers’ associations [...] dramatists created plays of social
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protest in an effort to alert the people to the need for a more just social

order.

No ponto 1.4.4. deste capitulo podemos ainda ver caracterizado, anos mais
tarde, este imagindrio social com o inicio do Teatro do Oprimido em 1964, época do
regime ditatorial brasileiro e depois com o exilio de Boal em paises da América Latina,

com a mesma conjuntura politica e social.

Com o surgimento dos partidos socialistas e comunistas nos anos vinte e trinta
do século XX, a linguagem teatral era especificamente dirigida ao proletariado e
respetiva familia. O teatro fazia parte do programa cultural e politico dos partidos que
se reuniam em Centros onde desenvolviam, além das propostas teatrais, vdrias

atividades de propaganda (Villegas 2011).

No México, os grupos de teatro independentes do circuito comercial elitista,
como o “Teatro de Ahora”, queriam acima de tudo colocar em cena as questdes sociais
e politicas. Nos anos 1930-1940 o teatro mexicano foi influenciado pela ideologia e
experiéncia revolucionaria na Russia. Max Reinhardt (1873-1943) e Piscator (1893-1966)
eram a grande influéncia cénica que se vivia nesse periodo no México (Roste & Rojas,

1992).

Com a necessidade de se construirem as ‘novas’ nagdes, em que de varias formas
se tentava integrar todos os sectores sociais, aqueles que eram sobretudo reconhecidos
pelo estado, uma vez que os aborigenes, os indigenas, os negros e os mesticos
continuavam marginalizados e invisiveis no que diz respeito as suas produc¢des culturais,

surgiram entre 1930 e 1950 projetos ‘modernizadores’, nas palavras de Villegas (2011).

O caso do Brasil, no que diz respeito as producdes teatrais, foi diferente dos
exemplos que ja demos noutros paises da América Latina uma vez que, segundo
Retamar (2006) ou George (1992), o Brasil foi na América Latina um pais que viu a sua
independéncia mais facilitada, pelo facto do principe regente e a sua corte refugiados
no pais, terem declarado o pais independente para nao cair nas maos dos franceses em
1822. Independentemente das guerras civis, o pais conseguiu-se manter unido. Por este
motivo também a sua independéncia teatral se deu mais tarde e, até meados de 1930,

as influéncias continuavam a ser a comédia de costumes, a revista e a opereta.
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O modelo teatral brasileiro do século XIX reproduzia no Rio de Janeiro, a capital,
o modelo teatral portugués da época, as formas de geréncia das companhias, a forma
de representar e os edificios teatrais construidos segundo a hierarquia social ao nivel da
plateia, com fosso de orquestra e palcos largos e altos para se poder subir os telGes

(George, 1992).

Também em Guisnburg (2006) podemos encontrar essas influéncias, mesmo
depois da independéncia, em varios aspetos como, por exemplo, a legislacdo e a censura
estética que existia também em Portugal. Foi criado no Brasil o Conservatério Dramatico
Brasileiro em 1843 e foi consolidada a sua atuagdao em 1845 por meio de decreto que
estabelecia os mecanismos de censura prévia e aprovacdo das pecas por parte deste
orgao.

Como podemos ler em Magaldi (1998), as linguagens teatrais no Brasil
acompanharam as europeias, sempre em atraso e, até a Primeira Guerra Mundial, o

Brasil recebia somente as companhias cdmicas portuguesas e francesas.

Guinsburg (2006) ainda refere neste periodo a importancia do teatro
abolicionista, uma vez que sé em 1888 se aboliu a escravatura no Brasil. O sujeito negro
representado no Brasil prolongava uma visdo etnocéntrica de caricatura e

estereotipada:

O percurso da personagem negra, sempre a margem da histdria
nacional e de sua prdpria acdo, e a do ator, substituido quase sempre
pelo intérprete branco pintado de negro, ndo pareciam incomodar os
agenciadores teatrais e o contexto cénico brasileiros. (Guinsburg 2006,

208)

Em relacdo a luta pelas linguagens teatrais do Negro, o Brasil tem um
representante que procurou lutar contra a indiferenca da sociedade brasileira sobre a

mensagem histdrica e colocar no mapa o TEN (Teatro Experimental do Negro).

Abadias de Nascimento fundou em 1944 o grupo, langou varios atores negros e
contou com vdrios colaboradores, entre eles, Augusto Boal. O objetivo do grupo era a
“formacdo do intérprete negro, o estimulo a criacdo de uma dramaturgia que
reconfigurasse a fabulacdo da experiéncia negra no Brasil, enriquecesse os perfis da
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personagem negra e sublinhasse a relevancia da contribuicdo africana na formacgao

civilizatéria brasileira” (Guinsburg 2006, 209).

Podemos encontrar também no mesmo autor a importancia da func¢do do teatro
anarquista que era realizado pelos imigrantes espanhdis, italianos e portugueses. Ao
teatro socialista e, sobretudo ao anarquista, cabia a funcdo de consciencializar os
operarios para reivindicar melhores condi¢Ges de trabalho, ainda que coubesse ao papel

das greves as maiores conquistas sociais:

De 1901 até 1903, atravessando os governos de Campos Salles,
Rodrigues Alves, Afonso Pena e Nilo Pecanha, eclodiram 129 greves no
Estado de S3o Paulo, em protesto quanto as condi¢cdes desumanas de

trabalho impostas aos menores de 5 a 12 anos. (Guinburg 2006, 32)

No seu livro The Modern Brazilian Stage, David George (1992) defende a ideia de
que o conflito entre cultura nacional e influéncias estrangeiras criou no Brasil tensées
criativas que se repercutiram em grupos teatrais de sucesso ainda que, defende o autor,

esses mesmos grupos devam a essas influéncias parte do seu sucesso.

Reconhecemos que essas influéncias eram o paradigma pelo qual os grupos se
balizavam, tendo em conta as politicas que subsistiam a frente do destino do pais e a
guantidade de emigrantes que o pais recebia. Segundo Almada (2004) o Brasil recebia
na década de 30 e 40 do século XX um nimero consideravel de companhias estrangeiras:
italianas e francesas. Mas a luta constante em produzir produtos que estivessem
imbuidos de uma identidade prépria esta retratada em grupos como o Teatro de Arena,
o Teatro Oficina e o Teatro Opinido, que em S3ao Paulo conseguiram afirmar-se como
uma estética de resisténcia e que entre 1953 e 1964 foram, juntamente com a Bossa
Nova, o movimento tropicalista, o Cinema Novo, a musica de protesto, a poesia de

Vinicius de Moraes, entre outros, produtos nacionais (Almada, 2004).

Os anos trinta do século passado foram o periodo considerado por Villegas
(2011) como aquele em que se denota um esfor¢o coletivo de renovacdo estética,
utilizando ainda o modelo das vanguardas europeias, mas procurando renovar nos
textos, nas linguagens cénicas, na eliminacdo do ator estrela, na introdugdo de um tom
mais sério dos elementos teatrais, especialmente no Brasil.
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1.4.3. As Linguagens Teatrais Nacionalistas

Apds a Segunda Guerra Mundial, em que a maior parte dos paises
latino--americanos estdo “oficialmente alienados en el sector norteamericano de la
Guerra Fria” (Villegas 2011, 159), surgiram grupos de teatro independentes que
procuram refletir a busca de um ser e fazer teatro latino-americano, como é o caso do
Teatro Experimental de Cali (TEC) e o Teatro de La Candelaria em Bogota, Colémbia, o
Teatro Escambry em Cuba e o Yuyachkani no Peru. Estes grupos de teatro,
caracterizados principalmente pelo seu método de trabalho de criagdo coletiva, foram
marcantes na inovacao teatral que, além do comprometimento social e politico comum

a todos, se preocuparam igualmente com os aspetos formais das linguagens teatrais.

Estes grupos marcaram a diferenga no teatro que se fazia na América Latina, uma
vez que criaram teoria sobre um fazer teatral que se debrugava sobre a fungao do teatro,
a encenacdo e a direcdo teatral que caracterizasse efetivamente a identidade latino
americana. Os representantes que mais seguidores tiveram a nivel nacional e
repercussao a nivel internacional, segundo Villegas (2011), foram Enrique

Buenaventura, Santiago Garcia, Sergio Corrieri, Miguel Rubio e Teresa Ralli.

O periodo a seguir a Segunda Guerra Mundial caraterizou-se por uma época
proficua para os grupos de teatro experimental e de trabalho coletivo. Segundo Enrique
Buenaventura, encenador e fundador do Teatro Experimental de Cali em ensaio
publicado originalmente na revista Bufanda del Sol em 1972, aqui reproduzido em
Luzuriaga (1978) “In Latin America today there is practically no experimental theatre
group that has not at least tried a collective method of producing plays” (citado por

Luzuriaga 1978, 42).

O teatro de criacdo coletiva marcou a América Latina, uma vez que os principios
teatrais e as obras que se criaram tiveram repercussdes em todos os paises da América
Latina proporcionando as bases e as diretrizes para muitas escolas de formacdo de
atores. No entanto, como reconhece Villegas (2011), esse conceito teatral que queria
defender a producdo latino-americana e aproximar-se dos sectores populares teve as

suas influéncias iniciais nos textos e formas da “ [...]Jalta cultura de Occidente” (181).
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Ainda assim o desenvolvimento das linguagens teatrais para os sectores
populares e por eles realizadas foi um marco efetivo neste periodo. Os grupos
procuravam incorporar o didlogo com o publico dentro dos seus textos com propostas
feitas pelos mesmos. O Grupo de Teatro de Escambry, em Cuba, por exemplo, viveu nas
zonas montanhosas de Escambry trabalhando com as comunidades, realizando tarefas
no campo e nos centros, procurando criar uma identificagcdo entre o grupo e as pessoas

dessas comunidades:

Their methods are varied and adapted to the specific situation, but often
they spend a week in each location, starting with a one- act play, having
rehearsals and discussions for five days and ending with a different one

— act play. (Skinner citado por Luzuriaga 1978, 75)

Da segunda metade do século XX a atualidade na América Latina foi, apesar das
constantes instabilidades politicas, econdmicas e sociais, o periodo das producdes de

cariz nacional e de identidade latino-americana.

Ainda que recebendo as influéncias teatrais europeias como as de Brecht ou
lonesco ou mesmo adaptando as pegas ja existentes os artistas e grupos de teatro
qgueriam valorizar o teatro escrito ou encenado pelos latino-americanos. Sobre esta
guestdo podemos encontrar em Magaly Muguercia (2013) investigadora, critica,
ensaista e especialista em teatro latino-americano, cubana a residir no Chile referéncias
de dramaturgos latino-americanos e encenadores que usaram o ‘creole’ nas suas
personagens, utilizaram espacos diferentes e tipicos de alguns paises como os
picadeiros, utilizaram o folclore nacional nunca esquecendo o didatismo que o teatro

deveria ter para o seu publico.

No Brasil, por exemplo, na mesma época, surgiu Nelson Rodrigues (1912-1980),
um dramaturgo inovador, considerado o representante do modernismo e da vanguarda

teatral e ainda hoje de referéncia (Villegas 2011).

George (1992) coloca Nelson Rodrigues como o dramaturgo que corta de vez
com os melodramas, a revista e as comédias de costumes. Segundo o mesmo autor, o
dramaturgo Nélson Rodrigues escreveu 17 pegas entre 1941-1980 e trouxe para o palco

brasileiro as inovacoes do expressionismo, o corte com a quarta parede, o corte com a
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representacdo do tempo presente, a simultaneidade das a¢des, a utilizacdo das novas
técnicas que surgiam ao seu dispor, apelando constantemente a imaginacgao e fantasia

do publico.

Também no Brasil surgem o Teatro de Arena de Sdo Paulo em 1953 e (em 1958)
o Teatro Oficina como marcantes para uma época de revolucdo, independéncia e luta
cultural contra os parametros artisticos eurocéntricos. Estes dois grupos de teatro
marcaram a cena brasileira fundamentalmente pelas formas de luta anti - ditatoriais que

espelharam as suas posicoes estéticas e ideoldgicas.

O Teatro de Arena conseguiu criar um teatro brasileiro e deixar a sua marca ao
nivel das encenacdes de autores brasileiros. Estes dois grupos viram as suas portas
encerradas por forca da ditadura em 1971 e 1973 respetivamente, com a prisdo de
Augusto Boal, encenador do Teatro Arena e o exilio de José Celso Martinez Corréa,

encenador do Oficina.

Por toda a América Latina assiste-se a uma vontade de criar cada vez mais
produtos nacionais que pretendem ser a resposta as situacdes especificas dos paises da
América Latina. Puga (2008) vai buscar quatro exemplos marcantes de originalidade, de
resisténcia, de independéncia teatral, desafiantes dos poderes instituidos, vozes de
protesto que mesmo estando isolados uns dos outros nunca deixaram de se preocupar
em repor a verdade para os espetadores. “The playwrights discussed here- Carlos
Manuel Varela (Uruguay), Augusto Boal e Gianfresco Guarnieri (Brazil), Griselda
Gambaro (Argentina), and Juan Radrigdn (Chile)- wrote in solidarity with off-stage
dissidents and in defiance of performances of state power” (Puga 2008, 3). Durante o
periodo de ditadura no Brasil, Augusto Boal diretor do Teatro de Arena de S3o Paulo e
os seus colaboradores deram inicio aos musicais - Arena Conta Zumbi (1965) e Arena
Conta Tiradentes (1967) — como arma de resisténcia que acima de tudo resgata a
memoria de outros resistentes e alegoricamente apresenta nessas narrativas histéricas
uma outra, a da resisténcia a ditadura. Estes dois produtos artisticos do Arena vao servir
como fonte onde o Teatro do Oprimido vai buscar o sistema Curinga, bem como a forma
de representar que serd também utilizada nos processos de criacao das pecas de Teatro

— Forum.
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As pecas - Arena Conta ... - queriam sobretudo sublimar os herdis negros
existentes no Brasil contra os herdis brancos como forma também de sublinhar a
existéncia de uma ideologia dominante e tocar em questdes como a da desigualdade
racial, ainda hoje existente no Brasil mesmo quando a maioria da populagdo é afro-

descendente.

A questdo sublinhada por Puga (2008) é a da luta estética que tem as suas origens
também na Revolucdo Cubana, uma vez que os paises da América Latina se vém agora
confrontados com o imperialismo norte-americano e no meio da guerra fria entre os

Estados Unidos e a antiga Unido Soviética.

A revolugdo cubana trouxe para o panorama nacional as varias manifestacdes de
independéncia cultural que se verificaram ao nivel do teatro e da literatura. Neste
periodo surgem varios grupos de teatro e aumenta o nimero de pecas apresentadas
entre 1961 e 1962, com o apoio do governo a producgao nacional. Em 1960 foi realizado
o Festival de Teatro Latino-Americano que chamou a Havana a comunidade
internacional. Em 1967 realizou-se o primeiro semindrio nacional de teatro como forma

de fomentar a dramaturgia nacional (Luzuriaga 1978).

E precisamente no periodo da guerra fria, em que os Estados Unidos impuseram
o seu imperialismo a paises que nao alinhavam com a sua politica, que assistimos ao
desenvolvimento de algumas técnicas do Teatro do Oprimido em paises onde Augusto
Boal esteve exilado, porque expulso do Brasil ditatorial, como a Argentina, o Peru,

Colombia, Venezuela, entre outros.

1.4.4. O Surgimento do Teatro do Oprimido

E no contexto politico, social, econdmico e cultural, que descrevemos
anteriormente, que apresentamos e analisamos, ja numa perspetiva comparatista, com
as linguagens teatrais apresentadas no primeiro ponto deste capitulo o surgimento do
Teatro do Oprimido, ainda no Brasil, como uma resposta mais interventiva e social a

implementacdo da ditadura, em 1964.

Analisamos a criagdo e o desenvolvimento das diferentes técnicas e exercicios que
compoem o arsenal do Teatro do Oprimido como resposta aos diferentes regimes
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ditatoriais por onde Boal passou e esteve exilado. Nomeadamente o desenvolvimento
na América Latina das diferentes técnicas que compde o seu arsenal e as técnicas que
surgiram na Europa, quando Augusto Boal, ainda exilado, trabalhou em diferentes

paises europeus e se fixou em Paris, criando o Cento de Teatro do Oprimido, CTO- Paris.

Para o efeito, debrucamo-nos sobre os textos de Boal Teatro do Oprimido e outras
Poéticas Politicas, uma reedigdo de 2012, onde o autor acrescenta ao livro originalmente
publicado em 1974 como Teatro do Oprimido, outros textos. Debrucamo-nos sobre o
seu ultimo livro A Estética do Oprimido, publicado em 2009, depois da sua morte,
direcionado para a reflexao sobre estética ou, nas palavras de Boal (2009, 1), “reflexdes
errantes sobre o pensamento do ponto de vista estético e ndo cientifico”. Debrucamo-
nos igualmente sobre o livro Jogos para Atores e Ndo Atores, publicacdao de 2007 onde
sdo caracterizados os jogos e os exercicios que se desenvolve em trabalho com os grupos
de Teatro do Oprimido e onde encontramos também alguns exemplos da pratica de Boal

nos paises da América Latina e na Europa.

De Augusto Boal também analisamos os episddios retratados por Boal em
diferentes paises da Europa no livro O Teatro como Arte Marcial, editado pela Garamond

em 20009.

Analisamos as propostas tedricas de Augusto Boal no seu livro Teatro do
Oprimido e outras Poéticas Politicas defendendo, tal como Williams (1993), que todos
os tedricos teatrais que escreveram manifestos sobre as suas teorias e praxis fazem-no
de uma forma em que criticam os seus predecessores, posicionando-os numa perspetiva
tradicional e analisando o quao as alteragdes sociais e politicas sdao razdao necessaria para
alteracdo de convencdes. Exemplos disso sdo os antirrealistas como Craig e Meyerhold,
o representante de um Teatro Total como Piscator, o representante do Teatro Epico,
Bertold Brecht, as propostas para um Teatro Pobre de Grotowski, varios exemplos de

teorias e praxis contrdrias umas as outras que dominaram o século XX.

Boal, no seu manifesto nao foi diferente, mas Boal e o Teatro do Oprimido
tinham a particularidade de, como sublinha Milne (1992), ndo serem bem vistos,
principalmente na Europa e nos Estados Unidos aquando do seu exilio pela América

Latina:
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Boal’s reputation rests principally on the Theatre of the Oppressed.
Wellwarth endorses the book as: «The most important theoretical
work in the theatre in modern times — a statement | make without
having suffered any memory lapse with respect to Stanislavsky, Artaud
or Grotwski.» Despite such claims, Boal’s work is not widely known.
Recognition of Boal, a Brazilian writing in Portuguese and working at
least initially, in Latin America, has been impeded by the linguistic and
political perspectives on world theatre of Europe and North America (...)
For Boal this situation is compounded by the marginal place of Brazilian
culture and Portuguese in Latin America and Hispanic studies.
Moreover, the domination of America by the North America has

material and ideological dimensions. (Milne 1992,112)

Consideramos, tal como Williams (1993), que acima de tudo o que Boal
contestou nos seus livros foram as convencdes que caracterizaram os modelos teatrais
que foram influéncias além-mar. Por este motivo posicionamos esta investigacao numa
perspetiva epistemoldgica em que defendemos que o Teatro do Oprimido é uma

linguagem teatral que se afasta dos parametros eurocéntricos de leitura teatral.

Concordamos com Milne (1992) quando este analisa as teorias teatrais de Boal
segundo formas teatrais institucionais e ndo institucionais. O Teatro do Oprimido ndo é
uma linguagem institucional nem o pretende ser e assume-se como uma nova estética,
tendo para isso criado novas convencées que permitem aos oprimidos apropriar-se da
linguagem teatral e veicular as suas realidades. A proposta do espetdculo pede que os
espetadores transgridam o espaco de representagao, uma vez que esta linguagem
teatral também é a deles, dando-lhes a oportunidade de atuar e modificar a situacdo de

opressao a qual estdo a assistir.

Pelo acima exposto, neste ponto admitimos que as teorias de Boal sobre teatro
colocam em questdo linguagens que tém séculos de existéncia, que sdo sobejamente

reconhecidas e assumidamente canones de criacao, producdo e rececao teatral.

Ao analisarmos a questdo da criacao, da producdo e da rececdo teatral sobretudo
com a encenag¢do moderna, segundo as transformacgdes que as convengdes sofreram ao

longo dos anos percebemos que as alteracdes da relagao palco — plateia, enquanto
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relacdo politica porque ato publico do palco, ainda que tenham proposto a plateia
diversas formas de apreender o que se passava em cima do palco existiram dentro de
um mundo simbdlico e fechado que é a cena bem como dentro de um espaco de palco
que revela as perspetivas dos encenadores. E numa nova e diferente relacdo palco —
plateia que consideramos fundamental perceber porque, para este estudo, o Teatro do

Oprimido é uma poética da transgressao.

Assim as convencodes teatrais que foram surgindo e se alterando ao longo dos
séculos justificaram — se também pelas transformacdes sociais e politicas que as
comunidades e sociedades sofreram. Compreende-se, portanto, que o Teatro do
Oprimido surgido numa sociedade ditatorial e desenvolvido em sociedades ditatoriais
fosse uma linguagem teatral adaptada a um publico que politicamente,
economicamente e socialmente ndo podia ficar nem passivo nem contemplativo e para
isso era preciso criar convengdes que rejeitassem o que Boal denominou de “Sistema
Tragico Coercitivo de Aristételes” uma vez que essa linguagem teatral era o oposto ao

gue ele pretendia para o Teatro do Oprimido.

Segundo (Dort 1977) as convencgdes utilizadas pela tragédia no respeitante a
relacdo de palco - plateia, pediam efetivamente uma plateia passiva e contemplativa e
gue deixasse ao palco a responsabilidade de libertar “[...] a plateia da preocupacado da

sua histéria. Dai a catarse” (369).

1.4.5. A Génese do Teatro do Oprimido

O Teatro do Oprimido distancia-se de outras linguagens teatrais primeiro pela
denominacdo e pelo conceito, oprimido é um conceito politico que incomoda, muitos
grupos por exemplo optam por denomina-lo sé de Teatro — Forum ou de Teatro de
Intervencdo Social como forma de corresponderem as exigéncias de financiamento ou
até mesmo de evitarem perseguicdes politicas. E um conceito que n3o faz concessdes e
gue deve estar inerente ao trabalho que se pratica, ao compromisso com as causas, a
recusa sistematica de determinadas imposi¢cdes, a denuncia através do relato de

experiéncias e a luta pelas igualdades e justica social espelhada em cada produto teatral
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como simbolo da esperanca, “[...] numa sociedade mais justa, equitativa e humana.”

(Escola 2013, 167).

O Teatro do Oprimido distancia-se de outras linguagens teatrais porque ao
guebrar a quarta parede e pedir a responsabilizacao da plateia, pela tomada de posigao
de se tornar espect-ator perante a situacao de opressao que estd a desenrolar-se diante
dos seus olhos, para representar as suas ideias ou propostas de alteracdo a mesma,

exige novas referéncias tedricas e estéticas.

O espetador que observa uma realidade que ja esta construida, selecionada por
outros e terminada em palco vé o seu poder reflexivo mais limitado do que o espect-
ator. Este vé uma realidade construida em forma de pergunta que fica a espera de uma
resposta a qual serd a sua perspetiva e a sua opinido de transformacao da sociedade,
ndo precisa de deixar nas maos dos atores a representacdo, pode transgredir o espaco
de representacdo quebrando de uma vez por todas a quarta parede e inclusivamente
tocar e utilizar elementos do cenario fisico, bem como de acrescentar novas cenas ou

personagens se a sua proposta assim o exigir.

Além desta postura de comunicacdo direta e interventiva é objetivo de o Teatro
do Oprimido tornar esta ativacdo do espetador efetiva para além da cena como
emancipacgao que estimule as interveng¢des em mudancgas efetivas. Consideramos assim
gue este objetivo distancia -se das estéticas aristotélicas, naturalistas e brechtianas.
Espect- Ator é um novo espetador e requer um novo posicionamento face ao produto

teatral.

O que Boal defendia inicialmente no Teatro Arena e depois com o Teatro do
Oprimido, que caracterizou teatralmente as décadas de 50, 60 e 70 na América Latina,
era a de um teatro que refletisse as realidades das sociedades latino-americanas e
através dele se distanciasse das linguagens teatrais europeias e norte americanas. Puga
(2008) caracterizou o trabalho de Augusto Boal no Teatro Arena como um trabalho que
demonstrou independéncia e originalidade quer enquanto visdo pessoal, quer enquanto

criador de formas diferentes de comunicar com o publico.

Garcia (2008) refere a importancia do comprometimento do Arena com a

atualidade politica e o seu afastamento de um teatro dedicado exclusivamente a
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diversdo. Na década de setenta o surgimento dos grupos de teatro de criacdo coletiva
foi marcante para o contexto conturbado de revolugdao na América Latina uma vez que
refletiam também as tomadas de posi¢cGes politicas e sociais. Segundo Milne (1992), no
principio dos anos setenta no Chile existiam 600 grupos coletivos de teatro. Em Cuba
deu-se inicio aos festivais de teatro latino-americano que espelhavam o fomento das
praticas teatrais nacionais, quer em Cuba quer na maioria dos paises latino americanos
gue estavam a atravessar um periodo de negacado e rejeicdo de tudo o que proviesse da

Europa e dos Estados Unidos.

O Teatro do Oprimido foi forjado para além de experiéncias teatrais e vontades
artisticas. O seu desenvolvimento em paises caracterizados por regimes ditatoriais
(Brasil, Argentina, Chile entre outros) por onde Boal passou é um processo continuo de
respostas teatrais e ideoldgicas as questdes sociais e politicas. Augusto Boal enquanto
homem do teatro nunca cessou de lutar por um teatro que respondesse as questdes
sociais e politicas dos grupos sociais menos favorecidos através de um teatro do didlogo

entre culturas e contextos sociais dos atores e dos espetadores:

O Teatro do Oprimido praticado no Brasil deve ser brasileiro. O
praticado na india, indiano. Em Mocambique, mocambicano. O Teatro
do Oprimido deve ser apropriado pelos locais para servir de estimulo a
discussdo dos temas considerados necessarios e/ou urgentes através de

idiomas e cddigos reconheciveis pelos interlocutores. (Santos 2016, 126)

O que Boal procurava era acima de tudo ir ao encontro do povo com uma
linguagem teatral que fosse a do povo. Em Puga (2008) percebemos que ainda que nao
se consiga medir a exata transformacdo do espetador que tem a oportunidade de
intervir e interagir numa peca de Teatro do Oprimido, a esse espetador é |lhe dada a
oportunidade de questionar e criticar o modelo apresentado. Essa oportunidade é a

esséncia democratica, humanista e revolucionaria do Teatro do Oprimido.

Boal defendeu um teatro que fosse do povo e para o povo. Em Luzuriaga (1978),
encontramos um excerto do livro de Boal Categorias del teatro popular (1972), onde
este defende que um teatro popular deve apresentar sempre a perspetiva do povo e

este ser o seu destinatario.
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O Teatro do Oprimido é uma linguagem teatral que Boal denomina como uma
“linguagem humana por exceléncia [...]” (Boal 2007, ix). Contém uma metodologia de
trabalho composta por um conjunto de técnicas, jogos e exercicios, que nasceram
precisamente como resposta aos diferentes momentos politicos particulares e
concretos, como por exemplo em 1971 no Brasil em plena ditadura a utilizagdo do
Teatro-Jornal, na Argentina antes das elei¢des de 1973 a utilizagdo do Teatro-Invisivel e

no Peru, quando a situacdo politica melhorou, surgiu a utilizacdo do Teatro-Férum.

As técnicas, os jogos e os exercicios, contribuem para a consciencializacdo dos
participantes das suas potencialidades fisicas e psicolégicas, como uma reflexdao sobre
nos proprios e a0 mesmo tempo como uma exteriorizagdo criativa e estética dessas
capacidades. Estes jogos e exercicios tém como propdsito, num trabalho continuo, a
aplicacdo dessas potencialidades fisicas e psicoldgicas em improvisa¢des de situacdes
mais proximas dos participantes, que conduzam sem qualquer imposicdao de modelos
estéticos, a construcdo de uma peca, a partir de uma histdria ou um tema real. Peca essa
que sera posteriormente apresentada em Teatro-Férum, em Teatro-Invisivel, ou numa
outra técnica, sempre com a finalidade de ampliar a discussdo sobre a pergunta que se
faz ao mostrar uma situacdo de opressdo e permitir a participacdo do espetador

enquanto protagonista, tornando-se assim espect — ator. (Babbage 2004).

Segundo Boal (2012), as técnicas que compdem o arsenal do Teatro do Oprimido
surgiram precisamente durante o periodo em que esteve exilado, entre 1971 e 1986.
“Boal has suggested that each technique was invented out of necessity, in creative
response to situations for which existing methods had proved inadequate.” (Babbage

2004, 21).
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1.4.6. Augusto Boal

Fonte: Instituto de Formacgdo Augusto Boal 2009

Admitimos que ao longo deste ponto considerdmos fazer uma pequena biografia
de Boal pelo facto de essa biografia poder esclarecer de que forma a sua histéria de vida
culminou com a criacdo do Teatro do Oprimido, reconhecendo que os principios,
métodos e técnicas constitutivas do Teatro do Oprimido surgiram de um combate,
coletivo e determinado, levado a cabo por varios protagonistas. Queremos acima de

tudo n3o cometer o erro de mitificar e/ou sacralizar Boal.

Augusto Pinto Boal filho de emigrantes portugueses de Vila Real de Tras-os-
Montes, nasceu no dia 16 de marco de 1931, num bairro suburbio de classe média e
classe média baixa, do Rio de Janeiro, a Penha. Donos de uma padaria na qual Boal
haveria de comecar a trabalhar aos 11 anos e onde segundo Boal (2000) haveria de
conviver desde muito cedo com operarios na sua maioria negros, que através das suas
conversas matinais, influenciariam profundamente as suas primeiras producdes

teatrais.

Paralelamente ao curso que frequentava de Engenharia Quimica foi também
diretor cultural na Universidade o que lhe permitiu explorar aquilo que mais gostava de
fazer, teatro. (Boal, 2000). Foi nesta altura que Boal enquanto diretor cultural conheceu
varias figuras do panorama teatral brasileiro, que influenciaram muito a sua posterior
carreira, como por exemplo o dramaturgo Nélson Rodrigues e o critico teatral e

teatrdlogo Sabato Magaldi. Em 1953, aquando da pds-graduac¢do em quimica, que o pai
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insistiu para realizar no exterior, Boal pensou em Nova lorque como uma forma de

conciliar essa pds-graduagao com estudos teatrais que intencionava ter. (Boal 2000)

Em Nova lorque, na Columbia University, Boal teve a oportunidade de estudar
Drama Moderno, Diregdo, Teatro Grego, Teatro Shakespeariano e Dramaturgia com o
critico teatral, historiador e produtor artistico, John Gassner. Durante esse periodo
Gassner advogava, por um lado a influéncia que o realismo tinha tido no drama moderno
americano, e por outro a crise do realismo na dramaturgia americana uma vez que lhe
faltava intensidade e forca nas tematicas. Gassner defendia um teatro integrador de
diferentes formas teatrais, sem catalogacdes onde se devia poder albergar cenas e
momentos que caracterizassem um certo realismo, alternando com cenas e momentos
caracterizados pelo “teatralismo” em que as personagens podiam virar-se diretamente
para o publico e assumir que estavam presentes e que existiam naquela representacao
a exemplo dos music-hall. Boal teve a oportunidade assim de presenciar este debate
entre realismo e anti - realismo, trazido também pelas propostas do teatro épico de
Brecht. Boal utilizaria muito destas propostas nos seus musicais no Teatro Arena e no

inicio do Teatro do Oprimido. (Babbage 2004)

Durante este periodo Boal teve também a oportunidade de trabalhar com
Gassner textos dos mais conceituados dramaturgos americanos e europeus, de assistir
a ensaios do Actor’s Studio, de contactar com atores, atrizes e encenadores através das
entrevistas que fez enquanto correspondente do jornal Correio Paulistano, de ser
convidado para integrar um grupo de dramaturgos no Brander Matthews Theatre, de
concorrer e ganhar o concurso informal de pecas de um ato promovido pela Columbia
University com a peca Martim Pescador e de, nesse ano de 1954, comecar a dirigir o
grupo de dramaturgos com outra peca escrita por ele - The Horse and the Saint -

estreada depois na Broadway.

Aos 26 anos em 1956, Boal integra o Teatro Arena de Sao Paulo, a convite de
Sdbato Magaldi e José Renato diretor do mesmo e com quem viria a dividir essa tarefa.
Enquanto encenador, dramaturgo e diretor esteve ligado ao Teatro Arena, precisamente
15 anos entre 1956 e 1971. Boal esteve ligado a este icone de resisténcia estética (Puga

2008), entre meados dos anos 50 e principios dos anos 70, em que a convivéncia estreita
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entre os elementos do grupo, alguns vivendo juntos outros vivendo no prdprio teatro

criou uma grande intimidade entre o grupo. (Almada 2004)

O Teatro Arena de S3o Paulo, segundo Magaldi nos Cadernos Paulistas (2002),
viria a ser um dos grandes disseminadores da dramaturgia nacional e serviria de base a
um teatro politico e social no qual Boal iria ter um papel fundamental, enquanto
encenador e dramaturgo. O Teatro Arena através de José Renato, que o fundou em
1955, trouxe para a cena brasileira o conceito de palco em forma de arena, uma
alternativa ao palco a italiana, com vantagens econdmicas e especificidades estéticas,
em que os atores estavam proximos da plateia e os cendrios eram minimos devido ao
tamanho do mesmo. “ «Com a auséncia de cendrios e proximidade do palco, toda a
atengdo se concentra sobre a pega e o desempenho» ” (Renato citado por Guinsburg

2006, 37).

Entre 1956 e 1971, os anos em que Boal esteve no Arena, foi responsavel pela
implementagao do método Stanislvaski que trazia da sua experiéncia dos Estados
Unidos, aprofundando o trabalho de interpretacdo as condicdes brasileiras e ao formato
do Arena, tornando as representagées mais realistas. Boal trouxe para o Arena a
preocupacdo com a formacao do ator e, nesse sentido, foi o responsavel pelas amplas
discussOes sobre o papel do teatro e o papel do ator em sociedade. (Almada 2004).
Inicialmente o Arena apresentava textos estrangeiros uma vez que ndo havia
dramaturgia nacional, mas da fusdo de um elenco novo que provinha do Teatro Paulista
de Estudantes, (TPE), ligados assumidamente ao partido comunista brasileiro e no qual
se destacariam nomes como Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho e Milton
Gongalves, o Arena teve a possibilidade de poder apresentar um repertério com pecas

brasileiras. (Guinsburg 2006)

Boal propde um Semindrio de Dramaturgia com o intuito de criar textos
nacionais que retratassem os padrdes brasileiros populares e que exigissem uma
interpretacdo mais proxima do povo brasileiro. Os textos passaram a representar a
realidade nacional apresentando um cariz mais politizado por forma a promover o

debate da mesma. (Babbage 2004)
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O Arena foi para Boal o palco onde ele pode dar forma a uma consciéncia
estética, ideoldgica, politica e social, e que fez do Arena porta-voz das aspiragdes
vanguardistas dos anos cinquenta promovendo discussdes e reivindicacdes
nacionalistas em voga. “O arena torna-se o palco emblemdtico do teatro popular”

(Guinsburg 2006, 38)

E importante referir que nesta altura o Brasil atravessava uma fase de valorizacdo
do que era nacional e as pegas que o Arena apresentava eram também uma oposigao
estética ao Teatro Brasileiro de Comédia(TBC), que tinha um repertério mais

europeizado e que cultivava um publico de elite. (Cruz & Schutzman 2006).

Entre 1958 e 1960, o Arena leva a cena textos originais que retratavam o povo
brasileiro e que colocavam em cena os problemas que os espetadores querem ver

retratados no palco. (Patriota 2003)

O Teatro Arena, tendo como diretores José Renato e Augusto Boal e uma equipa
de atores engajados politicamente que partilhavam da mesma nocao de teatro popular,
comecou em 1961 a encenar os classicos a partir de um enfoque renovado mais
relacionado com a realidade brasileira. A esta fase denominou-se a nacionalizacdo dos
cldssicos. Foi também nesta altura que Boal comecou a colocar em pratica a
representac¢do que fundisse o realismo e o “teatralismo” ensinamentos trazidos de Nova
lorque através de Gassner. O Arena neste periodo, para além de apresentar um

repertdrio muito influenciado por Bertold Brecht, introduz os musicais.

Em 1964 o golpe militar derruba o governo de Jodo Goulart. “’As so often in
Brazilian history (1889, 1930, 1937, 1945), [a potential] civilian political confrontation
was cut short by a military coup d’état..”” Skidmore (1999), (citado em Cruz &
Schutzman 2006,14). Apoiado por alguns jornais como O Globo, Jornal do Brasil e Didrio
de Noticias e tendo até sido aceite como necessario, o governo era inicialmente
moderador nas medidas de repressdao. Mas em 1965 as liberdades civis foram reduzidas,
o poder do governo aumentou e foi concedida ao Congresso a tarefa de designar o
presidente e o vice-presidente da republica. As primeiras medidas de repressdo foram

de cariz cultural, todos os Centros Populares de Cultura (CPCs) foram fechados e por
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conseguinte todas as associacdes e ligas ou seja todas as formas de promocao de didlogo

e encontro. (Boal 2000)

Em 1964, Boal é convidado, pelo entdo clandestino Centro Popular de Cultura
através de Oduvaldo Vianna Filho, para dirigir um foco de resisténcia a situagdao com o
gue seria denominado de show musical Opiniéio, com Zé Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo
(depois substituida por Maria Bethania).O objetivo deste Show musical era criar um foco
de resisténcia a situacdo que aglutinasse artistas de vdrios quadrantes, que priviligiasse
a arte popular e facilitasse a difusdo da cultura periférica nos grandes centros de

divulgacdo cultural e que pudesse ser visto pela massa popular. (Cruz e Schutzman 2006)

Dos finais dos anos 50 até inicios dos anos 70 Boal estaria dividido entre varios
compromissos. Seria uma figura procurada pelos grupos que se destacaram na luta as
influéncias europeias e americanas de se fazer teatro e pela resisténcia ao poder

politico, nomeadamente o grupo de teatro Oficina e Opinido.

O ano de 1965 marca a época da viragem do Arena para os musicais da
revolucao, histérias de resisténcia ao colonialismo mas que metafdricamente tracam
paralelos com a situacdo atual brasileira. Os musicais marcaram também a introducao

do Curinga.

O sistema Curinga, surgiu pela primeira vez no musical Arena Conta Zumbi escrito
por Guarnieri, encenado por Boal com musicas de Edu Lobo. Seria o musical que
marcaria o inicio de uma forma teatral que, por um lado resgataria o Arena da
bancarrota, e por outro posicionaria o Arena de novo como vanguardista na

representacgao.

O objetivo da utilizacdo desta técnica que Boal denominou de sistema Curinga
era: primeiro, acabar com o conceito de representacdo do ponto de vista da personagem
e introduzir o conceito de representacdo de um tema em que todos os atores
representavam qualquer personagem, utilizando a mdscara, caracteristicas sociais da
personagem, idependentemente do ator que a representasse; segundo ser econdmico
uma vez que possibilitava a montagem de espetaculos com um numero fixo de atores
ndo havendo a preocupacdao com o nimero de personagens; terceiro, introduzir uma

|II

“saudavel” misceldnea de estilos e formas de representacdo, possibilitando o caos,
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obrigando o publico a reagir a mudancas bruscas de modo a sentir-se em constante
estimulacdo; quarto, a interrupgdo do espetaculo pelo curinga que podia representar
qgualquer personagem e dialogar com a plateia clarificando aqui e ali significados menos

percetiveis, segundo Boal (2000).

Arena Conta Zumbi, estaria em cartaz durante uma ano e meio e faria digressoes
pelos Estados Unidos e também pela Europa. Seria um marco enquanto protesto.
Durante o tempo que esteve em cena as opc¢oes estéticas e o Sistema Curinga serviram

para debate entre criticos, estudantes e intelectuais.

O Sistema Curinga surge como forma de resposta a necessidade de
implementagao de uma nova estética como reagao a estimulos sociais e politicos. O
Sistema Curinga pretendia ter a fun¢do simultanea de apresentar a peca e ao mesmo
tempo apresentar a analise da mesma a audiéncia. O Curinga seria alguém que faria a

ponte entre a pega e o espetador.

Em 1967, intensifica-se a censura aos teatros e outras manifestacées artisticas e
os ultimos anos do Arena até 1971, ano em que Boal foi preso, sao ja caracterizados por
agressoes fisicas de militares a alguns atores como o caso de Izaias Almada, preso em

1968 e depois em 1969 tendo partilhado a cela com Boal em 1971. ( Almada 2004)

Em Agosto de 1968, a comunidade teatral de S3o Paulo e a do Rio de Janeiro com
a producdo do Teatro de Arena, artistas pldsticos e musicos, montaram a Feira Paulista
de Opinido apresentada no Teatro Ruth Escobar. A feira tinha como objetivo desafiar a
censura através de um espétaculo mural com a seguinte mensagem/pergunta “o que

pensa vocé da arte de esquerda?” ( Boal 2000)

O espetaculo, que contava com textos de varios dramaturgos brasileiros como
Guarnieri, Boal, Braulio Pedroso, Sérgio Ricardo, Jorge Andrade e varios cantores
populares como Edu Lobo, Gilberto Gil e Caetano Veloso, e instala¢cGes de varios artistas
plasticos, foi apresentado na integra uma vez que os censores s6 devolveram o texto
cortado no dia da estreia, por este motivo o espetdculo foi suspenso pelo Departamento

de Policia Federal. (Boal 2000)

Durante esse ano, em dezembro, o governo adensa as medidas de repressao e

implementa o Ato Institucional nimero 5 (Al-5), uma série de decretos que concedia,
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poderes extraordindrios ao Presidente da Republica e suspendia vdrias garantias

constitucionais.

Os ultimos anos do Arena, de 1969 a 1971, vao ser divididos entre a digressao
pelos Estados Unidos, México, Peru, Argentina e Uruguai com o Arena Conta Zumbi e o
Arena conta Bolivar, texto de Augusto Boal, (digressdo que tornou-se util como forma
de solidariedade internacional), a apresentagdo de “miscelanea” de textos teatrais entre

eles a primeira forma do Teatro do Oprimido, o Teatro-Jornal. (Boal, 2000)

Em 1971, as agressoes e os raptos intensificaram-se, a policia comecou a prender
agentes teatrais influentes como José Celso do Teatro Oficina, Flavio Império cendgrafo.

Em fevereiro Augusto Boal foi preso e acusado de crimes contra o Brasil.

Boal esteve preso inicialmente no Departamento de Ordem Politica e Social
(DOPS). A prisdo de Boal chamou a atengao a nivel internacional, exemplos disso foram
a carta do dramaturgo Artur Miller assinada por centenas de artistas pedindo a sua
libertacdo. As manifestacdes de solidariedade vinham de Inglaterra e da Franca com
Peter Brook, Bernard Dort, Emile Copfermann, Jean Louis Barrault, John Arden, entre
outros, que escreveram as embaixadas. A solidariedade vinha até do Japdo. Estas
manifestacdes fizeram com que Boal tivesse direito a julgamento como forma de

mostrar ao mundo que os prisioneiros tinham direito a justica.

Apods ter sido expulso do Brasil, Boal estabeleceu-se na Argentina, terra natal da
sua mulher. Ai permaneceu durante cinco anos e desenvolveu com um grupo de atores
durante um curso que ministrou, outras técnicas do Teatro do Oprimido. Tendo como
base de residéncia a Argentina, Boal viajou por outros paises da América Latina onde o
Teatro do Oprimido se desenvolveu através de projetos, cursos que ele dirigiu,

participacdes nos festivais de teatro pela América Latina e Estados Unidos.

Também durante este periodo, na Argentina, Boal encenou a sua peca
Torquemada que escreveu na prisdo retratando a tortura a que os presos estavam
sujeitos, e encenou igualmente uma versao reescrita da sua peca Revolugéo na América
do Sul. Em 1974 com a morte do presidente Juan Perdn, o clima de inseguranca e
terrorismo instala-se na Argentina. Boal ndo pode sair do pais pois esteve dois anos a

espera do passaporte que chegou em 1976 quando se deu o golpe militar.
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Em 1976 Boal recebe do governo portugués um convite para trabalhar em
Portugal. O objetivo era o de lecionar e reformular o programa do Conservatério
Nacional. Boal trabalhou juntamente com outros professores entre eles o professor e
critico teatral Carlos Porto. Boal trabalhou dois meses com contrato. Nesse tempo
também colaborou com o Teatro da Barraca a convite de Maria do Céu Guerra e Hélder

Costa. (Boal 2000)

Entre 1976 e 1978 Boal ficou em Portugal, mas ja sem o contrato que ndo tinha
sido renovado. Durante esta estadia em Portugal, Boal ministrou varias oficinas e cursos
em paises como a Suécia, Dinamarca, Noruega, Italia, Portugal e Francga. (Boal 1998). Em
1978 mudou-se, juntamente com a mulher, para Paris para lecionar na Sorbonne —

Nouvelle a convite de Bernard Dort. Ai Boal lecionou Teatro do Oprimido.

No mesmo ano em que se mudou para Paris e comecou a lecionar, Boal fundou
o Centro de Teatro do Oprimido — Paris (CTO). "Since then, this center has organised
numerous courses, seminars, interventions, shows and festivals with community

groups.” (Boal 1998, 7)

Em 1986 Boal retornou ao Brasil a convite do entao Vice-Governador do Rio de
Janeiro, Darcy Ribeiro. O objetivo deste convite era o de se poder criar no Rio de Janeiro
um Centro de Integracao Popular a semelhanga do que Boal estava a realizar em Paris
com o CTO - Paris. Durante os seis meses de contrato que Darcy Ribeiro tinha feito com
Boal este, a mulher e Rosa Luiza Marquez, professora na Universidade de San Juan em
Porto Rico e membro do CTO — Paris, reuniram 35 animadores culturais e realizaram um
curso intensivo do arsenal do Teatro do Oprimido. Em 1989 fundou com um grupo de
pessoas que tinham estado nesse curso o atual CTO — Rio de Janeiro. Em 1992 pela
necessidade de divulgar o CTO — Rio, Boal e os seus Curingas decidiram apoiar o Partido
Trabalhista (PT) na campanha para as elei¢cbes através do teatro. A proposta ndo sé foi
aceite como o PT prop6s que dentre os elementos do grupo alguém se propusesse a

vereador. Em 1992 Boal foi eleito vereador do Rio de Janeiro.

Augusto Boal recebeu varios prémios ao longo da sua vida e da sua carreira, foi
nomeado por exemplo em 2009 como Embaixador Mundial do Teatro pela UNESCO

(CTO- Rio):
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Ao longo de 23 anos de histdria, o Centro de Teatro do Oprimido tornou-
se a Unica instituicdo com o aval e a diregdo artistica direta de Augusto
Boal para o desenvolvimento e difusdo desta metodologia: laboratérios
e seminarios, oficinas abertas, intercambios nacionais e internacionais e
eventos possibilitam que o Centro de Teatro do Oprimido continue em
fase de construcao, pesquisa e multiplicacdo no Brasil e no exterior.

(CTO - Rio)

Augusto Boal morreu a 2 de maio de 2009.

1.4.7. O Arsenal do Teatro do Oprimido

O Teatro do Oprimido é composto por vdrias técnicas, por varios jogos e
exercicios que passamos a explicar através da sua arvore simbdlica, que representa a
pluralidade dessas técnicas que se foram desenvolvendo em contexto especifico de

encontros de Boal com outras pessoas e situagoes.

O simbolo da figura abaixo representado, apresenta um cajueiro de natal, arvore
de grande porte, com um tronco forte e com bastantes ramificagcdes que simbolizam o

crescimento, o desenvolvimento e a multiplicacdo do Teatro do Oprimido.

Posteriormente desenvolveremos a especificidade de cada técnica e os diversos
contextos sociais em que surgiram, bem como a aplicacdo de cada uma em situagdes

especificas.
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Arvore do Teatro do Oprimido: uma Imagem do método.

Fonte: Centro de Teatro do Oprimido, 2008.

A darvore do Teatro do Oprimido germina-se a partir de um solo fértil que é
alimentada pela Etica e pela Solidariedade, principios bdsicos que regem o Teatro do
Oprimido e que sao parte da referéncia pela qual o Teatro do Oprimido se orienta — A

Declaragdo Universal dos Direitos Humanos - Esse solo fértil deve ser composto de varias
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areas de saber que deverdo estar ao alcance de todos os participantes como base

também para as criagdes.

O solo alimenta a Estética do Oprimido, que por sua vez fard germinar raizes
fortes compostas por aquilo que ela defende: a apropriagcao por parte dos oprimidos das

suas imagens, dos seus sons e das suas palavras.

O tronco largo e forte, os ramos e as copas, sao compostos pelos jogos iniciais de
ativacdo sensorial, fisica e emocional, pelas técnicas Teatro — Imagem, Teatro — Férum,
Teatro-Jornal, O Arco-iris do Desejo, Teatro - Invisivel, Teatro - Legislativo e tém funcdes

concretas e especificas.

A copa do topo da arvore representa a continuidade que o Teatro do Oprimido
deve ter na sociedade para além de qualquer atividade, “Nenhuma oficina, encontro,
ensaio ou qualquer atividade do TO deve terminar quando acaba: pelo contrario, deve
projetar-se no futuro e produzir consequéncias individuais e sociais, por menores que

sejam reais” (Boal 2009, 186).

O passaro representa a multiplicacdo (difusdo de grupos e de pessoas que
utilizam o Teatro do Oprimido) o que faz com o Teatro do Oprimido hoje exista em varios

paises dos cinco continentes.

A primeira técnica que surgiu ainda no tempo da ditadura no Brasil foi a técnica,
Teatro-Jornal, esta comecou a ser realizada pelo Nucleo |l do Teatro de Arena dentro de
um curso de interpretagao com inicio em 1970 organizado por Cecilia Thumim, atriz
argentina e companheira de Boal juntamente com a diretora Heleny Guariba. Os jovens
atores que haviam participado no curso, entre eles Dulce Muniz, Celso Frateschi e
Denise Del Vecchio, formaram o Nucleo Il do Teatro de Arena e interessaram -se pela
ideia de Boal e Vianinha que nunca tinham chegado a realizar - montar espetdculos
didrios com jornais da manha. Os ensaios seriam a tarde e a cada noite representariam
um espetdculo diferente. A técnica Teatro-Jornal baseia-se em construcao de pecas
sobre noticias do jornal do dia. Inicialmente usada como uma forma de dar a conhecer
ao publico uma nova leitura e interpretacdo da manipulacdo exercida pela ditadura

através das noticias. O Teatro —Jornal é composto por doze técnicas.
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Estas doze técnicas que tinham por objetivo transformar uma noticia de jornal
censurada numa cena teatral repondo a verdade da noticia, consistiam em leituras
simples retirando a noticia do resto do jornal, leituras cruzadas de duas noticias
alternadas, realgando uma nova dimensdo das noticias, leituras com ritmo, noticias
cantadas imprimido os ritmos mais adequados ao conteddo na noticia, leituras
complementares onde se acrescentam dados ou informag¢Ges omitidas a noticia, agbes
paralelas de mimica dos atores ao mesmo tempo em que se |é a noticia, improvisacdo
da noticia cenicamente, reforco da noticia que pode ser lida, cantada, dancada como se
de um spot publicitario se tratasse, concretizacdo cénica do que a noticia omite e
recriacdo da noticia fora do contexto onde se representa a noticia fora do contexto em

gue sai publicada.

A técnica Teatro — Jornal chegou depois a ser utilizado por estudantes, grupos
organizados de paroquianos e comunidades em conjunto com os atores desse nucleo Il
do Teatro de Arena- jd como uma forma de dar aos espetadores também o meio de

producdo de montar espetaculos. (Boal 2000)

O Teatro —Jornal é uma técnica que aproveita técnicas do agitprop e propaganda
iniciados na Russia com a construcdo do socialismo, e do Living Newspaper, grupo norte-
americano (dos anos 30 do século passado) que trabalhava com dramatiza¢des a partir
de noticias de jornal. A dramatizacdo do jornal ou de noticias muitas vezes serviu como
possibilidade de informar o que acontecia, ou o que era noticiado, a um publico

analfabeto:

uma noticia é representada fora do contexto em que sai publicada: por
exemplo, um ator representa o discurso sobre austeridade pronunciado
por um ministro da economia enquanto devora um enorme jantar; a
verdade do discurso fica assim desmistificada: quer austeridade para o

povo, mas ndo para si mesmo. (Boal 2012,218)

A particularidade deste Teatro - Jornal é que ja continha em si a ideologia do
oprimido, em que o teatro sai a rua para ser feito para os oprimidos. Nesta fase ainda
ndo era feito pelos oprimidos uma vez que eram os atores do nucleo dois do Arena a

representar, ndo havia interacdo. O espaco de representacdo deixa de ser o espaco
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teatral e passa a ser o local de intervencao, como sindicatos, faculdades, escolas, igrejas.

(Boal citado por Duarte - Plon, 2007)

A montagem de cenas produzidas literalmente “do dia para a noite” foi uma
forma de escapar a censura que, desde a promulgacdo do Al-5, em 1968, (ato que
suspendia vdrias garantias constitucionais) atuava de uma forma cada vez mais forte
sobre pecas e grupos teatrais. Sera com o Teatro-Jornal que Boal inicia o processo de

criacdo das técnicas que vieram a dar origem ao Teatro do Oprimido.

Quando Boal se exilou na Argentina em 1971, do trabalho com o grupo de teatro
em Buenos Aires, surgiu um dia a ideia de realizar uma pecga que fosse apresentada em
espacos publicos cujo objetivo é o de levantar determinadas questdes sobre um

acontecimento como veridico.

O Teatro — Invisivel é uma técnica teatral onde os atores representam o texto
por eles escrito e encenado, mas em cenarios naturais com pessoas que ndo sabem que
fazem parte da peca, ex. restaurantes, paragem de autocarros, lojas, pracas etc. A
intencao desta técnica é provocar reagdes espontaneas e estimular o debate entre o
publico que acreditard na situacdo a que estd a assistir até ao fim. Esta técnica deve ser
minuciosamente preparada pois os atores devem estar preparados para quaisquer
situacdes constrangedoras que possam surgir como consequéncia da cena apresentada.
Como ndo é um Happening, nem tdo pouco uma cena de apanhados, Boal (2012)
adverte que em momento algum o grupo de teatro deve dizer que é uma peca de teatro
e que os membros do grupo sdo atores, pois a intencdo é mesmo fazer acreditar o mais
possivel que o que estd a ser debatido é a realidade de um acontecimento. “O Teatro

Invisivel ndo é realismo: é realidade.” (Boal 2007, 23)

No seu livro Teatro do Oprimido e outras Poéticas Politicas (2012), Boal sublinha
gue a poética do oprimido defende a conquista da linguagem teatral por todos, atores
e espetadores, tornando-se estes espect-atores. Esta poética foi integrando outras
técnicas do Teatro do Oprimido quando Boal foi convidado pelo projeto Alfin (Operacao

Alfabetizacdo Integral) do Governo Revolucionario Peruano em 1973.

O objetivo do projeto foi o de erradicar o analfabetismo num prazo aproximado

de quatro anos. Pode-se ler no livro acima referido que “Segundo estudos, calcula-se

73



gue existem pelo menos 41 dialetos das duas principais linguas indigenas, o quéchua e

o aymard” (Boal 2012,179).

Durante este projeto Boal contactou precisamente com vdrias pessoas
analfabetas e com dialetos diferentes o que dificultava a comunicag¢dao e o trabalho
teatral que, implicava acima de tudo didlogo. O que se pretendia na aquisicdo da

linguagem teatral era que os participantes fossem os protagonistas dessa linguagem.

Foi durante este periodo que surgiram a maioria das técnicas utilizadas no Teatro
do Oprimido, uma vez que neste projeto o objetivo do trabalho com as pessoas era a
participacdo total. O teatro era dos oprimidos, pelos oprimidos e para os oprimidos.

(Babbage 2004)

Os organizadores do projeto Alfin pretendiam alfabetizar na lingua maternae em
castelhano, mas sem o abandono da lingua materna e pretendiam também alfabetizar
em todas as linguagens possiveis, nomeadamente as linguagens artisticas, como o
teatro, a fotografia, marionetas, cinema etc. Com a sua participacdo neste projeto Boal
pretendia ja utilizar o teatro como uma linguagem que pudesse ser utilizada por

qgualquer pessoa, “[...] tenha ou ndo tenha atitudes artisticas” (Boal 2012,181).

Boal defendia sobretudo uma transferéncia dos meios de producdo teatral para
o povo. O povo que, como ele defendia, devia ser transformado em sujeito - ator da

acdo dramatica:

Aristoteles propGe uma Poética em que os espectadores delegam
poderes ao personagem para que este atue e pense em seu lugar;
Brecht propde uma Poética em que o espectador delega poderes ao
personagem para que este atue em seu lugar, mas se reserva o direto
de pensar por si mesmo, muitas vezes em oposi¢do ao personagem. No
primeiro caso, produz-se uma “catarse”; no segundo, uma
“conscientizacdo”. O que a Poética do Oprimido propde é a propria
acao! O espectador ndo delega poderes ao personagem para que atue
nem pense em seu lugar: ao contrdrio, ele mesmo assume um papel
protagonico, transforma a agdo dramatica inicialmente proposta, ensaia

solucgdes possiveis, debate projetos modificadores [...] Por isso, eu creio
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gue o teatro nao é revolucionario em si mesmo, mas certamente pode

ser um excelente “ensaio” da revolugdo. (Boal 2012,182)

E entdo com esta prerrogativa que o Teatro do Oprimido definitivamente se
distanciou do teatro europeu. Boal aproveitou como teatrélogo e encenador que era, as
influéncias do teatro europeu nas suas diferentes vertentes reconhecendo, no entanto,
gue para o povo brasileiro e para os povos dos paises da América Latina por onde
trabalhou e para uma época especifica era necessario pensar num fazer teatral que

correspondesse ao momento histdrico, ou ao publico em questao.

Para Boal os aspetos formais do fazer teatro devem refletir as pessoas e o
contexto dos protagonistas no fazer estético. Numa entrevista a Douglas Leal em 2007,
Boal defende o seguinte: “[...] a gente ndo quer seguir padrdes estéticos da burguesia,
padrdes estéticos de outras épocas, a gente quer descobrir a estética do camponés do
MST, a estética do habitante da favela da Maré, a estética desses Grupos de oprimidos”

(Leal 2007,6).

No decurso do trabalho de Boal com indigenas do Peru, Coldmbia, Venezuela e
México em 1973 desenvolveu-se a técnica Teatro — Imagem como necessidade de

comunicac¢do entre todos que falavam diferentes linguas e dialetos.

A técnica Teatro — Imagem trabalha a realidade da imagem através do corpo o
que requer que se inicie um processo de auto- conhecimento do corpo que pode ser
através dos varios exercicios que foram sistematizados no livro Jogos para Atores e Ndo
Atores, inicialmente editado em 1973 na Argentina com o nome de 200 exercicios e
jogos para atores e ndo — atores com ganas de dizer algo através do teatro, sem ser, no

entanto, obrigatdrio.

Através desses exercicios os participantes consciencializavam-se de como
podiam tornar o seu corpo expressivo e passar de espetador a ator da sua a¢do. Os
participantes podiam assim através de imagens feitas com o seu corpo utilizar a
linguagem teatral para representar um determinado tema. A técnica Teatro — Imagem
gue se baseia em linguagem nao verbal serve para colocar em cena problemas e
sentimentos em imagens individuais ou coletivas e constitui-se de varias dinamizac¢Ges

gue partem de um modelo representado. Atécnica Teatro—Imagem foi posteriormente
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utilizada no Arco — Iris do Desejo como facilitadora na dificuldade em exprimir por
palavras opressdes internalizadas, bem como estratégia para transformar essas
opressdes que estdo internalizadas em opressdes visiveis teatralizadas pelos diferentes

participantes que apresentam também eles a sua visdao de uma opressao partilhada.

Foi também durante a sua estadia no Peru que surgiu a forma atual do Teatro —
Férum. A técnica do Teatro — Férum é a técnica mais usada em Teatro do Oprimido. A
cena apresentada ou a peca, nas palavras de Boal (2003) é o modelo de opressdo que
se constroi para se fazer a pergunta do oprimido: O que é que faria se estivesse no meu
lugar? Este modelo surge assim inacabado e termina sempre com um fracasso do

oprimido, deve entdo ser completado e alterado com as propostas do espect-ator.

Teatro — Férum é uma técnica onde a encenagao apresenta uma pergunta aberta
a plateia que ap6s a apresentacdo é convidada a entrar em cena no lugar do oprimido,
Unica personagem a ser substituida, para apresentar alternativas a situacdo de opressao

apresentada.

Esta técnica era representada pelos atores que trabalhavam com Boal a partir de
uma histdria verdadeira, que depois de debatida em férum era ‘reencenada’ pelos
mesmos atores conforme as diferentes propostas do publico. Esta era a forma original
do Teatro - Forum, mas devido a uma situa¢do descrita por Augusto Boal no seu livro,
Arco Iris do Desejo (1995), a técnica de Teatro — Férum toma a forma que tem hoje: a da
transformacdo do espetador em espect- ator. Uma espetadora insatisfeita com o
resultado daquilo que dizia para os atores representarem e aquilo que ela prépria queria
ver, subiu ao palco e representou com os atores o que queria exatamente que
acontecesse, o que teve como resultado que a forma original do Teatro - Férum viu cair

por terra a barreira do espaco de representacao.

Durante a sua estadia na Europa a partir de 1976 em varios paises onde
trabalhou e realizou formagcdes como Portugal, Suécia, Noruega, Dinamarca, Itdlia e
Franca onde se estabeleceu a dar aulas na Sorbonne- Nouvelle, Paris, Boal apercebe-se
gue as opressoes refletidas nas pessoas com quem trabalhou eram opressées que ndo
caracterizavam um imaginario social coletivo, nem tinham influéncias imediatas no

guotidiano, mas sim opressdes internas, disfargadas, subtis e individuais:
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Na Europa, comecei a me preocupar com opressdes das quais ndo se
falava na América Latina: solidao, incomunicabilidade, vazios, angustias
multiplas- diferentes do saldrio minguado, da falta d’dgua, fome
violéncia, greves, mas... muita gente se suicidava por ndo poder suporta-
las. Mais suicidios havia na Escandinavia, onde problemas de
subsisténcia estavam resolvidos, do que no Cone Sul, onde as ditaduras
assassinavam a frio, a morno e a quente, mas onde menos pessoas

apontavam as armas para suas proprias cabecas. (Boal 2000, 318)

Na Europa Boal sistematizou a técnica Arco — Iris do Desejo. Esta técnica tem por
objetivo tornar visivel aquilo que se denomina de “Policia na Cabeg¢a”, o nome
metaférico acima de tudo, deriva principalmente do facto de Boal ter trabalhado com
opressdes na América Latina visiveis e concretas como as repressdes militares ou

policiais.

Todo o trabalho que se desenvolve com esta técnica, tal como com outras
técnicas, é um trabalho de investigacdo para a construcdo de cenas que tem por base
um caso individual, este devera ser extrapolado para o grupo participante e desse grupo
para a sociedade na qual esse caso é um fragmento. A este processo Boal denomina de
‘Ascese’, o movimento que vai do micro, o caso particular, para o macro a sociedade

gue rege esse fenémeno.

A base de trabalho desta técnica é fundamentalmente a do Teatro — Imagem.
Através do corpo mostram-se varias imagens, como se de um espelho se tratasse, da
situagao relatada por um individuo. Multiplica-se assim vdrias e diferentes
interpretacdes de uma dada situacdo. Nesta técnica todos os participantes representam
com a finalidade de mutuamente se questionarem, transformarem, ou alterarem
comportamentos, representando o outro lado possivel de luta contra a opressao, a

subversdo.

Em todas as técnicas do Teatro do Oprimido ninguém é espetador apenas
observador ativo (pelo constante debate na construcdo das cenas) ou espect-ator, pois
quer as imagens que se constrdi, quer as cenas que se improvisam devem reverberar

para todos os participantes, caso contrario ndo faz sentido trabalhar com estas técnicas.
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De volta ao Brasil o Teatro do Oprimido viu surgir, sempre pela necessidade de
responder a um determinado problema ou desafio na procura de solugdes especificas,
mais uma técnica, aquando das elei¢cdes de 1992, em que Boal foi candidato vencedor a

vereador do Rio de Janeiro.

Neste periodo surge a técnica Teatro — Legislativo. Esta técnica tem como
principio metodoldgico questdes especificas de uma determinada comunidade ou grupo
social cujo objetivo é chegar ao debate nos locais de debate politico como por exemplo
assembleias de camara ou o préprio parlamento no caso especifico de Portugal que

conta com um parlamentar do Bloco de Esquerda praticante do Teatro do Oprimido.

No Brasil e no contexto especifico em que surgiu o objetivo era o de debater

questdes especificas das diferentes comunidades ou bairros do Rio de Janeiro:

No Teatro Legislativo (TL) a atividade politica é exercida para
transformar em lei a necessidade expressa e debatida de forma ludica
através da cena de Teatro-Férum [...] Assim, para mudar esse formato,
no inicio do Mandato Politico Teatral Augusto Boal, com o lema
“Coragem de Ser Feliz”, a equipe de Curingas (especialistas no Teatro do
Oprimido) do Centro de Teatro do Oprimido partiu para a pratica
através da formacdo de grupos de Teatro-Féorum em comunidades,
escolas, associacdes de moradores, igrejas, estudantes negros
universitarios, trabalhadoras domésticas, trabalhadores rurais sem
terra, pessoas portadoras de deficiéncia fisica, jovens que viviam nas
ruas, etc. realizdvamos diversas atividades para incentivar esse
protagonismo: através das cenas de Teatro-Forum (TF) dos grupos

populares as Sessbes de Teatro Legislativo. (Bendelack CTO — Rio)

O Teatro — Legislativo era uma continuagao do Teatro — Férum que para além de
apresentar alternativas as situacdes apresentadas, também encaminhava as sugestdes
discutidas e votadas entre todos para uma equipa de ativistas e especialistas em
legislacdo que acompanhavam as sessdes. O Teatro — Legislativo realizado por Boal e a

sua equipa tinha também outra particularidade:

No final do evento teatral, instaura-se a Sessdo Solene Simbdlica de Teatro —

Legislativo... Para a Sessdo Solene Simbdlica, o cenario da peca deve ser retirado
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para que se instale a mesa de trabalho, em destaque no centro do palco. (Santos

2016,109)

O Teatro do Oprimido como pudemos ver ao longo deste subponto é composto
por varias técnicas que compdem o seu arsenal, coadjuvadas enquanto trabalho de ‘des
-mecanizag¢ao’, assim denominado por Augusto Boal, pelos exercicios que possibilitam
aos ndo-atores, aos atores e a todos os participantes, uma consciencializacdo do corpo,
instrumento principal de trabalho, que podemos encontrar no livro Jogos para Atores e
Ndo — Atores com vdrias edicées sendo a mais recente a de (2002), traduzida por Adrian
Jackson, tradutor de quatro outras obras de Augusto Boal e multiplicador de Teatro do

Oprimido.

Nesses exercicios podemos encontrar fundamentalmente uma forma de nos
apoderarmos das ferramentas expressivas necessarias a comunicagao artistica. Neles
também seguimos uma forma de trabalhar que promove ou que procura promover um

novo olhar, sentir, ouvir e tocar sobre tudo o que nos rodeia.

No arsenal do Teatro do Oprimido a estas novas propostas de nos conhecermos em
funcao do que nos rodeia, Boal denomina de as cinco categorias de jogos e exercicios —
sentir tudo o que se toca, escutar tudo o que se ouve, ver tudo o que se olha, meméria,

emocado e imaginacdo. (Boal 1998)

1.4.8. A Atualidade na América Latina

De acordo com Villegas (2011), apenas nos finais do século XX e inicios do século
XXl se pode falar de uma nova época histérica para a América Latina, sobretudo para os
paises que se libertam dos seus sistemas ditatoriais e que aos poucos tentam
transformar-se, politicamente, socialmente, economicamente e culturalmente. A
globalizacdo, a invasdo e a democratizacdo dos novos meios de producdo e comunicagao
cultural também aqui marcam a diferenca no imaginario coletivo, uma vez que chegam

a setores marginais.
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Alfonso De Toro em 1991 defende a pds-modernidade na América Latina como
legitima porque global e porque a América Latina nao estd isolada do resto do mundo.
Ainda assim ressalva que se pode encontrar varias assimetrias como de resto também
noutras épocas, a nivel econdmico, social, politico e cultural. Nem sempre o
desenvolvimento se dd em simetria do social com o econdmico, ou o cultural com o
social, mas o que se deve defender, adianta o autor, é que a América Latina ndo pode

nem deve ficar de fora da discussdo. (De Toro 1991)

A diversidade de linguagens artisticas e a justaposicdo das mesmas que o pds-
modernismo trouxe para o panorama cultural vai refletir-se também nas linguagens

teatrais.

A diversidade dos espetadores de vdrios setores sociais que hoje se pode
encontrar nas diversas atividades culturais faz com que as linguagens teatrais procurem
satisfazer também essa variedade. Existem grupos de teatro que procuram satisfazer
publicos especificos, como é o caso do teatro comunitdrio, teatro para a juventude ou
teatro gay “Rafael Rojas, del Teatro Coribantes de Puerto Rico, por ejemplo, explica que
su grupo produce espectaculos de tema gay que organizan un Festival cuya principal
caracteristica es que el tema de los espectdculos siempre es la homosexualidad”

(Villegas 2011,289).

Também o impacto das novas tecnologias se vai fazer sentir nas linguagens
teatrais atuais. No inicio do século XXl as linguagens teatrais vao incorporar elementos
do cinema, do digital, do video quer na estrutura dos textos, quer na encenacdo. Adverte
Villegas (2011), no entanto, que a informacdo e os trabalhos de investigacdo sobre as
linguagens teatrais hegemaonicas continuam sendo a maioria e que se encontram poucos
estudos sobre a evolucdo das praticas teatrais das culturas ndo hegemadnicas como as
culturas indigenas, amerindias e de heranca africana onde as diferencas de regido para

regido sdo muito marcadas.
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Sintese

Ao longo deste capitulo, foi intencdo caracterizar numa resenha histdrica, as
transformacgdes teatrais ocorridas na Europa como manifestagdes artisticas que foram
incontornaveis para o teatro que se faz e se vé atualmente. Caracterizamos essas
manifestacdes relacionadas também com as transformacdes culturais, sociais e politicas
porque defendemos que o contexto no qual se inserem essas manifestacdes é
fundamental para percebermos as implicacdes que as mesmas tém num imagindrio
coletivo. Relaciondmos as transformacgbes teatrais ocorridas na Europa como
transformacdes que chegaram além-mar e se implementaram hegemonicamente nas
manifestagdes artisticas em paises da América Latina. Quisemos sublinhar o qudo essas
influéncias eurocéntricas nas linguagens teatrais latino—americanas foram demasiado
relevantes de modo a legitimar o que consideramos ser uma ‘colonialidade’ do fazer e

ver teatro.

Ainda neste capitulo pudemos ver que, durante o periodo colonial e neocolonial,
o eurocentrismo ditou as formas e os temas do fazer teatral. Impondo no publico apenas
referéncias de um fazer teatral europeu, que se prolongou mesmo depois das varias

conquistas de autonomia das metrépoles Espanha e Portugal.

Em Villegas (2011) encontra-se, na ortografia da época, textos recolhidos por
Julio Durdn Cerda em 1957 de José Victorino Lastarria (1817-1888), sobre o qudo essas
influéncias, por exemplo, em relacdo ao teatro espanhol e francés do século XIX eram
visiveis. José Victorino Lastarria sublinha assim da seguinte maneira a importancia de
um fazer teatral que embora ndo expresse o pensar e representar latino-americano

continua a ser considerado e admirado:

El teatro actual, si bien no pude entre nosotros ser la espresién de
nuestra literatura, i la arena a que el injenio americano descienda a

obtar a la ovacion con que el aplauso jeneral premia el acierto i el
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talento, no por eso deja de llenar um grande e saludable objeto.

(Villegas 2011, 108)

Sublinhdmos também as transformag¢des nas linguagens teatrais latino-
americanas nos finais do século XIX, principios do século XX que representavam a luta
do povo ao servigo das revolugdes independentistas num primeiro momento e as
linguagens teatrais que surgiram no periodo da Guerra Fria caracterizadas como
linguagens politizadas contra o imperialismo norte-americano com caracteristicas
especificas de um fazer teatral popular como meio de objetivar, ou seja, de colocar em
cena os problemas das comunidades e como forma das mesmas se distanciarem de um
neocolonialismo que voltava a impor concecdes hegemdnicas no fazer e ver teatro.
Contextualizdmos nesse periodo (Guerra Fria), que resultou num periodo de grandes
convulsdes politicas e sociais como a implementacao de ditaduras em paises da América
do Sul, o inicio do que viria a ser o Teatro do Oprimido e o desenvolvimento do mesmo

em paises onde Augusto Boal esteve exilado.

Nesta resenha histérica comparatista caracterizdmos o Teatro do Oprimido
aludindo ja ao facto de o considerarmos distanciado das linguagens teatrais

eurocéntricas pela sua génese e pela forma como trabalha com os oprimidos.

Concluimos que hoje o teatro, ainda que o defendamos como necessario, é
apenas mais uma das inumeras linguagens comunicacionais ao nosso dispor. Que a sua
relacdo com a audiéncia, seja pela provocagao, empatia, questionamento, integracao e
interacdo se torna mais dificil e exigente pela disponibilidade, variedade e rapidez de

‘imagens’ a que temos acesso.

Pudemos verificar que a relacdo do palco com a audiéncia continua a ser uma
preocupagdao constante das diferentes propostas teatrais onde encontramos
atualmente abordagens muito mais interventivas, promovendo mais a participacdo da
audiéncia, colocando até ndo atores em palco dando-lhes a oportunidade de serem eles

os protagonistas de uma histéria, ideia ou situagao.
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CAPITULO Il — UM CONCEITO DE TRANSGRESSAO
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CAPITULO Il — UM CONCEITO DE TRANSGRESSAO

Introdugao

Neste capitulo, porque o fendomeno em estudo é proveniente de um outro
continente e de uma regido outrora colonizada, torna-se premente, para um
investigador europeu que quer refletir sobre uma linguagem teatral que surgiu na
América Latina, a compreensdao de um contexto social, cultural e politico diferente.
Sentimos a necessidade de compreender o contexto latino-americano na linguagem do
Teatro do Oprimido e tragar um conceito préprio de transgressao, que consubstanciasse
a caracterizacdo do Teatro do Oprimido como uma poética da transgressao proveniente

desse contexto.

Consideramos que ao caracterizar o Teatro do Oprimido como uma poética da
transgressdao somos obrigados a defender uma posicdo epistemolégica que vai ao
encontro do debate sobre a ndo dependéncia de producdo cultural sujeita a
interpretacGes eurocéntricas como um passo mais na construcdo de uma identidade

cultural prépria.

Por ser constituida por paises com caracteristicas distintas e heterogéneas,
limitamo-nos, num primeiro momento, a delinear uma resenha dos inumeros
acontecimentos que caracterizam sobretudo movimentos de luta de independéncia.
Num segundo momento, detemo-nos, entdo, nas propostas de construcdao de uma
identidade prépria, que considere os produtos culturais como transgressores de uma
universalidade do conhecimento. Num terceiro momento, refletimos sobre as propostas
gue revelam ja uma vontade nacional de se afastar do eurocentrismo das propostas

teatrais, fazendo uma ligacdo com a linguagem teatral do Teatro do Oprimido

Para tracar esse conceito de transgressdo teremos como enquadramento
conceptual as referéncias de: Walter D. Mignolo (1941), argentino, professor de
Literatura e Estudos Romanicos (espanhol) na Universidade de Duke, diretor do Centro
de Global Studies and Humanities, investigador em Estudos Espanhdis, Estudos Coloniais

e Pos — Coloniais, Globalizacdo, Pds-Modernismo, Contemporaneidade, Estudos
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Comparatistas, Filosofia e Estudos Latino-Americanos tendo langado em 2005 o livro The
Idea of Latin America.

Silvano Santiago (1936), ensaista, poeta, romancista, professor universitario e
critico literario brasileiro. Entre os seus livros de ensaios destacamos Uma literatura nos
Tropicos, ensaios sobre dependéncia cultural.

Enrique Dussel (1934), argentino, filésofo, professor universitario no México
para onde se exilou em 1976. No ano de 1977 publica, Introduccion a una Filosofia de la
Liberacion Latinoamericana.

Roberto Ferndandez Retamar (1930), poeta cubano, ensaista, filésofo.
Responsavel pela publicacdo da revista “Casa de Las Américas” desde 1965 e pela
publicacdo da revista “Nueva Revista Cubana” — 1959-1960. Fundador e diretor desde
1986 do Centro de Estudos Martinianos. Professor emérito da Universidade de Havana.
Deputado da assembleia nacional de poder popular e membro do conselho de estado.
Consideramos para este estudo a publicacdo de 2006 Nuestra América y el Occidente e
Pensamientos de Nuestra América. Autorreflexiones y propuestas.

Anibal Quijano Obregdn (1928), socidlogo e tedrico politico peruano. Professor
no departamento de sociologia na Universidade de Binghamton, Nova lorque.
Responsavel pela cadeira de América Latina y la colonialidad del poder na Universidade
Ricardo Palma, Lima.

Edgardo Lander (1942), sociélogo venezuelano. Professor titular na Universidade
Central da Venezuela, docente investigador no Departamento de Sociologia e membro
do grupo de investigacdo sobre Hegemonias y Emancipaciones do Consejo
Latinoamericano de Ciéncias Sociales (CLACSO).

Edward Said (1935-2003), nasceu em Jerusalém, mas mudou-se em 1947 com a
familia para o Cairo. Em 1951 estudou na escola Mount Hermon Massachusetts, Estados
Unidos. Foi professor de Inglés e Literatura Comparada na Universidade de Columbia
Nova lorque. Em 1999 fundou com o maestro israelita Daniel Barenboim a Orquestra do
Diva Ocidental — Oriental, “[...] que proporciona aos jovens musicos israelitas e arabes
um férum em que aprendem juntos musica e todas as suas ramificacdes.” (Barenboim
2007, 40). E considerado um dos criticos literarios e culturais mais importantes dos
Estados Unidos. Uma das publica¢des analisada neste estudo é Culture and Imperialism

editado em 1994.
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Boaventura de Sousa Santos (1940), nasceu em Coimbra. E doutorado em
Sociologia do Direito pela Universidade de Yale. Atualmente é professor catedratico
jubilado da faculdade de Economia da Universidade de Coimbra e distinguished Legal
Scholar da Faculdade de Direito da Universidade de Wisconsin-Madison entre outros
cargos relevantes. Destacamos para este estudo as publicaces Epistemologias do Sul
(2010) com Maria Paula Meneses e Conhecimento Prudente para uma Vida Decente
(2003).

Hector Bruit, chileno licenciado em Histéria e Geografia pela Universidade do
Chile em 1962, doutorado em Histdria Social pela Universidade de Sao Paulo,
atualmente a lecionar no departamento de Histéria e Centro de Memdria da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), neste estudo recorremos ao artigo “A
Invencao da América Latina” (2003) na Revista de Mestrado de Histéria da Universidade
Severino Sombra.

Jaime E. Rodriguez Orddiiez, professor doutor na Universidade da Califérnia,
Irvine, investigador e historiador na drea da Histéria da América Latina e nas Revolugdes
Além-Mar no periodo da independéncia do México e Equador, sendo o seu livro La
Independencia de la América Espafiola originalmente publicado em 1996 pelo Fundo
Econdmico e o Colégio do México a referéncia utilizada nesta investigacao.

Consideramos estas referéncias como criticas ao pensamento hegemonico,
abertas a debate tedrico e comprometidas com as emancipag¢des politicas, socias e
culturais em contextos latino—americanos.

Pelas leituras efetuadas reconhecemos o quao dificil se torna a compreensdo do

contexto histérico da América Latina como um todo, universal e generalista.

2.1. Conquista da Independéncia

Neste primeiro subponto consideramos fundamental para a proposta de um
conceito de transgressdao entendermos do ponto de vista do outro qual a construcao
possivel de uma identidade prépria, a partir do caldeirdo de diferencas que era e é a
América Latina, seja geograficamente, seja socialmente, seja econdmica, cultural ou
politicamente. A partir das leituras efetuadas, verificamos que desde a colonizagdo

espanhola que a Hispano-América se caracterizou pelas tensdes sociais e lutas internas
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que segundo Jaime E. Rodriguez O. (1993), professor catedratico e diretor do programa
de estudos latino-americanos da Universidade da Califérnia, Irvine, “La invasion francesa
de Espaiia em 1808 interrumpion esse processo natural de conflicto y compromisso”

(585).

As diferentes conquistas de independéncia que tiveram lugar na América Latina
comec¢am inicialmente como conquistas de autonomia em nome do reino de Espanha
gue estava subjugada ao poder francés, até as vdrias guerras civis que partindo do
pressuposto muito diferencial de pais para pais passaremos a explicar ainda que muito

sucintamente.

O destronamento do rei de Espanha por parte de Napoledo em 1808 e o receio
de ficarem subordinados ao poder dos franceses, foram alguns dos indicadores
responsaveis pelos diversos e diferentes movimentos de autonomia no mundo hispano
—americano. Como consequéncia do derrube da monarquia espanhola, os hispano-
americanos receosos de ficarem sujeitos a autoridade francesa, sentiram a necessidade
de defender a autonomia e uma governacgao prépria. O receio dos governadores hispano
—americanos prendia-se mais com o facto de ficarem nas maos dos revolucionarios
franceses que representavam por exemplo o ateismo, o anticlericalismo e o
imperialismo, segundo Rodriguez O. (1993) em La Independencia de La America
Espafiola Una Reinterpretacion, do que pensarem nas consequéncias eventualmente

positivas de uma independéncia da metrépole.

Realizou-se com esse propdsito um encontro fortemente participativo nas
Cortes de Cadiz de 1810 que serviu para redigir uma Carta Magna possibilitando a
constituicdo de governos autéonomos no mundo hispano-americano. (Rodriguez O.

2008).

Esta autonomia prendia-se segundo Ramon Peralta Martinez, advogado,
ensaista e jurista com o facto de ser necessario legitimar como pertencente ao reino de

Espanha as colénias hispano-americanas face a invasao estrangeira:

El juntismo de 1810 nace sin el mas minimo propdsito separatista respecto de
Espafia, sin la mas minima intencidn de disgregar, de dispersar a los pueblos

hispano-americanos, conscientes de conformar una gigantesca y comun
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nacionalidad continental. Serdn hechos posteriores a la erecciéon de las Juntas
los que acabaran conduciendo a los pueblos hispano-americanos por los
caminos del separatismo y la disgregacion (...) Patriotismo, hispanismo,
constitucionalismo, antijacobinismo, antibonapartismo, antibrasilefismo,
fidelidad al rey legitimo y, subsidiariamente, independencia de toda dominacion
extranjera. Este es el auténtico repertorio ideoldgico que preside la revolucidn

americana de 1810” (Martinez 2011, 1)

Em 1812 a constituicdo que foi redigida pela maioria dos deputados hispano-
americanos segundo Rodriguez O. em Una Vision Comparativa de la Indepencia (2008)
foi a época uma constituicdo que contribuiu para uma cultura de participacdo politica
na América Latina. Esta cultura de participacdo traduziu-se nas primeiras elei¢cdes

populares que se realizaram no mundo hispano-americano.

Com a subida ao poder de Fernando VIl em 1814 que aboliu a constituicao
tiveram inicio as varias revolugdes que reivindicavam no mundo hispano—americano
uma verdadeira independéncia de Espanha protagonizada pelos liberais que lutavam

por reformas constitucionais influenciados pelas mesmas lutas na metrépole.

Estas revolugdes foram segundo Ruiz (2012) geradas pelas fagdes conservadoras
da oligarquia americana que queria manter as tradicdes e as praticas politicas
espanholas e os liberais que para se libertarem do absolutismo instaurado ndo viram

outra saida sendo a luta definitiva pela independéncia.

Edgar Morin (2007) no seu livro Cultura e Barbdrie Europeias considera estas
revolugdes como revolugdes que ndo tiveram em conta os colonizados, mas sim e
apenas os colonos de elite de origem europeias que defendiam acima de tudo um status

quo.

Para Retamar (2006) a primeira grande revolucdo de independéncia mais
proxima dos colonizados, deu-se ainda no principio do século XIX nas Antilhas francesas,
nomeadamente na antiga coldnia francesa que posteriormente foi denominada com o
seu nome indigena Haiti, “[...] la Unica revolucién de esclavos victoriosa en el mundo,
gue se constituyd como nacidn, e hizo de esa revolucién la primera y mas radical que

habia ocurrido en nuestra América” (Retamar 2006, 40).
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Assim desde 1804 ano em que foi proclamada a independéncia do Haiti e apds a
abolicdo da constituicdo, vamos assistir a varias revolu¢des de independéncia de
Espanha, comandadas por dirigentes fidalgos espanhdis que queriam reivindicar a
instauracdo novamente da constituicdao e ndo perder algum do poder que tinha sido
reconhecido anteriormente como: “[...] Hidalgo y Morelos en México, Bolivar y Sucre en
Venezuela, San Martin y Moreno en Argentina, O’ Higgins en Chile, Artigas en Uruguay

y muchos mas” (Retamar 2006, 26).

Durante todo o século XIX a América Latina foi palco de varias guerras de
independéncia com caracteristicas diferentes e em diferentes paises. Essas guerras
tiveram como primeiro objetivo a independéncia de Espanha. De acordo com Enrique
Dussel (1973), essas guerras que se balizam aproximadamente entre 1808 e 1850 foram
necessarias para a rutura politica e cultural com o colonialismo e a implementacdo da
secularizacdo, mas também foram terreno fértil para as politicas oligdrquicas e o

surgimento dos criollos liberais, que criaram varias fragmentagdes internas.

Apds esse periodo de lutas que tornaram alguns paises hispano-americanos
independentes, verificou-se desta feita um novo expansionismo dos considerados
impérios emergentes, como a Franca, Inglaterra e depois os Estados Unidos. (Mignolo

1998).

A América Latina viveria uma forte ingeréncia dos Estados Unidos que
comecariam por conquistar uma parte do México em 1847, em 1868 conquistariam
Porto Rico e durante dez anos lutariam para conquistar Cuba. Este expansionismo
resultaria em lutas anti-imperialistas. Lutas estas com caracteristicas diferentes das
realizadas no inicio do século XIX. Os Estados Unidos ocuparam militarmente as trés
ultimas coldnias espanholas como Porto Rico, Filipinas e Cuba, tendo esta ultima “[...]
peleado treinta afos por su independencia recibia, mutilada por la Enmienda Platt, una

Republica que de hecho era un protectorado o una neocolonia” (Retamar 2006, 17).

Até a revolucdo Cubana em 1959, os Estados Unidos continuariam na senda de
invasGes de varios paises da América Latina donde surgiria ja no século XX a primeira
revolucao bem-sucedida no México em 1910, como um marco na luta anti-imperialista.

Ap0és esta revolucdo, foram varias as lutas contra a invasdo norte-americana que tiveram
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a sua frente herdis e martires como Charlemagne Péralte no Haiti, Augusto César

Sandino na Nicardgua, Farabundo Marti em S3do Salvador em 1932. (Retamar 2006).

Edward Said (2011), no seu livro Cultura e Imperialismo, apresenta a sua critica
ao imperialismo ligado a nova expansao colonialista dos Estados Unidos que teve, como
o préprio autor refere, muito poucas vozes dissonantes sobre uma ideologia

expansionista:

O imperialismo ndo é apenas uma relacdo de denominagdo, mas
também estda comprometido com uma determinada ideologia
expansionista [...] o expansionismo era mais do que uma propensao [...]
e a expansao so teve resultados tdo assombrosos porque havia poder

suficiente — poder militar, econémico, politico e cultural. (295-296)

Muito sucintamente percebemos pelas palavras de Dussel (1977, citado por
Matos 2008) que a histéria da América Latina é uma histéria que comega com a
colonizagdo espanhola, a independéncia desta, a neocolonizagao Inglesa e por ultimo a

norte americana.

Durante o século XIX e o século XX ‘nuestra’ América, parafraseando um termo
caro a um dos revoluciondrios mais empenhados na unidade latino — americana, José
Martin, ‘despertou’, segundo Dussel (1973), enquanto povo indio, nacionalista,
antioligarquico, marxista e socialista, anti-imperialista e que perante esse ‘despertar’
lutou contra diversas formas de colonialismo e neocolonialismo. Estas lutas ndo foram,
no entanto, sé militarizadas, internamente os paises debatiam-se com as questdes da
ndo-aceitacdo das culturas indigenas, dos mesticos, dos negros da pluralidade cultural

pelos descendentes americanos de europeus, os criollos.

2.2. A Nogao de “Latinismo” na América Latina

Neste segundo subponto detemo-nos na importancia desta no¢do porque nos
remete para uma denominacao inicial que respeitamos pelas divergéncias encontradas
nas leituras efetuadas. Assim encontramos primeiramente a denominacdo de Hispano-
América que em momento algum verificdmos que estava banida; no entanto, ao longo

das diversas leituras apercebemo-nos que a denominacdo foi sendo alterada pelas
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razdes evocadas abaixo para América Latina. Esta também é a denominacdo que usamos

ao longo desta investigacgao.

Detemo-nos entdo na expressdo “Latino — Americano” como uma expressao que
segundo Fatima Silva, na sua tese de doutoramento sobre a “Imagem Poética do Nuevo
Teatro Latino — Americano: O caso do TEC e LA CANDELARIA.” (2007), é baseada em
varios autores como uma expressao controversa. A nogao de “Latino — Americano” é
uma qualificacdo inicialmente puramente geografica e remonta ao periodo da

colonizagao.

Podemos ver referido na mesma autora trés interpretacdes diferentes da origem
desse conceito: a defendida por Furtado (1970), em que este designa a expressdao como
proveniente dos Estados Unidos, «como uma referéncia puramente geografica» (37); a
perspetiva de Phelan (1986), que defende a origem da expressdao como proveniente da
Franca na década de 1860, durante a politica de expansao de Napoledo Ill com o intuito
de diferenciar a “[...] idéia de Latinoamérical...] em oposicdo a América anglo —
saxOnica.» (38); o posicionamento de Campos no livro de 2004, Do Positivismo a
desconstrugdo: ideias francesas na América, baseada na obra de Martiniére, Aspects de
la Coopération Franco- brésilienne: transplantation culturelle et stratégie de la
modernité, de 1982 que identifica o nome do autor que tera cunhado a expressao,
dedicada a Napoledo lll, «“ [...] o termo América Latina foi criado por Charles Calvo,
latino-americano de origem, em vasta obra de 1862 dedicada a Napoledo Ill, como
“expressdo sincera de todos os povos de raca latina”». (39). Na mesma autora
verificdamos que a influéncia francesa na classificacdo deste termo prendia-se com a

libertacdo recente da colonizacdo espanhola e portuguesa.

Para Hector Bruit (2000) num artigo intitulado de “A invencdo da América
Latina” o termo latino ou a latinidade da América é efetivamente controversa. Ainda
sobre esta conotacdo o autor identifica a inexisténcia da mesma na consciéncia politico-
cultural dos intelectuais da América Latina no século XIX. Este verifica também que
varios escritores importantes do século XX utilizaram a denominacdo de América,

Hispano — América ou lbero — América.
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No mesmo artigo Bruit (2000) refere que a denomina¢do América englobaria a
parte sul e a parte norte do continente, mas que rapidamente seria utilizado pelos
Estados Unidos no século XIX e consolidar-se-ia com a doutrina Monroe. A denominacgao
Ameérica Latina popularizou-se apds a segunda guerra mundial, principalmente através
de estudos de historiadores e economistas norte-americanos. “Pensamos que o nome
América Latina se estabelece definitivamente apds a Grande Guerra. De fato, esse nome
se consagra em 1948 quando se funda a CEPAL, Comissdo Econdmica Para América

Latina, como organismo das Nag¢des Unidas.” (Bruit 2000, 11)

Compreendemos em tragcos gerais que a denominacdo América Latina foi
sobretudo fornecida pelo “outro” que surgiu do exterior, que ndo colheu consenso entre
os préprios latino-americanos e que ainda hoje se debate o qudo essa denominagao
coloca algumas dificuldades no processo de construcdo identitaria. Verificamos, por
exemplo, com Vieira e Castafieda (2009) que ndo podemos generalizar o conceito de
América Latina, sé porque os paises tém uma histéria comum de colonizacdo e que o
reconhecimento das diversidades dos diferentes paises pode ser um passo importante

na possivel criagdo de uma identidade.

Percebemos que a formacdo de uma identidade Unica dentro de um vasto
continente como a América Latina é ‘um terramoto cultural’ nas palavras de Enrique
Dussel uma vez que o autor recorre a uma dicotomia onde se pode encontrar muitas
diferencas: «civilizacién pre-hispanica y hispanica; civilizaciéon urbana y rural; cultura
criolla y europeo- extranjera; grupos hondamente tradicionales y otros profundamente

desenraizados.» (Dussel 1973, 30)

Para esta investigacdo torna-se também claro que compreender ainda que
minimamente esta realidade remete-nos para um entendimento sobre o tipo e o
caracter de teatro produzido em paises da América Latina. As propostas de
interpretacdo da realidade de um pensamento latino—americano é uma luta constante,
apesar das diferencas de pais para pais encontra nos escritores, filésofos e artistas uma
luta continua e legitima. Dussel (1973) sublinha a dupla tarefa ardua dos intelectuais
latino—americanos na dicotomia em que se encontram permanentemente entre o
reconhecer o que é autdctone e pertenca da “[...] tierra americana por el mestizaje de

lo indigena, lo criollo[...]” (19).
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2.3. As Possibilidades de Construcao de uma Identidade

Retamar (2006), poeta, ensaista e fildsofo, desenvolveu uma ampla dissertacdo
no campo das ideologias politicas, intelectuais e dos movimentos sociais que
caracterizam os diferentes periodos de descolonizacdo, apds as varias revolugdes de
independéncia no Continente. Segundo o mesmo autor, as revolu¢des de independéncia
gue tinham objetivos politicos muito especificos e concretos ndo tinham depois
consenso a nivel social. As discrepancias a nivel social refletiram-se entdao naquilo que o

autor supracitado denomina de “Disenando la patria del criollo”:

Forjé esta expresion a partir del titulo del libro de Severo Martinz Peldez
LaPatria del Criollo. Ensayo de interpretacion de la realidade colonial
guatemalteca. Pero voy a tomar en consideracion no al pensamiento de
la Guatemala del momento (...), sino sobre todos a los de Argentina y
Chile, donde después de la independencia fueron notorios los intentos
por disefiar patrias a la medida del criollo, valiéndonos de esta ultima
palabra para aludir al descendiente americano de europeos que se creia
uno de ellos, y en consecuencia radicalmente distinto del aborigen, el

negro y el mestizo americanos. (Retamar 2006, 31)

Assim, podemos de certa forma compreender que politicamente a América
Latina queria efetivamente ser independente da Europa, no entanto, a frente dos
destinos destas novas patrias que surgiam especialmente no Cone Sul, estavam os
descendentes europeus brancos que continuavam a defender, por um lado, a civilizacdo
europeia como a Unica capaz de educar e lutar contra a “barbarie indigena”, por outro,
a manutencdo de um status quo sé possivel na negacdo de outras ragas e culturas.

(Retamar, 2006).

Sobre esta caracterizacdo remete-nos Morin (2007) para o pensamento de
Montaigne que consideramos pertinente para refletirmos sobre a incapacidade que os
europeus tiveram na construcao e promoc¢ao de um didlogo horizontal entre pessoas de

diferentes racas e credos:
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O que importa é que este cristdo — novo que é Montaigne seja um verdadeiro
aerdlito numa época de guerras de religides. E-o pelo seu cepticismo e pela
recusa em considerar os Amerindios como seres inferiores... Um dos aspectos
da barbarie europeia foi o de tratar de bdrbaro o outro,o diferente, em vez de
celebrar esta diferenca e de nela ver a oportunidade de enriquecimento do

conhecimento e da relacdo entre os humanos. (Morin 2007,34)

A maior percentagem da populacdo em toda a América Latina era no inicio do
século XIX de indigenas e escravos negros, sendo os brancos de apenas trés milhdes e

apenas 5% eram espanhdis, o resto eram criollos. (Retamar 2006)

Estes numeros apenas servem para verificarmos o qudao a populagdo se
considerava continuamente aprisionada. “Era obvio para el latino-americano ser
colonia, y neocolonia vy, al fin, nunca realmente libre (esto hasta hoy: 1971)” (Dussel

1973, 87).

A América Latina viveria uma forte ingeréncia dos Estados Unidos que resultou
em revolugbes de uma segunda independéncia, com diferentes fendmenos em
diferentes paises, tentativas de implementacdo de governos independentes dos Estados
Unidos. Exemplos disso sdao a implementacdao de governos populistas: José Batlle Y
Orddiiez no Uruguai; Hipdlito Yrigoyen e Juan Perdn na Argentina; Getulio Vargas no
Brasil; a revolucdo boliviana em 1952; os regimes nacionalistas na Guatemala entre 1944

e 1954; a revolugdo Cubana em 1959; Salvador Allende no Chile, morto em 1973.

Os Estados Unidos encetariam uma verdadeira luta contra as guerrilhas rurais e
urbanas e contra os movimentos socialistas tendo sido responsavel pela morte de um
dos combatentes mais emblematicos da América do Sul, Ernesto Che Guevara em 1967.

(Retamar 2006)

Desta forte ingeréncia dos Estados Unidos resultou a implementacdo da ditadura
no Brasil em 1964; operacao condor instalada no cone sul da América Latina; a subida
ao poder de Pinochet no Chile entre outras imposicdes como o embargo econdmico a

Nicardgua e a Cuba. (Retamar, 2006).

No Brasil, a ditadura instalada em 1964 que perdurou até 1985 foi amplamente

apoiada a época por capital estrangeiro nomeadamente norte-americano e conseguiu
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impor-se com a campanha organizada pelos meios de comunicagdo, para convencer as
pessoas de que Jodo Goulart levaria o Brasil a um tipo de governo semelhante ao

adotado por paises como China e Cuba, ou seja, comunista. ( Peppe 2004)

Estes diferentes fendmenos de luta tiveram repercussao na Europa, ao nivel da
producdo literdria e artistica da América Latina. Com a Revolucdo Cubana de 1959, a
literatura, o teatro, o cinema e a bossa nova tiveram um reconhecimento internacional
como nunca visto anteriormente. Exemplos disso sdo a entrega dos prémios Nobel a
“[...] Miguel Angel Asturias, Gabriel Garcia Marquez, Pablo Neruda, Octavio Paz y Derek

Walcott [...]” (Retamar 2006, 68).

Nas décadas que se seguiram, a América Latina viu-se como protagonista ao nivel
literario, artistico, cultural, educativo e social, pois continuava-se a defender, tal como
Silvano Santiago em Uma literatura nos Trodpicos, ensaios sobre dependéncia cultural
(2000), a ndo dependéncia cultural.

Ainda assim reconhece Silviano Santiago que a dependéncia cultural muito se
devia ao préprio pensamento interno que assumia que o que se produzia na América
Latina era de certa forma sempre cdpia ou resultado de influéncias europeias e como
tal pouco criativa e original, “A fonte torna-se a estrela intangivel e pura que, sem se
deixar contaminar, contamina, brilha para os artistas dos paises da América Latina,
guando estes dependem de sua luz para o seu trabalho de expressao” (Santiago
2000,19).

Esta dependéncia cultural reflete a imagem que os latino-americanos tém deles
e das suas capacidades e de como sdo vistos pelo resto do mundo. Mignolo (2005)
refere-se a esta imagem como a caracterizagdo que a Europa fez da América Latina, ou
seja, a imagem de um continente do terceiro mundo, pertenca da moderna Europa, logo
uma cultura subalterna. Subsequentemente o imperialismo norte-americano veio
também afirmar as suas posicdes e influéncias, seja economicamente, seja
tecnologicamente, seja militarmente. Novamente a América Latina viu- se colonizada
segundo padrdes diferentes dos de Espanha e Portugal, mas colonizada.

A propria divisdao dos continentes donde emergem também as categorias de
primeiro, segundo e terceiro mundo estabeleceram as relagdes reproduzidas entre o sul

e norte e formaram e ainda formam varios bindmios tais comos: centro/periferia,
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riqueza/ pobreza, o negro, indio e o branco, colonizador/ colonizado. Estes binédmios
criaram barreiras que impedem de aceitar outros conhecimentos como validos e urge
elimina-los.

Partindo desse pressuposto e fazendo a apologia da importancia e da relevancia
que outros conhecimentos que ndo sejam eurocéntricos nos torna enquanto
investigadores menos parciais encontramos Anibal Quijano em Boaventura de Sousa

Santos em Epistemologias do Sul que defende:

O eurocentrismo levou virtualmente todo o mundo a admitir que numa
totalidade o todo tem absoluta primazia determinante sobre todas e
cada uma das partes e que, portanto, ha uma e sé uma légica que
governa o comportamento do todo e de todas e de cada uma das partes.
As possiveis variantes do movimento de cada parte sdo secundarias,
sem efeito sobre o todo e reconhecidas como particularidades de uma

regra ou légica geral do todo a que pertencem. (Santos 2010, 83)

Esta ideia de ‘periferia do conhecimento’ é uma classificacdo que partiu da
Europa no periodo da coloniza¢do pois como nos diz Mignolo: “Thus the idea of “West”
as “center” became dominant in European political theory, political economy,
philosophy, arts, and literature, in the process by which Europe was conquering the

world and classifying the world being conquered.” (Mignolo 2005, 36)

Edgardo Lander (2005) vai mais longe do que s6 a classificacdo de ‘periferia do
conhecimento’ para caracterizar a legitimacdo de um soé saber universal. O autor
argumenta que a ‘naturalizacao e universalidade do conhecimento’ é a forma como se
caracteriza o desenvolvimento histérico das sociedades modernas onde a concecdo de
uma “... sociedade sem ideologias, modelo civilizatdrio Unico, globalizado, universal, que
torna desnecessaria a politica, na medida em que ja ndo ha alternativas possiveis a este
modo de vida” (Lander 2005, 21) representa um pensamento hegemonico que se reflete
igualmente nas interpretacdes e criticas teatrais as propostas que saiam fora desse

padrdo.

Também nos pareceu a partir das leituras que efetuamos para o capitulo | ponto
como algo enraizado no que se produz, dependente sempre de um ponto de partida, a

Europa. Em Fatima Silva (2007) na sua tese considerdmos pertinentes as palavras de
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Antbnio Candido recolhidas por esta autora em a Formacdo da Literatura Brasileira, para
caracterizar a imagem que se tem sobre literatura teatral produzida em paises situados

“na periferia do capitalismo” (grifo da autora):

“«Comparada as grandes, a nossa literatura é pobre e fraca. Mas é ela,
ndo outra que nos exprime. Se ndo for amada, n3do revelard a sua
mensagem; e se ndo a amarmos, ninguém o fara por nés... Ninguém,
além de nés, podera dar vida a essas tentativas muitas vezes débeis,
outras vezes fortes, sempre tocantes, em que os homens do passado,
no fundo de uma terra inculta, em meio a uma aclimagdo penosa da
cultura europeia, procurava, estilizar para nds, seus descendentes, os
sentimentos que experimentavam, as observacdes que faziam, - dos

quais se formaram os nossos»” (Silva 2007, 22)

2.4. A Construgao de Alternativas as Influéncias do “Outro” na Linguagem Teatral

A linguagem teatral que melhor caracterizava a América Latina no periodo apds
a revolugdo cubana tal como visto no primeiro capitulo, era a da subversao, da
comprometida politicamente, do ativismo. Uma linguagem que se perfilava ao lado das
situagdes revoluciondrias no Brasil, Argentina, Uruguai, Peru, Colédmbia entre outros,

iniciadas maioritariamente pelos movimentos estudantis. (Muguercia, 2013)

A linguagem teatral que comegava a surgir nos anos 50 a 70 identificava-se com
o ambiente de violéncia que caracterizava a América Latina pois queria sobretudo ter
uma expressdo popular significativa e formar novos publicos revoluciondrios como
resposta a uma hegemonia de valores norte americanos que comegava a implementar-
se sobretudo com o advento da televisdo. De acordo com vdrios encenadores e
dramaturgos latino-americanos como Anténio Larreta de Uruguai (1973), Sergio
Vodéanovic do Chile (1972), Augusto Boal do Brasil (2009), o aparecimento da televisdo
na América Latina foi um marco significativo nas mudancas operadas a nivel politico,

social e de grande impacto econdmico para outras formas culturais de comunicacao.

Foi durante este periodo de conflitos anti ditatoriais que Augusto Boal, obrigado

a exilar-se, desenvolveu o Teatro do Oprimido. E precisamente caracterizando esta
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época, o Teatro do Oprimido assumiu a sua posicdo ao lado dos oprimidos que, segundo
Boal, devem ser encorajados a cometer transgressdes e a desafiar convencgdes.

(Morelos, 1999)

Face aos acontecimentos anteriormente descritos, e face ao experienciar
pessoalmente da subjugacdo de um ser humano por outro, Boal quis que a base da
pratica do Teatro do Oprimido fosse a ética. “O TO é uma darvore estética: tem raizes,
tronco, galhos e copas. Suas raizes estdo cravadas na terra fértil da Etica e da
Solidariedade, que sdo sua seiva e fator primeiro para a invencdo de sociedades nao

opressivas.” (Boal 2009,185)

Identificamos igualmente esta base de trabalho para todos os praticantes de
Teatro do Oprimido na proposta da Etica da Libertacdo do filésofo argentino, Enrique
Dussel, (1977) que defende a ndo subjugacdo de sujeitos por outros, seja em qualquer

campo do conhecimento, seja ontologicamente:

Aceitar o argumento do outro supde aceitar ao outro como igual, e esta
aceita¢do do outro como igual é uma posigao ética, é o reconhecimento
ético ao outro como igual, quer dizer, aceitar o argumento ndo é
somente uma questao de verdade é, também, uma aceitac¢ao da pessoa

do outro. (Dussel 1977, citado em Oliveira 2012, 98)

A questdo que queremos aqui compreender e debater é precisamente sobre o
contexto que se vivia na América latina onde a opressao era um continuum nas relagdes
individuais e coletivas e combater essa opressao era facultar ao oprimido as ferramentas

certas para transgredir e se libertar.

Metaforicamente podemos caracterizar o povo latino-americano como o
oprimido que vé desenrolar a sua frente as invasdoes e dominacgGes, as guerras
imperialistas, e que, através de varias estratégias de luta tenta libertar -se, mas falha,
este é o modelo de uma peca de Teatro — Férum, sé que como vimos em Dussel (1973)
ao ser natural a condicdo de oprimido deixa de fazer sentido a luta por uma mudancga,
gue é em ultima instancia o objetivo do Teatro — Férum. “Reconhecer a existéncia da
opressdo e se posicionar criticamente frente a ela...” (Santos 2016,132) é o primeiro

passo para que se possa fazer Teatro do Oprimido pois este deve ser feito pelos
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oprimidos e para os oprimidos. Cabe ao oprimido através da luta transformar as relacées
de exploragao e querer libertar-se da sua opressao.

Ainda parafraseando Enrique Dussel ao ser natural a condicdo de oprimido, ao
estar interiorizada a opressdao como uma posi¢ao histérica e a forma como a aceita faz
com que o oprimido ndo reconheca a sua condicdo. Tomamos dois exemplos de Boal
sobre esta condi¢do, o primeiro relatado por Boal em filme de 2010 de Zelito Viana da-
nos o exemplo de uma mulher indiana questionada sobre se considerava ser uma
oprimida ao qual ela respondeu o seguinte: ‘Ndo, eu ndo sou oprimida, o meu marido
ndao me bate mais do que aquilo que eu mere¢o.” O outro exemplo dado por Boal sobre
esta interiorizacdo prende-se com o exercicio de ‘desmecanizacao’ que é realizado com
os oprimidos onde se vai refletindo sobre a transformag¢do do conhecimento do corpo

em corpo expressivo, denominado de rituais das mdscaras:

No Brasil, os latifundidrios ndo permitiam que os camponeses olhassem
para eles cara a cara, olho no olho, porque isso seria considerado falta
de respeito. Os camponeses se haviam acostumado a falar com os
senhores da terra com os olhos pregados no chao: “Sim, senhor, sim,
senhor, sim, senhor!” Quando (evidentemente antes de 1964) o
governo decretou a Reforma Agraria, os funciondrios governamentais
iam ao campo comunicar aos camponeses a nova lei, segundo a qual se
poderiam converter em proprietdrios da terra que cultivavam, os
camponeses olhando o chdao, murmuravam: “Sim, companheiro, sim,
companheiro, sim, companheiro...” A cultura feudal estava totalmente

impregnada em suas vidas [...] (Boal 2012, 234)

Esta interiorizacdo da condicdo de oprimido desenvolveu-se pela forma como a
religido cristad foi destruindo e desacreditando os mitos e o pensamento magico que
povoava os indigenas e pela forma como os colonizadores desrespeitaram a civilizacdo
gue encontraram tomando-a automaticamente por primitiva, subdesenvolvida e

arcaica. (Morin 2007).

A esta interiorizacdo de um conhecimento valido para todas as culturas e
sociedades, que esta muito para além do colonialismo, e que é mais profunda, Quijano

(2010), denomina de colonialidade do poder na perspetiva cognitiva “[...] naturaliza a
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experiéncia dos individuos neste padrao de poder. Ou seja, fa-las entender como
naturais, consequentemente como dadas, nao suscetiveis de ser questionadas.”
(Quijano 2010, 75).

Em Puga (2008) encontramos esta inevitabilidade de se ser oprimido defendida
igualmente pela teoria da hegemonia de Antdnio Gramsci.

Com o Teatro do Oprimido Augusto Boal, que nunca relegou para segundo plano
as suas influéncias, questionou-se, no entanto, ainda no Brasil e durante o seu exilio,
sobre o quanto os rituais e as mascaras sociais, “[...] coisificam todas as relacGes
humanas [...]” (Boal 2012,235). Salienta ainda que uma linguagem teatral, que defende
a intervencdo e acao do espetador sobre as imagens do poder, deve colocar em causa
essa colonialidade de produc¢ao de conhecimento e modificar as relagdes humanas.

Pelo acima exposto denominamos entdao neste estudo o Teatro do Oprimido
como uma poética da transgressdao que tem enquanto simbolismo na sua linguagem
teatral a luta, a transgressdo que se deve ter sobre essa colonialidade de producdo de

conhecimento.

E uma estética que desde logo ndo trabalha com o texto dramético ou outros
textos. Cada grupo particular e distinto cria uma histéria Unica e irreproduzivel, ou como
afirma Boal, “ S3o os artistas, eles préprios, que se multiplicam, n3ao suas obras

copiadas” (Boal 2009,46).

O Teatro do Oprimido é uma poética da transgressao porque uma ferramenta
teatral, estética-politica e social contra-hegemodnica. A sua poética produz: participacao
através de um dialogo horizontal entre pessoas, independentemente da sua raga,
género, credo, classe, orientacao sexual; consciencializacdo de um sentido critico face
ao modo como se aceita e se conhece o mundo; valorizacdo das varias vozes e suas
histérias de vida como conhecimento; intencdo na tensdo que promove entre minorias
e maiorias e modos alternativos de se ser em sociedade; coloca em questdao um status

quo que ja é em si uma transgressao de canones sociais e teatrais.

O Teatro do Oprimido promove a transgressdo social porque as personagens
representadas e seus conflitos provém das histérias dos oprimidos, é a vida dos
oprimidos que toma forma na ficcdo, para depois ser debatida, reencenada,

transformada com novas propostas de combate a opressao. Promove a transgressao
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teatral porque todas as pessoas atuam, agem e interpretam, todas as pessoas sdo
artistas, pensamento que encontramos em Boal (2008), “[...] ser humano é ser teatro.

Devo ampliar o conceito: ser humano é ser artista!” (19).

Neste trabalho que o Teatro do Oprimido realiza com os oprimidos, pelos
oprimidos e para os oprimidos procura acima de tudo ser um movimento contra-
hegemodnico que luta contra a exclusao social, econdmica, politica e cultural e reclama
justica social e cognitiva que “[...] requer, de facto, um pensamento alternativo de

alternativas “(Santos 2010, 41).

Este pensamento que é caracterizado por Sousa Santos (2010) como o
pensamento pds-abissal defende que o pensamento e as praticas modernas ocidentais
continuam a ser estruturadas segundo linhas abissais metaféricas que reproduzem
modelos de exclusdo e que sdo defendidas atualmente, pela construcdo de muros e
vedacgdes que impedem o acesso dos refugiados a determinados paises da Europa. “Aqui
reside a grande transgressao, pois o colonial do periodo colonial cldssico em caso algum
poderia entrar nas sociedades metropolitanas a nao ser por iniciativa do colonizador

(como escravo, por exemplo)” (Santos 2010,34).

Como lutar pela justica cognitiva e social? Como pudemos ver no capitulo |, o
Teatro do Oprimido rege-se pela Declaragéo dos Direitos Humanos, esta declaragcdao tem
como base de sustentacdo a ética e a solidariedade, que implica tomar posicdes em
sociedade e a partir dessas posicdes fomentar agdes concretas na procura de uma

sociedade mais justa.

Esse principio suportado pela base de sustentacao serve de ponto de partida
para se defender a igualdade de recursos bem como a aceitacdo da diferenca. Essa luta
também ela contém em si uma transgressao pois implica uma horizontalidade incomum
a sociedade que divide as pessoas e as coloca em varios niveis e linhas como os pobres
e 0s ricos, os brancos e os negros, os belos e os feios, os homens e as mulheres, os
homossexuais, os heterossexuais, bindmios que sustentam as relagdes sociais e que

contribuem para criar relacdes de poder desequilibradas que alimentam as opressées.
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A Estética do Oprimido (2009) defende o exercicio da liberdade criativa, da
participacdo, do debate e da promog¢dao do conhecimento artistico de todos os

participantes que é definida da seguinte forma por Barbara Santos (2010):

O Método criado pelo teatrélogo Augusto Boal estd fundamentado na
Estética do Oprimido, que se concentra no combate a invasdo dos
cérebros, a dominacdo das ideias e de percep¢des e a imposicdo
autoritaria de concepgdes pré- estabelecidas de belo, de certo e de
desejavel [...] A Estética do Oprimido estimula a producdo criativa e
critica de cultura e de conhecimento e é exercicio pleno de liberdade [...]
o TO precisa que os participantes usufruam de plena liberdade de
escolha: para participar, eleger os temas de seu interessa e definir metas

e estratégias de acdo, dentro dos limites de suas possibilidades. (127)

Nunes (2003) (citado por Campos, Pinto & Saeki,2014) refere o Teatro do
Oprimido como um recurso que coloca em questdo as hierarquias cognitivas, que
reconhece outros reportdrios de competéncias e conhecimentos que devem ser

colocadas ao servigo dos cidadaos.

Quando definimos o Teatro do Oprimido como uma poética da transgressao na
linguagem teatral que coloca em questdo algo, ja estamos a colocar em questdo canones

e parametros do conhecimento criativo e artistico.

Em Molinari (2010) encontramos uma afirmacdo que parece complementar as
de Edward Said em Cultura e Imperialismo(1993) quando este autor nos relembra o
guanto artistas e intelectuais trouxeram para o panorama artistico europeu a difusdo e
até as influéncias de culturas ndo europeias, como podemos encontrar em Picasso e as
influéncias africanas nas sua pinturas, ou Paul Gaugin que se estabeleceu na Papua Nova
Guiné entre outros, Molinari relembra—nos o peso da Europa nos outros mundos
guando menciona: “Na realidade, a tradicdo europeia s6 é negada no plano intelectual,

pois ndo pode deixar de pesar no plano histérico” (Molinari 2010, 326).

Ainda que na atualidade se procure desmistificar o ‘exotismo’ na sua carga
negativa com que foi utilizado na construcdo do império europeu, ainda encontramos a
ideia de que a ‘cultura primitiva’ ou exdtica’ a que se refere Edward Said no seu
Orientalismo na versdo reeditada pela Penguin em 2003 salienta o esforgo que a Europa
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fez para que houvesse uma identificacdo como o original. Assim o que sobressai ndo é
um olhar sobre o quao outras culturas sdo igualmente ricas nas suas formas, cores,
dimensdes, poesia, ritmos e sonoridades, dancas e rituais, mas sim o que os artistas
europeus conseguiram realizar com essas influéncias ‘menores’ e o quao essas culturas

devem as influéncias que receberam nas suas producgdes.

Ao propormos um conceito préprio de transgressdao nao nos posicionamos
contra algo, nem queremos destruir o que esta implementado, sobretudo em termos
culturais, consideramos a transgressdao necessdria para se promover um dialogo

horizontal sem desequilibrios de poder.

Sintese

Assumimos que esta investigacdo se posiciona na reflexdo e compreensdo sobre
o quado as influéncias europeias teatrais que caracterizaram muito do teatro que se fazia
até meados do século XX na América Latina foram marcantes, mas ndo nos
posicionamos do centro do conhecimento universal para a periferia como sublinhado
por Dussel (1977 citado por Lander, 2005).

Ao longo deste capitulo pudemos ver que América Latina sofreu diferentes
processos de colonizagao, que foram fatores desestabilizadores ao nivel social, cultural,
politico e econdmico. Que apesar de uma colonizacdo de trezentos anos por parte da
monarquia espanhola e das varias guerras civis surgidas pela eminéncia de uma
independéncia da metrdpole que opunham facdes conservadoras e liberais, a América
Latina conseguiu—se impor mesmo depois de um imperialismo norte americano que foi
responsavel pelas varias ditaduras que alastraram na América Latina, enquanto
continente e enquanto paises que continuamente lutam para encontrar a sua
identidade e defender os seus produtos nacionais.

Produtos esses que chegam a Europa e que sdo absorvidos pelos europeus
porque diferentes, precisamente. O exemplo dessa diferenca esta por exemplo na
musica, na literatura, na danca, no teatro de rua, no cinema.

Defendemos um conceito préprio de transgressao numa linguagem teatral

proveniente desse contexto conturbado e opressivo, porque contra-hegemonico, e
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comprometido com a emancipacdo de todos os que precisam de ter acesso ao
conhecimento da sociedade em que vivem e uma voz ativa que queira e saiba como
transforma-la.

Defendemos o Teatro do Oprimido como uma poética da transgressdao porque
ndo quer seguir modelos eurocéntricos do ver e fazer teatro, sem, no entanto, desprezar
qualquer estética porque valoriza o didlogo horizontal entre todas. E a possibilidade
deste didlogo horizontal que se torna dificil para quem vem de um continente outrora
colonizado.

Defendemos a nao dependéncia cultural no plano da criatividade e da criagdo de
produtos artisticos provenientes da América Latina, neste caso concreto a ou as
linguagens teatrais como linguagens Unicas e originais ndao aceitando a comparagao
como diminuidora das suas capacidades em que se sublinha a proveniéncia dos
produtos como algo que ndo pode acrescentar nada de original e préprio porque sempre
comparada ao existente na fonte, a Europa.

Assistimos ao peso da ‘fonte’ de trés formas: uma pelo siléncio em que nao se
fazem criticas nem se da importancia; outra pela continua critica a falta de originalidade
porque semelhante com outras linguagens ja existentes; outra ainda pela classificacdo

de exotismo do que vem de fora.
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CAPITULO Il — DESENHO DA INVESTIGAGCAO
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CAPITULO Il — DESENHO DA INVESTIGAGAO

Introdugao

Neste terceiro capitulo, debrucamo-nos sobre a explicacdo do desenho da
investigacdo que consideramos como adequado para melhor responder as questdes que
nos guiaram neste estudo e que nos ajudaria a cumprir com os objetivos que nos

propusemos inicialmente.

Esta investigacdo é de natureza qualitativa, no ambito dos estudos culturais, pois
utiliza materiais empiricos como textos histéricos e interpretativos e producdes culturais

numa perspetiva interpretativa:

[...] o pesquisador é influenciado por sua prépria histéria de vida, por
sua visdao do mundo, pelo seu género, raca e cultura. Por vezes sua
biografia e narrativa interferem ativamente no processo de pesquisa,
que é construido de forma criativa e interativa. (Denzin e Lincoln, 2006

citado em Chueke e Lima 2012, 66)

A metodologia que escolhemos para responder as questdes desta investigacao
foi a metodologia comparativa sobre as transforma¢des das convenc¢des teatrais na
Europa e as convengdes teatrais que o Teatro do Oprimido trouxe para o panorama
teatral. Sublinhamos, tal como Ragin e Rubinson (2009), que o método comparativo nao
serve sO para fazer uma ponte entre estas linguagens teatrais. Pressup0e — se neste

estudo comparativo, uma perspetiva epistemoldgica e tedrica. (Rubinson e Ragin, 2007)

Sendo a proposta desta investigacdo uma valorizacdo do Teatro do Oprimido,
como outra linguagem teatral, que provém de um continente que foi colonizado
também ao nivel do conhecimento, consideramos como perspetiva epistemoldgica a
gue segue a linha de Anibal Quijano em Boaventura de Sousa Santos e Maria Paula
Meneses (2010), quando este sublinha que “A longo prazo, em todo o mundo
eurocentrado foi-se impondo a hegemonia do modo eurocéntrico de percepcdo e
produgdo de conhecimento e numa parte muito ampla da populagao mundial o préprio

imaginario foi, demonstradamente, colonizado” (111).
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Também como nos alerta Schneider e Schmitt (1998) o método comparativo
implica enquanto perspetiva de andlise social uma posi¢cdo epistemoldgica que nos
remete para a promoc¢ao do debate sobre a construcdo de conhecimento. Para este
estudo comparativo tendo por base essa perspetiva epistemoldgica seleciondmos as
manifestacdes teatrais que consideramos compardveis, ou sejam as manifestacoes da
historia do teatro europeu que se difundiram enquanto praticas e teorias pela América

Latina e o Teatro do Oprimido.

Para suportar a teoria necessdria que queremos criar a partir do estudo
comparatista e respetiva perspetiva epistemoldgica delinedmos um capitulo que
denominamos de - construcdo de um conceito préprio de transgressdao — quisemos
nesse capitulo trazer para debate e refletir sobre a dificuldade e a preocupacdo que
existe na Améria Latina em construir uma identidade prdpria, com uma narrativa
caracteristica das popula¢des latino —americanas, com uma cultura prépria e ndo

dependente da Europa na sua aceitacdo ou reconhecimento.

Defendemos nesse capitulo a transgressdo necessdria que tem que existir sobre
os parametros de classificacdo e legitimacdo no plano econdmico, politico, cultural,

artistico, filosofico e literario.

3.1. Objetivos e Questoes de Investigagao

Este estudo comparativo comporta 3 objetivos: primeiro, fazer um levantamento
de factos e estabelecer diferencas ou semelhancas entre eles; ampliar o didlogo entre
as diferentes convencdes teatrais dos finais do século XIX e século XX, na Europa, que
foram influentes nas linguagens teatrais em paises da América Latina e as convenc¢des
gue, no entender desta investigacdo, o Teatro do Oprimido propde como um fazer e ver
teatro ja sem essas influéncias; segundo, caracterizar e analisar, na perspetiva desta
investigacdo, as convencdes teatrais na Europa como uma determinada norma/padrio
de se fazer e ver teatro; terceiro, caracterizar e analisar as convenc¢des do Teatro do
Oprimido e encontrar um critério de leitura sem influéncias eurocéntricas desta

linguagem teatral.
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Assim as questdes de investigacdo que considerdmos pertinentes e importantes

e que nos orientaram na constru¢ao do modelo de analise deste estudo comparatista

sao as seguintes:

Qual a linguagem teatral europeia que caracteriza um fazer e ver teatro — no
plano da construcdo do texto, da preparacdo do ator, da escolha do espaco de
representacdo, da constru¢ao do espetdculo, da interven¢ao do espetador?
Qual a linguagem teatral especifica do Teatro do Oprimido? — no plano da
construcdo do texto, da preparacdo do ator, da escolha do espaco de
representacdo, da construcdo do espetaculo, da necessidade da intervengao do
espetador.

De que forma a intervencdo do espetador, com propostas de alteragcdo a
situacdo apresentada no espaco cénico, pode tornar esta linguagem teatral
numa poética de transgressao?

De que forma essa transgressao Ihe confere originalidade e diferenciacao?

Estas questdes que nos guiaram na pesquisa bibliografica foram igualmente

importantes para, ainda antes da construcao do modelo de analise, procurar qual o

conceito chave e respetiva dimensdo ou dimensdes, nas quais esse conceito, que é uma

construcdo abstrata, se manifesta, iria ser analisado e servisse de base ao modelo de

analise. Segundo Quivy e Campenhoudt (1998) a elaboracdo de um conceito chave que

regule um modelo de andlise é entendido como necessario para a compreensao do

estudo na qual esse modelo se insere.
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3.2. O Modelo de Analise

Tabela 1 - modelo de andlise

Questoes de Investigagao:

Qual a linguagem teatral Europeia que caracteriza um fazer e ver teatro? — no plano da construcao do
texto, da preparacao do ator, da escolha do espaco de representacao, da construgao do espetdaculo, da

intervencao do espetador.

Qual a linguagem teatral especifica do Teatro do Oprimido que caracteriza um fazer e ver teatro? - no
plano da construcao do texto, da preparacdo do ator, da escolha do espaco de representacdo, da
construcao do espetaculo, da necessidade da intervencao do espetador.

De que forma a intervencdo do espetador com propostas de alteracdo a situacdo apresentada no
espaco cénico, pode tornar esta linguagem teatral numa poética de transgressao?

De que forma essa Transgressao lhe confere originalidade e diferenciacdo?

Conceito Dimensdes

Componentes

Indicadores

Estética

Convencgoes
Social

O Texto

Os temas, as histérias, a situacgdo, a
acao, as cenas, a pega de teatro.

O Espetaculo

Processos de construgdo do espetaculo.
O que deve ganhar vida num palco, ou
num outro espa¢o de representacdo.
Que técnicas temos ao nosso dispor
para melhor transmitirmos o que se
pretende. A anadlise que se faz de um
texto, uma histdria, um guido, seja
verbal ou ndo verbal, para linguagem
teatral.

O Ator

A caracterizagdo da profissdo, evolugédo
e transformacdo na interpretacdo do
ator nos finais do século XIX, século XX

O espaco de representacao

O espaco de representagdo — o espago
fisico e o espago cénico. Caracterizagdo
dos diferentes espagos de
representacdo evolugdo e modificagdo.

O espetador

O espetador teatral evolucdo e
modificacdo de postura, funcdo e a
participacdo no espetaculo teatral, dos
finais do século XIX a atualidade

Fonte: adaptado de Quivy e Campenhoudt 1998

109




O modelo de analise deste estudo é composto por uma tabela acima indicada e
referida como Tabela 1. Esta tabela foi adaptada de varias propostas de construgao de
tabelas de Raymond Quivy e Luc Van Campenhoudt. Este modelo de andlise foi também
submetido a um painel de experts que examinou a qualidade das componentes e

respetivos indicadores. (Habib e Magalhdes 2007)

O objetivo foi o de assegurar a adequabilidade das componentes e respetivos
indicadores a uma praxis teatral. O modelo foi avaliado por um painel de profissionais e
académicos com reconhecimento na area e o resultado dessa avaliacdo ajudou a manter

as componentes e a reavaliar alguns indicadores.

Para a construcdo deste modelo de andlise surgiu como primeira necessidade
encontrar um conceito que sobressaisse das varias leituras efetuadas sobre histéria do
teatro, estética teatral, historia da arte. Esse conceito denominado convengdes, que é
efetivamente abstrato, mas que é comum a area do conhecimento artistico como o
conceito chave, serviu de base aos diferentes elementos que construiram o modelo de

anadlise. (Quivy e Campenhoudt, 1998)

Apds a elaboracdo desse conceito chave considerdmos duas as dimensdes que o
constituem, cinco componentes e seus indicadores. As duas dimensdes propostas para
este estudo nas quais este conceito adquire a sua concretizacdo sdo, a dimensao
estética, que caracteriza as diferentes propostas teatrais com diferentes convencdes e
a dimensao social, que caracteriza o contexto social, cultural e politico nas quais essas

diferentes propostas teatrais do fazer e ver teatro ganham sentido.

Considerdmos que estas duas dimensdes ndo estdo separadas, antes se
interligam, porque defendemos que a compreensdo de um fendmeno depende do
contexto que o circunscreve e que esse fendmeno estd inserido numa realidade, a qual
influencia e/ou o determina, sendo esta ao mesmo tempo influenciada por aquele. A
cada época corresponde um pensar, sentir, viver e agir diferente que contém em si
diferentes propostas artisticas.

Como referido anteriormente, a construcdo do conceito chave do modelo de
analise foi sobressaindo na analise qualitativa de conteldo, em que procuramos

identificar padroes de caracterizacdo da praxis teatral, (Patton 1990), que nos
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ajudassem a decompor esse conceito em componentes e indicadores que fossem,
repetidos e comumente utilizados na linguagem teatral e a partir dos quais

procedéssemos ao estudo comparatista.

A partir da pesquisa bibliografica que efetuamos de diferentes autores como
Villegas (2011), Molinari (2010), Guinsburg (2006), Vasques (2003), Berthold (2001),
Roubine (2000), Solmer (1999), Williams (1993), Brook (1993) Ryngaert (1992), e Barata
(1980) identificamos elos de ligacdo no esclarecimento que procurdvamos para a
construcdo do modelo de analise, concluimos que Roubine (2000) melhor classifica e
resume as componentes escolhidas como constituintes da linguagem da encenagao e

como elo comum a todos os encenadores do teatro moderno.

Roubine (2000) sublinha que, teoricamente, foi com a encenacdo que se
conseguiu ter uma visdo mais global destes elementos comuns a pratica teatral.
Considerdmos igualmente que as componentes abrangiam a questdo literaria e

dramadtica, bem como as questdes cénicas e performativas de uma praxis teatral.

Acrescentamos, no entanto, como componente fundamental para esta
investigagdo a do espetador e respetivos indicadores. Para este estudo esta
componente ainda que ndo equacionada numa praxis teatral é, no entanto, a outra
metade da conveng¢do e a participacao do espetador de teatro na cena, é a chave de
entendimento sobre o porqué de considerarmos o Teatro do Oprimido uma poética de

transgressdo ao trazer para a leitura teatral novas convengoes.

3.3. Conceito Chave: Convencgdo

Comecaria assim, por definir primeiramente conceito de conven¢do de um modo
generalizado, em sociedade, para chegar ao particular do conceito sobre convengdes
necessarias ao fazer teatral e a leitura teatral, conforme as épocas e os contextos sociais,

politicos e culturais.

Convengdo segundo o Grande Dicionario da Lingua Portuguesa (1996), quer
dizer: “Convencdo [do lat.conventio] 1.s.f. Ajuste, verbal ou escrito entre duas ou mais
pessoas.2.s.f. Aquilo que tacitamente se acha convencional nas relagdes sociais, ou
geralmente admitido e praticado [...]".
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Convengdo no Dicionario Houaiss de Lingua Portuguesa (2009) quer dizer “s.f.
Acordo, pacto, contrato: convengao verbal. Na linguagem vulgar, aquilo que estd

geralmente admitido ou tacitamente contratado: convengdes sociais”.

Convengdo segundo o Diciondrio Priberam (2008) quer dizer: “Ajuste entre
partes interessadas [...] Costume admitido (nas relagGes sociais). Reunido de pessoas

para tratar de temas ou interesses comuns [...]".

Podemos afirmar, a partir destas definicdes, que convenc¢do é um conceito que
implica pelo menos duas pessoas reunidas a volta de uma ideia. E um conceito que
comporta procedimentos protocolares normativos e que rege as pessoas em fungao de
um entendimento mutuo, tacito, que existe em sociedade como forma de estabelecer
lagos e ligagdes. Sublinhamos aqui que ndao queremos trazer para discussao a ideia de
convengdo e convencional como a mesma coisa que aparentemente se refere a algo
antigo e fora de moda. Reconhecemos, tal como Hauser (1973), que o estabelecimento
de convengdes é uma dindmica de quebras e ruturas; os processos de construcdo
artistica reconhecem as convencgdes anteriores para apresentacdes de propostas novas
ou diferentes. Raymond Williams refere o seguinte sobre a necessidade de ruturas com

o estabelecido, como o caminho para as novas propostas:

If in fact it were not historically true that certain works have been able,
by their own strength, to modify old conventions and to introduce new
ones, we should have had no change at all, short of some absolutist

decree. (William 1993,15)

Bohm (1996), por exemplo, realca que o estabelecimento de uma nova ordem
(que para este cientista € um ato criativo) ndo tem necessariamente que destruir a
anterior, mas deve melhorar e acrescentar algo de novo para que se estabeleca. Ainda
segundo Williams (1993), a ideia de acordo tacito ou reunido de pessoas que se juntam
a volta de uma mesma ideia é a definicdo que seguimos para melhor compreendermos,

depois, as convengdes teatrais que surgiram em diferentes épocas:

[...] the convention, in any particular case, is simply the terms upon
which author, performers and audience agree to meet, so that the

performance may be carried on. Agree to meet, of course, is by no
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means always a formal or definite process; much more usually, in any
art, the consent is largely customary, and often indeed it is virtually

unconscious. (Williams 1993, 12)

Em Guillén (2013) podemos ler que as situa¢des que se desenrolam diante dos
olhos do espetador estdo imbuidas de cédigos, mensagens e determinados signos que
o destinatdrio reconhece. Essas situagdes sao construidas de forma a poderem ser

interpretadas pelo espetador.

No diciondrio de Teatro de Pavis (1996), encontramos a seguinte caracterizacao
deste acordo tacito que é obrigatdrio existir entre o espetador e o palco, como “[..] o
conjunto de pressupostos ideoldgicos e estéticos, explicitos ou implicitos, que permitem

ao espectador receber o jogo do actor e a representacao” (71).

E com base nesta premissa, que ndo é possivel ver teatro sem existir
implicitamente um acordo entre o espetador e o espetdculo, que em teatro tudo é
convencdo (Lévi-Strauss 1993). As convengdes existem para podermos saber quais as
regras das diferentes manifestacGes artisticas. Segundo Rossini (citado por Solmer
1999), as convengdes sao os nossos olhos, os nossos ouvidos, a nossa interpretacdo. A
relacdo palco- plateia foi sempre uma constante preocupacdo em teatro, e por isso
também as conveng¢des ndo sdo estaticas e universais, modificam-se conforme as
épocas, as culturas e os contextos sociais e politicos, em que as manifestacdes teatrais

surgem. (Ribeiro 2011)

Todas as teorias teatrais que encontramos, desde Aristételes até a atualidade,
surgem como debate sobre as diferentes convencdes que o fazer teatral proporcionou
e respetivas modificacbes ao longo das épocas. “The various conventions which have

been used in drama are too numerous to list” (Williams 1993, 14).

As convengbes em teatro reportam-se a um conjunto de técnicas, processos e

géneros artisticos que dependem das culturas e das épocas.

Quando, no naturalismo, colocamos os atores de costas e assumimos uma quarta
parede entre o espago de representagdo e a plateia, estamos a usar uma convengdo,

uma forma do fazer teatro e de ler teatro.
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Quando se pede ao encenador a constante preocupacdo com as indicacdes
cénicas do autor, bem como a importancia das didascélias na preparagao das cenas,
estamos a usar uma convengdo que é caracteristica de uma nova proposta de transpor

a realidade para a cena.

O teatro asiatico Kabuki e o Noh utilizam um conjunto de conveng¢bes muito
proprias daquela cultura (Cavaye 1993), como por exemplo, o desenho do palco que
obedece a certas regras de construcdo e caraterizacao, alguns elementos do palco como
a cortina que é estrategicamente pendurada numa calha de metal utilizada para dar a

entrada do ator que deve ser bastante audivel, entre outras.

Nas vanguardas do século XX, quando surge, muito em oposicdo ao naturalismo,
o simbolismo em teatro, que é transversal as artes pldsticas, literdrias e musicais, em
gue o que se pede aos espetadores é que tentem decifrar a complexidade do mundo
interior do Homem, surge também a necessidade de ter de se utilizar outras conven¢des
para traduzir essa “[...] realidade misteriosa, indistinta, profunda e sugestiva, que se

presta mais a evocac¢do do que a descrigdo [...]” (Sproccati 2009, 135).

Para Ryngaert (1998) e tal como ja foi aqui sublinhado, ndo é possivel uma praxis
teatral sem o uso de conveng¢des, é dificil ser um espetador teatral sem a percecao

dessas convengodes, diz-nos o autor sobre conveng¢do:

Toda a dramaturgia repousa em convengdes, em um conjunto de pressupostos
ideoldgicos e estéticos que permitem ao espectador receber a representagao.
As novas dramaturgias se opdem as convengdes e implicitamente criam
outras, sem as quais toda a comunicacdo teatral seria impossivel. Seguem-se
periodos em que a leitura e a recepcdo das obras teatrais sdo mais delicadas,
qguando os publicos ainda vivem com antigas convencdes e se declaram
incapazes de admitir as novas. O teatro do absurdo, ao rejeitar as convengdes

admitidas até entdo, se exp0s assim, a incompreensdo. (Ryngaert 1998,224)

Fundamentalmente, para que as conveng¢bes facam sentido, é necessario que
dramaturgos, encenadores, atores e publico concordem com determinado método ou

determinada técnica a ser usada num determinado periodo. (Williams 1993)
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3.4. Dimensao Social e Estética

Este estudo propGe uma reflexdo sobre estas duas dimensdes como necessarias
para a concretizacdo do conceito chave, as convenc¢bes teatrais, e para a andlise do
mesmo na Europa, dos finais do século XIX até a atualidade, como influéncia no fazer e
no ver teatro que marcou as manifestacdes teatrais da América Latina, porque polo
colonizado, e as convengdes que o Teatro do Oprimido propde mesmo que filhas das
influéncias, como diferentes propostas de criacdo e definicdo da cena e da postura do

espetador.

Para justificacdo destas duas dimensdes partimos do pressuposto de que, em
diferentes épocas e em diferentes contextos sociais, politicos e culturais existiram, e
existem diferentes propostas do fazer e do ler teatro e sublinhando que os periodos ndo
comecam nem acabam abruptamente antes se influenciam continuamente (Griffiths
2007), e que é relevante a implementagcdao de novas teorias como parte integrante da
capacidade imaginativa do artista (Bohm 1996), ndo como absolutas, mas sim e sempre

como necessarias e relativas numa determinada época.

Para justificar a inter-relacdo destas duas dimensbes, consideramos trés
perspetivas: uma de Kandinsky (1987), que defende que toda a arte é filha do seu tempo
e que as respostas artisticas ao contexto social, politico cultural e econdmico refletem a
interligacdo que o artista tem com a sociedade e com o outro; uma de Griffiths (2007)
guando nos diz que “ Por conseguinte, nem toda a musica modernista é atonal, embora
toda a musica atonal deva ser, em esséncia modernista [...] a atonalidade de Schonberg
relacionava-se decerto com a histdria mais recente da cultura ocidental” (p.210). E outra
de Hauser (1973), que nos diz que o artista existe dentro de uma realidade social, a qual

a influéncia, sendo esta ao mesmo tempo recetora dessa influéncia:

Delimita-se muito rigidamente o elemento individual e o social nas
relagdes e realizagdes humanas quando se parte do principio que o
individuo e a sociedade seguem a sua existéncia especial e com leis

proprias e que seriam capazes de existir um sem o outro. De facto, ndo
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s6 sdo interdependentes como formam dois aspectos de um mesmo

fendmeno. (Hauser 1973, 45)

Se tomarmos como exemplo as propostas teatrais que se afirmaram sob a égide
da luz elétrica, vemos que estas puderam propor novos elementos cénicos e explorar
outros jogos de luz, que as encenagdes durante o periodo de Shakespeare ndo o
conseguiram fazer. (Solmer 1999)

As manifestacOes artisticas ndo sdo linguagens naturais que se regem pela mae
natureza, antes pelo contrario, sdo linguagens artificiais, conscientes e produzem-se
condicionadas pelas condicdes sociais, politicas, culturais e econdmicas. (Hauser,1973)

A andlise das convenc¢des dentro destas duas dimensdes serviu para podermos
refletir sobre o quanto a influéncia das linguagens teatrais europeias é ainda muito
relevante para as linguagens teatrais latino americanas e que, por isso, ndo conseguimos
deixar de sublinhar os elementos que s3ao comuns e semelhantes em ambos os
continentes. Sublinhamos que a Europa foi um polo colonizador em diversas épocas e
que deixou - e ainda deixa - marcas das suas influéncias culturais e linguisticas, tal como

Said refere:

Muita gente no chamado mundo ocidental ou metropolitano, bem
como seus parceiros do Terceiro Mundo ou das ex- col6nias, concorda
gue a época do grande imperialismo classico, o qual atingiu o seu climax
na ‘era do império’, segundo a descricdo de Eric Hobsbawm, e chegou
ao fim mais ou menos formal com o desmantelamento das grandes
estruturas coloniais apds a Segunda Guerra mundial, continua a exercer
de uma ou outra maneira, uma influéncia cultural consideravel no

presente. (Said 2011, 40)

No entanto e porque também anteriormente defendemos a importancia do
contexto social, econémico, politico e cultural em que o artista se insere, os elementos
comparativos divergentes que queremos sublinhar serdo fundamentais para esta
defesa, pois s6 colocando o Teatro do Oprimido assumidamente na divergéncia

podemos trazer algo de novo a um estudo desta natureza.
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3.5. Leitura da Tabela

Chegados ao fim da justificacdo e explicacdo sobre o desenho de investiga¢do
gue melhor se adequasse aos objetivos da mesma, depois da clarificacdo do conceito
chave que definimos para o modelo de andlise, da justificagdo e inter-relagdo das
dimensdes escolhidas para a analise passamos a explicacdo da leitura que se deve fazer
desta tabela ao longo do quarto capitulo onde apresentaremos a andlise das diferentes

componentes e indicadores do modelo de analise (tabela 1).

Tabela 1 - modelo de andlise

Questodes de Investigacdo

Qual a linguagem teatral Europeia que caracteriza um fazer e ver teatro? — no plano da construcao do texto,
da preparacao do ator, da escolha do espaco de representacdo, da construcao do espetaculo, da intervencao
do espetador.

Qual a linguagem teatral especifica do Teatro do Oprimido que caracteriza um fazer e ver teatro? - no plano
da construgdo do texto, da preparacao do ator, da escolha do espaco de representacdo, da construcdo do

espetaculo, da necessidade da intervencao do espetador.

De que forma a intervencdo do espetador com propostas de alteracdo a situacdo apresentada no espacgo
cénico, pode tornar esta linguagem teatral numa poética de transgressao?

De que forma essa Transgressao Ihe confere originalidade e diferencia¢do?

Conceito Dimensdes Componentes Indicadores
O Texto Os temas, as histdrias, a situacdo, a acdo, as cenas, a peca
de teatro.

Processos de construgao do espetaculo. O que deve ganhar
vida num palco, ou num outro espac¢o de representagdo.
Que técnicas temos ao nosso dispor para melhor
transmitirmos o que se pretende. A analise que se faz de
um texto, uma histéria, um guido, seja verbal ou ndo
verbal, para linguagem teatral.

O Espetaculo

Convencoes Estética — — - -
O Ator A caracterizagdo da profissdo, evolugdo e transformacgao

na interpretagdo do ator nos finais do século XIX, século XX
Social

O espaco de O espacgo de representacdo — o espaco fisico e o espago
cénico. Caracterizagdo dos diferentes espagos de

representacao o ~ e
representacdo evolugdo e modificagdo.

O espetador teatral evolugdo e modificacdo de postura,
funcdo e a participacdo no espetaculo teatral, dos finais do

século XIX a atualidade
O espetador

Fonte: adaptado de Quivy e Campenhoudt 1998
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Esta tabela que vai ser dividida ao longo do quarto capitulo nas suas varias
parcelas deve ter a seguinte leitura: é constituida por quatro colunas verticais, um
campo horizontal. No campo horizontal apresentamos as questdes de investigacdo. Nas
quatro colunas verticais apresentamos: na primeira coluna o conceito chave
denominado de Convengdes em que a leitura deve ser feita como um conceito
abrangente das restantes colunas pois as células estdo unidas. Na segunda coluna com
células igualmente unidas apresentamos as dimensdes nas quais o conceito chave, as
componentes e os indicadores serdao analisados. A terceira coluna, a coluna das
componentes, é por sua vez subdividida em cinco células: o texto, o espetdaculo, o ator,
o espaco de representacdo, o espetador. A coluna dos indicadores também ela é

subdividida em cinco linhas correspondendo aos indicadores de cada componente.

Para a andlise comparatista dividimos as parcelas da tabela relativas as
componentes segundo a leitura que consideramos mais percetivel para o leitor. Assim
cada parcela da tabela ird surgir de acordo com a divisdo da mesma em componentes e

respetivos indicadores.
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CAPITULO IV — ANALISE COMPARATISTA DA LINGUAGEM
TEATRAL EUROPEIA E A LINGUAGEM TEATRAL DO TEATRO
DO OPRIMIDO
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CAPITULO IV — ANALISE COMPARATISTA DA LINGUAGEM TEATRAL
EUROPEIA E A LINGUAGEM TEATRAL DO TEATRO DO OPRIMIDO

As Componentes e os Indicadores

4.1. A Componente do Texto e os seus Indicadores

Esta componente abarca a peca de teatro, o texto, a histéria, o tema, o guido, a
acdo, as cenas, a situacdo, o que se vai contar. Algo que vai ser representado,

teatralizado.

Para melhor podermos compreender o porqué desta componente e as escolhas
qgue fizemos ao longo desta investigacdo para chegar a esta componente, sublinhamos
varios exemplos de teatrdlogos e encenadores, ainda numa perspetiva eurocéntrica,

que nos explicam a visdo que tém sobre o que se vai ver quando vamos ao teatro.

Borie, Rougemont e Scherer ( 2011) citam o que consideram ser o mais antigo
tratado sobre teatro encontrado na India onde se afirma: “ O teatro é a representacao

do mundo inteiro”(37).

Appia (citado por Vasques 2003) caracteriza a arte dramadtica como algo
complexo e confuso uma vez que é portadora de uma certa dualidade que nao tendo
lugar como defende o autor na literatura nem nas belas-artes, ainda assim inicialmente
se detém num texto “A arte dramdtica comporta, antes de tudo, um texto (com ou sem

musica); é a sua parte da literatura (e de musica)” (Vasques 2003, 84).

Molinari (2010) por exemplo sublinha que uma peca de Shakespeare em que
toda a sua estrutura é a de um texto dramatico, sé se torna efetivamente teatro quando
alguém a assume como um tema ou um ponto de partida para uma proposta cénica
concreta. Em Barata (1980) encontramos as seguintes reflexdes de lonesco: “A matéria
ou os temas socias, podem muito bem constituir, dentro desta linguagem, assuntos e
temas de teatro” (citado por Barata 1980, 173). No mesmo autor Peter Brook reflete da
seguinte forma a encenacdo: “[...] a encenacdo ndo deve apegar-se superficialmente ao
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texto; deve penetrar até ao mais profundo do pensamento do autor [...]” (citado por

Barata 1980, 186).

Dort (1977) caracteriza a arte teatral em func¢do da capacidade de colocar em

cena o “mundo em que vivemos” (15)

Ainda neste ponto, ressalvamos que ndo é objetivo deste estudo entrar em
discussdao sobre o que se pode considerar texto de teatro ou texto para teatro,
assumimos pelas diversas leituras efetuadas que o século XX proporcionou novas formas
de relacdo na encenagdo/palco/texto/ espago/ tempo/publico e que essa relacdo

permitiu formular questdes sobre os novos processo de criagdo da cena.

Neste ponto queremos refletir e comparar, com o Teatro do Oprimido, que esta
componente mesmo sofrendo varias abordagens e suscitando diversas discussdes,
tornou ainda assim a importancia do texto numa tradicdo do fazer teatral. Por exemplo,
em Solmer (1999) podemos encontrar referéncias a importancia do autor dramatico se
tornar encenador como forma de garantir que os seus textos eram interpretados pelos
atores segundo aquilo que eles tinham efetivamente concebido. Ainda neste autor

podemos ver assumido a seguinte afirmacdo:

Apesar de ndo devermos limitar o papel do encenador a intérprete de
um texto dramatico de partida, a verdade é que, independentemente
da validade de todas as experiéncias (improvisagdes, criagcdo de texto
em ensaios, happenings), essa situagdo continua a ser a mais comum e

frequente. (Solmer 1999, 321)

Em Roubine (2000) verificdmos que mesmo os simbolistas que trouxeram a
proposta de redescoberta da teatralidade que pretendia afastar o espetador da
passividade propria do naturalismo ndo conseguiu romper diretamente com o texto —

centrismo.

Artaud (1989), por exemplo, foi o teatrélogo e encenador que contribuiu para
trazer para discussdo a critica a eterna ligagcdo do teatro com o texto, e de que forma
isso contribuiu para o colocar sempre numa perspetiva literaria, acompanhando a

historia da literatura. A sua critica dirigia-se principalmente ao facto de esta ligagdo nao

122



deixar reconhecer o qudo o teatro tem um campo prdéprio, uma linguagem especifica,

que é a do fazer teatral que ndo pode ser repetivel.

O Futurismo - que se deu a conhecer através de manifesto publicado em 1909
no Le Figaro - foi a corrente artistica ou ‘manifesto — propaganda’ nas palavras de
Goldberg (2007) que mais ‘martelou’ nas convencgbes teatrais da época. Com ele
desvaneceu-se a ligacdo do texto ao teatro conscientemente dando lugar a forma de
guido, cenas ou situacdes. Em varias outras épocas, as diferentes denominagdes para
caracterizar o que se dizia em palco, ou num outro espaco de representacdo, foram

também propostas de cortar com o texto — centrismo.

Com o reconhecimento da performance na década de 1970, este texto teatral
que sendo ou ndo texto de teatro, teve outras denominagbes que contaminaram as

linguagens teatrais.

Componentes Indicadores

O Texto Os temas, as historias, a situacdo, a

acdo, as cenas, a pega de teatro

Iniciamos a nossa analise relativa a primeira componente referente ao texto,
com os indicadores que encontramos referidos na pesquisa bibliografica em diferentes
momentos histdricos nas diferentes propostas teatrais: a peca de teatro, os temas, a

histéria, a acdo, as cenas, a situacdo, o guido.

Comegamos por sublinhar que a discussdo entre o lugar e fungdo do texto em
teatro e o lugar e funcdo do espetaculo teatral, sobretudo apds o surgimento da figura
do encenador, é uma discussdao antiga e complexa espelhada em vdrios autores,

Molinari (2010),

Essa discussdo servira como confirmacdo daquilo que esta investigacdo
considera ser, bem como Roubine (1982), uma tradicdo teatral Europeia que ird ter

influéncia na construcdo do espetaculo, no espetador, e no ator. VerificAmos que
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mesmo provocando as maiores ruturas estéticas nos finais do século XIX, com a
introducao de novas convengdes teatrais, de novas formas de representar, e de novas
propostas cenograficas, com o naturalismo - realismo continuamos, no entanto sob o
dominio do texto, do dramaturgo. Solmer (1999) assume a ancestralidade da linguagem
teatral que inicialmente era um ritual, mas sublinha a sua ligacdo a literatura como o
marco onde poderemos iniciar uma andlise com regras definidas sobre o fazer e ver

teatro que remontam a época cldssica.

Segundo Ubersfeld (1999) o drama realista ndo acrescentou nada a ideia de que
a teatralizagdo serd uma constante que pertence ao campo do texto que contém em si
ja elementos dessa teatralizacdo, dando o exemplo das didascdlias. O teatro continua
refém do texto, e ainda que a encenacgdo tenha trazido para o teatro a separag¢do do
palco com o texto, o ponto de partida é sempre o texto. A mesma autora sublinha que
para os praticantes teatrais, sejam encenadores, sejam atores, “[...] the text is a primary

corpus that cannot be set aside.” (Ubersfeld 1999,16).

Ainda que o que se procurasse com a nova proposta da encenagdo fosse dar
primazia a uma linguagem do palco, essa linguagem principia no texto. Para Antoine “[...]
o espetaculo articulava-se a partir e em torno de um texto.” (Roubine 1982, 46). Em
Molinari (2010) encontramos ainda a posicdo defendida por Antoine face as
competéncias do ator, quando este defendia que a figura do encenador era necessaria

para fazer uma leitura correta do texto tendo em conta a ignorancia dos atores.

Os simbolistas, mesmo reagindo a encenacao realista como o compositor suico
Adolphe Appia e o ator e encenador inglés Edward Gordon Craig, apresentando
propostas revolucionarias ao nivel da representacdo e da construcdo do espaco cénico,
vao ter como ponto de apoio o texto de autor. “O texto de autor mantém aqui a sua
relevancia absoluta pois constituia o centro de uma partitura teatral de que o encenador

seria 0 maestro.” Vasques (2008, 3).

Com Roubine (1982), podemos encontrar a observacdo de que os simbolistas
também tinham como pilar tedrico para as suas encenagbes o texto. Craig mesmo
qguerendo abolir o texto, o encenador e o ator, tem nas suas encenacgdes textos de lbsen

e de Shakespeare. Molinari (2010)
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N3ao queremos dizer com isto que estes encenadores nao fossem visionarios
quando propunham a urgéncia no corte com a exclusividade da extensdo das ideias de
um autor na concecdo de um espetaculo. Segundo Mota (2012) Appia foi o precursor de
propostas cénicas para além da escrita, a sua contribuicdo teatral esteve ligada a
mudancas nas propostas técnicas de construcdo do espaco cénico. No entanto e como
se |é em Roubine (1982), “Em resumo, no inicio do século XX a arte da encenacgao exigia

0 apoio de um bom texto” (47).

As pecas de teatro sempre acompanharam as diferentes propostas teatrais,
como que a marcar a no¢do de mudanca em sociedade no que diz respeito a visdao do
escritor sobre a mesma, como que a marcar os pontos de rutura entre os textos
anteriores, como que a definir os géneros; como exemplos disso temos Zola,
considerado o tedrico do naturalismo, (Borie, Rougemont, Scherer, 2011), Mallarmé,
Baudelaire, precursores do simbolismo, (Vasques, 2003). Ryngaert (1992) sublinha que
a histdria literaria acompanha os géneros teatrais, como marcos para caracterizar os

temas tratados que caracterizam por sua vez as relagdes do Homem em sociedade.

Segundo Ubersfeld (1999) o teatro deve ser analisado segundo o texto e segundo
a concecdo do texto enquanto espetaculo ou performance. Ubersfeld considera que o
teatro enquanto arte é: “[...] theatre is an art that envolves highly refined textual

creation, poetry of the greatrest and most complex kind [...]” (3).

Embora o teatro seja uma arte da pratica, do fazer irrepetivel, do fazer
performativo, é uma arte que ao mesmo tempo também vive do que é eterno, o texto,
(Ubersfeld 1999), o texto de Genet, de Shakespeare, de Hugo, de Ibsen, de Racine,
Brecht entre outros. O teatro de repertdrio, que coexistindo lado a lado com os
experimentalismos varios e outras propostas teatrais, continua a subsistir com
significados e propdsitos diferentes nomeadamente na construcdo desse reportério.
Caracterizando segundo (Solmer 1999) uma abordagem relevante e importante para as

companhias “[...] mais classicas e institucionais [...]” (88).

Se, por um lado, com o advento do teatro moderno, se reconheceu de uma vez
por todas o caracter performativo do teatro, a outra linguagem que é necessario existir

e que vai para além do texto, por outro, o teatro nunca foi confundido com a linguagem
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da performance. Goldberg (2007) posiciona a performance como a forma escolhida
pelos artistas para quebrar barreiras e propor outras leituras nomeadamente teatrais,
pictdricas, musicais entre outras. A performance sempre se posicionou face ao teatro
na transgressao e na rutura. A ideia é que na performance nao existem personagens,
ndo existem atores, mas sim artistas, - os artistas criadores que ndo se confundem com
o encenador. Na performance podemos entao encontrar ja ndo a peca de teatro nem o

texto de autor, mas sim cenas ou situagbes na apresentac¢do da performance.

Da profusdo de novas abordagens ao texto podemos reconhecer que na primeira
metade do século XX assistimos ao surgimento de propostas dramaturgicas que
efetivamente combateram este paralelismo literario que sempre acompanhou o teatro.
Ainda assim, encontramos muitos encenadores que principiam na pega, no ponto de
vista do autor sobre a realidade, para encontrar todo um outro mundo; o da
teatralidade. Segundo Ricoeur (1989) o texto fixo é o que nos da referéncias para

documentarmos uma época, um género.

A primeira proposta teatral que teve como inteng¢dao encontrar uma ‘voz’ coletiva
gue transmitisse efetivamente a interpretacdo da realidade dos protagonistas, e se
preocupasse com temas proximos do publico foi a de Piscator (1893-1966). Piscator tal
como Boal passaram por experiéncias marcantes: o primeiro, militar na 12 guerra
mundial, o segundo, prisioneiro na ditadura militar no Brasil tendo sido torturado na
prisao. Factos que tiveram com certeza influéncia mais tarde na sua visdo da realidade
e na forma como puderam usar o teatro para transmitir essa visdo. Piscator no seu livro
o Teatro Politico diz o seguinte: “Passei a ver a literatura e arte pelo espelho da vida”
(Piscator 1968, 31). Boal na sua autobiografia relata a experiéncia que fez com alunos

da New York University:

Os alunos ndo conseguiam imaginar angustia prisioneira. Obtive
autorizacdo da Universidade para que passassem 24 horas dentro do
cenario: catorze atores e eu, comendo, limpando a cela, conversando,
tocando violdo. S6 podiam dialogar como personagens. Temas da pega,

n3o da Universidade. (Boal 2000, 290)
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Piscator apresentou textos coletivos escritos pelos protagonistas, denominou de
“Teatro Proletdrio” o teatro que ele criou ndo para o proletario, mas do proletario. O
préprio Piscator e os proletarios que com ele formavam o “Teatro Proletdrio” escreviam
e representavam. O Teatro de Piscator e as ideias que ele queria ver apresentadas
foram, no entanto muito criticados para a época (1929). Piscator ndo deixou na histdria
do teatro reportério e teve também uma carreira menos bem-sucedida e mais
tumultuosa em defesa dos seus ideais. Deixou, no entanto, o livro Teatro Politico onde
sistematizou as suas propostas de encenac¢ao que traduziam a sua vontade de promoc¢ao

do debate e reflexdo com vista a transformacdo da sociedade.

Brecht que com o seu Teatro Epico revolucionou a forma de representar a
realidade, criou um teatro de repertério, o das suas pecas, aquelas que perduram e sao
utilizadas, ainda hoje, por inUmeros encenadores. Nao é por acaso que lemos em
Peixoto na biografia de Brecht, que diz o seguinte: “Brecht é um dos escritores

fundamentais deste século [...]” (Peixoto 1991, 13-14).

Grotowski, por exemplo, que sempre defendeu que um texto sé é texto teatral
guando um ator |he da essa teatralidade, encenou varios textos de autor. Jacques Copeu
gue trouxe para o teatro a juncdo entre encenadores e autores defendia um teatro de
repertdrio. Gaston Baty, Louis Jouvet, Charles Dullin e Georges Pitoeff, alunos de
Jacques Copeu, defendiam que a encenacdo deveria ultrapassar a palavra fixa do texto

no entanto o seu projeto de encenacao tinha por base a peca. (Molinari, 2010)

No século XX a figura do encenador ganhou o estatuto que tem até aos dias de
hoje, sendo mesmo a figura responsavel maxima das novas propostas teatrais, como
podemos encontrar em Molinari (2010), ainda assim se sente muito a presenca do

dramaturgo. Gaston Baty (1885-1952) encenador defendia da seguinte forma esse

papel:

O poeta sonhou uma peca. POe sobre o papel o que é redutivel a
palavras. Mas estas ndo podem exprimir sendo uma parte do seu sonho.
O resto ndo estad no manuscrito. E ao encenador que cabera restituir a
obra do poeta o que se tinha perdido no caminho do sonho ao

manuscrito. ( Baty citado por Borie, Rougemont, Scherer 2011, 465)
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Sublinhamos neste ponto, tal como Barata (1980), que cada pais tem o seu teatro
e que cada teatro tem a sua histdria. E precisamente porque o teatro encontrou o ponto
de sintonia com a sociedade e a época que o suporta que este estudo quer evidenciar
um paradigma teatral europeu. Nomeadamente o texto de autor e um encenador que
tinha por base o texto com o qual apresentava e experimentava as suas novas concegdes
teatrais, que perdurou numa determinada época, nomeadamente dos finais do século

XIX até aos anos 60 e 70 do século XX.

Ryngaert (1992) sublinha os anos 60 e 80 do século XX como as décadas em que
o espetdculo prevaleceu sobre o texto. Foram épocas em que as linguagens teatrais se
misturaram em diferentes desafios, sejam ao nivel da representacdo, dos temas

tratados e dos textos, sejam ao nivel dos espacgos cénicos e dos espacos teatrais.

Queremos evidenciar que ndo fazemos aqui a apologia da ndo-aceitacdo do texto
de autor nem a apologia de lutar contra o canone de varios séculos sobre a importancia
das pecas que sobreviveram aos séculos e que ainda hoje sdo referéncias teatrais para

atores, encenadores e espetadores.

Pretendemos realcar, no entanto, como Pavis (1998) que o teatro que se fez até
aos anos 70 do seculo XX foi uma posicdo ideoldgica da cultura ocidental, que ainda
privilegia o texto e a escrita. Salientamos que essa ideologia influencia as propostas de
encenacdo como Ubersfeld (1999) sublinha quando diz por exemplo que o espaco
teatral constréi-se tendo como mediador ou como ponto de partida o texto teatral.
Mesmo que o encenador construa o seu espaco cénico, o texto teatral sugere, também
ele, através de didascalias e certos elementos lexicais o campo espacial a que se refere.
N3do esquecendo que Ubersfeld (1999) faz a apologia da interpretacdo da performance

teatral a partir do texto dramatico.

Admitimos que a histéria do teatro se faz muito a partir dos textos que
caracterizam épocas e tendéncias e que se considera histéria porque o documento
escrito é algo que perdura passivel de ser analisado. “[...] O escrito conserva o discurso
e faz dele um arquivo disponivel para a memdria individual e colectiva” (Ricoeur

1986,143).
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Reconhecemos também tal como Vasques (2003) que mesmo o teatro
experimental, que tenta encenar textos pouco habituais, tem origem na literatura e
reconhecemos que é esta uma das particularidades que distancia o Teatro do Oprimido

do Teatro Europeu.

Ao longo desta analise pudemos ver o quao a peca de teatro é um elemento
fundamental na construcdao de um espetdculo teatral. A peca de teatro escrita por
alguém que tem uma visdo particular da sociedade. Essa visdo deve extrapolar, no
entanto, também ela o autor, pois s6 assim fard sentido teatraliza-la para um publico. A
peca de teatro é um documento escrito e por isso passivel de ser utilizado tantas vezes
quanto possivel por varios grupos e/ou companhias de teatro, conforme as épocas e os

encenadores.

Ao analisarmos as diferentes épocas teatrais a partir das referéncias
bibliograficas anteriormente referidas como Paranhos (2012), Molinari (2010), Vasques
(2003), Berthold (2001), Roubine (2000), Solmer (1999), Williams (1993), Brook (1993)
Ryngaert (1992), e Barata (1980), verificamos que essas épocas teatrais sao
caracterizadas do ponto de vista da evolucdo dos géneros quase que umbilicalmente
ligadas a Histdria Literaria e dos textos que perduram. Ainda que se reconheca que o
final do século XIX e todo o século XX tenha promovido uma comunica¢ao mais intensa
e proficua da atividade teatral com outros campos artisticos, o que fica registado sdo os
géneros para nos situarmos nas épocas, tais como o naturalismo-realismo, o

simbolismo, o absurdo, o surrealismo, o épico entre outros.

A selecdo bibliografica para esta investigacao espelha essa questdao. Quando se
denomina de “Histéria Mundial do Teatro” ou de “Histéria do Teatro” acabamos por
encontrar na selecdo da narrativa histérica referéncias as mesmas obras, periodos, aos

mesmos autores, encenadores, encenagoes e paises.

Ficamos apenas a conhecer um ponto de vista e, se ndo formos curiosos e

estudiosos o suficiente, esse ponto de vista chega-nos.

Vasques (2003) alerta sobre o facto de se deixar de fora, nas varias anadlises e
teorias teatrais, as linguagens teatrais daqueles que estdo nas ‘margens’ e da-nos um

exemplo especifico de Portugal:
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quer escrever das ‘margens’ sobre uma nova estética, uma nova linguagem teatral que
guer construir situacdes ou cenas com as histérias e as acées dos oprimidos. As pecas

de teatro servem de pouco quando na rece¢do o publico ndo entende ou nao se

Regra geral, as «histdrias» de teatro que se vao fazendo em Portugal,
raramente investigam — ou identificam um ponto de vista estético ou se
posicionam filoséfica ou ideologicamente — e nem se quer se ddo ao
trabalho de comparar perspetivas epistemoldgicas: sdo «reprodutivas»
e as fontes do conhecimento que utilizam (sendo a literatura uma das
fontes mais utilizadas) explicam o facto de, desde Tedfilo Braga a esta

parte, se ir dizendo no essencial, a mesma coisa. (Vasques 2003,10)

Para esta investigacdo colocdmo-nos do ponto de vista estético-ideoldgico que

identifica com os temas.

que fosse mais condizente com o publico, temos a década de 1970 na América Latina

com o boom da criagdao coletiva como uma caracteristica de um pensar latino —

Exemplo da vontade de criar uma experiéncia na rececdo das linguagens teatrais

americano. Piga diz o seguinte sobre teatro popular:
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La participacion del director, de los actores, disefiadores, hombres y
mujeres del grupo social que se haya elegido para situar el hecho base
de la obra, corresponde a una interaccién, a un apoyo mutuo, a una
reciprocidad creativa, sin la cual el autor no puede producir esa obra
como expresion popular. Sin esta forma de metodologia colectiva, el
autor inventara la realidad, seria su obra el resultado de su visidn
personal, seguiria siendo el autor realista del siglo pasado, que, con muy
buenas intenciones, quiere orientar, educar y entretener, al pueblo

desde su ventana. (Piga 1974, citado por Luzuriaga 1978, 19)



Damos entdo inicio a nossa andlise comparativa relativa a primeira componente
do ponto de vista do Teatro do Oprimido. Comecariamos por relacionar a proposta de
criagdo coletiva que encontramos na pesquisa bibliografica, como forma de
implementar um fazer teatral que se afastasse dos parametros eurocéntricos quer ao
nivel organizacional de uma estrutura quer ao nivel estético, como uma outra forma de
construir uma histdria, desenvolver um tema uma situacdo ou uma acao. Esta proposta
de criacdo coletiva prendia-se com o facto de se querer construir um discurso dos latino-
americanos, de dar voz as populagdes exploradas, de se ver em cena uma realidade mais

condizente com a realidade social, politica e cultural dos latino—americanos.

No Teatro do Oprimido verificamos que os textos, as cenas, ou 0s guides com
gue trabalha sdo da autoria dos protagonistas (os oprimidos). Estes para criacdo de um
espetaculo partilham as suas histdrias de opressdo, como tal, ndo sao textos ou histdrias

gue possam ser utilizadas por outros protagonistas.

O Teatro do Oprimido n3ao tem um corpus escrito que o pudesse incluir na
histéria da literatura que acompanha a evolugdo e interpretacao dos textos dramaticos

ao longo das épocas.

O objetivo do Teatro do Oprimido é o de conseguir tornar quer o tema, a a¢ao,
guer a forma, pertenca dos participantes. “Ndo queremos oferecer ao povo o acesso a
cultura — como se costuma dizer, como se o povo nao tivesse sua prépria cultura ou ndao

fosse capaz de construi-la” (Boal 2009,46).

O Teatro do Oprimido sempre procurou trabalhar com o texto escrito pelos
protagonistas. As histdrias de opressdo que sdo partilhadas devem ser automaticamente
pluralizadas, quer isto dizer extrapoladas para o grupo, subsequentemente para uma

comunidade e por vezes até para a sociedade na qual essa histéria é um fragmento.

Neste ponto analisamos um processo de trabalho denominado de Laboratério
Madalenas - Teatro das Oprimidas que resultou na construcdo de uma peca Teatro —
Forum com varias pessoas de varios paises. O Laboratério Madalena foi desenvolvido
por Barbara Santos, socidloga, curinga e diretora do Kuringa de Berlim e Alessandra

Vannucci, diretora, dramaturga, tradutora e pesquisadora e contou com o apoio do CTO
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- Rio. Esta experiéncia proveio também das questdes sobre mulheres que a curinga
Barbara Santos se deparou ao trabalhar em varios paises com mulheres de diferentes
classes, ragas e experiéncias de vida. O Laboratério Madalenas foi trabalhado desde
2010 no Brasil, Guiné-Bissau, Mogambique, Portugal, Alemanha, Austria, India, Espanha,
Argentina, Suiga e o Uruguai. Em 2012 realizou-se o primeiro encontro de Madalenas —

Madalenas Internacional organizado pelo Kuringa de Berlim.

Inicialmente temos entdo um tema que retrata ndo sé aqueles participantes,
neste caso mulheres, mas também os espect-atores. Imagem ou cena que nao se consiga
repercutir para o observador ativo que sera a posteriori um espec-ator nao deve ser

trabalhado em Teatro do Oprimido. (Boal 1995).

Os textos do Teatro do Oprimido sdo fundamentalmente baseados em histérias
verdadeiras que caracterizam uma situacdo de opressao. Estes surgem por exemplo a
partir de oficinas de Teatro do Oprimido dinamizadas por um curinga com grupos
especificos. Os préprios curingas muitas vezes saidos de grupos de oprimidos e dessas

oficinas, que ndo precisam de ter conhecimento prévio da linguagem teatral.

A representacdo destas histdrias ndo se limita apenas as falas das personagens,
pois numa sessao de Teatro — Férum o espect- ator ird sempre produzir um outro
discurso, o das alternativas e o opressor perante esse discurso ird obrigatoriamente ter

gue construir outras ‘falas’, outro texto.

O ponto de partida deste laboratdrio que Vannuci e Santos (2006) clarificam
como um caminho em aberto e por isso a denominacdo de laboratério em vez de oficina,
é a investigacdo que se faz para colocar perguntas essenciais como: “[...] quais modelos
ancestrais ainda agem no “ser mulher” hoje? Quais contextos sociais condicionam o
comportamento e o corpo desse ser mulher? Quais lugares ocupamos e quais queremos
ocupar? Quais expectativas, quais sonhos? Quais alternativas?” (Vannuci e Santos 2010,

102).

Da-se inicio entdo a um trabalho que comeca por utilizar os jogos e os exercicios
de des — mecanizagdo e diversas técnicas como Teatro — Jornal, Teatro — Imagem, Arco-
[ris do Desejo e Estética do Oprimido. Este trabalho permite aos participantes

desvendarem-se e reconhecerem as opressdes e suas atitudes perante as mesmas.
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Este Laboratdrio Madalenas que é o Teatro das Oprimidas reuniu inicialmente
varias mulheres do Brasil, Guiné — Bissau e Mogambique e o objetivo era o de investigar
e perceber principalmente que representacdes sociais, que imagens, que atitudes,
posturas e comportamentos constroem as relagdes entre homens e mulheres em
sociedade e de que forma essa construcdo pode perpetuar relacdes de opressdo que
ficam imprimidas nas oprimidas impedindo-as de concretizar no quotidiano seus desejos

e vontades.

Como dito inicialmente na justificacdo deste estudo, cada grupo especifico e
Unico constréi o seu texto. O Teatro do Oprimido tem como objetivo teatralizar as
palavras e os discursos dos oprimidos, mas este texto so faz sentido teatralizar se

efetivamente chegar espect — ator.

O Teatro do Oprimido desde o seu surgimento no Brasil e do seu
desenvolvimento em paises da América Latina como: Chile, Argentina, Peru, entre
outros, sempre procurou combater as palavras de outros como as palavras da invasdo
dos cérebros e as palavras do poder. Exemplos de palavras em forma de poder temos as
do regime nazi que obrigaram Brecht e Piscator a emigrarem para os Estados Unidos
como vimos no primeiro capitulo. Exemplos da proibicdo do uso consciente do
conhecimento da palavra temos alguns paises que proibem a mulher de saber ler e
escrever, mais recentemente temos o exemplo da jovem Malala Yousafzai paquistanesa
guando esta defende o direito a educacao como forma de luta contra a invasao dos
cérebros. “Os talibas podiam tirar-nos as canetas e os livros, mas ndao podiam impedir

0S nossos cérebros de pensar” (Malala 2014, 162).

Como pudemos ler também no capitulo Il a palavra teatralizada era a do discurso
hegemonico, os textos teatralizados eram os textos provenientes da Europa, as imagens
simbdlicas que se transmitiam eram as imagens das classes dominantes. No capitulo |
verificAmos que as pegas que retratavam personagens negras no Brasil eram

representadas por atores brancos pintados de negro:

Quem tem o poder da palavra, da imagem e do som, tem a seu dispor a
invencdo de dogmas religiosos, politicos, econdmicos, sociais... e

também dogmas da arte e da cultura. Nestes, os seres humanos sdo
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divididos em artistas e ndo artistas, como se fossem divididos em nobres

e plebeus (Boal 2009,75).

O Teatro do Oprimido sempre foi apologista da escrita e do uso da palavra, mas
a palavra do individuo, a escrita de cada individuo dentro das suas possibilidades. O
Teatro do Oprimido tem os textos, ou guides, ou documentos que caracterizam um
determinado grupo, ou comunidade. Boal (2009) refere que a poesia do oprimido é tdo
vdlida e artistica como outra poesia se a perspetiva e os parametros dessa poesia ndo
estiverem sob a odtica dos pardmetros eurocéntricos. “Ndo buscamos transformar
nenhum cidaddo em escritor de best —sellers de aeroporto, mas permitir que todos

tenham o dominio sobre a maior inven¢dao humana: a palavra” (Boal 2009,197).

Através do seu Uultimo livro, a Estética do Oprimido, Boal defendeu esta
prerrogativa que vai acompanhar todos os projetos de Teatro do Oprimido, assumir que
os Oprimidos tém que descobrir a sua arte, nela descobrir-se a si mesmo, o seu mundo

e a sua capacidade criadora.

Os textos do Teatro do Oprimido representam sempre uma situacdo de opressao
em que essa situacdo é aceite até ao ponto em que o oprimido quer-se libertar ou quer
saber como se libertar. Esta é a base para a proposta de constru¢cdo de um texto. As
histérias retratam comportamentos em que o oprimido sofre varias situa¢des de
opressao inclusive de agressao, mas o que se vai contar é sempre o momento anterior
a agressao em que o oprimido podia ou pode ainda optar por outras solucdes. As vitimas
de violéncia sexual, de execu¢dao, em que aquilo que elas sofrem é uma agressao fisica
e que sao casos extremos de abuso ndo sdo histdrias que se consigam construir num
modelo de Teatro - Férum. Boal define da seguinte maneira a linha que separa a

opressdo da agressdo:

Lembro—me, por exemplo, de uma cena de Teatro — Férum na qual uma
jovem era violentada no metrd, a meia — noite, por quatro individuos
armados [...] E evidente que ja ndo podia fazer nada mais que tentar
defender-se fisicamente. E todas as intervencGes dos espectadores
tentavam revelar o defeito do modelo, que apresentava uma catdastrofe
ja inevitavel [...] Casos como esses ndo servem ao bom espetaculo de

Teatro — Forum, pois ndo apresentam a opressdo, que pode ser
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combatida, mas sim a agressdo ou repressdo, que é inevitavel se ndo

formos fisicamente fortes (Boal 2007,320-321).

A visdo da realidade que vai ser apresentada em Teatro — Férum é sempre do
ponto de vista do coletivo, a figura do curinga é apenas a de mediador do espetaculo
pois também ele deve estar imbuido desse ponto de vista (identificagdo com o oprimido
por identidade absoluta, por analogia ou por solidariedade) que servird para a

construgao de todo o espetdculo em Teatro — Forum.

4.2. A Componente do Espetaculo e seus Indicadores

Neste ponto consideramos como indicadores da concegao do espetaculo aquilo
gue podemos considerar de stagecraft (George,1992). Esta componente abarca a
anadlise, a investigacdo que se faz para a passagem de um texto, uma histéria, um guido,
seja verbal ou ndo verbal, em linguagem teatral, teatralizdvel preparada para ser
representada. Nesta componente sublinhamos tal como Ryngaert (1992) que ha toda
uma panéplia de concecbes sobre como elaborar uma dramaturgia conforme as épocas,
os encenadores e seus objetivos. O que deve ganhar vida num palco, que técnicas temos
ao nosso dispor para melhor transmitirmos o que se pretende, a escolha da cenografia
adequada as intengdes da histdria, do texto, de um diretor ou de um grupo, de um

espaco teatral ou de outros espacgos considerados para o efeito.

Artaud (1989, 38) defendia que o palco continha em si toda uma linguagem
muito para além da palavra, defendia uma linguagem para os sentidos que devia
primeiro satisfazer os sentidos a partir de todos os meios “(...) de expressado viaveis no
palco, como a musica, a dancga, a arte pldstica, a pantomima, a mimica, a gesticulacao, a
entoacdo, a arquitectura, a iluminacao, o cenario.”

Segundo Solmer (1999) foi no denominado periodo do teatro moderno que o
processo de construcdo do espetaculo se sobrepos ao texto, ou pelo menos o integrou

nesse processo, pois a construcao do espetaculo era também a visdo da figura do

encenador que ganha peso nos finais do século XIX e todo o século XX.
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Esta componente e seus indicadores é a componente onde esteticamente
melhor se perceciona, para o espetador, a fungdao do conceito chave. Ao ver teatro o
espetador assume o acordo tacito de aceitar a realidade do que se desenrola aos seus
olhos e ouvidos. Esse acordo tacito abstrato é fundamental para que o recetor/
espetador perceba a mensagem do emissor/ ator/ encenador. O espetador aceita ou
rejeita as convengbes do espetaculo e essa postura condiciona a comunicagdo entre

espetdculo e plateia.

A relacdo com o publico faz-se pela intencionalidade da dramaturgia que “[...] se
empenha em articular a estética e o ideoldgico, as formas e o conteudo da obra, as

intencdes da encenacdo e sua concretizacdo.” (Ryngaert 1998,225)

A construcdo/concec¢do do espetaculo teatral como poderemos ver depois na
componente do espaco cénico, também depende da arquitetura de um edificio teatral,
bem como do espaco fisico onde vai ser apresentado. N3do queremos dizer que
condiciona ou limita a representacdo ou a encenacdo, mas é fator que deve se ter em
conta nas propostas de encenagdo. Piscator (1893-1966) por exemplo sentiu a
necessidade de encontrar um “[..] espaco seu onde procurar um teatro (uma
dramaturgia e uma representacdo objectivas) para essa nova sociedade.” (Vasques

2007,6)
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0 Processos de construgao do espetaculo. O que deve ganhar vida
Espetaculo | num palco, ou num outro espaco de representacdo. Que técnicas
temos ao nosso dispor para melhor transmitirmos o que se
pretende. A andlise que se faz de um texto, uma histéria, um

guido, seja verbal ou ndo verbal, para linguagem teatral.

Comegariamos por considerar que a constru¢ao de um espetaculo, aqui, prende-
se com a noc¢do de teatralidade num espaco concreto sob o olhar de um publico. A
relacdo com o publico deve ser nas palavras de Brook (1993) a primeira pergunta que se
impde nas escolhas de uma encenagao que quer criar uma relagdo efetiva com um
publico que se envolva num espetéculo sem se aborrecer ou desanimar. E, no entanto,
ainda neste livro de Peter Brook, O diabo é o aborrecimento — conversas sobre teatro,
traduzido por Carlos Porto, que nos detemos sobre a sua opinido relativa aos
espetaculos apresentados em paises como a India, o Irdo e em alguns paises africanos
por onde a companhia viajou, como espetaculos com os quais o povo se identifica e se
relaciona, porque ligados as historias representadas. Mais ainda nos revela o autor sobre

a diferenciacdo que faz entre o ‘publico’ e o povo que vé um espetdaculo teatral.

Ao entrarmos na considerada era moderna do teatro com o naturalismo
colocamos, como pudemos ler na analise sobre a componente do texto, o publico num
espago concreto a que se denominou de audiéncia com as suas respetivas regras e os
atores num outro espaco afastados da audiéncia influenciando uma determinada

postura.

As varias propostas de construcdo de um espetaculo na Europa dependem de

varios fatores que passaremos a analisar.

Em Ubersfeld (1999) detemo-nos imediatamente numa ideia que caracteriza um
determinado periodo na construcdo da teatralidade, a de que para que se veja teatro é
preciso a priori uma série de ‘ordens’. O autor diz ao diretor o que ter em atencdo com
o texto através das didascalias, o autor da ao ator o discurso que este ira transmitir ao

publico, pois este discurso sé faz sentido dentro da teatralidade.
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Nas companhias que trabalham com pecas de teatro esta construcdo podera
fazer sentido na medida em que hd uma sequéncia da constru¢ao de um espetaculo. No
entanto, como pudemos ver no capitulo |, foram varias as diferentes concecdes teatrais

que o século XX proporcionou ao publico.

As varias e diferentes encenacdes que caracterizdmos ao longo do capitulo | sdo
também elas processos de andlise para a criagdo de um espetaculo que deve traduzir o
gue se escolheu enquanto tema, situacao, histdria, acdo ou peca, ao mesmo tempo, que
se cria e se projeta para um publico uma perspetiva teatral imbuida dos varios signos

que o teatro comporta.

Dentro das diferentes abordagens verificdmos que os encenadores criaram eles
proprios os seus significados com inten¢des muito claras dos seus objetivos. A ligacao
entre a escrita e o palco encontramo-la mais intensamente no teatro realista nos finais
do século XIX em que, por exemplo, as indicagdes cénicas dadas pelos autores limitam
as propostas de um encenador. “Em 1888, Strindberg, na publicacdo da sua peca Menina

Julia, escreve que pretende um cendrio realista” (Solmer 1999, 138).

As convengdes do naturalismo eram também as das didascalias que orientavam
a andlise do texto para a passagem a teatralizacdo. Nos finais do século XIX e principios
do século XX como podemos ver na analise da primeira componente e seus indicadores
a construcdo do espetaculo ainda tinha como ponto de partida a primazia do texto para

a construcao do espetdculo.

Para podermos analisar os diferentes processos de construcdao de um espetaculo
também precisamos de nos deter no quao determinadas caracteristicas dos espacos
teatrais obriga a que se experimente novas propostas cénicas, com o intuito de eliminar
0 que ainda perdura nos dias de hoje, “[...] o arco do proscénio como um dos elementos
caracteristicos do teatro a italiana [...]” (Solmer 1999,149). A partir desta premissa
pode-se analisar os esforcos que varios encenadores fizeram para transformar este
palco fechado e com pouca maleabilidade na construcdo do espetaculo em espacos
pluridimensionais que rejeitam as normas do espetaculo a italiana e se apoiam nas
inovacdes cenograficas para guiar a visdo do espetador e a sua interpretacdo do

espetaculo (Roubine, 1982).
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Piscator tera sido o encenador que mais lutou contra estes espacos tradicionais
conjuntamente com Walter Gropius e a Bauhaus projetando um espag¢o que melhor

correspondesse ao seu projeto teatral:

Era um teatro—globo, flexivel, que permitia a mudanca do espaco de
representacdo durante o espetaculo utilizando séries de projectores e lampadas
de cinema, transformando as paredes e os tectos em cenas mutaveis; tinha uma
estrutura mdvel (que podia estar frente aos espectadores, no meio dos
espectadores, etc.), em hemisfério (o globo), que pela abertura e fecho dos seus
segmentos, na vertical e horizontal, visava apresentar cenas simultaneas [...]

(Vasques 2007,11)

As propostas cenograficas também acompanharam as alteragdes que as
encenacdes propunham ao longo das transformacdes ocorridas nos finais do século XIX
e todo o século XX. As conveng¢des utilizadas pelas conce¢des cenograficas estavam
diretamente ligadas as correntes teatrais preconizadas na figura do encenador. Para
darmos um exemplo, podemos dizer que as propostas cenograficas do naturalismo —
realismo iam no sentido de reproduzir o mais fielmente a realidade. Caracterizacdo de
espacgos com objetos reais e 0 mais pormenorizado possivel, em que aquilo que se queria
transmitir eram ambientes do quotidiano (quartos, salas, tabernas, espacos intimos) e
onde os atores pudessem representar como se estivessem naqueles ambientes

intimistas sem a presenca de um publico. (Molinari, 2010).

As propostas cenograficas foram importantes por exemplo para os simbolistas
que defendiam signos evocativos em vez dos realistas, como forma de estimular a
imaginacdo dos espetadores, ainda que, como vimos também no capitulo |, essa férmula
exigir, do espetador, um conhecimento da linguagem. A iluminac¢do seria outro fator
fundamental para os simbolistas na construcdo da cena sem que se tivesse que recorrer

ao uso excessivo de objetos que limitavam os movimentos dos atores. (Roubine1982)

Nos finais do século XIX os encenadores eram os autores do espetdculo e o seu
papel torna-se mais importante que a dos autores. Brecht foi o encenador que
considerou a dramaturgia como uma andlise de um todo que é o espetaculo. Para a
construcdo desse espetaculo devemos compreender quais as questdes que colocar ao
texto, ou outra forma escrita com a qual trabalhamos; quais os elementos cenograficos,
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sonoplasticos e luminotécnicos que temos ao nosso dispor para melhor revelar ou
esconder o que queremos dizer; como organizar o espago e o tempo; quais e quantas as
personagens independentemente do nimero de atores; quais as didascalias existentes

e que informacgao revelam.

A passagem de um texto, uma histéria, uma cena, um tema, um guido, uma
situagdo, uma ac¢do ou uma peca de teatro para uma representagdo viva, com atores
num espago fisico concreto, se for a um nivel profissional implica 0 dominio de varias
areas do conhecimento bem como vivéncias e experiéncias que possibilitem acima de

tudo a visualizagdao de um bom espetaculo.

A construcdo de um espetdculo ndo é uma traducdo teatral de um texto, é um
trabalho de interpretacdo que tem um olhar critico sobre esse texto e por isso o
encenador ganhou o estatuto de ser também ele um criador que recria um outro texto,

o do espetdculo.

Na esfera do teatro profissional este trabalho deverd articular-se com varios
elementos e fatores (técnicos e humanos) que contribuam para a forma final de um
espetdculo. Esta férmula se depender de um encenador que seja o responsavel por esse
produto resultard na medida das sensibilidades do encenador de saber relacionar

harmoniosamente esses elementos e fatores. (Solmer 1999)

O processo de construcdo de um espetaculo dependente de um encenador/ator/
dramaturgo, como vimos nas varias propostas teatrais nomeadas neste estudo sdo
exemplo de como esse processo de construcdo era também a afirmacdo de uma
linguagem especifica que estava imbuida de cddigos concretos com objetivos concretos
e especificos. Essas linguagens diferentes e que sofreram varias transformacoes,
serviam para fomentar novos publicos e rejeitar férmulas anteriores de se percecionar
um espetdaculo. Nestas novas formulas teatrais propunha-se entdo novas convengées na
producdo teatral uma vez que se pretendia de certa forma cortar com as conven¢des
anteriores e por sua vez pedia-se também ao publico uma aceitacdao e compreensao das

mesmas.

As diferentes concecdes do espetaculo na Europa caracterizam-se acima de tudo

pela influéncia literaria que se manteve ligada ao teatro até meados dos anos sessenta
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do século XX. Os autores literdrios e os dramaturgos franceses foram os mais influentes
em toda a Europa. Os encenadores trabalhavam na sua maioria com textos de

dramaturgos franceses na segunda metade do século XIX. (Charle 2012)

A importacao dos textos de lbsen contrastou com essa influéncia francesa que
chegava também além-mar, no entanto, como podemos ler em Charle (2012) as
encenagdes desses textos eram reservadas aos considerados palcos de vanguarda

frequentados por publicos especificos e restritos.

As variadissimas concec¢des de um espetaculo que a Europa assiste sobretudo
no boom das vanguardas e das linguagens teatrais que marcaram a Histéria do Teatro
ndao podem ser repetiveis enquanto espetaculo. Comummente aceite em varias teorias
teatrais como Solmer (1999), Molinari (2010), Brook (1968) que defendem a unicidade
de um espetaculo, seja na sua concecdo seja até na sua reproducdo ao longo de varios
dias. Concordamos aqui que a teatralizagao de uma peg¢a, texto, cena, situagao nao pode

ser copiada porque um produto artistico Unico, arte viva e ao vivo irrepetivel.

O que pode ser considerado repetivel porque documento escrito é a peca de
teatro, o texto que é ao mesmo tempo indutor de um género que pode influenciar um

processo de andlise, uma encenacao.

Mas a construcao de um espetaculo perdurou durante varios anos dos finais do
século XIX e meados do século XX nas ‘mdos’ de uma pessoa, o encenador, que escolhia
o seu texto, reportério, atores, cenografia e espaco teatral. Solmer (1999) vai mais longe

ao declarar que:

[...] sem o artista encenador ndo teriam sido escritas e postas em cena
muitas das visGes, das experiéncias e mesmo das pecas que constituem
hoje o patriménio declaradamente teatral dos nossos tempos. Utilizando
ndo sé as armas dos gabinetes dos escritores, mas também as armas
existentes nas capacidades técnicas e artisticas de todos quantos
trabalham nesses casardes, durante os dias frios e obscurecidos, que sdo

os teatros. (314)
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Nos anos sessenta e setenta do século XX a cria¢do coletiva altera a conjugacao
dos constituintes da producdo de um espetdaculo. A figura do encenador como a figura

central que ‘conduz o grupo’ desaparece.

O grupo coletivamente pensa e elabora um texto, ou um guido, uma cena, uma
situacdo, uma acdo, todos os integrantes do grupo serdo responsaveis pelas diversas
etapas da construcdo do espetaculo, que podem ser a encenagao, a cenografia, a
producdo, a sonoplastia, a luminotecnia e a divulgacdo. O surgimento destas propostas
de criacdo na Europa prendia-se com o corte com padrdes estéticos e a negacdo de

determinados valores sociais e politicos.

Hoje perduram alguns nomes e praticas que marcaram a contemporaneidade
teatral como Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Giorgio Strehler, Luca Ronconi. Estes
encenadores ainda que tenham implementado uma forma de trabalhar a que se
denominou de ateliers, oficinas ou workshops continuam a ter nas suas maos a sua
vontade expressa de produzir um espetaculo de determinada forma, porque essa forma
representa também a sua perspetiva sobre o que é construir um espetdculo teatral, o

gue eu quero dizer a alguém sobre a forma como eu vejo o mundo.

A construcdo de um espetaculo com tudo o que implica a sua forma final, seja o
espaco, a cenografia, a sonoplastia, o trabalho dos atores, implica uma forma Unica de
idealizar o mesmo que provém na maioria das vezes do encenador que estiver a frente

desse projeto. (Solmer 1999)

As caracteristicas da construcdo de um espetaculo na Europa pressupdem
diferentes e diversas propostas que estdo e estiveram intimamente ligadas a diversos
fatores como: as diferentes estéticas condizentes com os diferentes contextos sociais e
politicos, as diferentes conjunturas econdmicas das diversas companhias e ou grupos
teatrais, as diferentes e diversas tematicas que eram umas predominantemente de
vanguardas outras convencionais que serviam diferentes publicos, os diferentes e
diversos espacos teatrais que tal como as tematicas tinham por objetivo também
diferentes publicos, as diversas exigéncias dos diretores das companhias numa

perspetiva econdmica. (Charle 2012)
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Numa proposta coletiva de criacdo a construcdo de um espetaculo pode tomar
diversas formas, nomeadamente o texto, a histéria, ou a situagao surgir do coletivo de
atores, a cenografia ser pensada e ‘construida’ também em grupo e executada por um
ou dois elementos, a sonoplastia ser da responsabilidade de apenas um elemento, a
producdo da responsabilidade de todos, o objetivo final é sempre a visdo e o esfor¢o de
um coletivo. Neste caso ha uma aproximacgao ao Teatro do Oprimido pelo facto de se
tratar de um coletivo de pessoas que tem o mesmo objetivo e em que a forma final do
espetdculo ndo se limita apenas a visdo de uma pessoa. Embora no Teatro do Oprimido,
como veremos adiante, a construcdo de um espetdculo, o modelo a apresentar ao

espect-ator, esteja dependente de uma dramaturgia muito concreta.
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No Teatro do Oprimido os processos de construgao do espetdculo, a analise que
se faz da passagem de uma histdria verdadeira, porque aqui ja nao se trabalha com um
texto de um outro autor, e em muitos casos nem fica o registo de um texto produzido
por um coletivo, para linguagem teatral, tera que contemplar o coletivo de pessoas com
que se trabalha, o seu contexto social e a necessidade de luta pela transformacao de

uma realidade opressiva.

Os grupos de Teatro do Oprimido saem das comunidades desfavorecidas, das
prisdes, das associa¢des de coletivos que procuram lutar contra a sua condi¢do de
oprimidos. O curinga que ndo é a figura do encenador pode ser alguém que pertencendo
a esses coletivos procura ajuda na formacgao junto de outros grupos ou junto de outros
curingas que trabalham no terreno. Pode igualmente ser alguém de uma outra classe,
com uma outra formacgdo ou de uma outra raga que ao trabalhar com as comunidades
desfavorecidas sente a necessidade de através do Teatro do Oprimido encontrar forma
de promover a autonomia e a emancipacdo desses coletivos para a luta da
transformacdo das relacGes de exploracdo e de injustica. No entanto, esse alguém ndo
o fard se os intervenientes ou participantes ndo estiverem conscientes da sua vontade
de transformacdo da sua realidade. Os artistas —ativistas que reclamam a sua autonomia
e emancipagdo devem em conjunto com o curinga procurar as transformagdes

desejadas.

O objetivo estético nunca é o motor da utilizacdo do Teatro do Oprimido. A
importancia da ferramenta artistica reside no facto de esta se posicionar enquanto

praxis criticamente face a situa¢des de opressao.

Por este motivo a construcdo de um espetdculo em Teatro do Oprimido nao
obedece as regras do propdsito teatral na perspetiva de uma companhia ou grupo de

teatro amador ou de um ator ou encenador quando se propde a apresentar uma pega.

A peca de Teatro — Forum n3do é uma peca que possa ser delineada por motivos
profissionais ou por pedidos de autarquias ou escolas com vista a debater determinado
assunto que preocupe as instancias superiores, nem deve estar ao servico de um publico

determinado para um projeto especifico. O exemplo que dou sobre esta questdo surgiu
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guando estava inserida na formacdao em Teatro do Oprimido mddulo | ministrado por
Barbara Santos em 2012 em Lisboa e fomos assistir a apresentacdao de uma peca de
Teatro — Férum que tinha sido pedida por uma entidade ligada a saide no bairro da Cova
da Moura para debater a questdo da tuberculose. A peca foi apresentada e apds a
apresentacdo a curinga colocou varias questdes ao publico pedindo a sua intervencao
enquanto espect—atores, para em conjunto encontrarem a solugao possivel para a ndo
propagacao de casos de tuberculose, quando a determinada altura a representante
dessa entidade se levantou e no meio do espaco cénico em vez de apresentar a sua
proposta de alteragao comecgou a explicar o que era a tuberculose e como se devia atuar
para se evitar a mesma, em pleno bairro da Cova da Moura onde as construcdes sao

deficientes e degradadas:

Nestes casos, é grande o risco da motivacdo politica ser substituida por
missdo didatica, acdo caritativa, arrogancia intelectual e/ ou complexo de
superioridade de quem acha que pode atuar qualquer problema e
encontrar mais facilmente a alternativa de solugdo, ou o caminho mais

didatico de ensinar ao oprimido como deveria fazer [...] (Santos 2016,181)

Na construcdo de um espetaculo ha que ter em conta e em primeiro lugar que
este é feito pelas pessoas que tem o desejo e querem transformar uma realidade
opressiva, o tema, as histdrias, a situacdo deve partir dessas pessoas. Segundo, ha que
ter em conta que esse espetaculo é uma forma artistica de expressao. Terceiro, que esse

espetdculo se concretiza num posicionamento politico concreto:

Entendemos que a opressdo se estrutura e se baseia em contextos de
injusticas sociais, com desequilibrios de poder e oportunidade.
Injusticas e desequilibrios que perpetuam privilégios, que cristalizam
condicbes sociais, que naturalizam segregacbes e reforcam
desigualdades. Injusticas que determinam quem pode ter acesso — e a
gue custo-, ao direito a expressdo e ao conhecimento; a espagos de
poder e de decisdao; aos meios de producdo; a bens materiais, culturais
e simbodlicos; a justica e a direitos como pessoa humana e cidada e

determinada sociedade. (Santos 2016,133-134)

145



Ao construir o modelo de Teatro — Férum apresenta-se acima de tudo pessoas
oprimidas cientes das opressdes a que estao sujeitas sem recursos ou capacidades
necessarias para as solucionar, mas dispostas a atuar por forma a transformar a sua

condigao.

A condicao de oprimido ndo é uma condigao natural, € uma condigdo historica,
€ uma condicao dependente da construcao de relagdes entre grupos sociais. O oprimido
ndo é uma vitima da sua ignorancia ou incapacidade perante a sua situacdo. Esta
guestdo é fundamental ao formular-se a pergunta para o Férum, uma vez que, ao ser
uma condi¢cdo histérica ndo é possivel ao oprimido enquanto individuo isolado
representar uma acdo individualizada face a opressao e por isso a pergunta aberta do
forum, mesmo provindo de uma histéria particular, deve-se inserir numa
macroestrutura que é a sociedade que suporta precisamente a construcdo dessas

relagdes sociais.

A dramaturgia do Teatro do Oprimido é, como anteriormente afirmado,
realizada da mesma forma em qualquer comunidade ou pais. Esquematicamente pode

ser percecionada da seguinte forma:

PERGUNTA — MODELO - ESPETACULO

Conflito <—> Contexto Social <—> Ascese <—> Metdafora <—> Contraprepara¢do <—>

Estratégias de luta <—> Crise <—> Chinesa <—> Férum (Ascese)

Na producdo artistica e para se construir uma pergunta ha que fazer um percurso
com os participantes que comega com a identificagdo do conflito. Boal (2007) define o
conflito de vontades como o essencial na teatralizacdo e a identificacdo desse conflito
entre vontade e contra — vontade, protagonista / antagonista é o primeiro passo para
se perceber quais as motivagdes e os desejos que entram em choque com o ou os
opressores. Na identificagdo deste conflito é necessario compreender as forgas
antagdnicas do mesmo, por exemplo no trabalho que realizei com adolescentes,
estudantes do curso das Artes do Espetaculo de uma escola secundaria em Faro, o
conflito mais identificado pelos mesmos era a luta entre pais e os filhos respeitante a

independéncia destes. Nesta situacdo é necessario entdo um trabalho em conjunto com
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os participantes de Ascese para refletirmos e percebermos onde estdo as forcas

antagonicas desse conflito.

E na partilha das histérias privadas (micro) que se identifica a colisio dos
conflitos, deve-se entdo desenvolver atividades do arsenal do Teatro do Oprimido como
0s jogos, exercicios e outras técnicas bem como atividades da Estética do Oprimido e
outros recursos investigativos que possibilitem aos participantes a compreensao sobre

o contexto social onde essas historias sao apenas um fragmento.

A compreensdo desse contexto social imbuido de uma conjuntura politica,
econdmica cultural e religiosa é ajudada pela Ascese que o curinga, facilitador dessa
compreensdao deve promover no processo de construcdo artistica do modelo. A
importancia da Ascese para o Teatro do Oprimido prende-se com o facto de este
‘exercicio’ (significado da palavra grega Ascese) de questionamento e de producdo de
conhecimento facilitar a “[...] retirada do véu da ignorancia.” (Santos 2016, 201).
‘Exercicio’ de construcdo da perspetiva do grupo sobre o problema e com a qual se vai

construir a pergunta para o Férum.

A escolha de um conflito com o qual o grupo se identifique mais e sobre o qual
o coletivo se mobilize através de a¢bes concretas e continuadas é um processo estético
— investigativo e deve ser da responsabilidade dos participantes como um processo de
autonomia e emancipacdo que facilite a concretizacdo do desejo de transformacdo de

uma realidade.

A peca de Teatro — Forum é construida através de uma metafora — imagens da
percecdo do real- ao criar metaforas para a representacdo de uma determinada
realidade, os participantes atuam e observam, ao observar a metdafora criada os
participantes tem a oportunidade de refletir sobre uma realidade vivida antes onde nao
encontraram solugGes ou alternativas para as mesmas. Esta construcao metafdrica de
uma determinada realidade também é em si a Ascese que constantemente se faz no

processo criativo e artistico.

A estrutura do modelo apresentado é composta entdo pelos seguintes
elementos, ou seja, aquilo que vai ser percecionado pelo publico: uma introducao que

é o contexto social no qual a historia/conflito estd inserida; a cena ou cenas da
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contrapreparagao onde se apresenta a vontade do oprimido, o momento em que
ele/ela decidem fazer algo, concretizar um desejo, um sonho; as cenas que apresentam
as estratégias de luta, acdoes do oprimido e seus possiveis aliados para alterar a sua
realidade, com o propdsito de introduzir o opressor e a forma como este contraria e

maneja os seus argumentos.

As cenas iniciais de contrapreparagao e estratégias de luta devem ser cenas
caracterizadoras de um fazer e de um querer bem distante do fracasso a que vamos
assistir na apresentacdo da crise — chinesa. John Kennedy numa das suas célebres frases
diz o seguinte “Quando escrito em chinés a palavra crise compd&e-se de dois caracteres:
um representa o perigo e o outro representa a oportunidade” (s.d). Ndo encontrdmos
na pesquisa bibliografica que efetuamos sobre o Teatro do Oprimido e Augusto Boal
referéncia a uma possivel influéncia desta frase no uso do conceito, no entanto essa
também é a explicagcdo que Barbara Santos faz do uso deste conceito em Teatro do

Oprimido:

Em mandarim, o conceito de crise é composto por dois ideogramas que
representam conceitos associados: perigo e oportunidade. Momentos de
crise sdo de perigo para quem os vive e, a0 mesmo tempo, sdo
oportunidades de aprendizado, de superacdo, de descoberta e de

mudanca. (Santos 2016,232)

A cena da crise — chinesa é a cena que apresenta a falha politica ou social, o
fracasso do oprimido face a situacdo de perigo, este fracassa porque ndo conseguiu
perceber dentro da situacdo qual ou quais as oportunidades que poderia ter
aproveitado. O modelo apresentado chega ao fim representando uma falha que podera
conter alternativas ndo percecionadas pelo oprimido. Esta cena deve ser
cuidadosamente ensaiada, uma vez que é a cena onde o espect-ator ira contracenar com
o/os opressor/es apresentando as possiveis solucdes ou novas formas de abordar o

opressor e confrontar a opressdo.

Este processo criativo, artistico e politico de se conceber uma peca de Teatro —
Férum é um processo que extrai do modelo aristotélico o principio da organiza¢do, com
a enorme diferenca que o modelo apresentado é uma organizacdo que deve ser

destruida nos elementos que a compde pelo espect-ator que em momento algum
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sofrera a catarse e colocard em causa, o contexto social, o conflito e o desfecho,
podendo até criar outras cenas que melhor se adequem a sua proposta de combate a

opressao.

A peca de Teatro — Férum vai sendo criada por todos os participantes que ao
mesmo tempo também vdo sendo os responsdveis pelas opcdes de cenografia —
caracterizagdo do espago cénico — com os recursos adaptados a cada coletivo, da
sonoplastia — a musica e os instrumentos do coletivo — geralmente sonorizacdes

realizadas por instrumentos criados e tocados igualmente pelo coletivo ou pelo curinga:

A musica mecanica ndo combina com o Teatro do Oprimido, nem com
qualquer outra forma de teatro. Ela nos remete a tecnologia e nos lembra
estudios de gravagdo, de natureza industrial: somos artesanais. O som ao
vivo é vivo. Devemos inventar novos instrumentos, sem abandonar o

violdo, o reco-reco e o cavaquinho. (Boal 2009, 190)

Depois de apresentado o modelo, o curinga introduz o debate — o Férum — a
transgressao possivel do espect- ator. Ao apresentar a peca de Teatro — Forum o curinga
deve explicar as regras desta linguagem teatral onde o que se vai visualizar é uma peca
que coloca uma pergunta ao espetador para a qual ndo temos respostas. Ao espetador
pede-se a colaborag¢dao numa participacao pré-ativa para quem sabe juntos podermos

aprender e chegar a alguma solucdo sobre como quebrar uma realidade opressora.

Em todos os espetdculos de Teatro — Férum que visionei, bem como os que
‘curinguei’ foi realizado com os possiveis espect-atores jogos que denominamos de
aquecimento inicial ou ativacdo da plateia para que se possa criar um ambiente mais
participativo e de comunhdo. No debate proporcionado pelo curinga que volta
novamente com o espect-ator a realizar a Ascese sobre a falha apresentada pelo
modelo, este deve informar o espect-ator que tomara o lugar do oprimido na cena que

quiser e representar as suas propostas:

Ninguém deve imaginar solu¢Ges miraculosas: as estratégias propostas e o
conhecimento adquirido neste processo sado as estratégias propostas pelo
grupo que pratica essa sessdo de Teatro — Frum, e o conhecimento de que

7

este grupo é capaz. Talvez no dia seguinte, outro grupo, com outras
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pessoas, possa chegar a propostas diferentes e a outros conhecimentos.

(Boal 2007, 33)

O espect—ator ao substituir o protagonista que se exprime segundo determinada
ideologia, condicdo social, profissao, idade, entre outras carateristicas que explicitam a
sua situacao ndo podera entrar transformando em absoluto estas caracteristicas como
se de um super-herdi se tratasse, pois ndo ird poder facultar as ferramentas objetivas

ao protagonista oprimido que ndo se revé nesses comportamentos.

O debate de uma peca de Teatro — Férum ndo tem limite de intervencdes nem

de tempo se o local, os atores e o publico ndo estiverem condicionados.

A dramaturgia proposta por Augusto Boal deve ser realizada da mesma forma
para todos os praticantes como forma de ndo se perder o verdadeiro objetivo desta
linguagem teatral que é a transformacao da realidade do ator — ativista — oprimido em
protagonista da sua realidade através das ferramentas artisticas e socias que o Teatro
do Oprimido possibilita. Realizar partes das técnicas e dos exercicios do arsenal do
Teatro do Oprimido nas suas mais variadas formas ndo é a esséncia do Teatro do
Oprimido, nem produz o efeito desejado, “[...] o aprendizado dos mecanismos pelos
guais uma opressao se produz, a descoberta de tdticas e estratégias para evita-la e o

ensaio dessas praticas “(Boal 2007, 28).

4.3. A Componente do Ator e seus Indicadores

Esta componente e seus indicadores incidira no papel do ator, por um lado na
natureza profissional e caracterizacdo dessa natureza, a evolucdo da posicao e estatuto
em sociedade, por outro, na evolugao e transformacao da sua fungao enquanto aquele
gue representa, que interpreta personagens, vidas, que da ao conteldo corporalidade,

gue oferece o seu corpo as personagens, o que se mostra ao publico.

As diferentes escolas de encenacdo e a evolucdo na interpretacdo do ator nos
finais do século XIX e século XX. O ator é uma peca fundamental para existir teatro, seja
em que linguagem teatral, independentemente das diferentes técnicas de
representagdo, espago de representagdo, tem que existir pelo menos um ator que
represente e um publico que o veja.
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Como podemos encontrar em Brook no seu livro, Espaco Vazio (2008)
caracterizando a ideia do que é teatro, alguém atravessa um espaco (o ator) e alguém
observa (o publico), ou ainda em Barata (1980) “Mas podera o teatro existir sem
actores? Ndo conhego nenhum exemplo disso. Poderia referir-se o teatro de fantoches.
Mesmo ai, porém, encontramos um actor por detrds da cena, embora de outro

género.”(Barata 1980, 193).

Grotowski (1933-1999) ainda segundo Barata defende por exemplo que “[...] o
texto de per si ndo é teatro, que so6 pelo uso que dele fazem os actores se torna teatro
[...]” (citado por Barata 1980, 190). Boal (1995), tal como Lope de Vega (1562-1635)
dramaturgo e poeta espanhol, considera que teatro é dois seres humanos, uma paixao

e um estrado.

O Ator A caracterizacdo da profissao,
evolucdao e transformacdo na
interpretacao do ator nos finais do

século XIX, século XX

Na pesquisa bibliografica que realizamos, encontramos informacao disponivel
sobre o ator sua formacdo e evolucdo enquanto profissdo, no ambito da sociologia da
arte, mas a informacado disponivel é infima comparada ao estudo dos dramaturgos,
salientamos, no entanto, que na histéria do teatro moderno alguns dramaturgos e

encenadores caracterizados neste estudo no capitulo | eram igualmente atores.

Vamos relacionar neste estudo as transformacGes do conceito de ator que
estiveram ligadas a Histéria do Teatro, e que, nos finais do século XIX com os diversos
movimentos estéticos que surgiram, obrigaram a repensar as técnicas e os métodos de

trabalho do ator.

Ao longo desta analise vamos caracterizar a evolugdo desta profissao ligada a
sociedade do espetdculo e as transformacdes no trabalho do ator que, no periodo
temporal escolhido, preocuparam-se com a qualidade artistica na forma como
preparavam e trabalhavam a construgao da personagem.
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Inicialmente detemo-nos numa abordagem mais sociolégica em que podemos
verificar que o oficio teatral na sociedade burguesa deixou de ser estigmatizado, permite
uma maior participacdo das mulheres e os atores sdo na sua maioria provenientes da
classe média, estudantes que abandonaram os estudos secunddrios ou até
universitdrios, entre outras profissdes, uma vez que a formacao inicial exigida era breve
e o mercado profissional atraia pela rdpida ascensdo se ao estrelato conseguissem

chegar. Em Charle (2012) lemos o seguinte:

A novidade especifica, do final do século XIX, é a afirmacdo da formacdo
profissional institucionalizada e, nos paises como a Inglaterra, onde o Estado e
os teatros oficias ndo tém qualquer participacdo, a emergéncia de estruturas
privadas de formacgao visando a responder a crescente sofisticacdo dos papéis e
as novas exigéncias do publico[..] Na Franca, ao contrdrio, os atores|...]
trilharam, em sua maioria, o caminho oficial ou, na falta dele, os cursos
particulares ministrados por atores reconhecidos[...] Nos paises germanicos
existe um caminho oficial semelhante, seja com escolas teatrais anexas aos
grandes teatros das capitais, seja com professores particulares ligados aos
teatros publicos nas grandes cidades, sobretudo em Berlim[...] ( Charle 2012,

112-114)

Quando analisamos as caracteristicas dos atores num ambito profissional e de
especializacdo verificamos, por exemplo, que os encenadores e dramaturgos
anteriormente referidos também eles provinham na sua maioria de uma classe média e
média alta, por exemplo, Konstantin Stanislavski (1863-1938), proveniente de uma
familia de industriais de téxtil e neto de uma atriz francesa, foi o ator e encenador que
criou um método de trabalho que alterou de forma radical a preparacdo dos atores, ndo

s6 na sua época como também na atualidade.

Esta forma de trabalho que ficou conhecida como o Método, propde uma série
de exercicios que ajudam a construcdo da personagem baseados na observacao,
concentracdo e utilizacdo da memdria afetiva do ator que possibilita a identificacdo com
o sentir da personagem. “Stanislvaski introduz o conceito de subtexto como um passo
essencial na construcdo da personagem [...] tudo o que ndo se encontra a superficie do

texto” (Solmer 1999, 281).
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Este Método conhecido e trabalhado internacionalmente por varios atores veio
modificar também o estatuto dos atores, que antes eram caracterizados como uma
classe ignorante e malformada, como pudemos ver com a caracterizagao que Antoine

fez da capacidade de desempenho dos atores perante um texto.

Com o Teatro de Arte de Moscovo, fundado em 1898 por Stanislvaski e
Dantchenko, o trabalho que o ator deveria ter para conseguir uma representagao
realista condizente com o realismo cénico que a companhia procurava tornou-se uma
constante nas encenacdes da mesma. A arte da representacdo marcou a vida artistica

de Stanislvaski que publicou A Minha Vida na Arte (1925) e A preparagdo do Ator (1936).

Os atores ganham um estatuto social e profissional a partir dos finais do século
XIX até a atualidade. No entanto os Simbolistas, entre eles Craig (1872-1966), ator
encenador e escritor, fervorosos opositores do realismo vdo combater a figura do ator
e a sua presenca em palco, porque conotados com uma forma de representacdo. Varias
foram as linguagens artisticas que combateram esta forma de representar, como por
exemplo, o Futurismo, o Dadaismo, o Absurdo entre outras e que acrescentaram ao
reportério fisico e intelectual do ator novas formas de abordar os temas e o espacgo

cénico.

Como sublinha Gibbs & Gibbs (2009) todos os encenadores e tedricos posteriores
a Stanislvaski rebelaram-se com o seu trabalho, no entanto e sem ele ndo haveria nada
para se oporem, pois o trabalho do ator até entdo era superficial e pouco relevante.

Sendo até conotados como individuos amorais e sem educacao. (Solmer 1999)

Os atores do século XX vao ter ao seu dispor varias formas e técnicas e varios
encenadores que exigirdo deles uma diversidade na representacdo. Uma formacdo mais
eclética é o que se vai pedir aos atores, principalmente nas diversas abordagens que o

teatro vai sofrer ao longo de todo o século XX.

Piscator (1893-1966) também ele ator, propGe um novo conceito de estar em

‘palco’ e uma representacao assumidamente politica e de propaganda.

Outra transformacdo na abordagem a personagem que vamaos assistir no século
XX e que servird também como especializacdo do ator face a essa nova forma de

representar é a do Teatro Epico. Como vimos no capitulo | ponto um deste estudo, a
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proposta desta encenacdo trazida por Brecht (1898- 1956), pede ao ator que nao se
identifique afetivamente com a personagem, mas sim que mostre a personagem ao
espetador. Brecht traz uma nova missdao ao ator a de ser um veiculo politico, social,

moral e pedagdgico. (Solmer, 1999)

Se com Stanislvaski os atores eram veiculo de uma realidade psicoldgica e
naturalista o que os obrigava a ignorar o espetador que assistia ao que acontecia numa
certa intimidade, com Brecht o ator assume perante o espetador que estd a representar,

ou a contar uma histéria e que requer a sua atencao.

O ator especialista e formado nas diversas linguagens teatrais é o ator que vamos
encontrar, principalmente neste inicio do século XX, em que se pode falar de escolas de

representagao.

Ao longo dos anos 50/60/70 com o aparecimento do filme e da televisdo a
representacdo realista, principalmente na América, vai-se impor. Mikhail Tchekhov
(1891 — 1955) sobrinho de Anton Tchekhov e aluno de Stanislavski, foi um ator,
pedagogo que influenciou também a forma de representar dos atores pois implementou
também ele um método de trabalho que se divulgou em paises anglo-saxénicos na
década de 1940. Mikhail Tchekhov, ou Michael Chekov, depois de exilado da Russia,
esteve na Alemanha, Francga, Inglaterra e por fim, com o inicio da Segunda Guerra

Mundial, Estados — Unidos. (Gibbs &Gibbs 2009)

Este ator, professor, publicou um livro To The Actor (1951) que é um manual
pratico de exercicios para atores e diretores incorporarem no trabalho de construcdo de

um espetdculo.

A profissdo de ator ao longo de todo o século XX teve ao seu dispor um manancial
de ferramentas e técnicas que o tornaram mais reconhecido e mais credivel. No dealbar
do século, a figura do encenador foi fundamental para a profusdo de novos atores
especializados, bem como e ao mesmo tempo de atores com multiplas linguagens

capacitados para trabalhar em diversos contextos.

O ator de teatro foi a classe profissional a que também a televisdo e o cinema

recorreram nos seus primoérdios como podemos ver nos Estados Unidos.
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A evolucdo do trabalho de ator enquanto pessoa, carne e sangue é uma evolucao
individualista que depende s6 de si e de um continuo exercitar que permite novas e
diferentes abordagens na representacdo efémera pelo momento Unico e irrepetivel.
Brook (2008) vai mais longe quando descreve este trabalho individualista ao afirmar

que:

[...] um actor, quando faz um gesto, esta a criar para si proprio, em resposta a
uma necessidade profunda... o actor nao trabalha para um publico, embora
tenha sempre um. A pessoa que observa é um parceiro que deve ser esquecido
e, a0 mesmo tempo, estar constantemente presente no espirito: um gesto é
afirmacdo, expressdo, comunicacdo; é uma manifestacao privada de solidao [...].

(Brook 2008, 71)

Ao ator do século XX foi pedido diversas formas de representagdo em resposta
as diversas propostas dramaturgicas bem como aos diversos espagos cénicos que o
século XX proporcionou e cabe ao ator saber lidar com essas formas de representacao
através de uma preparacao e de um trabalho de construcdo da personagem adequados,
para melhor conseguir dar resposta também ao que |Ihe é pedido.

Na analise desta componente relativamente ao Teatro do Oprimido verificamos
gue esta linguagem assume que trabalha com ‘ndo atores’, protagonistas oprimidos que
nado sao especializados na arte de representar, muitos deles nem na arte de comunicar
porque silenciados a maioria das vezes.

Ao trabalhar com ndo — atores a relacdo que se cria dentro de um grupo
ultrapassa a de um grupo de teatro ou de uma companhia, pois os participantes deverdo
acima de tudo construir um companheirismo que lhes permita trabalhar temas sensiveis
e mais particulares.

A construcao de personagens ao nivel da prepara¢do de uma peca, nunca é um
trabalho individualizado, mas um trabalho coletivo que sai dos varios ensaios e nos quais
o estimulo as capacidades de representacdo de todos os participantes é uma constante.

A escolha do elenco para as personagens é também ela feita a partir dos varios

ensaios nos quais com o coletivo se promove:

[...] espacos diversos de experimentacdao antes que se defina quem
representara qual personagem. Por exemplo, em uma rodada de
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improvisagGes com aquelas que quiserem experimentar as personagens,
cada pessoa atende seu desejo. Em outro momento, todos os atores e
atrizes experimentaram todos os personagens, femininos e masculinos.
Com a técnica do Rodizio dos personagens pelo elenco, cada pessoa
percebe que existem diversas possibilidades de interpretacdo para cada
personagem, descobre suas preferéncias, adequacdes e limita¢des. (Santos

2016, 384)

Os ‘ndo atores’ ndo precisam do reconhecimento de um critico ou dos seus pares
para poder evoluir ou progredir profissionalmente. O reconhecimento deve-se
primeiramente a si enquanto pessoa que se vé capacitada e transformada em alguém a

guem deram voz e oportunidade de poder alterar a sua condicao.

A sua formacdo é feita dentro de um grupo que através das ferramentas do
arsenal do Teatro do Oprimido e do apoio de um curinga, que ndo é o mesmo que um
encenador ou diretor teatral, pois é também um protagonista com uma funcdo
mediadora entre a situagdo apresentada e o espect-ator consegue representar e
apresentar uma problematica que espelhe uma opressao.

Como defende Boal (2007), todas as pessoas sdo atores porque todas usam, em
diferentes momentos e em diferentes espacos da sua vida, o teatro como meio de
comunicagao.

Quando se prepara uma pega de Teatro — FOrum a preocupagao recai na
construcao do modelo que formula uma pergunta para o espect-ator e nao na técnica
do ator.

Ao assumir que o teatro é a linguagem usada pelos oprimidos e para os oprimidos
assume igualmente quer as inumeras limitacées que um oprimido pode ter, quer as
capacidades e as potencialidades artisticas. E em assumir sem preconceitos o ndo—ator
gue o Teatro do Oprimido marca a diferenca.

O trabalho que se desenvolve com um ndo—ator nos ensaios através dos jogos e
exercicios de preparacao fisica e mental é igual ao dos atores, pede-se aos ndo—atores
preparacao fisica, vocal e emocional para mostrar uma situacao. Nunca esquecendo, no
entanto, que estes ndo—atores foram ou s3o protagonistas das situagdes de opressao a

trabalhar.
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Um exemplo que podemos dar sobre o quao o ndo —ator é o protagonista da sua
propria historia e que pelo facto de a poder comunicar e partilhar com outros ndao —
atores e com os espect—atores € uma mais valia que propicia a mudang¢a que comega em
si, € o exemplo do Teatro do Oprimido na India. O Jana Sanskriti grupo de Teatro do
Oprimido na India, constituido por 30 equipas de Teatro do Oprimido provenientes de
familias de agricultores das vilas mais remotas do pais, luta diariamente com grandes
fossos culturais, sociais, econdmicos e politicos. (Janasanskriti — centre for theatre of the
oppressed)

Nas zonas rurais da India onde o grupo Jana Sanskriti através do seu Curinga
fundador, Sanjoy Ganguly, realizou varios workshops ainda se pode encontrar o modo

feudal que suporta as relagdes entre os homens e as mulheres:

Working with the village people makes me understand the structure of
our society in general and our own situation. Yet there is a difference in
degree and magnitude between the situation of the urban middle class
and the rural people who live by physical labour. The men in the village
are so totally the victims of a monologic culture that they have rarely any
occasion to use their intelligence. It is more restrictive for the women
because no institution is more undemocratic than a rural family. Within
the family the relationship between men and women is regulated by
feudal values. There is no scope for any dialogue either at home outside,
therefore there is no opportunity for using their intelligence. It is as if their
role is to passively follow the path laid down by custom. The men at least
can look at the blue sky, get a glimpse of the dynamic world teeming with
conflicts. That keeps them going, but the women have no such option.

Liberation for them, is merely a dream. (Ganguly 1985, 21)

O nao—ator vai-se consciencializando das suas capacidades e subsequentemente
a sua autoestima vai-se transformando ao longo dos ensaios/discussdo sobre a
construcdo do modelo onde estd sempre presente o curinga que vai sedimentando a

ideia que surge debatida por todos os elementos.
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Ser ator em Teatro do Oprimido ndo é uma profissdo. Ndo é objetivo do coletivo
a existéncia de uma profissdo. A remuneracgao a existir € sempre para um coletivo que
procura dentro de uma comunidade modificar algo.

Augusto Boal quando comegou a desenvolver as técnicas, 0s jogos e 0s exercicios
do arsenal do Teatro do Oprimido trabalhava inicialmente com atores, o
desenvolvimento da técnica Teatro — Jornal do nucleo dois do Teatro de Arena em Sao
Paulo era realizada por um grupo de atores. No seu exilio pela América Latina trabalhou
também com atores, ativistas, professores, que de certa forma pertenciam a contextos
sociais diferentes dos oprimidos com os quais trabalhavam. O objetivo, no entanto, da
linguagem teatral era a de ampliar a comunicacdo e consciencializar as pessoas da
democratiza¢do da mesma ao colocar no mesmo nivel de didlogo os atores por um lado,

e os atores e os espetadores por outro.

4.4. A Componente do Espaco e seus Indicadores

Esta componente abarca o espaco teatral, o edificio teatral e suas respetivas
alteracdes, as salas de teatro “[..] o espaco onde assistimos as mais variadas
manifestacdes de teatro de prosa, musica, danca [...]” (Guinsburg 2006,121). A evolugdo
e transformacdao dos diferentes espacos de representacao ligados as propostas de

vanguarda, as diferentes propostas de espacos cénicos e metaféricos.

Segundo Denis Bablet, teatrélogo francés (1996), o espaco teatral é um espaco
de cumplicidade entre atores e publico e essa cumplicidade que ndo se resume apenas
a uma relacao fisica é construida também pelas diferentes propostas de organizacdo do

espaco teatral.

Com Roubine (1982), verificamos que a lentiddo arquiteténica das
transformacdes das salas teatrais contribuiu em muito para que ainda se visse em palcos
a italiana, muitas representacdes teatrais até meados do século XX. Que a
democratizacdo dos espagos em que se colocasse num mesmo plano, atores e
espetadores seria uma luta constante de vérios encenadores, como Piscator, Brecht

entre outros, como se pode ler em Roubine (2000):
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E verdade que as experiéncias mais inovadoras constituiam
acontecimentos exepcionais e sem futuro na rotina didria do teatro
ocidental. Rotina essa que, conforme ja frisamos, permanecia reticente,
nao sé por motivos econdmicos, mas também porque a coletividade dos
profissionais e frequentadores de teatro nao sentia uma verdadeira
necessidade de abrir mao do conforto do espetdculo em palco italiano.

(84)

O espaco de | Oespaco de representacdo — o espaco fisico e o espaco
representacdo | cénico. Caracterizacdo dos diferentes espacos de

representac¢ao evolugdo e modificagao.

Na analise a esta componente constatdmos que as mudancas sociais e culturais
foram responsaveis pelas novas propostas de modelos espaciais. O desenvolvimento da
tecnologia e novas maquinarias propiciaram essas mudangas. Os movimentos de
vanguarda como visto anteriormente foram os pioneiros dessas mudancas, uns dentro
dos edificios teatrais e outros procurando por oposicao outros espagos que cortassem

com a ilusdo que os palcos dos edificios teatrais criam.

A construgdo dos espetaculos em edificios teatrais é mais dificil de cortar com a
posicao estatica e frontal do espetador e a separacdo entre atores e espetadores é “[...]
praticamente intransponivel dada a existéncia do quadro do proscénio e/ou do fosso da

orquestra” (Ribeiro 2008,24)

Até aos anos 80 do século XX as propostas cénicas visavam apenas mudancas
parciais do “teatro a italiana”. Podemos afirmar que os espetdculos estavam muito
dependentes das salas existentes e que todas as propostas que visavam modificar os
palcos e as propostas cénicas que juntasse a plateia e o palco foram varias como é o
caso da concecao de espaco de Walter Gropius (1883-1969) para Piscator em que

Gropius desenhou:
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[..Jum ultramoderno ‘teatro total’, uma proposta de casa de
espectaculos polivalente audaciosamente concebida, com piso giratério
adaptavel a quase todo o aparato cénico. Ele poderia ser usado como
anfiteatro, como arena com palco central, ou ainda coma atuacgao

periférica e acessos circundando o auditério. (Berthold 2001, 501)

Um outro exemplo de cortar com a ilusdo de um palco e incorporar o espetador
em cena foi realizado pelo encenador e escritor Luigi Pirandello (1867-1936) numa
encenacdo da peca “Seis Personagens a procura de um Autor” em que o espetaculo é
construido em forma de um ensaio que termina com o diretor a mandar embora os

espetadores para continuar a ensaiar a pe¢a que ainda esta por acabar.

A necessidade de se cortar com a ilusdo de um palco, de um espaco cénico que
se aproximasse do naturalismo foi efetivamente uma constante dos encenadores de
todo o século XX, podemos ver em Berthold (2001) que em 1953 Glinter Grass encenou
a sua peca “Os Plebeus Ensaiam a Revolta” segundo trés niveis de representacdo. Um
primeiro nivel, um ensaio do “Coriolano” de Shakespeare em palco onde se representa
a personagem do ‘Chefe’ como sendo Brecht, um segundo nivel, na rua uma rebelido de
trabalhadores, um terceiro nivel, os manifestantes irrompem pelo ensaio e o ‘Chefe’
tenta incorpora-los na peca. O objetivo era o de transformar um espetador observador

num espetador participativo, interrogativo.

Ainda assim Brecht, Pirandello, Grass apresentam as suas pecas no interior de
um teatro em que o enquadramento de um proscénio remete-nos para um espacgo

convencional.

Se nos ativermos a um edificio teatral com o palco a italiana continuamos, no
entanto, sempre que entramos na sala de espetaculo a ser um espetador que
independentemente das propostas estéticas que nos apresentem saberemos sempre
gue o lugar do palco é um lugar sagrado, o lugar dos atores. Por outro lado, os espagos
ditos ndo convencionais como salas estudios, armazéns, ruas, entre outros, permite ao
espetador criar uma outra relagdo com o espago cénico e ter uma outra perce¢do do

espetaculo.
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Peter Brook (1993) encenador inglés ainda que mantendo uma companhia
teatral num espaco a italiana, alega, no entanto, que a construgdao de um espetaculo e
por conseguinte a qualidade desse espetdculo ndo pode ser condicionada pelo tipo de
espaco fisico onde é encenado. Nao esquecendo que o encenador foi o defensor do
conceito do ‘espaco vazio’ no trabalho que promove com os atores e na relacdo que

procura criar com os espetadores.

Observamos ainda assim que o palco de uma sala de teatro é um elemento fisico
gue pelas suas estruturas formais e técnicas coloca efetivamente os atores num plano
superior. Os espetadores sentados na plateia estdao distanciados do espaco cénico, a
iluminacdo de uma maneira geral diferenciada da plateia e do palco divide as diferentes

fungdes, os que atuam e representam num espago e os que observam noutro.

Embora existam muitas formas teatrais com intervencdo e participacdo do
espetador (o Teatro Educacdo é proficuo nesse objetivo), sendo porque este é colocado
dentro do espaco cénico, como figurante, como propunha Grotwoski (1933-1999), como
um ‘criador’ como propunha Meyerhold (1873-1940), como um espetador emancipado
e questionador como propunha Brecht, em ultima andlise o espetador continua a ser
guiado, ou orientado para onde deve ir, 0 que deve fazer e como deve sentir em relacdo

a historia ou as personagens.

Num espaco ndo convencional (um palco, uma sala de teatro) como
encontramos em Tadeusz Kantor entre outros, a nivelagao entre atores e publico é mais
facilitada e essa aproximacao pode de alguma forma pedir uma postura mais atenta e
participativa do espetador, mas a proximidade fisica ndo coloca ainda o espetador a

representar no espago cénico.

Ribeiro (2008) que apresentou a sua tese de doutoramento em arquitetura e
espaco cénico da-nos informacdo sobre varias tipologias de caracterizacdo do palco,
bem como vdrias caracterizacbes das relagcdes que essas tipologias criam com o
espetador: no entanto, ainda assim, faz referéncia a uma tese de doutoramento que nos
pareceu particularmente pertinente pela defesa que a autora faz da participacdo do
espetador como pouco varidvel no desenvolvimento do espetdculo independentemente

da relagdo que crie com o mesmo, “ Ou seja, eles ndo podem trocar a sua posicdo de
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espectadores com a posicdo de actores” (Ribeiro 2008,27). Como veremos na analise
desta componente na linguagem teatral do Teatro do Oprimido, este é precisamente o

objetivo.

Os espacgos cénicos tém se transformado muito particularmente pela visdao do
encenador e da forma como quer que a sua encenac¢do chegue ao publico. A sua
encenagao vai entdao ao encontro de uma cenografia que organize e situe os atores num

determinado espaco que crie diferentes relacdes com o publico.

Na Europa, os espacos teatrais sofreram uma hegemonizacdo no século XVIII,
resultado das influéncias italianas na arquitetura teatral, que ainda hoje perdura nalguns

paises como a Italia, Franca, Austria, Portugal, Alemanha, Inglaterra e Russia.

Nos finais do século XIX outros espacos teatrais foram sendo construidos
conforme a situacdo econdmica das cidades e os seus diferentes publicos, bem como a

propria flutuacao e éxodo das populagdes como podemos ver em Charle (2012):

Periodo de expansdo urbana e liberalizagdo econ6mica, os anos de 1860
a 1914 registraram um aumento consideravel do nimero de teatros em
atividade... alguns teatros novos oferecem um numero de lugares maior
do que os estabelecimentos mais antigos. A diminuicao da parte de
lugares em pé, mais baratos, penaliza, em primeiro lugar o publico mais
popular ou desabonado, enquanto as classes médias e altas sdo mimadas

nas salas novas ou reformadas. (34-36)

A evolucdo e a transformacdo dos espacos teatrais e dos espacos cénicos na
Europa tem sido objeto de varios experimentalismos que procuram conquistar também
os diferentes publicos apresentando diversos e diferentes espacos fisicos como:
armazéns, mercados, galerias de arte, pragas entre outros jogando igualmente com

novas propostas de leitura cenografica.

A cenografia tornou-se ela prépria uma linguagem especifica e realizada por
cendgrafos especializados consultores que propunham a sua visdao dentro do espetaculo

em parceria com a visdo do encenador.

A escolha de um determinado espaco fisico bem como a apresentagdao de um

determinado espaco cénico, dentro de um espetaculo, influencia a rececdo e percecdo
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do espetador desse espetaculo, e a inovacdo das vanguardas e do modernismo em
teatro na Europa foi a de utilizar a caracterizagcdo do espago teatral ndo como um
ornamento, mas sim como uma organiza¢do cénica que deve igualmente conter uma

leitura conjunta com os atores e com o que estd a ser representado. (Ribeiro 2008)

Como pudemos ver no capitulo |, a leitura que os simbolistas propunham dos
seus espetdculos obrigava a que o espetador fosse especializado na rece¢do e percegao
dos mesmos, uma vez que essa rececao implicava um entendimento do que se

pretendia.

Na construcdao de um espetdculo que apresente um espacgo cénico imbuido de
significados demasiados particulares de uma visdo, a do encenador, corre-se o risco
como anteriormente também defendido por Berthold (2001), de se afastar o publico do

teatro.

A evolucdo e modificacdo dos espacos fisicos teatrais bem como as novas
propostas de espacos cénicos demonstram uma vontade de rutura entre a sala e a cena
e exemplo disso sdo as propostas de teatro urbano do grupo cataldo La Fura del Baus
gue recorrendo a diversos recursos técnicos, visuais e sonoros, envolvem o espetador
incentivando-o a participar em diferentes momentos do espetaculo que se aproxima
mais do teatro de rua, com recurso a tecnologia para adapta¢ao aos diferentes espacgos

arquitetdnicos onde apresentam.

Atualmente em varios paises da Europa pode-se encontrar propostas de salas
com espacos fisicos flexiveis que podem ser transformados em vdrios tipos de cena
criando igualmente varios formatos de rececdo do espetdculo. A aposta na
multiplicidade de propostas cénicas, bem como na revitalizacdo de espacos tradicionais
para corresponderem as exigéncias das inovacgdes, sdo as caracteristicas encontradas na

evolucdo e na transformacdo do espaco teatral na Europa.

Para andlise desta componente e seus indicadores no Teatro do Oprimido,
comecamos por dizer que o Teatro do Oprimido desenvolvido na América Latina junto
de comunidades desfavorecidas, realiza-se enquanto apresentacdo em espagos o0 mais
préximo possivel das comunidades com que trabalha ou espacos que melhor se

adequem ao publico a quem se quer apresentar.
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As propostas dos espacos cénicos do Teatro do Oprimido estdo em muitos casos
dependentes das condi¢des econdmicas do grupo, das condig¢bes logisticas a que
determinado coletivo esta dependente, por exemplo o Teatro do Oprimido apresentado
e trabalhado nas prisdes nao pode utilizar os elementos cénicos que gostaria ou que
melhor se adequam ao tema porqgue estdo sujeitos a regras bastante especificas sobre

o tipo de objetos que podem ou nao existir.

Na sua maioria os locais de apresentacdo sao fora dos edificios teatrais. Procura-
se, 0 mais possivel, espacos que criem proximidade com o publico e onde o espaco

cénico possa ser facilmente construido.

O espaco de palco a italiana cria uma distancia muito grande entre os atores e o
publico, ndo esquecendo que os atores do Teatro do Oprimido sdo na sua maioria ndo —
atores sem a técnica vocal necessdria a uma representagcdo num espago com essas
caracteristicas. A este propdsito dou o exemplo da peca de teatro que o Grupo de Teatro
do Oprimido do Algarve(GTOALG) apresentou no dia 28 de marco de 2015 pelas 21.00h

no Teatro Mascarenhas Gregdrio em Silves.

O Teatro Mascarenhas Gregdrio é um espaco teatral do inicio do século XX que
foi remodelado recentemente. A configuracdo da sala é semelhante a do Teatro Lethes

em Faro que remonta ao século XIX, mas muito mais pequena.

A peca de Teatro-Férum subordinado ao tema desigualdades e discriminagdo de
género na progressao da carreira profissional tinha por titulo “A Marioneta da Tradi¢ao”.
O grupo composto por cinco participantes, deparou-se ao chegar ao local com um palco
com muita profundidade e onde no limite do proscénio ndo existiam escadas que desse
acesso a sala. O acesso ao palco pela sala era completamente impossivel pois este era

bastante alto.

A solucdo encontrada foi colocar uma cadeira numa lateral do palco para que o
espect-ator pudesse subir. Os espetadores que foram assistir a peca sentaram-se a partir
da terceira fila para tras. Eu era a curinga responsavel por fazer a ponte entre a plateia
e o palco. Ao darmos inicio a peca as luzes da sala estavam ligadas e comecei por explicar

em que consistia a linguagem teatral do Teatro do Oprimido e explicar como funcionava
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uma apresentacdo de uma peca de Teatro — Foérum, realizei um jogo inicial de

aquecimento e dei inicio a apresentacao.

Terminada a apresentacdo pedi ao técnico de luzes para ligar novamente as luzes
da sala e comecei o debate. Eu estava num plano bastante alto, os espetadores olhavam-
me de baixo, e ao perceberem que tinham que subir para uma cadeira para subirem
para o palco e estarem nesse palco a representar desistiram de dialogar. Nessa

apresentacao tivemos apenas duas intervenc¢des num universo de oito espetadores.

A reflexdo sobre esta experiéncia e relativamente a esta componente prende-se
com o facto de o espaco fisico de um teatro desta natureza condicionar a postura do
espetador que ao entrar nesse espaco fisico a leitura que faz é a de que ha um espaco

para a audiéncia e um espaco para os atores.

No Teatro do Oprimido o que se deve ter em conta acima de tudo é que ndo é
uma linguagem apenas de fruicdo estética e por isso transgressora nas convengdes que

condicionam a postura do espetador independentemente do espaco de apresentacao.

Anteriormente na componente do espetaculo referimos que todos os
intervenientes construiam o seu espaco cénico, o que na maioria das vezes implica
menos recursos cenograficos, sem, no entanto, descurarem o significado do uso de cada
objeto ou simbolo em cena. “Todo o objeto que entra em cena deve ser portador de um

sentimento e de uma opinido” (Boal 2009, 202)

No Teatro do Oprimido o processo criativo da caracterizagdo do espacgo cénico é
um processo participativo e colaborativo onde se incentiva constantemente os
participantes a serem os artistas do seu préprio cenario. Na maioria das vezes, o cendrio
é construido com objetos reciclados e pintados, recriando os objetos existentes para

inventar novas imagens.

O espacgo cénico em Teatro do Oprimido deve ser da autoria dos participantes e

pode ser criado mediante varias possibilidades:

[...]fazemos uso de objetos encontrados nas comunidades ou locais de
trabalho, guardando as propriedades naturais desses objetos ou dando-
lhes significados diferentes... transforma-se e deforma-se fisicamente o

objeto encontrado de maneira que ele assuma a forma daquele que se
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guer mostrar e usar... Usa-se cor, que pode unificar todos os objetos em
cena... a partir da matéria —prima-papel, madeira, massa etc.-, o grupo
cria o objeto que deseja dando-lhe a forma que revele sua importancia

ideoldgica e emotiva. (Boal 2009,208)

A semelhanca do que Marcel Duchamp (1887 — 1968) poeta, escultor e pintor
francés fez com o urinol consciente da intencdo do novo significado do significante,
também o oprimido potencial criativo e criador deve poder ter acesso ao potencial
metaférico e simbdlico dos objetos como conhecimento, através das ferramentas do

Teatro do Oprimido.

Quando se pensa numa caracterizacdo de um espaco cénico vdrias questoes se
colocam aos participantes ndao—atores que se sentem inseguros perante a questdo
‘estética’. O exemplo que posso referir sobre esta questdo ocorreu quando lecionei a
unidade curricular de Teatro de Intervencgdo Social no ano letivo de 2015/16 ao curso de
Educacao Social, pds-laboral. Apds a preparacdao do modelo para Teatro — Férum, os
alunos comecaram a interrogar-se sobre a caracterizacdo dos espacos onde decorriam

as cenas.

A sala onde decorreu a apresentacdo é uma sala ampla sem cadeiras apenas com
uns estrados e duas cortinas no meio da mesma. Tem também varios cubos de varias
cores. As principais questGes prendiam-se com o uso de papel de cendrio com palavras
para identificar os locais onde decorriam as cenas. Apds debate com os mesmos sobre
a necessidade desses rétulos ficou decidido que apenas numa cena era imprescindivel
o rotulo. As questdes sucediam-se revelando preocupa¢dao com a falta de objetos

caracterizadores dos espacos.

Este processo de descoberta criativa sobre a esséncia da comunicacdo estética é
também o processo criativo que Jacques Ranciére (2009) defende para um espetador

emancipado, como veremos mais adiante na componente do espetador.

Os alunos queriam trazer varios objetos que pudessem colocar nas cenas para
‘explicar’ ao espetador onde estavam. As minhas interrogacdes sucediam-se apds estas

guestdes cujo objetivo era o de leva-los a compreender o significado social e politico de
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cada cena em relacdo aos objetos cuja necessidade poderia ser ou ndo relevante. Assim

as cenas acabaram por serem caracterizadas com os cubos e duas mesas.

O pensar o espaco cénico em Teatro do Oprimido deve ter por base sempre as
ideias do grupo que através de um processo de questionamento constante consigam

perceber o significado desse espaco, que é no essencial o mais importante.

Por outro lado, ao assumirmos que 0s espagos cénicos sao simples, sendo
eficazes, conseguimos criar imagens mais facilmente legiveis para os espect-atores que
ndo se sentem intimidados em tocar ou mexer nos objetos, bem como em reorganizar

a cena com os objetos, se assim o considerarem necessario.

No Teatro do Oprimido a escolha dos espacos fisicos comporta as alternativas
relacionadas com os contextos onde incidem as suas a¢Oes e 0s espagos estao de certa
forma relacionados com esta questdo. Podem ser escolas, hospitais, pracas, gindsios,
salas de baile das coletividade e associa¢cdes, pequenos auditdrios de bibliotecas.
Também os temas a serem trabalhados propicia o encontrar de um espago que se

adeque ao publico.

O Teatro do Oprimido tem também a particularidade de através da técnica
Teatro — Invisivel ndo precisar de construir um espaco cénico especifico pois o espaco
da apresentacao deve ser um espacgo onde a histéria poderia ocorrer enquanto histdria

veridica. Pode ocorrer num comboio, num restaurante, no metro, na rua, etc.

No Teatro — Legislativo por exemplo a cenografia da Sessao Solene Simbdlica
que discutia e votava as propostas antes apresentadas em Teatro — Férum comportava
uma mesa que simbolizasse a importancia do encontro no centro do palco e segundo
Santos (2016) “[...]tentdvamos dar solenidade tanto ao ritual de transformacao do palco,
com utilizacdo de musica ao vivo e equipe do palco ensaiada para fazer da
transformacdo uma performance [...]buscadvamos ressaltar esteticamente a importancia

do encontro, da discussdo e da votacao” (109).

Quando se pensa na construcdo de um espaco cénico em Teatro do Oprimido
deve-se ter em conta por exemplo uma proposta amovivel que se possa apresentar em

diferentes espagos e em pouco tempo. Deve-se evitar mudangas excessivas de cenario
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e perceber se o coletivo com o qual se trabalha tem condigdes para por exemplo

carregar com objetos grandes ou pesados.

Ao longo dos ensaios os participantes sdo estimulados a fazer um trabalho de
criagao de imagens como mensagem, com o lixo caseiro reciclado. Incentivando o nao-

ator a trabalhar como se de um artista plastico se tratasse.

4.5. A Componente do Espetador e seus Indicadores

Nesta componente considerdmos como indicadores a evolucado e modificacdo de
postura do espetador teatral, fungdo e participagdo no espetaculo teatral, dos finais do
século XIX até a atualidade. Esta componente e seus indicadores é uma proposta desta
investigacdo de incluir o espetador numa praxis teatral. O espetador é efetivamente a
outra peca da engrenagem teatral, se, como visto anteriormente, sem atores ndo se faz

teatro, também sem espetadores ndo se justifica esse fazer.

Assumimos, no entanto, que o espetador é também ele um ator, um espect—
ator, por isso mais do que pensar a questdo do publico como uma discussdo sobre a
organizacao e politicas teatrais, a renova¢dao de reportério, de formas e de praticas
cénicas queremos aqui incluir o espetador obrigatoriamente, como o faz o Teatro do
Oprimido na cena, sendo a sua participacdao necessaria a modificacdo da cena e da

situagdo apresentada.

Obrigatoriamente o fazer teatral destina-se a um publico que tem também ele
sido tratado e pensado de diferentes formas tal como as diferentes propostas teatrais
ao qual se destina. Assim, consideramos que para esta componente tinhamos que nos
debrucar sobre qual o papel do espetador de teatro; como tem evoluido a relagdo entre
a plateia e o palco; de que forma o espetador tem sido incluido ou afastado da cena.
Consideramos o espetador como aquele que é preciso existir para que se justifique o
papel do ator e a funcdo do espetaculo, fundamental na linguagem teatral do Teatro do
Oprimido. O espetador que testemunha o desenrolar da agdo com atores de carne e

0ss0 no palco. Sobre o espetador de teatro, Dort (1977) diz o seguinte:
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Este publico nada tem de semelhante a uma reunido de individuos
separados e solitarios. Vejam os espectadores da escura sala de cinema:
cada um estd separado do outro, isolado em sua cadeira como numa
ilha deserta; cada um vive ali para si mesmo e para a tela. No teatro ao
contrario, é impossivel ndo “sentir” o outro, ndo adivinhar sua presenca,
suas reacgdes individuais [...] O importante no teatro, é a relacao palco-
platéia. Estes dois espacos com efeito estruturam-se um pelo outro: o

palco faz a plateia e a plateia faz o palco. (366-367)

O espetador | O espetador teatral evolucdo e modificacdo de
postura, fungdo e a participa¢do no espetdculo

teatral, dos finais do século XIX até a

atualidade

Na andlise a esta componente verificdmos que implicitamente o espetador esta
sempre presente em teatro, ausente, contudo, do fazer teatral. Do ponto de vista da
histéria do teatro, como anteriormente referido, ainda que ressalvando a variedade de
autores, géneros, dramaturgos, encenagdes, espagos cénicos e espetaculos, desfilam
efetivamente desse ponto de vista como podemos encontrar em Roubine (2000), ou
Molinari (2010), as diversas personalidades, métodos e formas de trabalho que

caracterizam o fazer teatral.

Se por um lado o fazer teatral é pensado segundo uma perspetiva pessoal de
cada encenador, criador, por outro, esse fazer teatral que é uma forma comunicacional,
tem um destinatdrio que é tido em conta na medida em que consideramos estar

subjacente nessa comunicacao relagdes sociais, culturais e até ideoldgicas:

A repercussao social da arte, resultado do seu processo de circulagdo no
seio da sociedade que chega ao seu destinatdrio ou publico consumidor,
permite conhecer o raio de ac¢do do campo artistico sobre o campo

social, o efeito (interesse, indignacdo ou indiferenca) que a obra
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desencadeia no publico e o seu consumo (interpretagdo e contemplacao

ou utilizacdo da obra). (Barroso 2004, 83)

Este efeito necessario na ligagdo entre o fazer teatral e o espetador encontramo-
lo em varios autores definido de diferentes formas que sublinham a preocupacao da
fungao teatral nas suas varias abordagens, tais como: de educar o publico, de formar,
de oindignar, de satisfazer a necessidade de espetdculo e de prazer, de suscitar empatia,
de consciencializd-lo politica e socialmente, de agitar a consciéncia do publico, entre

outras classificacdes que podem justificar a sua funcao.

Bernard Dort no capitulo da obra La représentation émacipée de 1988 aqui
traduzido por Rafaella Uhiara em 2013 refere-se ao espetador em jogo na construgao
de significados e questionamento de sentidos que é também da sua responsabilidade
mediante o jogo que se vai desenrolando perante si. Este espetador em jogo é mais uma
das inumeras possibilidades da sua funcdo na relacdo palco — plateia, mas continua de
fora no objetivo final do espetaculo pois este iniciou-se com uma inten¢do de um
encenador perante um tema mediado pelas interpretacGes dos atores que esperam da

sua postura uma completude.

Em Charle (2012) verificamos que dos finais do século XIX até meados do século
XX, o objetivo primordial de “todos os participantes da sociedade do espetaculo” (170)

era conquistar publico.

Nas capitais como Paris, Londres, Berlim e Viena o publico era seduzido pelos
novos autores que proliferavam especialmente em Paris, pelas novas salas de
espetaculo com maior nimero de lugares, pelos palcos improvisados que surgiam fora
dos limites urbanos e pelos temas que caracterizavam a sociedade burguesa. Esses
temas pretendiam cortar com as convengdes sociais e estéticas tendo em conta as novas
personagens que representavam, pela forma como “Determinada maneira de tratar o
adultério, as relagdes entre homens e mulheres, a mudanca das relagdes entre geracdes
e o status do casamento [..]” (Charle 2012, 231), criavam tumultos em diversas
encenacdes e eram proibidas, o que acirrava mais a participacdao do publico. Também
era seduzido pela forma como em determinados espacos mais vanguardistas os

encenadores, perante a censura e a opinido dominante, conseguiam teatralmente
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equilibrar o escondido, o revelado, o possivel e o impossivel, o preciso e o ambiguo,

guestionando em cena os costumes e as tradi¢des.

Ao espetador de teatro foi pedido para conseguir ser e estar de diferentes formas

nas diferentes apresentagdes teatrais que marcaram todo o século XX.

Como anteriormente apresentado (ponto um, capitulo 1), nos finais do século XIX
assistiu-se ao nascimento do teatro moderno que coloca a encenagdao no centro das

varias manifestacoes teatrais em vdrias capitais europeias.

A relagao do espetador com o teatro vai modificar-se por via da diversificagao de
publicos e pela forma como se vai demonstrando uma sofisticacdao nessa relagdo que
cada vez menos aceita atitudes grosseiras, inconvenientes ou vulgares. Estamos a falar

de uma nova sociedade que emerge neste final de século principalmente em Paris.

Essa nova relacdo espetador/espetaculo, que tem origem na Europa nos finais
do século XIX, vai contribuir entdo para que se promova cada vez mais a distancia entre
o palco, os atores e os espetadores. “A prépria adop¢ado do principio da Quarta Parede
estd também incluida obviamente nesta dindmica” (Correia 2011, 101). Ainda deste
autor na sua dissertacdo de doutoramento sobre A Experiéncia Teatral a identidade, o
conflito e o comico nas poéticas e nas politicas das configurac¢des artisticas pareceu-nos
pertinente a citacdo de Erving Goffman (1975) sobre o papel a desempenhar pelo
espetador ao apreciar um espetaculo, “«the audience has neither the right nor the
obligation to participate directly in the dramatic action occurring on the stage, although

it may express appreciation»” (Goffman citado por Correia 2011,101).

Reforcamos assim a nossa perspetiva no ambito desta relacdo palco/plateia,
guando sublinhamos que nas varias abordagens teatrais e da analise que fazemos da
bibliografia existente da histdria do teatro, verificamos que a perspetiva e o ponto de
partida da interpretacdo da realidade sdo a do encenador que tem uma intencdo

concreta de causar um determinado efeito no espetador.

Bernard Dort (1988), atribui ao espetador em jogo a responsabilidade da
construcdo de significados e questionamento de sentidos, mediante o jogo teatral que
se vai desenrolando perante si. Este espetador em jogo é mais uma das inumeras

possibilidades da sua funcdo na relacdo palco/plateia, mas continua de fora no objetivo
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final do espetdculo, pois este iniciou-se com uma intencdo de um encenador perante
um tema mediado pelas interpretagdes dos atores que esperam da sua postura uma

completude.

O espetador do século XX confrontou-se com as diferentes abordagens a
representacdo da realidade por parte dos artistas, por exemplo nas vanguardas mais
radicais como o Futurismo e o Dadaismo aquilo que se procurava era criticar o
tradicionalismo académico e os valores da sociedade burguesa, mas o ponto de vista
partia do artista que se manifestava e tentava influenciar o publico através quer de
manifestos, quer de espetdculos que atacavam os valores artisticos predominantes e
gue no fundo eram os valores de um determinado publico num contexto social e

politico. (Goldberg 2007)

Questionamos, no entanto, e porque analisamos a Europa num periodo de
apogeu de desenvolvimento inquestionavel onde precisamente o proletariado é a nova
classe emergente, se esse ponto de vista abarcaria todo um publico ou se era sé

representativo de uma elite de uma classe com mais facilidade de acesso a cultura.

Note-se, contudo, que existiram também outras linguagens teatrais que
estiveram empenhadas em aproximar a comunidade do espetaculo teatral e que ja

foram aqui referidas.

O espetador na Europa foi acima de tudo conduzido para assumir determinado
comportamento em fun¢do do que lhe era pedido. As diferentes inten¢des dos
diferentes encenadores que balizaram o teatro entre o naturalismo e o ‘brechtianismo’
tentaram de varias formas produzir um efeito no espetador. Mas se assim como
Babbage (2004) e este estudo inclusive defendem que ndo é possivel calcular ou medir
a efetiva transformacdo de um espect-ator no Teatro do Oprimido como podemos
acreditar que se consegue calcular o efeito de um espetaculo segundo o distanciamento

proposto por Brecht no espetador.

Se por um lado pudemos ler em Brook (1993) que a pergunta primordial de um
encenador ao propor uma encenacdo deve ser sobre qual a relagdo que quer criar com
o espetador, por outro e concordando com Jacques Ranciere (2009) no seu livro The

Emnacipated Spectator, o espetador ndo é considerado nem para a constru¢do do
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espetdculo nem para a intervencao sobre o mesmo. Se podemos afirmar que o teatro é
feito para espetadores, o ser espetador é considerado pelo mesmo autor como sendo
um paradoxo. A questdo que este pensador francés nos coloca prende-se sobretudo
com a negac¢do que na atualidade se faz da arte politica. Ao afirmar a necessidade de
assumir—se o teatro como politico cujo efeito é a sua carga politica torna-se menos
pertinente a pergunta sobre qual o papel do espetador. Esta questdo sera desenvolvida
na andlise que faremos do Teatro do Oprimido uma vez que sublinhamos também este

pensamento em Boal e em Freire.

Eu, Augusto Boal, desejo que o Espectador se assuma como Ator e como
Artista, que invada o Personagem e o palco, ocupe o seu espago e
proponha caminhos e alternativas. Essa invasdo é uma transgressao
simbdlica. Simbdlica de todas as transgressdes que teremos que fazer
para que nos libertemos de nossas opressdes. Sem transgressao — ndo
necessariamente violenta! —, sem transgressdo dos costumes, da
situacdo opressiva, dos limites impostos, ou da propria lei que deve ser

transformada-, sem transgressao nao ha libertagdo. (Boal 2003, 38)

Comecamos a comparacdo desta componente no Teatro do Oprimido com esta
citacdo para compreendermos o qudo Boal considerava ser ‘espetador’ uma “palavra
feia”. Boal defendeu que o espetador do teatro do povo e para o povo deve ser libertado
da linguagem teatral que impde visdes acabadas do mundo. “O espectador se liberta:

pensa e age por si mesmo!” (Boal 2012, 237)

No Teatro do Oprimido, a relacdo entre o palco e a plateia, a comunicacdo entre
atores e espetadores, implica uma relacdo que tem que ultrapassar quer a empatia
critica ou o distanciamento que é pedido aos atores e aos espetadores da cena moderna
e ir mais além de um efeito de “interesse, indignacdo ou indiferenca” como vimos em
Barroso (2004). No Teatro do Oprimido os intervenientes e os espetadores tornam-se
ao mesmo tempo tema das cenas apresentadas e criadores através da sua poética da

transgressao:

1- Cai o muro entre palco e plateia: todos podem usar o poder da cena;
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2- Caiomuro entre o espetdculo teatral e a vida real: aquele é uma etapa
propedéutica desta;

3- Cai o muro entre artistas e ndo — artistas: somos todos gente, somos
humanos, artistas de todas as artes, todos podemos pensar por meios

sensiveis — arte e cultura. (Boal 2009,185)

A construcao da peca de Teatro — Forum como pudemos ler anteriormente é uma
pergunta que se faz ao espect—ator na forma de um modelo que termina com um
fracasso. Contudo, esta peca de teatro sé atinge o seu objetivo final com a agdo do
espect —ator e o seu poder de agir, através das suas propostas, que ajudem o oprimido

a encontrar alternativas possiveis, na sua luta contra diversas formas de opressao.

Voltando entdo a Ranciere (2009) que nos remete para a questdo sobre o
espetador que no teatro europeu ndo tem o poder de agir, “To be a spectator is to be

separated from both the capacity to know and the power to act.” (2)

Acrescenta ainda a necessidade de se produzir um novo teatro que redefina as
relacOes entre falar, ver e agir a partir de uma ligacdo efetiva entre palco e audiéncia

radicalizando posi¢des relativas aos espacos fisicos por exemplo:

By placing the spectators on the stage and the performers in the auditorium; by
abolishing the difference between the two; by transferring the performance to
other sites; by identifying it with taking possession of the street, the town or life.

( Ranciére 2009,15)

Ranciére, ainda no mesmo livro, refere-se a um novo teatro que tem em comum
com o Teatro do Oprimido a ndo hierarquizacdo dos conhecimentos e dos discursos e
tal como Boal (2007) diz-nos que todos somos atores da nossa vida porque todos os dias
representamos a¢des e todos somos espetadores porque nos observamos e ensaiamos

acdes para o futuro.

Sobretudo o que com este pensamento queremos sublinhar é que o Teatro do
Oprimido ndo pretende causar qualquer efeito no espetador, o Teatro do Oprimido quer
colocar uma pergunta politica relativamente a uma situagdo cuja resposta ndo tem e

pede ajuda ao espetador que vive em sociedade para exercer a sua cidadania perante
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uma realidade opressora. O espetador é livre de se exprimir e de mostrar a sua

solidariedade ou ndo perante a situagao.

Em apresentagdes de Teatro — Forum pode acontecer termos o opressor ou
opressores na plateia que ao exprimir a sua opinidao contradigam o que se esta a
apresentar cabendo ao curinga a tarefa de questionamento numa atitude maiéutica

conseguir ou ndo quebrar essa opressao:

A praxis Curinga ndo se baseia na capacidade de apresentar respostas corretas.
Se refere a habilidade de questionar verdades herméticas e resposta absolutas,
através de perguntas que instiguem a busca de alternativas e provoquem novas
perguntas. Nessa praxis, o objetivo é estimular e entender a diversidade de
respostas possiveis que desenhem os caminhos vidveis para a realidade

desejada. (Santos 2016,244)

Referimos igualmente as semelhancas que nos pareceu existir entre o
pensamento de Ranciere e a Pedagogia do Oprimido do educador Paulo Freire, que
defendia precisamente a educa¢ao como uma partilha de saberes sem hierarquiza¢des
entre o professor e o aluno. Paulo Freire (1987) defendia o aproveitamento e a
valorizacdo dos saberes do oprimido como estimulo a emancipac¢ao. Defendia
igualmente uma comunhdo no caminho para a libertacdo do oprimido, uma vez que
“Pretender a libertacdo deles sem a sua reflexdao no ato desta libertacdo é transforma-
los em objeto que se devesse salvar de um incéndio. E fazé-los cair no engodo populista

e transformad-los em massa de manobra” (Freire 1987,33).

Ao ndo hierarquizar quer o conhecimento quer o discurso representado, o
Teatro do Oprimido é uma linguagem teatral que promove a comunicagao, integrando

em comunhdo os atores e os espetadores.

Ao mesmo tempo nessa comunhdo admite a possibilidade de outras visdes
sobre o tema a trabalhar. E é na aceitacdo dessas visdes que se pode promover a
emancipacdo quer dos atores quer dos espetadores que partilham conhecimentos e

experiéncias de vida diferentes.

Ao afirmarmos que o Teatro do Oprimido é uma linguagem politica que se coloca

do lado dos oprimidos, estamos ao mesmo tempo a mostrar ao espetador uma imagem
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de uma realidade plenamente assumida e que acontece na realidade. E a imagem da
realidade ndo é uma imagem bonita, € uma imagem feia e que incomoda. Cabe ao espect

—ator, se conseguir, transformar essa imagem numa imbuida de esperanga.

Das diferentes técnicas que o Teatro do Oprimido tem considerdmos nesta
componente escolher aquela que consideramos ser a técnica que melhor exemplifica a
importancia e a necessidade do espect—ator para debater questdes que a todos nos

afeta enquanto cidadaos.

A técnica do Teatro — Invisivel é uma técnica em que é preparada uma cena com
um guido breve introdutdrio que levanta uma questado, a partir da primeira intervencao
dos atores, atores e espect-atores partilham o mesmo espaco cénico que é um espacgo
social escolhido para o efeito da representacdo da opressdo (um restaurante, um

comboio, a rua, uma biblioteca, etc.).

Tomdamos como exemplo sobre a questdo acima enunciada, uma experiéncia
enguanto investigador participante na preparacdao de uma peca de Teatro-Invisivel

durante o encontro Oprima 2013 em Braga.

0 encontro Oprima é um encontro de Teatro do Oprimido e de ativismo social e
politico, organizado por diversas associacOes ligadas ao ativismo. O encontro é aberto a
todos os interessados no ativismo social e promove varias atividades relacionadas com
o Teatro do Oprimido, como filmes, debates e oficinas sobre politica, estética,
dramaturgia e diferentes técnicas do Teatro do Oprimido. O encontro realiza-se desde
2012 e ja foi organizado em Lisboa, Braga, Arrentela, Porto e este ano volta a ser

organizado em Lisboa no Casalense Futebol Clube no Casal Ventoso.

Em 2013 em Braga o encontro Oprima contou com a presenca de Julian Boal,
filho de Augusto Boal para dinamizar a oficina de criacdo de uma peca de Teatro —

Forum.

O encontro também promove varias oficinas de formacdo com diferentes

formadores ligados a associacdes de intervencdo social e ativismo.

A oficina de Teatro — Invisivel que decorreu nos dias 10 e 11 de fevereiro de 2013
em Braga, foi dinamizada pelo Sociélogo, Deputado do BE e Curinga, José Soeiro,
fundador do grupo de Teatro do Oprimido, “Estudantes por Empréstimo”.
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A experiéncia pela qual passei enquanto participante neste encontro e enquanto
formanda da técnica Teatro-Invisivel foi uma experiéncia onde me questionei sobre a
forma como esta técnica pode ser perigosa para os intervenientes e deficiente se for
mal apreendida e preparada. Na explicacdo que fizemos sobre esta técnica referimos
precisamente o quao era importante que a cena fosse bem preparada para consolidar a

relacdao entre os atores bem como os ajudar na possivel intervencdo do espect—ator.

Os participantes tinham idades compreendidas entre os 20 e os 30 anos e
estavam bastante entusiasmados com a ideia da provocacdo que poderiam levar para a
rua, sé na pratica podiamos ver como funcionava a técnica. O formador entdo langou o

desafio de pensarmos num tema que pudéssemos levar para a rua e provocar o debate.

Dois jovens negros relataram-nos as varias experiéncias pelas quais ja tinham
passado no que diz respeito a desconfianca e os olhares que sobre eles recaia quando

algo acontecia sobretudo em espacos publicos.

Depois destes relatos e sem outras partilhas, os participantes decidiram que era
um bom tema e comegou-se a delinear uma situagao especifica. Duas jovens espanholas

participantes aceitaram desempenhar o papel de provocadoras da situacgao.

A histdria pensada foi entdo a seguinte: duas jovens vdo a um café e sentam-se
proximas de dois jovens negros (participantes também), a certa altura uma das jovens
apercebe-se que lhe falta a carteira, e aos poucos, comeca a comentar com a outra que
aqueles rapazes de cor, a devem ter roubado. Delineou-se entdo os didlogos e algumas

frases que deveriam marcar o debate.

O que se pretendia que acontecesse quando a situagcdo comecasse a ser
apresentada, era a de que vdrias pessoas dentro de um café falassem sobre o sucedido

e vissem como encaravam a questdo que se pretendia debater.

Os restantes participantes, onde eu estava incluida, deveriam sentar-se
espalhados por outras mesas e promover também eles, o debate interagindo com as

pessoas.

O local escolhido as 10h da manha em Braga foi um café num centro comercial.
A estratégia delineada foi a de os jovens negros serem 0s primeiros a sentarem-se,
depois aleatoriamente os outros participantes iam-se sentando com algum intervalo de
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tempo que ndo sei precisar, por fim chegavam as jovens espanholas e sentavam-se perto

dos jovens negros.

O café tinha trés mesas ocupadas com os espect-atores desconhecidos. Uma
delas com duas senhoras idosas e foi ao pé destas duas senhoras que eu e outra
participante nos sentdmos. Pedimos cada uma um café e ficdmos ali a conversar a

espera da situagao.

De vez em quando olhdvamos em redor para percebermos se a cena teria
comecado. A determinada altura apercebemo-nos que uma das jovens espanholas

comecgou a remexer na mala e a comentar para outra qualquer coisa subindo de tom.

Levantou-se e comecou a procurar algo enquanto olhava para a mesa onde
estavam os jovens negros. Eu e a outra participante comegamos a falar sobre a agitagao
tentando perceber o que tinha acontecido. Quando vimos uma das jovens a dirigir-se a
um dos rapazes e a perguntar-lhe diretamente se ndo tinha visto a sua carteira. Este em

voz alta respondeu que ndo sabia de nada.

Nesta altura ela acusou-o diretamente dizendo-lhe que ele estava perto da
cadeira dela e que muito provavelmente tinha visto alguma coisa, talvez até tivesse sido

ele a tirar-lhe a carteira.

Os rapazes mostraram alguma insatisfacdo pela acusacdo. Eu e a outra
participante comentdmos com as senhoras idosas sobre o que se estava a passar e a
resposta delas surpreendeu-me relativamente ao tema que supostamente estavamos a
guerer ampliar e debater, uma vez que elas estavam indignadas com a acusacao que as
jovens estavam a fazer aos rapazes, pois tinham reparado que eles estavam ali

sossegados a tomar um café.

A certa altura alguém chamou o seguranca do centro comercial que veio saber o
gue se passava e perguntou as jovens espanholas. Elas explicaram que faltava uma
carteira e que muito provavelmente tinha sido os jovens negros que estavam perto da

mesa delas.

Foi nessa altura que me apercebi de um outro comportamento de discriminacao

ampliado pelo tema escolhido, mas completamente diferente do mesmo. As pessoas
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estavam indignadas com o facto de elas serem estrangeiras e de virem para o0 nosso pais

acusar os autoctones de as roubarem.

Os comentarios mudaram neste ponto radicalmente para o facto de duas
estrangeiras acusarem portugueses de lhes roubarem a carteira. O seguranga chamou-

as a parte e levou-as para um outro local.

Os jovens negros sairam do local mostrando alguma indignagdao e os outros
participantes também sairam com algum espaco de tempo entre eles. As jovens

espanholas ficaram com o seguranga.

Dirigimo-nos todos a sala onde tinhamos estado inicialmente a espera das jovens
espanholas para saber o que tinha acontecido. Quando elas chegaram, ja estavamos
perto da hora do almogo e o que elas nos contaram foi o que o seguranca lhes tinha
dito, que ndo podiam fazer acusacoes assim sem mais nem menos e que o melhor era

dirigirem-se a policia para apresentarem queixa.

Enquanto investigador participante o que retiro desta experiéncia com a técnica
Teatro — Invisivel é que ela possibilita um debate amplo e genuino, pois ao facilitar esse
dialogo horizontal promove ao mesmo tempo uma comunhdo entre atores e espect-
atores que representam um mesmo tema. Pelo facto de se conseguir este didlogo
genuino e horizontal, Santos (2016) refere que, revelar aos espect-atores que o que
aconteceu foi uma encenacdo teatral “[...] pode colocar o grupo em risco e criar uma

sensacdo de traicdo entre o e as espectadores/as” (89).

O tema proposto nao foi debatido nem ampliado pois a discussao seguiu outro
rumo que os participantes ndo estavam a espera, no entanto o facto de as atrizes serem
espanholas motivou uma outra discussdo e deu visibilidade a uma outra realidade que

incide igualmente numa discriminacdo que deve ser debatida e refletida.

Reitero ainda assim o qudo esta técnica pode ser perigosa para todos os
participantes nesse espago de comunhdo que podendo ser uma mais valia na discussao
de assuntos aos quais enquanto cidaddaos ndao podemos ficar indiferentes pode
igualmente ser um momento de grande tensdo conduzindo a outras situacées mais

desagradaveis.
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Sublinho tal como Barbara Santos (2016) que a preparacdo de uma pe¢a em
Teatro — Invisivel deve conter a mesma dramaturgia e preparagao do Teatro — Férum

pois so assim os atores poderao testar possibilidades de intervencao.

Sintese

Neste capitulo de andlise comparatista entre linguagens teatrais europeias e o
Teatro do Oprimido, quisemos trazer para reflexdao e debate as semelhancas e as
diferencas que encontrdmos entre elas comecando pelas componentes e pelos
indicadores do modelo de andlise, que como pudemos ver foram se transformando nos
finais do século XIX até a atualidade na Europa e que hoje pela multiplicidade das
linguagens teatrais sdao indicadores mais flexiveis e adaptaveis também eles as
exigéncias de um publico que tem nos dias de hoje acesso a inUmeros mediums

comunicacionais.

Ao longo da nossa andlise relativamente as linguagens teatrais europeias
verificdmos que a forma como se produz a linguagem teatral ainda estd muito

dependente da figura do considerado encenador/ator/autor.

Verificdmos igualmente que, a postura do espetador embora diante de iniUmeras
propostas cénicas inovadoras e de formas de representagao diferentes ainda é uma

postura distanciada do palco.

Relativamente a Europa as inovacdes cénicas e as transformacdes dos espacos

fisicos sdo uma constante que pode abranger o mais variado publico.

Na analise que encetdmos relativamente ao Teatro do Oprimido verificdmos que,
partindo do pressuposto que trabalha com ndo — atores especializados na profissao, que
0s espacos cénicos sdo construidos em colaboracdo coletiva que as pecas apresentadas
sdo da autoria dos participantes e que aos espetadores pede-se para transgredirem o
espaco de representacdo e apresentarem possiveis alternativas de modificacdo de uma
realidade, a sua linguagem teatral representa uma comunhdo coletiva que nao

hierarquiza nem o conhecimento nem fungdes no processo de producgdo artistica.
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conclusao
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CONCLUSAO

Chegado o momento de encerrarmos este estudo, pensamos estar em condi¢des
de reforcar a teoria proposta ao longo de quatro capitulos e seus subpontos. Para
melhor compreensao desta conclusdo, sublinhamos que ela se reporta a proposta de
uma outra leitura teatral do Teatro do Oprimido como uma linguagem teatral de
transgressdao proveniente da América Latina, sem parametros eurocéntricos de

interpretacgao.

Propusemo-nos responder a quatro questdes que se reportavam a comparagao
entre as linguagens teatrais europeias e a linguagem teatral do Teatro do Oprimido que
trazia no seu fazer e ver uma transgressdo que consideramos Unica e original porque
estranha as referéncias tedricas sobre o fazer e ver teatro numa perspetiva

eurocéntrica.

Com este trabalho procurdmos responder as questdes:

Qual a linguagem teatral europeia que caracteriza um fazer e ver teatro — no
plano da construcdo do texto, da preparacdao do ator, da escolha do espaco de
representacdo, da construcdo do espetaculo, da intervencdo do espetador?

Qual a linguagem teatral especifica do Teatro do Oprimido que caracteriza um
fazer e ver teatro — no plano da construcao do texto, da preparacdo do ator, da escolha
do espaco de representacdo, da construcdo do espetaculo, da necessidade da
intervenc¢ao do espetador?

De que forma a intervencdo do espetador, com propostas de alteracao a situacado
apresentada no espago cénico, pode tornar esta linguagem teatral numa poética de
transgressao?

De que forma essa transgressao lhe confere originalidade e diferenciacao?

Para melhor responder a estas perguntas, delinedmos varios capitulos
interligados para melhor compreensdao do estudo comparatista. Este ndao se limita

apenas ao modelo de andlise, pois este mesmo modelo deve estar suportado por um
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enguadramento tedrico comparatista e por uma perspetiva epistemolégica que suporte

esse enquadramento.

Para conseguirmos cumprir os objetivos a que nos propusemos e igualmente
responder as perguntas da investigacdo, estruturdmo-la da seguinte forma:
primeiramente definimos um capitulo histérico que obedece a uma légica de escolhas
de documentos e a partir das informagGes neles contidas quisemos caracterizar as
linguagens teatrais que marcaram o final do século XIX e todo o século XX até a
atualidade na Europa e na América Latina. Menciona-se nesse capitulo as influéncias
dominantes das linguagens teatrais europeias na América Latina. Sublinhamos nesse
capitulo histérico precisamente o poder dessas influéncias que deixavam nas margens
outras linguagens teatrais, bem como outros protagonistas, nomeadamente os negros,
os indigenas, a classe operaria, fosse no plano social, fosse no plano artistico uma vez

que as personagens negras eram representadas por atores brancos pintados.

Villegas (2011) alerta-nos para a questao acima enunciada, referindo que o
discurso hegemonico relativo as influéncias europeias, quer seja pela escrita, quer seja
pela encenagdo, ainda é muito do que se encontra nas analises efetuadas pelo autor.
Defende que é preciso cada vez mais sistematizar propostas teatrais contra-
hegemodnicas como as de influéncia africana e indigenas para que fiquem registadas e

sejam referéncia futura nas geracdes vindouras.

Nesse capitulo histérico que ndo serviu sé de levantamentos de factos, fomos
introduzindo elementos comparatistas relativos as caracteristicas do Teatro do
Oprimido, nomeadamente a questao relativa ao texto e ao teatro de texto e da fala que
dominou o fazer teatral até a segunda metade do século XIX na Europa; influéncia
também nas linguagens teatrais da América Latina e que foi sempre uma caracteristica

dominante no fazer teatral europeu.

Caracterizamos também nesse capitulo o contexto de surgimento e
desenvolvimento da linguagem teatral do Teatro do Oprimido, suas especificidades e
caracteristicas, para melhor justificarmos as novas convenc¢des que propomos existirem
no Teatro do Oprimido em comparacao com as conven¢des das linguagens teatrais

europeias.
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Ao propor um capitulo histdrico que apresenta a visdo da qual estamos imbuidos
quando selecionamos documentos que caracterizam as diferentes manifestagdes
teatrais consideradas como as manifestacdes que alteraram a histdria do teatro, ndo o
poderiamos conceber sem elementos comparatistas que sublinhassem as influéncias
europeias nas linguagens teatrais latino-americanas, uma vez que esses documentos
selecionados se posicionam na naturalidade e universalidade do conhecimento face a

essas manifestacdes teatrais.

Perante o exposto, foi imperativo propor igualmente um capitulo que refletisse
a importancia da transgressao cultural, ideoldgica, estética, social e politica nessas
influéncias como suporte a construcdao de uma identidade latino americana prépria e
Unica.

Pelo facto de termos analisado linguagens teatrais que mesmo se manifestando
em diferentes continentes estavam imbuidas de uma visdo eurocéntrica muito
significativa, consideramos que essa analise so6 faria sentido se estivesse apoiada por
uma perspetiva epistemoldgica que considerasse a visdao do ‘outro’ que provém da
América Latina, caracterizada como a visdo da periferia relativa a pardmetros
eurocéntricos de referenciacdo, como a visdo a ter em conta ao defendermos uma

transgressao ideoldgica e estética que consideramos no Teatro do Oprimido.

Foi na persecucdo desta perspetiva que justificamos a existéncia de um capitulo
sobre a construgdo prépria de um conceito de transgressdao que se fundamentou na
Filosofia da Libertacdo de Enrique Dussel, na Colonialidade do Saber de Anibal Quijano,
na necessidade de se defender a importancia das Epistemologias do Sul de Boaventura
de Sousa Santos, na defesa pela ndo dependéncia cultural de Silviano Santiago, na critica
ao imperialismo que prolifera ainda hoje no continente sul americano, de Edward Said,
entre outros filésofos e ensaistas que se posicionam na luta contra a hegemonia do
conhecimento, na luta pela emancipacao politica, social e cultural, na luta pela justica

cognitiva em contextos latino—americanos.

Nesse capitulo denominado de - Um Conceito Préprio de Transgressdo- referente
ao capitulo Il quisemos como investigadores posicionados no continente europeu tentar

compreender o caldeirdo politico, econdmico, cultural, social e geografico que é a

185



América Latina. Consideramos dificil conseguir uma postura objetiva enquanto
investigadores imbuidos de uma perspetiva eurocéntrica, questionando cada etapa

sem, no entanto, esquecer os objetivos a que nos tinhamos proposto.

Nesse capitulo Il o propdsito foi o de ao delinear um conceito préprio de
transgressao refletido numa linguagem teatral propor uma outra leitura sobre a forma

como se produz e se receciona essa linguagem teatral.

O argumento utilizado para a proposta de uma outra leitura teatral do Teatro do
Oprimido no que concerne a rececao e a producdo foi a de considerarmos essa leitura
contra-hegemonica, contra a corrente, contra canones de critica e de interpretagdo

teatral.

Para propormos uma outra leitura teatral do Teatro do Oprimido, cridmos um
modelo de andlise que melhor ajudasse a compreender as caracteristicas das linguagens

teatrais e como podiam ser analisadas e comparadas.

Para o estudo comparatista a partir da pesquisa bibliografica tivemos que
encontrar um conceito chave subjacente a uma praxis teatral. Esse conceito chave que
€ um conceito abstrato espelha precisamente a producdo e a rececdo das manifestacdes

teatrais, tendo sido denominado de conveng¢des.

Posteriormente consideramos que este conceito sé faria sentido pela natureza
das manifestacOes teatrais ser analisado nas dimensdes estéticas e sociais segundo as

componentes e indicadores adequados a esse conceito.

O objetivo do modelo de andlise foi o de podermos comparar o que
consideramos ser uma praxis teatral na Europa e a praxis do Teatro do Oprimido. Como
anteriormente referido, as influéncias europeias nas linguagens teatrais da América
Latina, continente marcado pela colonizacao ibérica, pela neocolonizacdo inglesa e
francesa e pelo imperialismo norte-americano, estavam de uma ou de outra forma
imbuidas dessa influéncia deixando pouca margem para a originalidade. Nesta
perspetiva as componentes e os indicadores encontrados para a constru¢cao do modelo

foram também elas imbuidas dessa visdo.

Contudo o modelo de analise ndo estaria completo se ndo tivéssemos incluido a
componente do espetador que, ndo pertencendo a uma praxis teatral convencional e
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ndo se encontrar contemplada nas referéncias bibliograficas da historia do teatro, para
este estudo do Teatro do Oprimido faz todo o sentido considerarmos essa componente

como integrante da sua praxis.

Apesar de as manifestacdes teatrais terem sempre como objetivo final a
presenca de um publico, a importancia deste para uma praxis teatral ndo é relevante ou
como pudemos ler em Goffman (1975) ndo cabe ao espetador interferir na agao
representada nem ¢é isso que lhe é pedido. Com a inclusdo desta componente,
distanciamo-nos das linguagens teatrais europeias e foi na persecucao desta diferenca

que considerdmos o Teatro do Oprimido como uma poética da transgressao.

Ao longo do estudo comparatista encontramos efetivamente influéncias e
semelhancas na praxis teatral do Teatro do Oprimido e as linguagens teatrais europeias
uma vez que Augusto Boal aproveitou a sua formacdo em estudos teatrais adquirida em
Nova lorque para o seu percurso teatral no Teatro de Arena de S3o Paulo e para o
desenvolvimento das técnicas, bem como para a sistematizacdo dos jogos e exercicios
do arsenal do Teatro do Oprimido. O préprio Boal o refere: “O estudo de Stanislavski foi

pedra fundamental na minha carreira.” (Boal 2000,143)

As influéncias do estudo de Stanislavski na sua pratica teatral haveriam de ser
marcantes também no trabalho que procura desenvolver com os ndo —atores em Teatro

do Oprimido.

Outras influéncias foram igualmente marcantes em Augusto Boal como Brecht e
o antirrealismo que este defendia em teatro, que originou a figura do curinga. Entre
outras influéncias, também os grupos de teatro coletivo de cariz popular que marcaram
os finais dos anos 50 na América Latina como referido no ponto relativo a caracterizacdo

das linguagens teatrais nacionalistas.

Consideramos, no entanto, que essas influéncias e essas semelhangas acabam
no momento em que o Teatro do Oprimido se posiciona enquanto emissor de
comunicac¢ao do lado dos oprimidos e recetor do lado da luta solidaria pela justica social
e cognitiva, pela igualdade racial e de género pela afirmacdo de valores culturais e pelo
respeito a todo e qualquer ser humano. E igualmente na comunh3o do coletivo, n3o

atores e espect-atores, que consideramos também as diferengas sublinhadas na anaélise
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qgue fizemos desta componente. As semelhancas acabam no objetivo comunicacional
que ndo é nem comercial, nem de fruicdao estética. Ainda assim o objetivo é sempre
comunicacional cujo impacto no coletivo propicia a modificacdo de uma determinada
realidade. Reconhecemos que a projecao em ag¢des futuras num plano coletivo de
mudanca ¢é dificil de concretizar ou monitorizar, mas verificamos em exemplos
concretos ao longo da investigacdo que no plano individual a mudanga é objetiva e

concreta.

Assim nesta conclusdo e para responder ao primeiro objetivo proposto sobre a
compreensao do contexto de surgimento e desenvolvimento da linguagem teatral do
Teatro do Oprimido, suas especificidades e caracteristicas, que justificam novas
convengdes, propomos uma reflexdo sobre a dificuldade de criar uma identidade
prépria que seja o reflexo de um imaginario coletivo comum que, mesmo incorporando
as suas influéncias, é uma luta constante dos filésofos, dos artistas, dos escritores, dos
politicos e do préprio povo contra uma existéncia histérica que se reflete nas realizagdes

culturais incluido o teatro.

Numa perspetiva europeia, consideramos que os desequilibrios de poder e as
realidades de opressdo nao se podem comparar as da realidade latino-americana, onde
como pudemos observar no capitulo Il ainda subsistem no plano social, cultural e

politico bindmios de separacdo que fazem parte da construcdo dessa identidade.

Por diversas vezes interrogamo-nos qual o papel do Teatro do Oprimido num
contexto social, cultural e politico diferente do contexto latino-americano; no entanto,
e s6 na pratica, a qual é preciso ter em conta, constatdmos que as realidades opressivas

na Europa sdo mais invisiveis, menos evidentes e manifestadas.

Assim nesta conclusdo e para reflexao sobre o segundo objetivo proposto por
esta investigacdo, a transgressao estética e ideoldgica da linguagem teatral do Teatro
do Oprimido como caracteristica que l|he confere originalidade e distanciacao,

propomos entdo uma outra leitura de interpretacao teatral.

A leitura que propomos e que sai do estudo comparatista é a de considerar a

linguagem teatral do Teatro do Oprimido como uma linguagem que cria rutura com a
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concecdo de um texto teatralizdvel dependente do discurso escrito que é um

documento para a posteridade porque fixo.

O Teatro do Oprimido ndo tem um corpus escrito nem é caraterizado por um
género especifico que possa ser trabalhado por outras pessoas, num outro pais, numa

outra lingua.

E uma linguagem teatral que cria rutura na sua dramaturgia, uma vez que propde
a mesma dramaturgia independentemente do coletivo de pessoas, do pais, da lingua
em que é trabalhado, assumindo que a diversificacdo dramaturgica ndo é o objetivo dos

grupos de Teatro do Oprimido.

7

E uma dramaturgia que caracteriza uma problematica e o trabalho que se

desenvolve sobre essa problematica é o cerne desta linguagem.

E uma linguagem que desenvolve com n3o — atores estimulando as capacidades
artisticas de cada um enquanto individuo. consegue ser o artista plastico, o escritor, o
musico, o bailarino caracteristico de cada coletivo, de cada comunidade, de cada pais

ou regiao.

E uma pratica que ultrapassa a importancia do valor artistico e se insere dentro

da vida social de cada participante. Aqui ao contrario do preconizado por Brook:

[...] um actor, quando faz um gesto, esta a criar para si proprio, em resposta a
uma necessidade profunda... o actor ndo trabalha para um publico, embora
tenha sempre um. A pessoa que observa é um parceiro que deve ser esquecido
e, a0 mesmo tempo, estar constantemente presente no espirito: um gesto é
afirmacdo, expressdo, comunica¢do; € uma manifestacao privada de solidao [...].

(Brook 2008, 71)

Interessa-nos que os ndo — atores criem para um publico e essa criacdo seja um
gesto social e de comunicagdo intensa, pois o oprimido ao se exprimir na sua solidao,

ndo conseguira se libertar.

E uma linguagem que defende a rutura na ligacdo que cria com o espetador, o
qual considera ser uma denominacao feia, com que trabalha como uma ligacdo de
transgressao que coloca em causa a hierarquia que uma praxis teatral do ponto de vista

europeu produz.
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Ainda que da andlise a componente do espetador segundo a perspetiva europeia
tivéssemos encontrado exemplos de praticas teatrais que procuram de vdrias formas
criar uma ligacdo menos distante com o espetador e essas praticas demonstrem essa
preocupacdo na atualidade, ainda assim consideramos que o espetador é guiado pela

visdo da construcdo desse espetaculo.

Ao se posicionar do ponto de vista dos oprimidos para apresentar a sua
teatralidade, ao reforcar e incentivar a participacdo ativa de todos os participantes
protagonistas da construcdo do espetaculo, ao apelar ao espetador para ndo ser mero
observador de uma realidade opressora que deveras existiu incentivando-o a dialogar
numa perspetiva horizontal com a representacdo da acdo e aintervir como protagonista
da mesma representando as suas propostas de alteracao ao comportamento do papel
de oprimido, ao estimular a transformacgdo e a libertagdao do oprimido na linguagem
teatral como um ensaio para agdes futuras, o Teatro do Oprimido segundo este estudo,
coloca—nos uma questao para reflexdo sobre a funcdo do teatro em sociedade, bem

como todos os elementos a ele ligados.

Ao tornar relevante e necessario o papel do espetador, o Teatro do Oprimido
cumpre com a fungdo comunicacional que é efetivamente o fazer teatro. Como afirma
Dort (1977) a postura do espetador dentro uma sala de teatro ndo se compara a postura
de espetador dentro da sala de cinema e concordando com esta afirmacdo interrogamo-
nos porque perde o teatro, publico, para o concorrente cinema ou até mesmo para a

televisdo?

N3o foi intencdo deste estudo responder a esta questdo, mas o facto de
considerarmos o espect—ator também como protagonista da linguagem teatral, faz-nos
refletir sobre a distancia e a separacdo entre o palco e a plateia que marca a postura do
espetador europeu face a postura do espect-ator do Teatro do Oprimido que pela sua

transgressao do palco nivela os papeis sociais.

Na interligacao que fizemos entre o espaco cénico, o espaco fisico e o espect —
ator do Teatro do Oprimido, parece-nos que sobressai uma carateristica das linguagens
teatrais europeias que consideramos concorrer para essa distancia. Os espacos teatrais

e 0Ss espacos cénicos criam desniveis intelectuais e artisticos que confrontam
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constantemente o espetador com as suas capacidades na rececdao das linguagens
teatrais. O facto de as linguagens teatrais europeias terem sido mundializadas durante
guatro séculos pelas coldnias, incutiram no publico apenas uma visdao da rececdo das
mesmas, o que levou a que o imagindrio coletivo nas coldnias considerasse legitimo que

a producao teatral fosse realizada apenas por especialistas nas suas diversas areas.

Ao mesmo tempo também reconhecemos que as propostas cénicas e a
transformacdo dos espacos fisicos teatrais na Europa, pela sua diversidade, podem
concorrer para encontrar esse nivelamento hierdrquico que sera uma mais valia para o

teatro enquanto linguagem comunicacional, na atualidade tecnoldgica.

Com este estudo quisemos contribuir com uma nova visao sobre uma linguagem
teatral que na nossa perspetiva ndo tem caracteristicas europeias no plano da produgao
e rececao da mesma. Quisemos igualmente contribuir para essa nova visdo com uma
perspetiva epistemoldgica que se afastasse das perspetivas europeias de construir

conhecimento sobre determinada manifestagao teatral.

Nessa nova visdao pedimos uma leitura horizontal de todos os participantes,
pedimos uma intervencdo que ndo seja neutra e que se posicione, pela solidariedade,
analogia ou identificacdo do lado do oprimido, pedimos uma intervencao que nivela
também a representacao pois nao é objetivo desta linguagem teatral classificar o espect-
ator, nessa nova visdo e leitura aceitamos todas as opinides que contribuam para a
modificacdo da situacdo de opressao apresentada cabendo ao curinga numa atitude

maiéutica moderar as diversas opinides.

N3o queremos contribuir para a sacralizacdo do Teatro do Oprimido, pois essa
perspetiva cria canones que ndo abrangem todas as realidades bem como hierarquiza
manifestacbes teatrais. Ndo consideramos, tal como Boal (2009), linguagens teatrais
menores ou maiores, consideramos o Teatro do Oprimido diferente, igual também,

Unico e original, assim como o ser humano.

Reconhecemos que o contributo desta investigacdo coloca em causa
interpretagdes europeias das manifestagOes teatrais que neste caso concreto provém
de um outro continente, uma vez que o argumento é o de considerar esta linguagem

original e ndo simples cépia.
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Nesta conclusdo queremos ainda referir a importancia do aporte de bibliografia
recente relativa a praxis do Teatro do Oprimido que contribuiu com exemplos praticos
da atualidade do Teatro do Oprimido na Europa refletido num projeto desenvolvido
entre sete paises europeus: Alemanha, Croacia, Portugal, Itdlia, Espanha, Franca e
Escdcia. Projeto TOgether de qualificacdo “... em Teatro do Oprimido para integrantes
de organizagdes interessadas no desenvolvimento estético, no aprofundamento de
acles locais (com formacdo e intercdmbio entre grupos comunitarios) e na atuacdo

politica para a transformacdo da sociedade” (Santos 2016,442).

Deste projeto resultou a peca de Teatro — Férum, “Hotel Europa” que nos coloca
a questdo sobre a crise europeia e as relagdes politicas, financeiras, bancarias,
ideoldgicas entre os estados membros e os cidadaos desses estados. A atualidade deste
projeto insere-se na questdo que tem sido colocada a esta Europa: qual o futuro de uma
unido europeia sem uma hierarquia de didlogo e uma horizontalidade politica,

econdmica, social e cultural?

A este projeto tive a oportunidade de assistir enquanto praticante,
investigadora e espect-ator tendo me apercebido da dificuldade de se conseguir
encontrar solugdes para a crise europeia e para uma relagao justa e horizontal entre os

estados membros.

Porqué entdo fazer Teatro do Oprimido? A razdo da existéncia do Teatro do
Oprimido é ainda a existéncia da opressdo. Ao fazermos assumidamente Teatro do
Oprimido sem outras denominacgdes e realizado pelos oprimidos e para os oprimidos,
ndo utilizando as suas técnicas avulsas, procuramos em solidariedade através de
ferramentas concretas transformar e alertar para realidades injustas e superar as

diversas opressoes.
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