TEATRO ENGAJADO AO
TEATRO DO OPRIMIDO:

avanc¢os na metodologia boaleana

FLAVIO DA CONCEICAO

Curinga de Teatro do Oprimido e
professor do curso de Licenciatura
em Artes Cénicas da Universidade
Federal do Acre.



RESUMO

Esse artigo traz a luz o debate a partir das caracteristicas
do teatro engajado em confrontacao aos procedimentos
adotados pela metodologia do Teatro do Oprimido. Augusto
Boal foi diretor do grupo paulista militante Teatro de Arena
na década de 60, onde pds em pratica técnicas de agit-
prop e teatro engajado. No decorrer de sua trajetdria
artistica, Boal constréi uma metodologia que propoe o
didlogo e a producao artistica a partir do ponto de vista dos
oprimidos. Esse texto oferece uma anélise do avancgo da
pratica de Boal do teatro engajado até chegar ao que viria a
ser denominado Teatro do Oprimido.

PALAVRAS-CHAVE:
Teatro do Oprimido.
Teatro Politico.
Teatro Engajado.

ABSTRACT

This article brings to light the debate from the
characteristics of engaged theater in confrontation with
the procedures adopted by the methodology of the Theater
of the Oppressed. Augusto Boal was director of the militant
theater group Teatro de Arena in the 60s, where he put into
practice agit-prop techniques and engaged theater. In the
course of his artistic career, Boal constructs a methodology
that proposes dialogue and artistic production from the
point of view of the oppressed. This text proposes an
analysis of the advance of the practice of Boal of the
engaged theater until arriving at what would come to be
denominated Theater of the Oppressed.
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Desde seu trabalho no Teatro de Arena, Boal foi um
dos grandes defensores e praticantes do teatro popular no Brasil. A priori ele defende que todo
teatro é politico em si, portanto, seria impossivel fazer teatro sem defender uma ideologia. Até
guando nao queremos falar de politica, estamos fazendo politica. Em seu livro Técnicas Latino-
Americanas de Teatro Popular, Boal discorre sobre as diferentes vertentes do Teatro Popular.
Creio que Boal, com a escolha do termo Teatro Popular, ao invés de teatro politico ou engajado,
tivera a intenséo de delimitar um teatro feito para ou pelo povo. Como ele considera toda acao
cotidiana um ato politico em sua esséncia e todo tipo de arte, ideoldgica, dizer teatro politico
seria um pleonasmo. Com o termo Teatro Popular ele enfatiza o publico para quem esse teatro
é destinado: “O teatro para ser popular, deve ter sempre a perspectiva do povo na anélise dos
fendmenos sociais. Porém, ndo é necessario, que se trate somente dos temas ‘politicos™ (1979,
p.31). Podemos conceituar o Teatro Popular que Boal se refere como teatro militante ou engajado,
pois, a maioria dessas atividades cénicas era elaborada a partir da agenda do Partido Comunista,
inspirada em praticas teatrais de esquerda.

Avancando na explanacado sobre o teatro popular/engajado, Boal exemplifica algumas préaticas
direcionadas ao povo. O Teatro de Agitacdo e Propaganda, também conhecido como Agit-FProp,
gue era muito praticado na Unido Soviética e paises em processo de revolucao, traz de forma
rapida a plateia os problemas mais emergentes para serem discutidos ou resolvidos, sempre com
um cunho politico, defendendo uma posicao anti-neoliberalista. Possui uma estética propria
objetivando transmitir a informacao direta ao publico, sem rodeios ou subjetividades. As apre-
sentacgdes séo ligeiras, com participagao ativa do espectador nos debates e ocorrem, na maior
parte das vezes, em espacos abertos. Frequentemente as pecas de Agit-Prop sdo apresentadas
antes de comicios ou manifestacdes para defender uma ideologia esquerdista. No Brasil temos
0s CPC (Centros Populares de Cultura) como um dos disseminadores deste tipo de teatro.

Era necessario explicar a plateia determinado fato, urgentemente pois,
dependendo da sua consciéncia, ele votaria neste ou naquele candidato,
participaria ou ndo de determinada greve, empreenderia esta ou aquela acéo
politica. (BOAL, 1979, p.28)
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Ja o Teatro Didatico traz ao publico temas mais complexos, que deveriam ser refletidos e apre-
endidos. Pegcas um pouco mais elaboradas, muitas vezes adaptadas a realidade de determinada
comunidade ou vilarejo para que os populares aprendessem licdes importantes sobre relacdes
de poder, lutas de classe, ou mesmo atividades cotidianas como agricultura ou leis de transito:
“A arte € uma forma sensorial de conhecimento - portanto o teatro didatico-popular procurava
desenvolver estas ideias em forma concreta.” (BOAL, 1979, p.29). Nesse bloco podemos incluir
pecas de autores renomados como Bertolt Brecht, que tinha obras especialmente escritas com
0 objetivo de travar uma reflexdo com a plateia, mesmo outros autores como Shakespeare,
Lope de Vega ou lonesco poderiam ter uma leitura popular e didatica, tendo como base o ob-
jetivo ideoldgico e um publico que assistisse. Nada mais didatico que as Tragédias Gregas ou
o Teatro Medieval realizado pela Igreja Catdlica. De acordo com Boal, a burguesia ou a classe
dominante faz uso da arte a partir de sua necessidade de influenciar. O povo é quem deve se
apropriar da arte para uso e bem préprio, pois “quando o conteudo de um espetaculo nao é
suficientemente claro, ou quando se mostra bivalente, a burguesia procurard mostrar sua pro-
pria versdo.” (1979, p.32).

E mesmo o teatro épico defendia uma ideia, uma verdade, que era do ponto de vista dos tra-
balhadores. Ina Camargo Costa o define brilhantemente e deixa claro que ha uma ideologia por
detras desse campo teatral.

Podemos agora definir teatro épico como sendo a forma teatral encontrada,
num processo de aproximadamente 40 anos, por dramaturgos e encenadores
de alguma forma ligados as lutas dos trabalhadores, para expor o mundo
segundo a experiéncia dos trabalhadores, que constitui o0 mais complexo dos
focos narrativos até hoje experimentados pela cena contemporanea. (COSTA,
2012, p.91)

Inspirado nas diferentes manifestacoes de teatro engajado, Boal, junto com o Teatro de Arena,
criou técnicas a partir da leitura de jornais, o que ja era chamado de Teatro Jornal ou Teatro
Vivo', mais uma pratica de Agit-Prop reproduzida nos Estados Unidos e Unido Soviética. Tendo
como base esse ponto, Boal tenta distinguir sua pratica das outras vertentes do teatro popular,

—_—

1 LIMA, Eduardo Campos.
Coisas de Jornal no

Teatro. Sao Paulo: Editora
Outras Expressoes, 2014.
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defendendo um teatro produzido segundo o ponto de vista do préprio povo. Para ele havia uma
diferenca intrinseca entre o teatro feito para o oprimido e aquele feito pelo oprimido. Boal indi-
ca o Teatro Jornal como “uma nova categoria de teatro popular. [...] Nela, o préprio povo faz o
espetaculo [..] o povo fabrica e consome teatro.” (1979, p.42). Nao sé o Teatro Jornal, mas todo
o trabalho de Boal sofre influéncia de outros grupos de teatro engajado, como o grupo norte
americano The Living News-paper da década de 1930 (BOAL, 1967, p.25).

Vale ressaltar que todas essas praticas teatrais eram experimentadas no contexto de pré-di-
tadura e, apos o golpe de 1964, da ditadura anunciada no Brasil. Entretanto, o mais importante
é frisar que ha um ponto de ruptura entre a pratica desenvolvida por Boal e o teatro engajado
dos grupos populares de sua época, e o proprio autor reconhece esse fato.

Boal, apds a experiéncia com o teatro engajado, tentou se afastar do conceito por detras
dessa estética e criar novas formas artisticas de representar as ideias do povo. Nao cabe aqui
explicar toda a trajetoria de Boal na criagado do Teatro do Oprimido, nem o processo de ama-
durecimento da metodologia até chegar a Estética do Oprimido. Tais elementos estao dispo-
niveis na ampla obra do dramaturgo, traduzida para mais de trinta idiomas, em dissertacdes e
teses académicas. No meu livro A Estética de Boal — Odisseia Pelos Sentidos?, apresento um
histdrico do Teatro do Oprimido e considero importante a leitura desse material para aprofun-
darmos na reflexao.

Boal distingue o Teatro do Oprimido do teatro engajado a partir de algumas premissas. No Teatro
do Oprimido ndo deve haver unidirecionalidade do discurso, mas sim a criagdo de um espaco dia-
|6gico e dialético entre atores e plateia; a arte ndo pode ser deslocada da politica, arte é politica;
a fala e a representacao da realidade devem se dar do ponto de vista do oprimido, por isso toda
producéo artistica deve passar pela concepgéo do oprimido para ndo haver tradugéo/traicéo; o
Teatro do Oprimido n&o tem uma verdade, mas sim a busca pela multiplicidade de ideias, sendo
assim, Nndo passa uma mensagem ao publico.

2 CONCEICAO, Flavio
da. A Estética de Boal -
Odisseia Pelos Sentidos.
Rio de Janeiro: Editora
Mundo Contemporéneo,
2018.
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AO DE ESPACOS
DE DIALOGO
NO TEATRO DO
OPRIMIDO

Durante as experimentagdes com o Teatro Jornal,
ainda no Teatro de Arena de S&o Paulo, e ja no exilio, com o Teatro Imagem, Teatro-Férum e
Arco iris do Desejo, a metodologia do Teatro do Oprimido foi se estruturando de acordo com as
necessidades de um novo espectador, fortalecendo o didlogo entre publico e artistas, criando
um espaco de debate democratico e horizontal.

Augusto acreditava que o espectador mobilizado era o participante mais
importante no teatro. Ele trabalhava incessantemente para levar a acéao
teatral do palco para a plateia e da plateia para a comunidade onde quer que
ela se encontre. Augusto fazia questao que o espectador fosse o centro da
experiéncia. Ele expandiu radicalmente a nocéo do coro grego de forma que
a plateia ativa - espect-ator - era o participante mais importante do evento
teatral. (SCHECHNER, 2013, p.12)

Ligiéro aponta que a contradicao € um aspecto importante e positivo na obra criada por Boal,
pois em cada momento ele se perguntava se o que estava fazendo era a acdo mais conveniente,
adequada (LIGIEROQ, 2013, p.18). A partir da necessidade do espect-ator Boal modificava e criava
novas acoes que fortalecessem a libertacao do oprimido. E, no meu ponto de vista, para Boal
ser artista ndo seria necessariamente um dom, mas uma instancia humana, enguanto ser es-
pectador ndo garantiria a participacao ativa, por isso se fez necessario repensar esses conceitos
e posicoes.

Contradicdo como matriz para conduzir o individuo ao processo de inovagcao
e a superacao da situacao de opressao. [...] Ser um ator e ndo ser. Ser um
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espectador e ndo ser, sendo um “artista” no palco e ndo necessariamente sendo
um artista de fato na vida. Uma forma de encorajar a viver a vida como arte e
vice-versa. (LIGIERO, 2013, p:18)

Para a real instauracao desse espaco dialdgico, faz-se necessario considerar alguns principios
apontados por Boal, descobertos em sua trajetoria pratica e tedrica. Vale lembrar que tal funda-
mentacdo é baseada numa linha de atuagao marxista e, como defendo nesse artigo, freireana
e humanista.

Paulo Freire considerava que a educacao e a escola deveriam ser os espacos de abertura e diélo-
go na sociedade. Que somente através da educacgao o ser humano pode se libertar da opressao
e da injustica. Boal desloca o espaco de libertagcéo para o teatro e, posteriormente, para a arte,
considerando as premissas propostas por Freire, estabelecendo um espaco de experimentacao
onde o0 ser humano, a partir de suas acbes cotidianas teatralizadas, pode analisar a realidade
para, concretamente, propor mudancas radicais.

Boal da a palavra ao espectador; através do teatro viabiliza a possibilidade de
relatarem as proprias vivéncias, desenvolverem sua autonomia, seu juizo critico
e sua responsabilidade. Freire fornece ao educando a autonomia da construcao
da palavra, para que ele possa interferir no mundo, transformando-o, pois, ao
dizer a prépria palavra a pessoa, comeca a construir conscientemente seus
préprios caminhos. (BARAUNA, 2013, p199)

Esse espaco de fluidez e horizontalidade no discurso nao deve ser instaurado somente numa
apresentacao de Teatro-Férum com o publico. Desde a construcao de uma cena de Teatro do
Oprimido, numa oficina de introdugao ou ensaio de um grupo popular, é primordial que o Curinga
estimule a composicdo desse espaco seguro de didlogo. “Falar, por exemplo, em democracia e
silenciar o povo é uma farsa” (FREIRE, 1987, p.96).

Aqui seria interessante retomar o conceito de educador ou pedagogo fundamentado por Freire,
gue nos aponta a responsabilidade deste em problematizar os conteudos trazidos pelos parti-
cipantes. Sozinho, o grupo pode se perder em reflexdes errdneas sobre a realidade, reforcando
opressoes e naturalizando condicionamentos sociais.

I
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Para o educador-educando, dialégico, problematizador, o conteudo
programéatico da educacao nao é uma doacdo ou uma imposi¢cao - um conjunto
de informes a ser depositado nos educandos, mas a devolugao organizada,
sistematizada e acrescentada ao povo, daqueles elementos que este Ihe
entregou de forma inestruturada. (FREIRE, 1987, p.98)

A questdo do didlogo perpassa toda a metodologia do Teatro do Oprimido, sendo um dos pila-
res nesse tipo de teatro/ativismo. Concretamente o Curinga precisa criar um ambiente coletivo e
tranquilo, de confianca, onde os participantes sintam-se acolhidos. Falar de opressao néo é uma
missao facil, portanto, somente num local seguro e respeitoso, onde todas as ideias sdo levadas
em consideracao e a escuta seja priorizada, € que as historias de opressao para a construgao dos
espetaculos poderao ser compartilhadas e a injustica combatida.

Qutro aspecto dialdgico no Teatro do Oprimido acontece no momento das intervengdes do
Teatro-Férum. Sem didlogo nédo ha Férum! Primordial lembrar que o Teatro-Férum foi desen-
volvido por Boal no Peru, tendo como ponto inicial o projeto de Dramaturgia Simulténea® nos
anos 1970. Nesse antigo projeto, os espectadores podiam falar desde o seu assento as ideias no
sentido de os atores, no palco, desenvolverem solugdes para o problema apresentado. O poder
de agcao permanecia isolado da plateia; no palco, os artistas que interpretavam traduziam o que
a plateia dizia. No Teatro-Forum, a plateia deve se levantar e tomar a agao cénica, transforman-
do o espetaculo de acordo com suas ideias. Se nao ha intervencoes da plateia, se a acado nao
é dividida com o espectador, que se torna espect-ator, se nado ha a promocéo do didlogo fluido
entre palco e plateia, se faz Teatro-Férum? Barbara Santos nos da uma pista quando diz que
“Curingar é mediar o didlogo entre palco e plateia” (2008, p.76). Assim, fica claro que o didlogo
€ um dos alicerces do Teatro do Oprimido e o Curinga € o responsavel em democratiza-lo. Ele
precisa criar esse espaco de confianga, de respeito e dinamismo com o publico, peca mestra
para o debate acontecer.

Um bom exemplo de extrapolagdo dos espacos de dialogo pode ser observado na pratica do
CTO Jana Sanskriti, na india. Durante o férum ha um componente do grupo anotando todas as
intervencdes feitas pelos espect-atores. As sugestbes anotadas sado organizadas na sede do
grupo, digitadas no computador e analisadas coletivamente. Depois, sdo encaminhadas para um
comité de discussdo permanente em cada vila onde o grupo atua. Esses comités se encontram

3 BOAL, Augusto. Teatro
do Oprimido e Outras
Poéticas Politicas. Rio de
Janeiro: Ed. Civilizagao
Brasileira, 2009.
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uma vez por més e sao compostos por membros da comunidade, que discutem e opinam sobre
as intervencgoes do Forum, refletindo como podem concretizar na comunidade as sugestdes
criadas teatralmente, o que, para Boal, seria uma agao social concreta e continuada, destacada
no topo da Arvore do Teatro do Oprimido.

Cada grupo de TO deve colaborar em alguma acéo coletiva da comunidade onde
se apresenta. Apés um evento artistico, ndo devemos abandonar o local como
uma companhia itinerante que deixa saudades, em transito para outra cidade:
temos que manter contato, formando redes de apoio. Ndo podemos nem devemos
tomar o lugar dos oprimidos; ajuda-los, sim, sempre. (BOAL, 2009, p. 213)

Nesse aspecto o Jana Sanskriti vai as ultimas consequéncias do Teatro do Oprimido e mantém
uma colaboragdo comunitaria constante.

Nessas vilas o Jana Sanskriti tenta criar o que eles chamam de MuktaMancha - Palco Aberto,
uma espécie de arena onde 0s grupos comunitarios podem se encontrar para ensaios e apre-
sentacdes. E esses espacos vao além da pratica do TO, pois dificiimente nesses vilarejos ha
outros espacos sociais. Desta forma o MuktaMancha serve para inumeros fins coletivos como
casamentos, reunides, festas, etc.

A partir desses comités de discussao continuos o Jana Sanskriti conseguiu fortalecer muitas
comunidades, onde houve mudangas concretas.

Em uma atividade de Teatro do Oprimido o Curinga possui poder, € o foco, pois esta coordenan-
do a atividade. Porém, esse poder deve ser partilhado. Deve ser democratizado entre todos os
participantes, estimulando-o0s a experimentar a autonomia, a responsabilidade, a autocritica. O
mesmo se dé na sessao de Teatro-Forum. O Curinga tem o poder em maos para orquestrar a
discussao, esse poder deve ser compartilhado entre o espetaculo, com os atores e, mais tarde,
com o publico. E volta para o Curinga novamente, numa danga de poderes.

De acordo com Boff o trabalho popular se da a partir da praxis - acao e reflexdo. As questdes so-
ciais se resolvem segundo a pratica e a compreensado da mesma. O trabalho popular ocorre com
as maos e com a mente, o que podemos associar ao pensamento sensivel e simbdlico proposto

-
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por Boal. Uma pratica sem teoria pode levar ao puro ativismo ou reformismo, ao mesmo tempo
em gque uma teoria sem praticas ndo conduz a agcao concreta e a mudancas, pois se investe em
discussotes inacabaveis. “E a teoria existe em funcao da pratica. Esta deve sempre ter primazia
sobre toda reflexdo;” (1984, p.53). O importante é que as duas estejam interligadas a todo o pro-
cesso de caminhada popular, juntas, numa dialética teoria-pratica.

Por isso, ap6s cada intervengéo do espect-ator, o Curinga precisa desenvolver com a plateia a
reflexao daquela acao. Desta forma ha uma compreensao coletiva se aquela acdo é possivel ou
ndo no contexto cultural e social em que a peca € apresentada. Pensando que o que é solucao
para um pode nao ser para o outro, a partir da analise de cada férum, podemos fazer o que Boal
chama de ascese, pensando em como essa opressao reflete coletivamente na sociedade e nao
pontualmente. A andlise de cada intervencéao faz com que a plateia assuma a autonomia no
debate geral sobre o tema apresentado no espetaculo e: “Cabe ao Curinga observar a natureza
dessas intervencdes e tentar estimular a ascese em direcao ao segundo nivel do Teatro-Forum:
alternativas de caréter estrutural.” (BOAL, 2009, p.212).

A falta de reflexdo nas intervencdes de um Teatro-Férum é grave, pois revela uma compreen-
sao diferente dos principios defendidos por Boal. Richard Schechner considera a pratica
de Boal um avanco ao que Brecht propds no teatro, pois este coloca os atores ao lado dos
personagens, enquanto Boal faz com que a plateia protagonize as agcdes dos personagens
transformando a cena proposta. E quando Brecht pode escolher um teatro para apresentar
suas pecas, escolheu o espetacular e burgués Theatre am Schiffbauerdamm, com fosso de
orquestra e um grande proscénio, onde estreou a “Opera dos Trés Vinténs”. Boal sentia-se
mais a vontade quando o palco era a rua e podia interagir com a plateia. A proximidade com
0 espectador é primordial no seu teatro. Sendo assim: “Brecht via no teatro um lugar para
analisar e criticar a vida social. Mas foi o Augusto que viu o teatro como instrumento de mu-
danca” (SCHECHNER, 2012, p12).

Se essa reflexao fica somente no palco e ndo é devolvida maieuticamente para a plateia, a in-
transitividade do discurso se amplia. Ficamos no lugar do Teatro Didatico, onde somente o grupo
fala seu ponto de vista sobre 0 que aconteceu em cena e corremos 0 risco de passar mensagens
para a plateia.

~—
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0 Curinga [...] deve questionar sempre as préprias conclusbes e enuncia-las
em forma de pergunta, e ndo afirmativamente, de forma que os espect-atores
tenham que responder sim ou nao, foi isso que dissemos ou nao foi, em vez
de serem confrontados com uma interpretacao pessoal do Curinga. (BOAL,
2015, p.303)

Desta forma o poder ndo é democratizado pelo Curinga, mas retido e devolvido em forma doutri-
naria para a plateia, que ndo aprende coletivamente os caminhos para se libertar de determinada
opressao. Somente a participacéo na cena nao garante a reflexdo e a mudanca da realidade.

RTE SEM
TRADUCOES

No Teatro do Oprimido, partindo das historias reais
de opressao compartilhadas coletivamente, um grupo encena a situagdo que considera a mais
urgente de ser denunciada. Para a construcéo cénica sao realizados diferentes procedimentos
teatrais como jogos corporais, de interpretacao, de criagcao de cenarios, figurinos e musicas.
Nessas atividades o grupo se expressa artisticamente, colocando impressdes pessoais sobre
a situacéo ocorrida. Cores, imagens, formas, tudo o que é incorporado a encenagao precisa
ter um significado, objetivo ou n&o, que fortaleca a historia contada. O coletivo interpreta a
cena com elementos criados, imaginados e discutidos em conjunto. A peca devera repre-
sentar os sentimentos e a ideologia daquele grupo social. O objetivo € que a encenacéo seja
a “fala” de determinado grupo social e uma contestacao da realidade mitificada, de acordo
com Barthes (2001).

Para o sociélogo e filésofo francés Roland Barthes (2001). o mito é a ressignificacdo de uma
ideologia popular ou da classe subalterna, esvaziada de seu conteudo politico. Seria uma “fala”
que representa os oprimidos, transposto aos interesses da classe dominante, que é devolvido as
classes populares como algo novo. Tais elementos, acontecimentos, manifestacoes culturais sao

-
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dissociados dos fatos histéricos que o acompanham e que referendam sua importancia politica
para determinada classe social.

Essa fala é uma mensagem. Pode, portanto, nao ser oral; pode ser formada por
escritas ou por representacgdes: o discurso escrito, assim como a fotografia, o
cinema, a reportagem, o esporte, os espetaculos, a publicidade, tudo isso pode
servir de suporte a fala mitica. (BARTHES, 2001, p.132)

No meu ponto de vista, o Teatro do Oprimido propde uma resisténcia aos mitos construidos pela
grande midia, pela indUstria cultural. No processo de construgao coletiva o oprimido € estimulado
pelo Curinga a criar suas imagens, palavras e sons, representar sua realidade segundo o0 seu ponto
de vista, desconstruindo uma leitura pré-estabelecida que possa reforcar segregacao e opressao.

Em sua fase pds-exilio, Boal vai além: passou a acreditar que, uma vez
assumindo sua propria arte, o ser humano estaria mais preparado para
enfrentar os desafios do mundo, assumindo um papel de transformador da
sociedade [...] a experiéncia e o conhecimento sensivel [...] opressao passa pelo
que vemos, ouvimos e lemos. (LIGIERO, 2013, p.18)

No procedimento criativo de um espetaculo de Teatro-Forum, o grupo necessita se apoderar de
elementos artisticos para reler sua realidade mitificada e apresentar a sociedade seu ponto de
vista desta mesma realidade. Assim, essa ressignificacao ou representacao do real nao sera in-
dicada pela classe dominante, mas sim pelos oprimidos, que, com base em sua vivéncia, podem
representar suas opressoes através do teatro ou de outra manifestacao artistica. Os oprimidos
resistem e assumem sua propria fala antes roubada e mitificada pelos opressores, e através do
Teatro do Oprimido criam todos 0s elementos do espetaculo. Todo esse processo € mediado e
estimulado pelo Curinga.

Ja assisti a alguns grupos populares de Teatro do Oprimido onde 0 processo de desconstru-
c&o mitica nao ocorre. Acompanhei o grupo Jana Sanskriti da cidade de Calcuté na india. Eles
se apresentam com um lindo espetaculo chamado Shonar Maye (Menina de Ouro) que mistura
dancas tradicionais, elementos folcléricos e cantigas populares da india e j& se apresentou em
varios paises.
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A peca é utilizada como carro chefe do Jana Sanskriti que, em todos os novos espacos de tra-
balho, ensinam as musicas, as dangas e marcas cénicas para 0s novos atores, que reproduzem
todos os movimentos e trejeitos criados pelo elenco principal. Esse tipo de acéo ja foi realizado
enguanto estratégia dos grupos de teatro engajado, tanto no Brasil com os CPC e o proprio Teatro
de Arena, mas também na india nas primeiras atividades do Jana Sanskriti.

Nenhum elemento é criado pelo grupo de jovens. O figurino, que poderia chamar de uniforme, é
0 mesmo utilizado por todos os grupos populares coordenados pelo Jana Sanskriti. A forma de
interpretar e até de falar de alguns personagens é basicamente copia do elenco principal, que é
responsavel por dirigir nos minimos detalhes as pecas dos novos grupos.

O pesquisador de Teatro do Oprimido Julian Boal trabalhou diretamente com o CTO Jana Sanskriti
durante alguns anos. Acompanhou de perto a produgdo do grupo e viajou pelas vilas do interior
da india colaborando e refletindo sobre o trabalho. Ele justifica esse processo do Jana Sanskriti
enguanto estratégia politica, pois, em sua opiniado, as vilas n&o estariam preparadas para criar
suas proprias pecas, falando de sua histoéria. A propria comunidade poderia ndo apoiar a prati-
ca teatral, caso falasse abertamente dos temas tabus. Ele considera a tradicao hinduista muito
arraigada no interior do pais e temas mais polémicos, como a liberdade das mulheres, poderiam
criar desacordos entre os moradores. Ele comenta:

Shonar Meye é sempre a primeira peca representada pelo JS quando estao
tentando se estabelecer em uma aldeia. Isso, por duas razées. Primeiro, o

JS acredita firmemente que quando as mulheres estao autorizadas a falar
livremente de sua condicao, entéo, e s6 em seguida, a aldeia como um todo
pode iniciar-se num processo mais amplo para a sua emancipacao. Divisdes de
género minam as aliancas mais amplas nas aldeias e as lutas. Em segundo lugar,
o patriarcado néo é identificado por déspotas locais como uma ameaca a seus
privilégios e, portanto, eles ndo proibem as performances. A estratégia da Jana
Sanskriti de se infiltrar em uma aldeia sempre desenrola no mesmo caminho.
(BOAL, J., 2012, p.114)

Creio absolutamente que a estratégia do Jana Sanskriti tenha uma boa intencéo, porém, ndo
podemos deixar de admitir que 0 processo que os participantes dos grupos deixam de vivenciar

oN



CAD.
GIPE
ar

Salvador
ano 22

n 40

p 8-27
2018.1

pode comprometer a razdo pela qual se faz Teatro do Oprimido. Quem avalia se uma vila esta
preparada ou n&o para uma discussao? Como podemos escolher sobre o que o oprimido deseja
falar? A eleicao dos temas abordados em uma peca nao deveria partir dos oprimidos, ja que pri-
mamaos por sua autonomia?

Na [ndia os adolescentes aprendiam todas as musicas, marcacdes, dancas criadas pelos coor-
denadores e Curingas do Jana Sanskriti. Pode-se afirmar que, neste caso, Shonar Meye torna-se
um mito, produzido pelo proprio CTO indiano. Quem garante que o problema urgente sobre o
gual agueles jovens querem falar € o patriarcado? Sem desmerecer a importancia do tema, pois
muitas mulheres sofrem agressées violentas na india.

Nao leva a cultura ao povo, mas oferece meios estéticos necessarios para o
desenvolvimento de sua prépria cultura, com seus préprios meios e metas.
Nao apenas educa nos elementos essenciais de como se pode fazer, mas,
pedagogicamente, estimula os participantes a buscarem seus caminhos.
(BOAL, 2009, p166)

O processo de aprendizado no Teatro do Oprimido precisa ser algo coletivo e processual. Se 0
Curinga diz qual o tema que os oprimidos precisam discutir, voltamos ao equivoco cometido por
Boal nos anos 1970, no nordeste brasileiro, com o camponés Virgilio. Voltamos ao teatro engajado
do qual Boal tanto tentou se afastar. A fala dos oprimidos é assim calada pela voz dos Curingas.

A conscientizacao é um processo de autoconscientizacdo, ou melhor, de
interconscientizacao. Nao é inculcacao doutrinaria ou matracagem ideoldgica.
Ela se da no didlogo entre todos, agenciado pelo agente. Por isso mesmo a
palavra do povo deve ser dita e ouvida com plena liberdade. (BOFF, 1984, p.48)

No caso dos grupos indianos, nao € s6 a peca que é reproduzida, mas todo material de cena,
cenarios e figurinos. Todos 0s grupos tém a mesma indumentaria. Um sari amarelo e verme-
Iho para as mulheres, uma camisa e calga brancas com cinturdo vermelho para os homens.
Quem nao é da cultura indiana fica impressionado com a beleza das vestimentas, porém
para os indianos nao ha metafora nesses elementos. E como um uniforme, onde todos se
vestem iguais, com objetivo de rapida identificacao da plateia. Remetemo-nos mais uma vez
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ao Agit-Prop que, de forma réapida, queria que a plateia reconhecesse 0s personagens ou a
identidade do grupo politico.

Desta forma, baseado na teoria de Roland Barthes, sugiro que o Teatro do Oprimido sirva de
facilitador na desmistificacao cultural do oprimido a partir da sensibilidade e da criatividade. Ao
criar seu espetaculo, suas imagens, palavras e sons, 0s oprimidos podem reelaborar simbdlica
e sensivelmente sua realidade, refletindo sobre o que ndo os contenta e quais os caminhos de
transformacéo dessa realidade opressora e desigual: “A funcdo do mito é evacuar o real: literal-
mente, o0 mito é um escoamento incessante, uma hemorragia, ou se prefere, uma evaporacao;
em suma, uma auséncia sensivel.” (BARTHES, 2001, p.163). Por isso é tdo importante que os opri-
midos sejam sujeitos nesse processo de criagao, se ndo estaremos reproduzindo o que o Teatro
do Oprimido combate!

Uma Estética democratica, ao tornar seus participantes capazes de produzir
suas obras, vai ajuda-los a expelir os produtos pseudoculturais que sdo
obrigados a tragar no dia-a-dia (sic) dos meios de comunicacgao, propriedade
dos opressores. Democracia estética contra a monarquia da arte. [...] Devemos
pensar a arte do ponto de vista de quem a produz e pratica, ndo a partir de uma
perspectiva contraria a nossa. (BOAL, 2009, p.167)

Quando Boal arrisca se distinguir do teatro engajado, o faz por nao achar justo ensinar algo a pla-
teia, sem assumir 0s mesmo riscos. Sendo assim, as mensagens deveriam ser evitadas. A partir
do momento em que sdo os oprimidos a falarem de sua realidade e produzirem o espetaculo, as
imagens dos cenarios e figurinos, 0s sons das musicas, as palavras dos textos, a fala sera dos
oprimidos para os oprimidos, em linha direta, sem interlocutores.

Assim, ndo deve haver nenhuma mensagem explicitada em uma peca de Teatro do Oprimido,
pois ouvimos as diferentes ideias da plateia, buscando a multiplicidade de argumentos: "0 debate,
o conflito de ideias, a dialética, a argumentacao e a contra argumentacao - tudo isso estimula,
aquece, enriguece, prepara o espectador para agir na vida real.” (BOAL, 2015, p.301). Ela deve
servir como antidoto ao véu invisivel da realidade, que esconde a verdadeira tendéncia do ser
humano em ser livre e feliz, sem injusticas e opressées (VANNUCCI, 2013). Mas essa verdade é
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escamoteada pelas classes dominantes. O Curinga do Teatro do Oprimido tenta estimular a des-
coberta dessa verdade pelos espect-atores.

Desde a tragédia grega a arte é utilizada para instigar a plateia a se imobilizar, com receio de
gue aquela representacao, que imita a vida, possa de fato acontecer com eles. “A palavra ficcao
torna-se a uUnica ficgcdo que realmente existe.” (BOAL, 2009, p.88). E combatendo a catarse, Boal
cria em seu teatro uma instancia de real ndo estatica, onde o espectador pode influenciar a ex-
periéncia artistica, nao aceitando a verdade cénica como absoluta.

E importante reforcar mais uma vez que o Teatro do Oprimido é uma metodologia teatral com
bases marxistas e humanistas. Com essa fundamentacéo acredita-se que a revolucao e a
transformacéao da realidade s6 acontecerdo se os oprimidos compreenderem sua condi¢cao
social, sua alienagéo corporal e intelectual e, juntos, tentarem superar a contradicédo opressor/
oprimido. Nesse processo, 0 oprimido é o sujeito e ndo o objeto. Se os oprimidos ndo se mo-
vimentarem para lutar contra a opressao e a injustica, nada mudara. E a opressao ndo é um
problema individual ou espiritual de um oprimido contra um opressor ou contra o diabo, mas um
conflito coletivo, sociall Boal cria um processo teatral de ensaio para a revolugéo coletiva, e 0s
personagens opressores podem ser modificados, mas tendo como ponto de partida o empe-
nho e as estratégias criadas pelos oprimidos, segundo a sua autonomia. O Teatro do Oprimido
é para fortalecer o oprimido e ndo o opressor! Para que o0s oprimidos percebam coletivamente
como podem desconstruir a rede de opressao que se repete em varias culturas e paises: “Tal
liberdade requer que o individuo seja ativo e responsavel, ndo um escravo em uma pecga bem
alimentada da méaquina” (FREIRE, 1987, p.59-60).

Hé& varios grupos de Teatro do Oprimido no mundo que fazem trabalhos potentes e essenciais
para a quebra das opressdes. S&o muitos coletivos que multiplicam o Teatro do Oprimido, dis-
cutem temas importantes para a transformacao das injusticas no mundo, ddo espaco para que
mulheres e jovens possam ter sua representatividade e atuarem. Criam os comités comunitéarios
passando da acao teatral para a agcdo social concreta e continuada, tdo recomendada por Boal.

Porém, ainda hd um rango gigantesco do teatro engajado, teatro catequese e doutrinario. So
lacunas praticas e filoséficas que podem ser mais bem desenvolvidas para que os grupos atin-
jam toda a potencialidade da metodologia criada por Boal. A fuséo entre o Teatro Didatico, ora
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manipulando as ideias da plateia, sem garantir o debate auténomo, com um Curinga professoral
e diretivo, ora com um Curinga neutro e anddino que se abstém da coordenacao do grupo, ainda
configura a pratica de muitos grupos de Teatro do Oprimido no Brasil, na india e no mundo.

Realmente foi emocionante estar em uma aldeia onde nao tinha nada além de plantacdes e o
MuktaMancha com criangas pintadas que nos recebiam com flores, cantando musicas tradicio-
nais, dangcando ao som da Tabla e do Harmaonio indiano. Milhares de pessoas assistindo as pecgas
e, pelo menos, presenciando uma discussao no palco. Em algumas dessas vilas as pessoas nunca
tinham visto pessoalmente um estrangeiro, mas conheciam o Teatro do Oprimido.

Boal dizia que o Teatro do Oprimido foi feito para as pessoas, dentro de suas realidades. Seria
lindo se todas as premissas politicas e artisticas propostas pelo teatrélogo e outros tedricos que
corroboram suas ideias fossem respeitadas, mas creio que isso também é um processo de cada
regiao onde o Teatro do Oprimido é experimentado. O importante é que a base humanista esta
presente. Ha o desejo de transformacéao da realidade opressora em direcao a um mundo ideal,
feliz, justo para todos: “N6s mudamos o método por viver a natureza das pessoas e do contexto
de humanizacdo.” (GANGULY, 2014, p150).
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