UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESPIRITO SANTO

CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS E NATURAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS
MESTRADO EM LETRAS

RENATA PIONA DE SOUSA

TEATRO DO OPRIMIDO:
DESLOCAMENTOS DE UMA POETICA EM TRANSITO

Vitéria
2016



RENATA PIONA DE SOUSA

TEATRO DO OPRIMIDO:
DESLOCAMENTOS DE UMA POETICA EM TRANSITO

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pds-
Graduacdo em Letras da Universidade Federal do Espirito
Santo — PPGL/Ufes —, como requisito para a obtencdo do
titulo de Mestre em Letras — Estudos Literarios.
Orientador: Prof. Dr. Luis Eustaquio Soares.

Vitoria
2016



Dados Internacionais de Catalogacdo na publicacéo (CIP)
(Centro de Documentagdo do Programa de P6s-Graduagdo em Letras,
da Universidade Federal do Espirito Santo, ES, Brasil)

S725t  Sousa, Renata Piona de, 1984-
Teatro do oprimido : deslocamentos de uma poética em transito / Renata
Piona de Sousa. — 2016.
106 f.

Orientador: Luis Eustaquio Soares.
Dissertacdo (Mestrado em Letras) — Universidade Federal do Espirito Santo,
Centro de Ciéncias Humanas e Naturais.

1. Teatro do oprimido. 2. Conflito Social. 3. Teatro (Literatura) - Técnica. 4.
Teatro Brasileiro. I. Soares, Luis Eustaquio, 1966-. 1. Universidade Federal do
Espirito Santo, Centro de Ciéncias Humanas e Naturais. 1. Titulo.

CDU: 82




RENATA PIONA DE SOUSA

TEATRO DO OPRIMIDO: )
DESLOCAMENTOS DE UMA POETICA EM TRANSITO

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pdés-Graduacdo em Letras da
Universidade Federal do Espirito Santo PPGL/Ufes, como requisito para a obtencdo do titulo
de Mestre em Letras — Estudos Literarios.

Aprovada em: / /

Luis Eustaquio Soares — Orientador:
Doutor em Literatura Comparada pela Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG
Universidade Federal do Espirito Santo — Ufes.

Claudio Luiz Zanotelli:
Doutor pela Universidade de Paris Ouest-Nanterre, Franca

Sérgio da Fonseca Amaral:
Doutor em Letras pela Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ
Universidade Federal do Espirito Santo — Ufes.




A Luiza Maria, pelo tesouro que és.
A mae e mulher guerreira, Maria José, pelos dons da humildade e do trabalho.
A Liliane Brioschi, pelas linhas e pelo siléncio, sempre presentes.

A Christie Torres, pela existéncia, na partilha, tdo partida quanto a minha.

Em memoria de meu pai, que vive, em mim.



AGRADECIMENTOS

Agradeco, primeiramente, a vida, que nos ensina, com suas dificuldades, a grandeza da
coragem;

Ao fabuloso Augusto Boal, que vive em seus livros, tdo generosamente escritos: pelo
significado do verbo “transformar”;

A Luiza Maria, minha filha adorada, para quem dedico, além deste trabalho, a minha
existéncia: pela capacidade imensa de amar e receber amor;

A minha amada Mé&e, meu chéo firme, exemplo de forca, dedicacdo e humildade, com todo o
meu amor e gratid&o;

A maravilhosa amiga Christie Torres, com muito amor e gratiddo: pelo milagre, pela partilha,
pelos abracos de luz;

A Liliane Brioschi, com toda a admiracdo, sem a qual eu nada saberia do pouco que sei,
tampouco das muitas que sou.

Ao fascinante orientador, Luis Eustdquio Soares, pela genialidade, pela sensibilidade, pela
simplicidade, pela confianca e pela maravilhosa des-orientacdo académica;

A amiga Carolinne Ornellas, com quem dividi as angustias e as delicias desse processo t&o
transformador, de antes do inicio as contragdes finais: uma enorme gratid&o, por todo o apoio.
As lindas colegas de curso Nayara Girelli e Sileyr Ribeiro, tio generosas comigo e muito
importantes nessa jornada académica;

Ao querido Marcos Rocha, primeiro colega de mestrado, pelo apoio e por ter sido tdo
atencioso comigo nesses dois anos;

A Maria Amélia Dalvi, professora por quem cultivo um grande afeto, pelo olhar sensivel, um
dos primeiros a me fazer acreditar na possibilidade de uma nova caminhada;

Ao Enildo, com grande carinho, pela compreensdo e pela presenca forte, que ajuda a me
equilibrar na travessia;

Aos meus colegas de trabalho, pelos aprendizados didrios e pela paciéncia que tiveram
comigo durante o processo do meu mestrado.

A luz que amanhece os passaros e a minha janela, anunciando a felicidade de viver o desafio

de um novo dia.



“Escrever significa para o poeta romper a
muralha atras da qual se encontra alguma coisa
que sempre esteve la”.

Milan Kundera

“O sujeito que se lamenta ameaga ancilosar-se
no seu modo de ser, cumprindo assim de novo a
lei do curso do mundo”.

Theodor Adorno

“A arte ndo ama os covardes”.

Vinicius de Moraes



SOUSA, Renata Piona. O Teatro do Oprimido como instrumento de resgate da subjetividade
do espectador: deslocamentos de uma Poética em transito. 106 f. 2016. Dissertagdo:
Mestrado. Programa de Pds-Graduacdo em Letras, Universidade Federal do Espirito Santo,
Vitoria, 2016.

RESUMO

Em substituicdo a catarse aristotélica, a Poética do Oprimido e outras Poéticas Politicas
(1977), principal obra de embasamento da metodologia do Teatro do Oprimido, de Augusto
Boal (1931 - 2009), propde-se a oferecer aos oprimidos oriundos da luta de classes 0s meios
de producdo teatral, que participam de todo o processo de criacdo, da dramaturgia a
encenacdo. A perspectiva que se apresenta em nossa dissertacdo tem por objetivo discutir 0s
desdobramentos que surgem desse processo, no sentido de verificar seus efeitos para a
possivel transformacdo de individuos oprimidos por uma légica de dominagdo sustentada no
embrutecimento e na subtracdo da subjetividade daqueles que sdo excluidos da participacao
“comum”, nos termos de Jacques Ranciére. A proposito, além de dialogar com o filosofo
francés, tendo como referencial teérico A Partilha do Sensivel (2009), elegemos como
arcabouco tedrico de nosso trabalho, principalmente, os Mil Platés — Capitalismo e
Esquizofrenia (1995), de Deleuze e Guatarri; Cultura e Imperialismo (2011), de Edward Said;
as obras Vigiar e Punir (1987) e A ordem do Discurso (1996), de Michel Foucault e Palavras
e Sinais (1995), de Theodor Adorno.
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ABSTRACT

Replacing the Aristotelian catharsis, the piece Poetic of the Oppressed and other Political
Poetics (1977) is the main ground of methodology from the Theater of the Oppressed, by
Augusto Boal (1931 — 2009). His work aims to offer the means of theatrical production to the
oppressed who originally suffered from class struggle, being that this production manifests
itself in the whole creation process, from the dramaturgy to the staging. The perspective
presented in this paper has the objective of discussing the results arisen from this process in
order to verify its effects on the likely transformation of individuals oppressed by a
domination logic, which is based on the brutalization and on the subtraction of the
subjectivity on those who are kept away from the “common” participation, according to
Jacques Ranciere. Besides relying on the French philosopher’s work, having The Politics of
Aesthetics: The Distribution of the Sensible (2009) as a theoretical source, the main choices of
theoretical outline will include A Thousand Plateaus - Capitalism and Schizophrenia (1995),
by Deleuze and Guatarri, Culture and Imperialism (2011), by Edward Said, the works
Discipline and Punish (1887) and The Discourse of Language (1996), by Michel Foucault and
Critical Models: interventions and catchwords (1995), by Theodor Adorno.

Key words: Theater of the Oppressed; Class Struggle; Domination; Dramaturgy; Bodly.
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1. INTRODUCAO

O Teatro do Oprimido (TO), metodologia teatral criada por no final da década de sessenta por
Augusto Pinto Boal (1931 — 2009) quando ainda dirigia o Teatro de Arena, mais do que uma
teoria teatral inovadora criada por um brasileiro e conhecida mundialmente, trata-se de uma
ferramenta de desopressdo, que visa a emancipacdo de individuos oprimidos pela légica de

dominacdo na qual de apoia a luta de classes, calcada no embrutecimento.

Entendendo que o teatro € um espago que reflete a estrutura hierdrquica da sociedade, o
teatrdlogo, propondo uma revolugdo estética, reconfigura essa ordem, montando a estrutura de
sua metodologia sobre um novo eixo, que desafia a sociedade capitalista: o espectador, o qual

equipara diretamente ao oprimido.

De viés claramente marxista, sua obra vai de encontro a Poética aristotélica, a qual classifica
como coercitiva por separar radicalmente atores e espectadores, reproduzindo a organizagéo
da aristocracia, 0 que considera fatal para o teatro, fragilizando-o enquanto arte, uma vez que
se torna facilmente aliado das classes dominantes, podendo servir como instrumento de
disseminacdo de seus ideais. Nesse sentido, enxergando a luta de classes dentro da prépria
organizacéo teatral, Boal toma partido decisivamente a favor do teatro, buscando resgatar a
sua poténcia, para com ele, tentar pagar outro resgate: o da subjetividade dos oprimidos. Para
isso, propde-se a exterminar a empatia e a catarse, proprias dos dramas fundados na teoria do
filésofo grego, através dos quais, segundo o teorico, os espectadores delegam a sua

capacidade de acdo.

Como partidario de uma cultura popular e claramente declarado o seu teatro como politico,
Augusto Boal acreditava no poder de transformacdo do povo e da sociedade por meio do
teatro. Por isso, colocou-0 a seu servigo, por acreditar que o teatro deve servir a propositos
humanos e ndo capitais: 0 TO preserva uma ideologia popular, tendo como horizonte a busca
pela igualdade, caminhando, portanto em direcdo contraria ao embrutecimento humano

fundado na formacao capitalista segregadora.

Para o autor, “uma das atrofias mais graves de que sofrem os homens numa sociedade de
especialistas é precisamente a atrofia estética” (BOAL, 2015, p. 376) e por isso, oferece 0s

meios de producédo teatral aqueles que sO tém acesso aos meios de producdo do trabalho,
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visando a lhes oferecer instrumentos com o0s quais suas capacidades estéticas sejam
reativadas, pois, através desse procedimento, o tedrico acredita que seja possivel retomar uma

subjetividade soterrada pelo embrutecimento opressor.

A tbnica da Poética do Oprimido (1977), nesse sentido, baseia-se em um combate metaférico
contra a opressdo, para o qual o teatro se empresta com um arsenal bélico, cujas armas 0s
oprimidos aprendem a extrair de si, de suas habilidades sensiveis despertadas pela
metodologia. Com a ldégica do contra-ataque e da retomada de espacos desigualmente
distribuidos, Boal almeja alcancar a liberagdo das opressdes socialmente impostas sobre 0s
individuos, buscando um lugar confortavel, idealizado sob os signos da liberdade e da
igualdade.

O método, ao abrir espaco para 0 povo, ativa um movimento ja revolucionario em seu
propdsito, pois, ao firmar uma alianca com os oprimidos, colocando-os em condi¢Bes de
discutir, perceber e agir sobre suas opressées, mesmo que de modo teatral e representativo,
oferece ao individuo objetificado a possibilidade de transformar-se em sujeito. Com essa
esperanga, Boal lanca luz em um espaco obscuro e, a partir desse feixe, propomo-nos a um
mergulho cujas profundezas talvez nos levem para esse lugar sobre o qual s6 temos uma

certeza: do lado de 14, nada existe sem que se prove, sem que se crie, sem que se alie.
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2. REVISAO BIBLIOGRAFICA

A obra de Augusto Boal é bastante abrangente e sua teoria foi constituida a partir de suas
experiéncias teatrais vivenciadas em quatro periodos distintos, os quais procuraremos dividir
abordando suas producdes teoricas e literarias, com intuito de oferecer uma revisdo geral de
sua bibliografia: no primeiro, compreendido entre os anos de 1956 a 1971, periodo em que foi
diretor do Teatro de Arena, escreveu obras literarias como Revolucdo na América do Sul
(1961), José, do Parto a Sepultura (1961) Arena Conta Zumbi (1953), Arena Conta
Tiradentes (1967) e As Aventuras do Tio Patinhas (1968), além de ter vivenciado um grande
laboratério de préaticas teatrais com as pecas que dirigiu e as oficinas que coordenou,
angariando experiéncias que comecaram a germinar as primeiras ideias para a posterior
concrecdo da metodologia, tendo em vista o intenso e comprometido envolvimento politico
do grupo através do teatro — tdo intenso que acarretou no exilio de varios artistas, inclusive no
de Boal, no ano de 1971, quando comeca a segunda nova fase de seu percurso tedrico, assim
gue se muda para a Argentina e passa cinco anos viajando pela América Latina, periodo em
que também escreve literatura, como as pecas Torguemada (1971), Mulheres de Atenas
(1976) adapatacdo de Lisistrata de Aristofanes, A Tempestade (1976), adaptacdo da obra de
William Shakespeare, o romance Milagre no Brasil (1972) e as Cronicas de Nuestra América
(1973), além de recolher experiéncias com trabalhos de teatro popular em paises como Peru,
Uruguai e Colémbia, que Ihe deram subsidios para iniciar sua trajetoria teorica, escrevendo
obras como Categorias de Teatro Popular (1972), Jogos Para Atores e Nao Atores (1975),
Técnicas Latino-Americanas de Teatro Popular: uma revolugdo copernicana ao contrario
(1975) e a principal, Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas (1975), em cujo cerne se
encontra o sedimento de sua teoria e suas premissas em relacdo a transformacao do espectador
em ator e ao oprimido social, tipo de oprimido que se diferencia, por exemplo, do oprimido
detectado por Boal na Europa, continente em que permaneceu exilado durante entre 0s anos
de 1977 a 1985, periodo que determina a terceira fase de sua teoria, quando desenvolve O
Arco-iris do Desejo (1978) e Stop! C’est Magique (1979), ambas em Paris, esquematizando
técnicas teatrais direcionadas ao combate de opressfes de cunho subjetivo, mais evidentes no
publico europeu. Nesse periodo, o autor aumenta também sua producao literaria, lancando
pecas como Murro em Ponta de Faca (1977), em Lisboa, assim como a satira Jane Stipfire
(1977). Depois de 15 anos de exilio, divididos entre a América Latina e a Europa, 0 autor
retorna ao Brasil e continua sua trajetdria de escritor e tedrico com as obras O Corsario do Rei

(1985), peca com musica de Edu Lobo e letra de Chico Buarque; a novela O suicida com



12

medo da morte (1990); Aqui ninguém é Burro (1996) e Teatro-Legislativo (1996), ficcdo e
teoria de suas experiéncias como vereador, que também contribuiram para a elaboracéo da
metodologia do TO; Hamlet e o Filho do Padeiro (2000), livro de autoficcdo no qual relata
suas “memorias imaginadas”; O teatro como Arte Marcial (2003) e a Estética do Oprimido
(2009), congregando, no ano de sua morte, toda a sua experiéncia e matizes teoricos
maturados durante anos de pesquisa.
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3. ATRAJETORIA DE AUGUSTO BOAL NO TEATRO BRASILEIRO: CAMINHOS
ENTRELACADOS

Pensar no processo de constituicdo do Teatro do Oprimido induz-nos a pesquisar também a
respeito de duas trajetorias que se arraigam: a de seu criador Augusto Pinto Boal (1931 -
2009) e o percurso do teatro brasileiro contemporaneo, marcado por transformacdes decisivas.
Essa interacdo possui razdes bastante consistentes, uma vez que provocou efeitos ressonantes
e indissociaveis: Boal contribui para o processo de transformacdo do teatro brasileiro,
introjetando sua voracidade politica, humanitéria e criativa e colhe, como retorno, uma vasta
experiéncia artistica, de onde extrai a base ideoldgica de sua teoria teatral. Com a mesma
perspectiva dialdgica, tendo em vista esse entrelacamento, lancaremo-nos nos proximos

paragrafos ao proposito fundador deste capitulo.

Na década de 1940, enquanto Boal ainda vivia sua meninice, regada a muita imaginacédo e
trabalho na padaria de seu pai no bairro carioca da Penha, o teatro brasileiro vivia um periodo
marcado pelo que os tedricos classificam como amadorismo, uma vez que seus objetivos
erguiam-se principalmente a partir da prética, sobreposta a reflexdo te6rica. Tendo como
representantes o Grupo de Teatro Experimental e a Escola de Arte Dramatica, em Séo Paulo,
bem como o Teatro do Estudante do Brasil e Os Comediantes, no Rio de Janeiro, essa frente
teatral trouxe transformacdes importantes para o incipiente cenario da época, principalmente a
partir da audaciosa montagem de Os Comediantes, estreando a peca Vestido de Noiva (1943),

do célebre dramaturgo Nelson Rodrigues.

Com a montagem de uma peca nacional o grupo realizou duplo movimento: acendeu 0s
holofotes da critica literaria para a literatura dramaética brasileira, relegada até entdo a uma
posicdo marginalizada em relacdo aos demais géneros literarios e, simultaneamente, transferiu
0 eixo central do espetaculo para 0 encenador, uma vez que, “numa inversio tipica da ficgdo
moderna” (PRADO, 2009, p. 40), a literatura de Rodrigues concentrava-se mais no modo de
execucdo do texto do que no enredo a ser transmitido, 0 que instigou o0 grupo a contratar o
encenador polonés Zbigniew Ziembisnki, que soube explorar a potencialidade cénica da
dramaturgia com técnicas até entdo nédo utilizadas nos palcos do Brasil: a famigerada mise en

Scéne e 0 expressionismo alemao.
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As reformas estéticas inauguradas pelos Comediantes, tais como a quebra da barreira do
naturalismo na representacdo teatral e o enfoque no trabalho do encenador tornaram-se
referéncia entre 0s grupos experimentais. Com isso, a contratacdo de encenadores estrangeiros
tornou-se pratica comum entre as principais companhias de teatro, dado o sucesso da estreia
da peca de Nelson Rodrigues. Com pouca experiéncia e necessidade de sobrevivéncia,
utilizou-se tal recurso por cerca de quinze anos, uma vez que esses profissionais davam aos
espetaculos requintes estéticos de parametros estrangeiros, o que agradava ao publico pagante.
Assim, palco, ator e plateia brasileiros tornaram-se reprodutores e consumidores de uma

cultura alheia, principalmente europeia e norte-americana.

Com esse legado, surge o Teatro Brasileiro de Comédia em 1948 — ano em que
provavelmente nosso teatrélogo terminava o seu curso ginasial e vivia uma paixao sublime
por uma amiga de escola, Renata, moca que o influenciou a tentar o curso de quimica no ano
sequinte. Criado e dirigido pelo engenheiro industrial italiano radicado no Brasil Franco
Zampari, cujos dotes empresariais foram emprestados ao grupo, o TBC gozou de estrutura
administrativa e financeira até entdo nunca experimentada no teatro nacional, fato que trouxe

para o quadro teatral brasileiro impressdes histdricas significativas.

Para esgotar a sua bilheteria de 400 lugares, o TBC ndo poupava esforgos em agradar o
publico burgués, reproduzindo classicos internacionais, 0s mais variados possiveis. Sem
demarcacdes de estilo, o ecletismo escancarado denunciava o carater comercial de suas pecas,
cujo objetivo méximo era o de alcancar o nivel estético praticado no exterior, de perfeicGes
cénicas dispostas a cobrir eventuais deslizes literarios dos textos dramaticos — empreitada
bastante possivel para “uma plateia ociosa, que busca no teatro a digestdo agradavel do jantar”

(MAGALDI, 2004, p. 215).

Para os atores que passaram pelo TBC, como Tonia Carrero, Raul Cortez, Cacilda Becker,
Juca de Oliveira e Léo Vilar, a experiéncia na participagdo dessas montagens, foi, sem duvida,
elementar em sua constituicdo artistica, tendo em vista o trabalho incansavel de uma
tendéncia que concentra no trabalho do encenador e do ator toda a potencialidade cénica do
texto. Isentando-nos de mensuragdes acerca desta transferéncia, cumpre-nos ressaltar o papel
importante do grupo, marcado pela experiéncia técnica dos estrangeiros, na formacdo do

elenco artistico brasileiro das décadas de cinquenta e sessenta.



15

A politica de sobrevivéncia do teatro brasileiro de render-se ao colonialismo estético e
literario, cujo periodo foi protagonizado pelo TBC, produziu efeitos contraditorios. Se, por
um lado, manteve a atividade teatral (ainda que com propdsitos, talvez, mais mercadoldgicos
do que artisticos) em circulacéo nos grandes centros, oferecendo aperfeicoamento técnico que
profissionalizou os artistas da época, por outro, manteve fechadas as portas para a produgédo
literaria nacional (com excecdo dos textos de Abilio Pereira de Almeida, cuja producdo de
teatro burgués alinhava-se a perspectiva do publico-alvo de Zampari), desvalorizando a
dramaturgia brasileira e distanciando-se completamente, por consequéncia, da realidade do

pais.

Somente a partir da crise que assolou o Brasil no inicio da década de cinquenta, a qual
afugentou os profissionais estrangeiros que comandavam 0 nosso teatro, abriu-se espago para
dramaturgos e diretores brasileiros ainda no TBC, com o adeus dos encenadores, afinando-se
gradativamente a estética e a dramaturgia nacional ao panorama social, econdémico e cultural

do pais.

O dificil periodo financeiro que o Brasil atravessava, com o endividamento internacional,
trouxe grandes mudangas de perspectivas. O nacionalismo conservador, convertido em
movimentos esquerdistas, aflorou os espiritos de nacionalismo, populismo e esquerdismo
artisticos, segundo Décio de Almeida Prado (2009). Operérios reivindicavam melhores
salarios e condicdes de trabalho, combatia-se a exploracdo do proletariado e acirrava-se a luta
de classes. Ainda com a perspectiva de Prado, ao se referir ao populismo efervescente da

época, acrescentamos:

A nocdo de luta de classes valorizava naturalmente o povo, compreendido,
segundo a oOtica marxista, como a soma do operariado, a0 passo que O
conceito de nagdo restringia-se sem dificuldades as camadas populares, com
exclusdo da burguesia — 0 antipovo e a antinacdo por exceléncia. (PRADO,
2009, p.65)

Valendo-nos ainda da citacdo de Prado, tendo em vista 0 novo rumo que o teatro vinha
tomando, é possivel detectar o duplo movimento da burguesia que, em momento de assombro
econbmico, evadiu-se das plateias: ao necessario corte de gastos somou-se o fato de os
classicos internacionais terem sido substituidos por pecas de cunho nacionalista e, assim,

como “antipovo”, a elite ndo queria ouvir falar de fome e desemprego. Interessava-se mais,

talvez, pela neve artificial das montagens europeias.
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O ideério do teatro brasileiro, até entdo, como vimos, proliferador da cultura burguesa
europeia, rendido a classe dominante, converteu-se, aos poucos, em palco de reflexdo da
realidade brasileira, retratando temas que traziam questdes sociais e politicas que oprimiam a
classe operaria, marginalizada e pobre: parecia o gatilho para o encontro de uma arte genuina,
que germinaria a partir de necessidades e peculiaridades de um momento revolucionario,

aliadas as expressodes criativas de artistas brasileiros.

O novo periodo de transformacbes atravessado pela classe teatral, cada vez mais inflamada
pelas questdes politicas e econdmicas do pais, foi determinante na abertura dos novos
caminhos de nacionalizagdo do teatro brasileiro, uma vez que “no teatro, a posicdo
nacionalista foi extremamente fecunda porque tinha uma missdo imediata: restituir aos
brasileiros o lugar que lhes competia, restabelecendo o equilibrio momentaneamente perdido”

(PRADO, 2009, p. 64).

Para adequar-se a sua nova realidade e anseios, mudaram-se o0s palcos, a plateia e os papéis, e
a escassez de recursos exigia uma estrutura pouco onerosa, com montagens e bilheteria de
baixo custo. Foi assim que o diretor teatral José Renato, desejoso de produzir um teatro
independente e autoctone, que desse espaco aos artistas e a literatura dramatica brasileira,
deixou a Escola de Arte Dramatica em 1953, trazendo consigo as primeiras turmas formadas
naquele espaco, langou-se ao desafio de fundar, em S&o Paulo, inspirado no éxito do formato
“arena stage”, experimentado na RUssia, na década de 30 e nos Estados Unidos, o Teatro
Brasileiro de Arena. Tratava-se da melhor proposta, apesar da limitacdo de espaco e plateia,
para atender aos anseios e propositos teatrais do momento, tendo em vista sua subsisténcia

pouco dispendiosa.

Por coincidéncia ou destino, no mesmo ano, o recém-formado quimico industrial Augusto
Boal embarca para Nova lorque em busca de um sonho: estudar dramaturgia com o tedrico e
historiador teatral John Gassner, na Columbia University, de onde traz conhecimentos sobre o
sistema teatral do teorico russo Constantin Stanislavsk e técnicas de playwriting, por exemplo.
Trés anos depois, José Renato, por indicacdo do critico Sdbato Magaldi, precisando dividir a
direcdo do Arena por conta de seus trabalhos também na televisdo, convida-o. Trata-se da
primeira experiéncia de Boal no teatro, inicio de uma jornada de cinco décadas. Em sua

autobiografia, Hamlet e o filho do padeiro (2014), Boal relata a experiéncia:
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José Renato foi sincero e franco: “vocé diz que ndo ¢ diretor mas pode ser
gue leve jeito. Vamos tentar. Se der certo, melhor pra todos; se ndo der, volta
pro Rio”.

“Vocé tem confianga em mim?”’

“Néo tenho nem deixo de ter: ndo te conheco. Mas preciso de um diretor
para dividir comigo o repertorio. Estou na televisdao e ndo me sobra tempo”.
(BOAL, 2014, p. 155)

Embora o TA tenha surgido com proposta de injetar sangue brasileiro no teatro nacional, a
dramaturgia produzida no pais ainda carecia de pecas que contemplassem o ideal
sociopolitico que foi sendo consolidado pelo grupo e, com isso, suas primeiras montagens —
com evidente diferenca em relagédo ao TBC, por ter direcdo e atuagdo composta unicamente
por brasileiros — foram de textos estrangeiros, trazidos pela boa qualidade literaria, tais como
Esta Noite € Nossa, de Stafford Dickens, O Demorado Adeus , de Tennessee Williams e Uma

Mulher e Trés Palhacos, de Marcel Achard .

O ingresso de Boal no Teatro de Arena coincidiu com o inicio da politica desenvolvimentista
de Juscelino Kubitschek, cujo entusiasmo dos “cinquenta anos em cinco” acompanhou 0
momento artistico da época. Surgia, com essa guinada, junto a ascendéncia do Arena, a bossa
nova, 0 cinema novo e o teatro oficina, conjuntura brasileira bastante favoravel para
implementar mudancas em niveis social, politico, estético e artistico. Foi com esse espirito,
aliado ao perfil engajado e ao entusiasmo de um jovem que acaba de voltar de um curso de
dramaturgia no exterior, que o novo diretor, apesar da inexperiéncia profissional, “oxigenou”
o fazer teatral do Arena, tanto no aspecto técnico, com o “método Stanislavski” e outras
técnicas, quanto na questdo literaria, cujo quadro brasileiro ainda carecia de dramaturgias que

dialogassem com a temaética libertaria pela qual se interessava o grupo.

E importante ressaltar que o aspecto revolucionario do Teatro de Arena nasce com a fusdo de
todas as contingéncias que atravessaram a sua formacao: novo formato de palco, reducéo do
espacgo cénico, poucos recursos, plateia pouco numerosa, espectador oprimido pela realidade
social, necessidade de criacdo de nova literatura dramatica que atendesse aos seus objetivos
etc. Claramente se vé que as dificuldades estéticas, politicas e econémicas certamente
influenciaram na ideologia do grupo, podendo ser consideradas elementares para aquele novo

fazer teatral. Sobre essas limitagdes, citamos 0 comentario irreverente de Boal:
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Escassez é limitacdo. Nao vamos elogiar a falta de recursos como se fosse
bencdo divina; desejar a caréncia — absurdo! O artista, no entanto ndo
choraminga. Com desejo e arte, falta de meios pode ser estimulo. Em nosso
paises escravizados estamos condenados & criatividade! (BOAL, 2014, p.
156)

Os poucos recursos do teatro, com escassos aderecos cénicos e seu formato em arena,
somados aos propdsitos da companhia, foram fatores determinantes para a germinacao de uma
arte genuina, culminando na estruturagdo de uma nova dramaturgia: com angulos e
proximidades estreitados, a interacdo entre atores exigia maior dinamicidade, assim como a

relacdo entre palco x plateia / ator x espectador tornou-se mais proxima, horizontal e angular.

A contribuicdo de Boal nesse processo comega com sua chegada em 1956, oferecendo
laboratdrios de interpretacdo e cursos de dramaturgia semanais, nos quais se reuniam atores,
diretores e dramaturgos do TA e também de outras companhias em busca de novas inspiracdes
e criacOes. Tratava-se de um trabalho versétil e cimplice, que dialogava diretamente com a
realidade das classes subalternas. Vejamos a afirmagdo do teatrologo: “No laboratorio
criavamos sentimento de fraternidade com os atores de outras companhias. Tinhamos orgulho
em falar de classe teatral, como se falassemos de parcela importante da classe operaria”
(BOAL, 2014, p. 166). Esse movimento se assemelha ao que Prado classifica como
“populismo” no fragmento abaixo, a partir do qual também nos é possivel diagnosticar a

relacdo texto x representacdo:

O populismo das pecas acarretava o da representagdo. Os atores faziam tudo
para romper as convengdes do palco, para escapar ao formalismo cénico,
aproximando-se tanto quanto possivel da maneira como de fato o povo anda
e fala. Se é verdade que ha dois Brasis (talvez haja muito mais), o esfor¢o do
Arena sempre se fez no sentido de descobrir para o teatro o outro Brasil, 0
segundo Brasil — certamente ndo aquele visto por Silveira Sampaio e Abilio
Pereira de Almeida, nem mesmo o de Nelson Rodrigues, que nunca
ultrapassa a classe média. (PRADO, 2009, p. 66)

Dos debates realizados pelo grupo, sobre questdes sociais e politicas da época, nasciam novos
textos; do novo formato de palco, surgiam novos exercicios e técnicas de interpretacdo. Essa
interacdo dinamica, oferecida pela direcdo de Boal, abriu caminhos para a consolidacdo da
nova dramaturgia brasileira, de cunho politico e libertario. Ao falar desse processo criativo,
Sabato Magaldi diz que “O Teatro de Arena, com esse ardor nacionalista, trouxe numerosas
contribuicdes, e a mais positiva, sem davida, foi a de quebrar o tabu que cercava o autor
brasileiro” (2004, p. 214).
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Como marco do rompimento dessa barreira dramatico-literaria entre autores brasileiros figura
a peca Eles Nao Usam Black-Tie (1958), de Gianfrancesco Guarnieri, cuja repercussdo nédo
apenas conferiu aos cursos ministrados por Boal a configuracdo de Seminario de Dramaturgia,
transformado em departamento do Teatro de Arena, como atingiu éxitos animadores para a
conjuntura do grupo, conforme podemos atestar com as palavras do autor de O Teatro
Brasileiro Moderno (2009): “O sucesso de Eles ndo Usam Black-Tie, sucesso completo,
macico, de imprensa e bilheteria, restaurou a crenga no valor, inclusive comercial, das pecas

nacionais, com o Arena marchando a frente dos acontecimentos” (PRADO, 2009, p.64).

Dirigida por José Renato, com musicas de Adoniran Barbosa, a dramaturgia de Guarnieri
arquitetou-se sobre o tema da greve, ratificando a orientacdo popular do Teatro de Arena. A
peca nao somente revigorou os animos do Arena e do teatro nacional como um todo, como
renovou a plateia que, vendo suas venturas e aflicBes representados em um drama realista, de
didlogo direto com a classe operaria e menos abastada da sociedade, identificou-se
imediatamente, tornando-se publico assiduo do TA, o que sustentou a permanéncia da peca em

cartaz durante um ano.

Para um grupo que extraiu sua arte de condicBGes politicas e econbémicas quase sempre
adversas pelas quais atravessava 0 pais, que tinha como tema as questdes que oprimiam a
massa da sociedade brasileira da década de 50 e que, entre outras peripécias, transformou
dificuldades em caracteristicas estéticas, cada novo passo dado simbolizava novos
aprendizados e descobertas. Com 0 sucesso, por exemplo, de pecas como a ja citada Eles Nao
Usam Black-Tie e Chapetuba Futebol Clube (1959), de Oduvaldo Vianna Filho, cujas
representacdes angariaram a presenca macica de espectadores de classes sociais mais baixas,
0 grupo paulista, além de colher todos os bons frutos possiveis dessas bem sucedidas
montagens, pdde observar ao longo das apresentacfes 0 que os espetaculos tinham de eficacia

e 0 que, em algum quesito, revelava-se fragil.

O avanco do grupo paulista, até entdo, era indiscutivel: estavam-se produzindo bons textos no
Seminario, proprios e nacionalistas, com propdésitos cada vez mais legitimos; havia-se
conquistado um publico mais diversificado; sobrevivia-se da arte popular em um pais em crise
econbmica. Perfeito. Ndo para uma companhia que tinha como diretor o inquieto Augusto
Boal, que, refletindo sobre o teor critico das pegas, chegou a concluséo de que era necessaria

uma renovacdo estético-politica, uma vez que os resultados obtidos até entdo, no que tange
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aos seus efeitos sobre o espectador, se davam em plano ainda superficial, produzindo
identificacéo e ndo reflexao.

Com o acumulo de aprendizados resultantes das experiéncias das pecas que dirigiu, 0 vasto
conhecimento tedrico sobre teatro e a veia sempre politica, Boal comecou a contestar,
bastante influenciado pelos pensamentos do dramaturgo Bertold Brecht sobre teatro épico, a
catarse aristotélica. Nao interessava mais, para o aturdido dramaturgo, que os espectadores
apenas se identificassem com personagens e temas dos espetaculos, saindo do teatro
glorificados por terem se visto representados, com em um espelho. O ex-quimico queria um

teatro didatico, que levasse o espectador a reflexdo e a inquietude.

O proposito, até entdo, ainda ndo havia sido alcancado por pelo menos duas razbes
fundamentais: embora se dispusesse de tematica revolucionéria e se utilizassem técnicas
voltadas para favorecer a mensagem critica do texto, o viés realista das representagdes,
herdado do “Método Stanislavski”, aliado ao aspecto ainda tradicional da dramaturgia, de
estrutura aristotélica, mantinham rasas as possibilidades de critica da plateia, provocando-lhe,
antes, empatia e identificacdo, produzindo catarse. Sobre esse conceito aristotélico, Patrice
Pavis nos elucida: “A catarse ¢ uma das finalidades e uma das consequéncias da tragédia que,
provocando piedade e temor, opera a purgagdo adequada a tais emocgdes” (PAVIS, 2007, p.

40).

Quanto ao realismo, trazemos a problematizagdo de Prado:

“[...] Mas o realismo, por flexivel que seja, nunca cessa de opor obstaculos a
quem pretenda expor sem subterflgios o seu pensamento politico, tanto por
dar preferéncia ao concreto, ao individuo, quanto por postular a auséncia de
qualquer tipo de mensagem direta.” (PRADO, 2009, p. 69)

Identificadas essas lacunas, Boal, com seu vasto conhecimento tedrico e sua declarada veia
politica, identifica-se com o0s estudos sobre teatro épico e aprofunda seus conhecimentos sobre
a teoria do dramaturgo e tedrico Bertold Brecht. De base essencialmente politica,
introduzimos o conceito do teatro épico com um fundamento que julgamos essencial para o
seu entendimento e para o recorte desta pesquisa: sua oposi¢do imediata ao teatro aristotélico
e ao drama classico. O grande combate de Brecht é pela integridade critica do espectador, ndo

preservada na dramaturgia tradicional, na qual a fuséo entre ator e personagem sugerida pela
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estrutura dialégica do texto draméatico provoca potencialmente o envolvimento emocional e a
empatia da plateia, que perde, pela identificacdo direta com o texto, a capacidade de reflex&o.
Assim assimilamos a partir da perspectiva de Anatol Rosenfeld, encontrada em seu livro
Brecht e o Teatro Epico (2012):

No conhecido esquema em que Brecht opde as caracteristicas do teatro
tradicional as do teatro épico, destaca que aquele procede agindo,
envolvendo o pablico numa acéo cénica, gastando sua atividade e impondo-
Ihe emogdes, ao passo que este procede narrando, transformando o publico
em observador, despertando a sua atividade, impondo-lhe decisGes; em vez
da vivéncia e identificacdo de um publico colocado dentro da acdo, temos 0
raciocinio de um publico colocado em face da acdo e cujas emogdes sdo
estimuladas a se tornarem atos de conhecimento. (ROSENFELD, 2012, p.
82)

Buscando reverter os efeitos alienadores do drama burgués, Brecht sugere um mecanismo
denominado “distanciamento”, no qual prevalecem nao mais individuos, mas papéis sociais.
O grande movimento dessa mudanga tem seu cerne na estrutura textual, que altera o eixo da
dramaturgia de base dialdgica, conforme a teoria aristotélica, para o texto épico ou narrativo.
Os efeitos desse deslocamento reverberam em cadeia: ndo incorporando mais o personagem, 0
ator mantém a distancia pretendida por Brecht por meio da narracéo; o descolamento entre um
e outro provoca, por sua vez (uma vez que sua fusdo configura um ponto chave para o
envolvimento emocional do publico), um impacto na recepcao do espectador, que, isento dos
inebriamentos provocados pelos encantos dos herdis aristotélicos, torna-se pronto para
analisar criticamente a mensagem transmitida pelo espetaculo. Trazemos, a luz de Patrice
Pavis, para clarear a nossa abordagem, as sucintas palavras de Brecht sobre o termo: “o efeito
do distanciamento transforma a atitude aprovadora do espectador, baseada na identificagéo,
numa atitude critica” (BRECHT apud Pavis, 2007, p.106).

Alterando, portanto, a congregagdo texto x cena o teatro épico engendra seu potencial
politico, favorecendo ao espectador uma percepg¢do ldcida da tematica social abordada na
peca. Criando-se um distanciamento entre ator e texto, através da narracdo, e assim, nédo
havendo incorporagdo, mas uma mostra de personagens, naturalmente também ocorre o
distanciamento entre espectador e espetaculo, pois é por meio da empatia com o ator-
personagem que o publico se envolve emocionalmente, perdendo a capacidade de um juizo
alheio. Estando o ator despido do personagem, narrando o enredo, o espectador é capaz de

enxergar criticamente a conjuntura social apresentada na peca. Essas explanagdes nos indicam
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0 viés didatico-politico do teatro pensado por Brecht, cujo conceito de distanciamento opera,
em todos 0s seus raios, segundo 0 que constatamos com a leitura do Dicionario de Teatro

(2007), o resgate da funcéo social da obra de arte:

Para Brecht, o distanciamento ndo é apenas um ato estético, mas, sim,
politico: o efeito de estranhamento ndo se prende a uma nova percepgao ou a
um efeito cdmico, mas a uma desalienacdo ideoldgica. O distanciamento faz
a obra de arte passar do plano do seu procedimento estético ao da
responsabilidade ideoldgica da obra de arte. (PAVIS, 2007, p. 106)

Percebemos que hd um interesse direto no que tange aos efeitos da arte teatral sobre o
espectador no teatro de Brecht, assim como havia, talvez ainda ingenuamente, com seu
processo de buscas experienciais, no Teatro de Arena. E-nos possivel dizer “ingenuamente”
até apresentarmos mais uma contribuicdo desbravadora de Boal nas descobertas do grupo:
com a peca Revolucdo na América do Sul (1961), o dramaturgo inaugura uma nova dimensao
teatral no TA, trazendo para os palcos e literatura brasileiros, as primeiras influéncias do teatro
épico. Nitidamente seduzido pelas ideias de Brecht, o dramaturgo escreveu sua pega em
moldes diferentes dos que se vinham praticando até entdo: trabalhando o tema que concentra
toda a sua dedicacdo e entusiasmo ideologico, Boal abordou a questdo do trabalhador
oprimido pela luta de classes para mostrar a inevitavel alienacdo de um sujeito objetificado

pelo imperialismo.

Combatendo amplamente o realismo com o qual se trabalhou nos espetaculos anteriores,
elemento que, como ja vimos, ajuda a embacar o julgamento critico do publico, o autor da
peca utilizou-se “da hipérbole aristofanesca para satirizar a realidade brasileira” (MAGALDI,
2004, p. 305), assim como artificios tais quais a abstracdo e a caricatura (PRADO, 2009),
articulando tema e estética teatral para conscientizar o espectador, de modo que a
objetificacdo do personagem, que age por contingéncias externas a sua subjetividade, favorece

o distanciamento épico proposto pela teoria alema.

Sustentada sobre uma distor¢cdo exagerada da realidade, Revolugdo tratou com comicidade,
requintes de ironia e sarcasmo a vida do operario brasileiro, dando também amplitude a
instancias sociais e politicas que permeiam as relacdes de poder que o envolvem, mostrando
ao espectador, com bom humor (talvez mais negro humor), a tragédia social do povo
assalariado, oprimido pelas forcas do sistema capitalista. José da Silva, representante da classe

operéaria, € o personagem que confere a unidade da trama, atravessando as quinze cenas da
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peca em busca de um prato de comida. Sua saga resume-se na ansia por um almoc¢o melhor e
essa ambicdo o faz percorrer as mais diversas instancias: desde a sagrada, pedindo ajuda ao
anjo da guarda, que Ihe cobra pela assisténcia, até a politica, fatalmente corrupta. Assim é a
maioria dos demais personagens, figurativos e impessoais: “anjo”, “deputado”, “lider”,
“patrdo”, “mulher”, “madame”, “delegado” etc, todos envolvidos na busca incansavel de José¢,
que, iludido e alienado pelos valores impostos pela classe burguesa, ndo enxerga o arranjo
social no qual esta envolvido, sendo cegamente condicionado aos miseros padroes que Ihe sao
impostos e, assim, completamente esvaziado de subjetividade. Nao poderia ser diferente o
desfecho de um individuo subtraido de sua faculdade de pensar: mais do que na sua morte,
depois de saciada sua fome, a tragédia de José da Silva consiste na sua mortificagdo em vida,
cujos desejos ddo lugar a uma busca desenfreada, calcada na alienacdo que assola as grandes

massas.

Perguntamo-nos, diante disso: Fome de qué, além dessa que aparece com a falta do alimento?
Parece-nos, essa fome real, um sintoma que leva o individuo a debater-se e a submeter-se de
maneira mais vulneravel a forcas externas. Consideramos pertinente estabelecer um pararalelo
entre este argumento e a analise de Josué de Castro, na qual o autor, ao especular sobre a vida
do cangaceiro, também relaciona fome e luta pela sobrevicéncia em Geografia da fome
(2007), livro no qual o seguinte trecho se faz significativo, a proposito:

O cangaceiro, que emerge como uma serpente transtornada da imundicie
social, frequentemente significa a vitéria do instinto da fome sobre as
barreiras sociais que 0 meio levanta. O mistico fanético traduz a vitéria da
exaltagdo mortal que faz apelo as forcas sobrenaturais a fim de cominar o
instinto desordenado da fome. Nos dois casos, assistimos a um uso
desproporcional e inadequado da forca — da forca fisica ou da forma mental
— para lutar contra o flagelo ou contra seus tragicos efeitos (CASTRO, 2007,
p. 158).

Seria possivel supor que o personagem José da Silva, de Revolucdo na América do Sul, de
alguma forma se aproximaria da figura do cangaceiro, analisada por Josué de Castro, porque,
tal como este, diante da fome, ndo se renderia, lutando sem cessar por sua sobrevivéncia. Tal
aproximacgdo, num olhar mais perspicaz, faz-se ilusoria, no entanto. A fome do cangaceiro,
com sua dindmica rural, camponesa e interiorana, alimenta-o de misticismo, que, por sua vez,

torna-o mais forte para lutar contra as adversidades da seca, assim como mais forte para
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enfrentar os limites impostos pela concentracdo latifundiaria da terra, respondendo a violéncia

classista com violéncia alimentada pela mistica da protecédo divina.

Diferentemente do cangaceiro, José da Silva, talvez por ser urbano, num contexto de diviséo
social do trabalho intensificada, alimenta-se da mistica da ideologia da classe dominante, o
que o torna refém da tragédia social brasileira e mundial. O contexto da fome, em Revolugao
na América do Sul, de Boal, €, portanto distinto da forma épica como Josué de Castro
descrevia e analisava a fome do cangaceiro nordestino, pois José da Silva, esse brasileiro
qualquer, ndo tem o apoio de uma cultura relativamente coesa, como a do cangaceiro, estando
absolutamente vulneravel a logica de “tudo que ¢ solido desmancha no ar”, imposta pela
oligarquia urbana latinoamericana, lumpemburguesia periférica que usa cinicamente a fome

do oprimido para humilha-lo.

E perceptivel, deste modo, ap6s uma leitura atenta do texto, que Boal injeta uma critica aguda
aos valores da burguesia e a légica imperialista que massacra as classes economicamente
desfavorecidas. Interessa-nos, sobretudo, detectar o movimento do dramaturgo de incitar a
percepcdo mais arguta do leitor/espectador. O enredo, como texto literario, como acabamos
de ver, traz elementos disfarcados, caricaturais, criando algum estranhamento ou suspeita na
leitura, levando o leitor a reflexdo; o espetaculo, por sua vez, baseado no distanciamento,
potencializado pela tonalidade jocosa e pelo exagero burlesco, certamente atinge o campo de
visdo mais lucido do espectador. Fechamos mais uma vez com Magaldi, que, atestando o
didatismo da peca, enuncia: “José da Silva, segundo informa o prologo, ¢ “um homem que
lutou sem conhecer o inimigo”. O espectador, porém, ao deixar o teatro, era capaz de

identifica-lo, sem equivoco” (MAGALDI, 2004, p. 270).

Diante do que vimos, Revolucéo situa-se como mais um ponto de relevancia e contribuigéo de
seu autor para o teatro brasileiro. Além de ter funcionado como o gatilho para a
implementacdo do sistema brechtiano no Brasil, foi a primeira principal obra do dramaturgo e
um dos grandes sucessos do Teatro de Arena. Seguindo esse curso, continuaremos elegendo
o0s topicos de maior significancia para o recorte deste capitulo, diante da vasta conjuntura
compreendida nos periodos abordados, empregando a sequéncia temporal crescente adotada

até este momento.
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A chamada “nacionalizag¢do dos classicos” foi uma etapa que marcou o trabalho do grupo por
motivos que merecem a nossa aten¢do: apos um periodo de dez anos montando e escrevendo
exclusivamente pecas brasileiras por motivos ja explicitados, a companhia decide
experimentar um movimento novo sem, no entanto, perder a ténica do patriotismo cativo do
TA. Diferentemente do TBC, que reproduzia os classicos na integra, a intencdo do grupo era
dar nuances brasileiras, fazendo adaptacdes cada vez menos realistas, aos textos consagrados
de dramaturgos internacionais. Visava-se reconhecer-se a partir do estranho; aproximar-se do
diferente para perceber-se melhor. Boal, diretor a frente também desse processo, comenta-o

em suas “memorias imaginadas”:

NOs respeitdvamos as estruturas da obra nacionalizada; nela nos
buscavamos. Ressaltdvamos o que, nela, havia de nos e, de nés nela —
queriamos redescobrir nossa identidade, ndo trocad-la. A analogia sé pode
existir entre semelhantes diferentes. Mantinhamos as diferencas buscando
semelhangas. (BOAL, 2014, p. 229)

As naturais distor¢cdes advindas dessa nova roupagem do Arena, dessa busca na qual se
procurava a identidade brasileira — sobretudo a teatral, sempre como cerne dos propositos do
grupo, acrescentaram ao grupo novos elementos como a utilizagdo da linguagem
predominantemente metafdrica e reforcaram, por exemplo, os lacos pré-atados com a teoria
brechtiana: a trilha do TA cada vez mais se encaminha para uma empreitada épica na medida
em que é afetada e aumentada em propor¢édo direta com a necessidade e o desejo de transmitir
mensagens de maneira critica e racional ao publico. A titulo de exemplificacdo desse periodo,
foram nacionalizadas pecas como A Mandragora, de Nicolau Maquiavel, Tartufo, de Moliére

e O Melhor Juiz, o Rei, de Lope de Vega.

Toda a movimentacdo artistica de Augusto Boal e do grupo paulista pendia para a
desopressdo do povo trabalhador e houve um momento em que se comegou a questionar se
suas criagdes estavam chegando ao destinatario pretendido. Concluiu-se que ndo: embora o
publico do Arena houvesse se popularizado, ainda representavam-se para a classe media. Era
preciso, entdo, levar a mensagem libertaria ao publico que necessitava daquele conteldo e,
com isso, inaugurou-se na década de sessenta o Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE, no
Rio de Janeiro, através do qual as pecas produzidas pelo grupo chegavam aos trabalhadores
assalariados, levando arte e conscientizacdo politica a individuos cujas condic¢des sociais ndo
lhes possibilitavam acesso a qualquer “regalia” que extrapolasse 0 sustento diario. Esse

deslocamento remete-nos a proposta de Brecht, explicitada por Boal em sua Poética:



26

Num estudo sobre teatro popular, Brecht afirma que o artista popular deve
abandonar as salas centrais e dirigir-se aos bairros, porque sé ai vai encontrar
0s homens que estdo verdadeiramente interessados em transformar a
sociedade; nos bairros deve mostrar suas imagens da vida social aos
operarios, que estdo interessados em transformar essa vida social, ja que sdo
suas vitimas. (BOAL, 2013, p. 113)

A sofrida década de sessenta ndo permitiu, no entanto, que o CPC durasse muito tempo, ja
que teve sua trajetdria interrompida pela ditadura militar, sendo o prédio da UNE invadido em
1° de Abril de 1964 e incendiado, adiando 0 sonho de um teatro verdadeiramente engajado,

comprometido diretamente com o povo oprimido.

Retornando a Sao Paulo e prosseguindo com o tema da ditadura, é sabido que houve muita
perseguicdo a quem apresentasse algum tipo de resisténcia ao regime e, assim, ndo ha duvidas
de que a classe artistica foi a mais atacada. Muitas pecas foram censuradas, muitos artistas
presos e exilados (inclusive Boal) e, para sobreviver sem padecimento era necessario calar ou,
no caso dos artistas, que ndo podiam silenciar diante daquele momento atroz, se expressar de
maneira ludibriosa: o jogo metafdrico descoberto com a nacionaliza¢do dos cléssicos retorna
com muita utilidade, criando um escudo para a arte. Em tempos de ditadura, o maior
instrumento humano como poténcia de transformacdo da realidade teve que se vestir com
armaduras. Se o artista precisa, segundo Boal, desfazer-se de suas mascaras sociais para criar
e apropriar-se de outras (2013, p.172), o teatro constrdi suas mascaras desmascarando a
realidade. Para enfrentar a repressdo, no entanto, era necessario a arte criar mascaras para
cobrir a nudez real que ela consegue revelar, nem que fosse com um tecido especial como o

da nova roupa do rei, aquela que somente os inteligentes veem.

Foi nesse contexto que surgiram os musicais Arena conta Zumbi (1965) e Arena Conta
Tiradentes (1967), pecgas nascidas da parceria entre Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal.
Esses dois espetaculos, em vista de seu contexto politico tanto mais agugado, trouxeram ainda
mais transformacOes estéticas para 0 cenario, pois a necessidade de passar imune ao olhar
tendencioso da censura e o caixa consideravelmente reduzido do Arena, em virtude do
impedimento de muitas pecas, exigiam dos artistas habilidades que superassem a criatividade
comum. Assim, extraindo toda a poténcia revelada pelo género musical no teatro, desde a
estreia do Show Opinido em 1964, meses apds o golpe militar, do qual participaram diversos

artistas engajados e militantes com o intuito de protestar artisticamente contra a situacdo de



27

absurdidade politica do pais, a série Arena Conta pautou-se em uma producdo que nascia de
uma mistura de elementos, entre os quais estavam, mais uma vez, a motivacao de protesto e
contestacdo contra 0 momento politico, a situacao financeira do pais (e do grupo) novamente
em déficit e o ingrediente que Ihes ndo faltava nem nas mais ardilosas crises: a inventividade
e criatividade inquestiondveis dos artistas envolvidos. Para sobreviver a repressdo, Boal e
Guarnieri montaram musicais que destruiram “algumas das convengdes mais tradicionais e
arraigadas do teatro, e que persistiam como mecanicas limitagdes estaticas da liberdade
criadora” (BOAL, 2013, p. 174).

Recontando a historia de herdis de lutas libertérias, recorrendo-se ao “uso inteligente da
metafora” (MAGALDI, 2004, p.304), as pecas traziam reflexdes de uma realidade em
transito, cuja postura racional dos autores permitia-lhes contar duas historias: a da luta dos
herdis e a que se passava no contexto brasileiro — a resisténcia dos negros de Palmares aos
escravizadores portugueses traduzia o movimento de esquerda contra a ditadura militar. Atras
das cortinas da linguagem (porque as do Arena ndo havia), como vemos, denunciavam as
imposturas do regime vigente e o tom critico, de luta social continuava o0 mesmo, sem ferir a
ideologia fundadora do grupo paulista. Trazemos brevemente um trecho da primeira peca, que
evidencia, pelo viés do narrador, nossa afirmacdo, com a leitura do qual se pode perceber o
tema recorrente camuflado pela luta negra, que também ndo deixa de ser o de luta de classes,

o da crise financeira e o da ditadura militar:

NARRADOR: Negros de todos os lugares procuravam as matas fugindo
desesperados. Horror a chibata, ao tronco, as torturas. Buscavam no
desconhecido um futuro sem senhor. Enfrentavam todo o perigo. Fome,
sede, veneno, flechas dos indios, capitdes do mato. Agonia pela liberdade.
Ideia de ser livre. (BOAL, GUARNIERI, LOBO, 1964)

Para dar lugar a esse duplo sentido Zumbi rompe ainda mais paradigmas que ainda se
atrelavam na interpretacdo: retornam-se as mascaras do teatro grego, ndo mascaras materiais,
mas mascaras sociais, 0 que Brecht chamou de gestus social. Cada personagem tinha uma
mascara, um gestus bem marcado, para o qual cada ator dava sua interpretagdo, incorporando-
se a ele. Segundo o préprio Boal, essa montagem beirou ao caos, dada a sua desordem natural.

Leiamos:

Zumbi destruiu convengdes, destruiu todas que pdde. Destruiu inclusive o
que deve ser recuperado: a empatia. Ndo podendo identificar-se a nenhum
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personagem em nenhum momento, a plateia muitas vezes se colocava como
observadora fria dos feitos mostrados. (BOAL, 2013, p. 173)

Com o elenco diminuido e a necessidade, diante da crise financeira, de se alavancar um
espetadculo que redesse bilheteria, era preciso criar uma alternativa para que 0s atores
pudessem se adequar a quaisquer personagens e, com isso, além de causar impactos na
recepcdo do publico, baratear o custo do espetaculo. Risco do novo: mais uma vez, o Arena

lanca-se as glorias e aos desatinos da experimentacao.

Se, por um lado, influenciado por Brecht, Boal lutou vorazmente contra a identificagéo e a
empatia; por outro, com a nova perspectiva trazida por Arena conta Zumbi, o autor percebeu a
necessidade desse elemento para a integracao entre publico e espetaculo, pois identificar-se
com um herdi de origem popular engajado em uma luta social seria, na visdo do autor, uma
empatia positiva e legitima, classificada como dianoia. Acessemos um excerto esclarecedor

do autor sobre esse impasse:

Uma boa empatia ndo impede a compreensdo e, pelo contrario, necessita da
compreensao justamente para evitar que o espetaculo se converta em uma
orgia emocional e que o0 espectador possa purgar seu pecado social. O que
faz Brecht, fundamentalmente, é colocar a énfase na compreensdo
(enlightenment), na dianoia. (BOAL, 2013, p. 112)

Sem perder de vista os efeitos pretendidos com a aplicacdo dos ensinamentos épicos
brechtianos, Boal, como bom aprendiz que se revelou inclusive de seus proprios
ensinamentos, aprimorou, junto ao seu parceiro Guarnieri, os resultados do primeiro musical
da série, potencializando-0s no seguinte, contando Tiradentes. Assim, aparando as arestas,
fundindo e equacionando fragilidades e astlicias ndo sé do musical anterior, mas de todas as
suas experiéncias artisticas reunidas até ali, o autores mantiveram em Tiradentes o carater de
coletividade, de narracdo e acontecimento coletivos, cujos personagens tinham cada qual o
seu gestus bem delineado para que cada ator coubesse em sua mascara. O que muda em
relacdo a Zumbi, por exemplo, € o fato do papel do protagonista ser fixo na nova montagem,
destinado a somente um ator, o que supre a questdo do aniquilamento da empatia pelo qual
Boal lamenta no trecho acima. Atribuindo ao heroi a interpretacdo naturalista de somente um
ator e aos demais personagens um rodizio de atores com o distanciamento brechtiano, os
diretores acreditavam encontrar o equilibrio dos efeitos do espetaculo sobre o publico, que

assiste com deleite ao musical, sem perder, por isso, a perspectiva critica pretendida pelos
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artistas: de um lado, o herdi popular empéatico, do outro, instancias econémicas e sociais.

Prado nos esclarece:

Em palavras mais claras: Tiradentes, her6i positivo, com o qual o publico
deveria simpatizar, era visto como individuo, conservando a sua
personalidade e seus tragos fisicos do principio ao fim; os seus companheiros
de conspiragdo ndo passariam de “mascaras sociais”, na acep¢do de Boal,
simbolizando, negativamente, categorias econémicas ou humanas: por
exemplo, o poeta, o proprietario de escravos, o latifundiario, o padre, o
militar, o jurista. (PRADO, 2009, p. 74)

Interessava aos autores, mais do que contar a desdita do herdi ou debrucar-se em suas
caracteristicas, mostrar o movimento revolucionario liderado pelo protagonista, de luta pela
liberdade e resisténcia a opressdo colonizadora portuguesa. As técnicas inauguradas por
Zumbi abriram os caminhos para a pulsacdo mais balanceada de Tiradentes, permitindo aos
autores a adocdo de uma postura ainda mais racional para proceder a uma montagem em
momentos politico e econdmico tdo delicados: para oferecer ao publico oprimido pela
ditadura uma historia inspiradora de luta pela liberdade era preciso manejo artistico, politico,
estético e tantos quantos fossem favoraveis, pois de um lado estava a censura impiedosa e do
outro uma plateia em crise econémica, que sé poderia pagar por um espetaculo que de fato a

cativasse.

Recorreu-se a subjetividade ja presente em 1965, explorando-se fartamente a linguagem
metaforica propiciada pela musicalidade e aprimorando as relacBes entre atores e
personagens. Como ja explicitado, a fungdo protagénica tornou-se fixa, naturalizando o heroi
com o propdsito de capturar o espectador por meio da identificacdo — para Boal, o carater
popular e revolucionario de Tiradentes dava uma significacdo aceitavel (sendo necessaria) a
empatia. Como contraponto, as demais personagens continuaram figurativas, podendo ser

interpretadas por varios atores, que as assumiam em rodizio.

O novo formato do musical, consolidado por interferéncias de ordens estéticas e politicas, foi
o terreno no qual se fertilizou uma nova sistematizacdo teorica que se destinou a pensar em
uma forma teatral que fosse exequivel diante das contingéncias, batizada como Sistema
Coringa por seu criador Augusto Boal. O aspecto de criacdo coletiva constitui o nucleo sua
caracteristica versatil: humanizando o herdi e materializando papéis sociais, o sistema surge

para romper a funcdo sedativa e tranquilizante do teatro burgués, dando organicidade as
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tramas que disponham de poucos recursos como Zumbi e Tiradentes e queiram escrever e

encenar, contando epicamente uma histdria. Nas palavras de seu idealizador, observemos:

Coringa é o sistema que se pretende propor como forma permanente de se
fazer teatro — dramaturgia e encenacdo. Relne em si todas as pesquisas
anteriores feitas pelo Arena e, nesse sentido, é simula do j& acontecido. E,
ao reuni-las, também as coordena, e nesse sentido é o principal salto de todas
as suas etapas. (BOAL, 2013, p. 179)

Uma funcédo de grande importancia do sistema é a do Coringa — ndo fortuitamente a teoria
intitula-se com 0 seu nome —, uma vez que exerce um papel de mediador, criando “um elo
intermediario entre o autor, os atores ¢ o publico” (PRADO, 2009, p.74). Exercendo papéis
tdo versateis quanto a estrutura do sistema, o Coringa é 0 porta-voz da autoria do texto, o
conector de atos, o entrevistador das personagens, a figura que da explicacdes de uma cena,
tais como contexto, tempo e espago, por exemplo, entre outros. E importante ressaltar que esta
peca chave ndo se camufla e ndo se mistura com os personagens, aproximando-se muito mais
da plateia para operar os pontos abertos nas lacunas deixadas nas transicGes de cenas e de
atores: o Coringa €, desse modo, uma figura com ampla consciéncia tempo-espacial, capaz de
situar o espectador no tempo da historia narrada e no seu tempo atual e fazer conexdes
temporais e politicas que atravessam o enredo, transpondo o contexto apresentado. Contamos

novamente com a contribuicdo do autor:

O protagonista ndo entendia; o Coringa dava explicacfes, para que ndo se
restasse davida quanto as intencdes, a situacao social e politica da sua época
e da nossa. Introduzimos as entrevistas — o Coringa entrevistava
personagens, quando necessario, misturando niveis de consciéncia e de
tempo. O coringa, cidaddo aqui e agora, tinha o saber da nossa época e no
passado, a consciéncia do futuro: hoje; o personagem, inconfidente, distante
no tempo, sabia 0 que era possivel saber no seu lugar e momento. (BOAL,
2014, p. 275)

Percebemos, com a efetivagdo de nossos estudos, que o Coringa tem a sua funcdo delineada a
partir da necessidade de situar o espectador nessa nova estrutura dramaturgica, oferecendo-lhe
elementos que lIhe permitam fazer conexdes e atar 0S pontos necessarios a compreensao, COMo
as didascalias, por exemplo, para o leitor dramatico. O coringa € um mediador, um exegeta
que baliza a opinido da plateia, e, portanto, quem traduz o tom critico destilado no enredo
geralmente intrincado por conta dos entrelagamentos subjetivos cativos das pegas exibidas no

periodo ditatorial.
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No conturbado ano de 1968, com o Ato institucional 5 (Al-5) e suas severas e deliberadas
restricdes e punicGes a quem oferecesse resisténcia ao regime truculento ditatorial, o grupo
viajou em turné pelos Estados Unidos, México, Peru e Argentina. As manifestacfes teatrais
no Brasil estavam sendo amplamente perseguidas e a classe artistica sofreu com ardor 0s
efeitos de um regime arbitrario. Com a viagem, o Arena sai do foco da repressao e levanta
fundos para continuar sobrevivendo da arte. Em 1970, com o retorno do grupo, Boal, como
tentativa de resistir e de sobreviver ao regime continuando a fazer teatro politico, cria uma
modalidade teatral que visava a encenar noticias de Jornal. Esse processo foi um laboratorio
para a formacdo de uma dramaturgia alternativa, uma forma de resisténcia a opresséo de um
governo repressor, um alimento critico, uma vez que se propfe a debater uma ideia
estabelecida pela midia, descortinando seu poder de manipulacdo e sua alianca com o0s
aparelhos de Estado. Para colocar em pratica a nova forma, era necessario a0 grupo se
resguardar da repressdo tdo intensamente praticada naquela época: para ndo serem vistos, 0s
atores do ncleo dois' ensaiavam técnicas da nova modalidade no segundo andar do Arena,
apelidado de “areninha”, preparando-se para 0 espetaculo que denominou-se Teatro Jornal:
primeira edicdo. Como a dramaturgia baseava-se em noticias de jornal, j& que as pecas de
Boal e do Arena haviam sido censuradas, os espetaculos passaram a ser exibidos diariamente,
no dia ou na semana da noticia veiculada, mostrando ao publico popular, geralmente a
“grupos organizados de paroquianos, estudantes, moradores de bairro, como fazer teatro para

eles mesmos, usando as doze técnicas do Teatro-Jornal” (2014, p.311).

Com essa iniciativa, Boal da os passos de uma caminhada que se volta completamente para o
objetivo de transferir ao povo os “meios de produgdo teatral”, visto que foram criados mais de
trinta grupos de Teatro-Jornal, para 0s quais o teatr6logo e sua equipe ensinavam, através da
teatralizacdo de noticias jornalisticas, o fazer teatral: assim fecundou-se o embrido do que

poucos anos depois veio a se tornar o Teatro do Oprimido.

Convidado para o Festival Internacional de Teatro Universitario de Nancy, na Franca, em
1971, logo ap0s o retorno de uma nova turné de pouco mais de um més na Argentina e no
Uruguai com o espetaculo Zumbi, o grupo passa a reensaiar a pega ja antes montada Arena
conta Bolivar (1969). Vetada pela censura, a pe¢a que retratava a historia do heroi libertario

' O ndcleo dois era um pequeno espaco, onde funcionava um teatro com cerca de setenta lugares,
anexo ao segundo andar do Teatro de Arena.
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venezuelano, Simon Bolivar, acarretou a prisdo de Augusto Boal, reafirmando os paradoxos

que atravessaram a historia do teatrdlogo.

Preso e torturado, Boal passou dois meses no presidio Tiradentes, em S&o Paulo. Especialista
em extrair material criativo de contingéncias e dificuldades, apesar do sofrimento e da
angustia do encarceramento, o autor fertilizou essa experiéncia transformando-a em reflexdes
que reforcaram a sua carreira de dramaturgo e tedrico: na prisdo, escreve a peca Torquemada
(1971), baseada nas experiéncias de tortura que vivenciou, assim como passa a refletir com
mais afinco sobre a realidade dos oprimidos, representados pelos prisioneiros comuns (ele era
um preso politico). Ali, o teatr6logo reforca seu ideal marxista, que preconiza a questdo dos
oprimidos a partir da luta de classes, um dos pilares nos quais se sustenta e se inicia a sua
teoria do Teatro do Oprimido. Dentro de um espaco confinado apenas a sua solidao e as suas
memorias, o tedrico vé de perto as injusticas e os efeitos de uma sociedade dividida. Pensando
sobre o carcere, encontra um ponto de equipara¢do desse lugar com o espago teatral: “Na
maégica alquimia da arte e da vida social, o teatro e a prisdo — ambos limitados no espaco e no
tempo — podem-se tornar sinbnimos de liberdade” (2014, p.331). Podemos, ainda, conferir

outra comparagéo:

Metaforicamente, o Teatro do Oprimido nasceu na prisdo. Gosto de dizer:
nele, o cidaddo, no presente, estuda o passado e inventa o futuro. O palco, a
arena, como a cela ou o patio da cadeia, podem ser esse lugar de estudo; o
teatro, instrumento adequado, linguagem dessa fala, busca de si. (BOAL,
2014, p. 330)

Ainda em 1971, a propdsito de um convite do americano Schechner para encenar uma peca na
Universidade de Nova York, Augusto Boal foi liberado da prisdo. Estava livre das grades,
mas ndo podia mais residir em seu pais: sua liberdade lhe foi concedida sob a condicdo do
exilio, episodio decisivo para a ruina definitiva do Teatro de Arena, que ha muito vinha
sofrendo os efeitos do governo ditador. O diretor mudou-se para a Argentina, mas passou trés
meses com a familia nos Estados Unidos, atendendo a proposta do colega de profissdo. Na
universidade americana dirige sua peca escrita no carcere e, ainda naquele pais, escreve o
romance Milagre no Brasil, inspirado também em sua passagem pela prisao e na vertiginosa
temporada politica que vivia 0 nosso pais. De volta a Argentina, para sobreviver, trabalha
como professor e dirige espetaculos teatrais com pecas de sua autoria como As Aventura do
Tio Patinhas e Torquemada. Visando a ndo se perder ainda mais de sua identidade exilada,

escrevia como um brasileiro, para brasileiros. Buenos Aires também atravessava um periodo
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politico conturbado: os argentinos se identificavam com o teor critico dos espetaculos e
lotavam os teatros, garantindo o sustento do diretor que falava portugués. Além da questdo de
sua origem, seria bastante arriscado a um autor estrangeiro, exilado, manifestar-se

politicamente contra o regime do pais que o acolhe. Boal nos explica:

Em Buenos Aires, eu continuava falando aos brasileiros: fiz questdo de ndo
escrever nada sobre o peronismo. Ndo podia compreender que um homem
(Perdn) e um partido (Justicialista) fossem, a0 mesmo tempo, extrema direita
e esquerda. Macaco velho, ndo meti minha mdo nessa cumbuca! (BOAL,
2014, p. 338)

A situacdo do teatrologo, como a de qualquer exilado, era bastante delicada, principalmente
no que tange ao desenvolvimento de arte de vanguarda em plena Operacdo Condor, instaurada
para reprimir, integradamente, movimentos de resisténcia as ditaduras militares dos paises do
Cone Sul: Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Paraguai e Uruguai. Isso pode explicar a sua

descontraida ressalva, citada acima.

Preservando-se dos riscos de ser preso e torturado novamente, Boal, para ndo deixar de se
expressar artistica e politicamente, precisou encontrar uma nova forma de fazer teatro sem
alarmar as autoridades. No curso que ministrava para atores em Buenos Aires, chegou a
conclusdo, a partir do palpite de um aluno, de que era possivel fazer teatro sem que 0s
espectadores soubessem que se tratava de encenacdo. Assim surgiu a segunda forma de Teatro
do Oprimido, o Teatro-Invisivel: os atores ensaiavam pecas com assuntos polémicos e
levavam-nas as ruas argentinas para que todos participassem direta, intervindo na agédo, ou
indiretamente, assistindo ao “espetaculo” invisivel, ou seja, sem que fosse revelado ao publico

que se tratava de um espetaculo teatral.

Quinze anos exilado, a expedicdo de Augusto Boal dividiu-se em dois continentes. Na
América Latina e na Europa, 0 estudioso colocou em prética as experiéncias que comecaram a
germinar no Brasil, recolhendo, com as diferengas sociais e culturais dos paises por onde
passou, bagagens que sedimentaram a construcdo de um vasto arsenal de técnicas e praticas

daquilo que veio a se tornar o Teatro do Oprimido.

Findo o exilio em 1979, ap6s a anistia, Boal esté liberado para retornar ao Brasil, voltando
definitivamente, contudo, s6 em 1986, quando € convidado por Darcy Ribeiro, entdo

Secrétario de Educacdo do Estado do Rio de Janeiro, para dirigir o programa educacinal
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denominado Fébrica de Teatro Popular. No mesmo ano de seu retorno, junto a artistas
populares, funda o Centro de Teatro do Oprimido — CTO visando a difusdo da metodologia no
pais, em atividade até os dias atuais. Sua producdo intelectual também ndo para: escreve e
dirige O Corsario do Rei (1985); dirige pecas internacionais como Fedra, do dramaturgo
seiscentista francés Jean Racine, com a simbolica atuacdo da atriz Fernanda Montenegro e La
Malasangre (1982), da autora argentina Griselda Gambarro; aventura-se com a novela
Suicida com Medo da Morte (1990) e com a criacdo de suas Sambdperas no ano de 1999,
como “A Heranga Maldita” e “Amigo oculto”, novo género inspirado na 6épera Carmen, de
Jacques Bizet, transpondo a dramaturgia e a roupagem musical das operetas francesas para
contextos genuinamente brasileiros; cria mais uma forma de atuagdo do TO com o Teatro
Legislativo (1996), elaborado durante o seu mandato de vereador da cidade do Rio de Janeiro,
transformando, através da metodologia, os anseios dos eleitores em quatorze projetos de Lei
nos anos de 1993 a 1996; escreve sua autobiografia Hamet e o Filho do Padeiro (2000) e, por
fim, sistematiza sua teoria em mais duas obras, como o Teatro como Arte Marcial (2003) e A

Estética do Oprimido (2009), esta ultima publicada no ano de seu falecimento.

Até aqui, acreditamos ter esbocado os principais pontos de um encontro substancial: Augusto
Boal e o teatro brasileiro ndo teriam sido 0os mesmos se ndo tivessem se atravessado em seus
caminhos. A veia libertaria e desbravadora do teatr6logo ndo teria razdo de ser sem 0s
estimulos pulsados pela necessidade de resistir as intempéries politicas e sociais vivenciadas
no Brasil nas décadas de 50 a 70, periodo em que a dramaturgia brasileira, por ndo s6, mas
por grande contribuicdo de nosso autor, foi reavivada e o fazer teatral libertado do
estrangeirismo, finamente descolonizado, ganhando forca estética, literaria e politica nacional
e internacionalmente. Seu envolvimento e ativismo no teatro e na sociedade brasileira ndo s
marcaram uma época, mas deixaram um legado que vem sendo perpetuado mundo a fora

através de sua metodologia, eternizando a obra do teatrélogo brasileiro.

No préximo capitulo, analisaremos a obra Teatro do Oprimido e QOutras Poéticas Politicas,
concentrada em sua experiéncia latino-americana, na qual o autor fundamenta uma poética
voltada para atender as perspectivas do espectador, objetivando, com isso, a desopressdo
social. Nesse sentido, cativando uma relacdo paralela e constante entre teatro e vida, o
teatrologo cria mecanismos de acdo para o espectador/oprimido, entregando-lhes,

definitivamente, os meios de producéo teatral.
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4. DA BASE A ESTRUTURA — EXPERIENCIAS PRATICAS E TEORICAS: O
CAMINHO DIALETICO DO TEATRO DO OPRIMIDO.

O trabalhador torna-se tanto mais pobre quanto mais riqueza produz, quanto
mais a sua producdo aumenta em poder e extensdo. O trabalhador torna-se
uma mercadoria tanto mais barata, quanto maior nimero de bens produz.
Com a valorizacdo do mundo das coisas, aumenta em proporcao direta a
desvalorizacdo do mundo dos homens. O trabalho ndo produz apenas
mercadoria; produz-se também a si mesmo e ao trabalhador como uma
mercadoria, e justamente na mesma proporcdo com que produz bens.
(MARX, 1844, p.111)).

Em homenagem a visada marxista de Augusto Boal em sua obra, inauguramos este capitulo
citando o filésofo alemédo, que nos oferece como gancho tedrico para a discussao acerca do
Teatro do Oprimido a figura do trabalhador e a sua condicdo de objeto dentro da estrutura

mercantil.

Se estamos falando sobre teatro, deve se perguntar o leitor, por que iniciar a discussdo com
uma perspectiva marxista, abordando a objetificacdo do trabalhador dentro do sistema
capitalista? Para responder a esta pergunta e nortear todo este capitulo, partiremos da Poética
do Oprimido e Outras Poéticas Politicas, publicada em 1973, principal obra na qual Boal
elabora sua teoria sobre um teatro comprometido com a sociedade e, desta forma, ja que
vivemos um uma sociedade capitalista, € nesse horizonte, inevitavelmente, que o teatrélogo
perfila uma teoria que tem como base epistemoldgica a luta de classes. Nesse sentido, a pedra
filosofal do autor calca-se no ponto de intersecgcdo de sua teoria, indicado pelo paralelo que
estabelece entre teatro e politica, indicado pela maxima: “todo teatro € necessariamente

politico porque politicas sdo todas as atividades do homem” (BOAL, 2013, p. 13).

A opressdo estabelecida pela classe dominante, que coloca tudo sob o jugo do capital, é 0
combustivel do funcionamento do sistema, causando alienacdo das classes economicamente
menos favorecidas, que se tornam objetificadas pela producdo de mais valia. Na medida em
que sua forca de trabalho é transformada em mercadoria, seu valor como sujeito reduz-se a
essa producdo, que é explorada em favor do lucro da burguesia. Nas palavras de Boal:
“Mesmo quando a evidéncia salta aos olhos, ha quem ndo perceba que 0 mundo esta sendo
cada vez mais dominado pelos dogmas da economia de mercado — o Deus mercado substituiu
os outros deuses! Sua fome é o lucro” (BOAL, 2013, p. 25). Ou ainda, como ndo poderia

faltar, citamos Marx por meio de Lukécs:
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N&o € por acaso que as duas grandes obras da maturidade de Marx, cujo
objetivo é descrever o conjunto da sociedade capitalista e por a nu o seu
carater fundamental, comecam por uma andlise da mercadoria. Com efeito,
nesta etapa da evolugdo da humanidade ndo h& problema que ndo nos
remeta, em Ultima analise, para esta questdo, e cuja solu¢do ndo deva ser
procurada na solugio do enigma da estrutura da mercadoria. E evidente que
0 problema sé pode elevar-se a este grau de generalidade quando colocado
com a grandeza e profundidade que atinge nas analises de Marx, quando o
problema da mercadoria ndo aparece apenas como um problema particular
nem mesmo como o problema central da economia tomada como ciéncia
particular, mas como o problema central, estrutural da sociedade capitalista
em todas as suas manifestacGes vitais. SO assim é possivel descobrir na
estrutura da relacdo mercantil o protétipo de todas as formas de objetividade
na sociedade burguesa. (LUKACS, 1974, p. 97)

Para dialogar com a citacdo de Lukacs, convém-nos retomar a analise do personagem José da
Silva, de Revolucdo na América do Sul, cuja fome detém duplo movimento: é fome endémica,
bioldgica e também fome de um mundo em que a relacdo entre as pessoas ndo estejam

baseadas em valores de uso e, portanto, ndo estejam mediadas pela estrutura mercantil.

E essa construcio enigmatica da relagdo mercantil que substitui a relacio real entre as
pessoas, tendo em vista valores de uso, e ndo valores de troca, que faz José da Silva errar em
busca de um prato de comida, sendo sistematicamente ignorado, porque, sob o signo da
desqualificacdo do valor de uso, o prato de comida ndo é nada e, mais do que isso, deve ser

mesmo indiferenciado, desprezado, assim como a fome real, bioldgica.

O personagem de Boal é, pois, o prototipo de uma revolucdo sequestrada pelos valores de
troca da civilizagcdo burguesa, eternizados objetivamente pela suposta impessoalidade das
trocas mercantis, compreendidas, com Marx e com Lukéacs, como a estrutura fundamental do

capitalismo.

Desse modo, ao apresentar José da Silva como um personagem alienado, o autor ironicamente
denuncia a alienacdo coletiva latino-americana, como que dizer, e dizendo: “N&o havera
revolucdo possivel, sem a afirmacgéo categorica dos valores de uso; sem comida no estbmago
do trabalhador”.

A cortina de fumaga da “universal” relagdo mercantil, como questdo fundamental da

sociedade burguesa, torna-se uma objetividade ideologica que cega as relagdes sociais
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concretas, baseadas em valores de troca, alienando e atrofiando os trabalhadores, ndo sendo

circunstancial, ainda com Lukacs que, portanto:

[...] h4 que ndo ignorar nunca a distancia que separa o préprio nivel de
consciéncia dos operarios mais revolucionarios da verdadeira consciéncia de
classe do proletariado. Este estado de fato também se explica a partir da
doutrina marxista da luta de classes e da consciéncia de classe. O
proletariado s6 se realiza suprimindo-se, levando até o fim a sua luta de
classe e instaurando assim a sociedade sem classes. A luta por essa
sociedade, de que também a ditadura do proletariado é s6 uma simples fase,
ndo é somente uma luta contra um inimigo exterior, a burguesia, mas, ao
mesmo tempo, uma luta do proletariado contra si proprio, contra os efeitos
devastadores e degradantes do sistema capitalista sobre a sua consciéncia de
classe (LUKACS, 1974, p. 96).

Boal considera o teatro “uma arma muito eficiente” (BOAL, 2013, p. 13) e é com ela que ele
entra nessa luta, resistindo a ideologia do capitalismo e a todas as formas de opressdao. Com o
diagndstico claro de que a alienagcdo dos corpos e das mentes € 0 que move e sustenta a
ideologia do sistema, o autor investe em sua teoria empregando todo o seu conhecimento
teatral para que esta arma seja utilizada em favor dos oprimidos — de classe ou sejam quais
forem, oferecendo-lhes a possibilidade, através da arte, de perceberem as opressdes e as
alienacGes que lhes roubam a autonomia e transformé-las. Sobre a questdo da perda de
autonomia e atrofia intelectual, trazemos o posicionamento do filésofo marxista Michael

Lebowitz:

Nas relacBes capitalistas, os trabalhadores ndo sdo s6 explorados. Sé&o
também deformados. Se esquecemos deste segundo resultado,
exploracdo/deformacdo, da producéo capitalista, como fazem muitos, jamais
compreenderemos o0 motivo pelo qual os trabalhadores ndo se revoltam
espontaneamente quando o capitalismo ingressa numa de suas sucessivas
crises. No capitalismo, ndo € o sistema que estd em crise, porgue o0 sistema
capitalista vive de crise. O que esta em crise é o trabalhador e a natureza,
sempre. Consideremos a natureza dos trabalhadores produzidos pelo
capitalismo. Ainda que o capitalismo desenvolva as forcas produtivas para
conseguir seu objetivo preconcebido (o crescimento do lucro), Marx
destacou que “todos os métodos para desenvolver a producdo, sob o
capitalismo, mutilam o trabalhador, convertendo-o em um homem
fracionado, degradando-o e alienando-o das poténcias intelectuais do
processo de produgdo e o trabalho manual”. O capitalismo engendra a
mutilagdo, 0 empobrecimento, a atrofia intelectual e fisica do trabalhador.?

2¢cf.o artigo de Michael Lebowitz: “Se vocé ¢ tdo inteligente, porque ndo se torna rico?”. Disponivel
em:http://www.lahaine.org/Michaellebowitz/search&Image.x=2&Image.y=1&Image=Busca.
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Estudando Marx e os estudiosos marxistas, percebemos que a objetificagdo dos sujeitos em
uma sociedade capitalista é a chave para que esse sistema se mantenha em funcionamento, de
modo que os individuos ndo percebam a sua condicdo servil. Para isso, tudo é transformado
em mercadoria, inclusive a prépria subjetividade dos humanos, que é sequestrada desde a
infancia, quando suas habilidades criativas lhe vdo sendo tolhidas em nome do progresso.
Como escapar desse sequestro, se desde a infancia os individuos sdo sugados de sua

subjetividade? Augusto Boal oferece-nos o teatro.

Com efeito, o oprimido de classe é o sujeito capturado pelo sistema, alienado desde sua
existéncia para servi-lo sem questiona-lo, pois a ldgica do capitalismo s6 existe e sobrevive
porque objetifica os sujeitos, sequestrando-lhes a subjetividade. Tudo esté a servico do capital
e Ihe deve subserviéncia: o governo, as instituicdes de poder, as relacbes politicas e sociais.
Tudo é mercado, tudo deve produzir e gerar lucro. A arte comprometida com sua existéncia
legitima, ndo. E para isso veio o Teatro do Oprimido: para pagar o resgate de corpos e mentes.
O preco? Arte. Boal, a proposito, também elabora esta questdo: “A arte é imanente a todos 0s
homens e ndo apenas a alguns eleitos; a arte ndo se vende como ndo se vende o respirar, 0
pensar e 0 amor. A arte ndo € uma mercadoria. Mas, para a burguesia, tudo é mercadoria: o
homem é uma mercadoria” (BOAL, 2013, p. 116).

Parece-nos que quanto mais original e fiel aos propdésitos de sua historia, mais arte a arte €, ou
seja, para produzir efeitos efetivamente criticos, reflexivos e transformadores, mas proximo
de sua realidade o artista deve estar. O efeito catartico do teatro ndo interessa ao teatro
engajado, interessa-lhe mais o interesse provocativo, que leve o espectador a reflexdo.
Intuimos que seja nesse sentido a colocacdo de Décio de Almeida Prado acerca do teatro

brasileiro: “ndo sendo mais comércio, tinha forcosamente de ser arte.” (PRADO, 2009, p. 47).

Em seu principal e primeiro livro tedrico sobre a metodologia, Teatro do Oprimido e Outras
Poéticas Politicas (1975), Boal cria a sua poética sustentando-se no ideal de reagir aos
padrdes estabelecidos pelas classes dominantes e, assim, oferecer resisténcia as opressoes,
criando alternativas que escapem a logica do pensamento capitalista. Assim, 0 autor ergue sua
teoria a partir de um estudo dialético das poéticas dos filésofos Aristoteles, Maquiavel, Hegel
e Bertold Brecht, extraindo dessas analises os pontos que considera validos para a sua
proposicdo, apontando aspectos negativos e positivos, todos de grande relevancia para a

consolidacdo do que é o Teatro do Oprimido.
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Ao fazer suas consideragfes sobre os escritos do filésofo grego, o autor revela o carater
opressor da poética Aristotélica, dedicando-lhe um capitulo inteiro, intitulado sugestivamente
como “O Sistema Tragico Coercitivo de Aristoteles”, no qual nos afirma que embora distinga
e separe veementemente arte e politica em sua teoria, “Aristételes constrdi o primeiro sistema
poderosissimo poético-politico de intimidagdo do espectador, de eliminagdo das “mas”

tendéncias ou tendéncias “ilegais” do publico espectador.” (2013, p. 31).

Sua critica baseia-se na impopularidade do teatro aristotélico, que se moldou a forma da
aristocracia, funcionando como um instrumento de veiculacdo de sua ideologia, desvirtuando,
assim, o carater fundador dessa arte. A constatacdo imediata do autor a partir dessas
afirmacdes concentra-se na clara divisdo do teatro, cuja raiz popular do canto ditirambico a
Dionisio, do qual todos participavam do culto ao Deus do vinho, foi alterada com a sec¢édo
entre atores e espectadores, representando os que falam e os que ouvem, assim como também

houve a cisdo entre protagonistas e coro, representando esses 0 povo e aquele, a aristocracia:

“Teatro” era o povo cantando livremente ao ar livre: o povo era o criador € o
destinatario do espetaculo teatral que se podia entdo chamar “canto
ditirambico”. Era uma festa em que podiam todos livremente participar.
Veio a aristocracia e estabeleceu divisdes: algumas pessoas iriam ao palco e
sO elas poderiam representar enquanto que todas as outras permaneceriam
sentadas, receptivas, passivas: estes seriam 0s espectadores, a massa, 0 povo.
(BOAL, 2013, p. 13)

Dividido, o teatro é tomado pela classe detentora do poder, servindo-lhe como veiculo de
propagacao de sua ideologia e caracteristicas como um modelo, um padrdo a ser seguido.
Assim, povo de um lado e elite de outro, um ouvindo/assistindo passivamente e o outro
atuando, respectivamente, delineia-se a organizacdo teatral/social, o que justifica a

denominag&o boalina & poética aristotélica.

Para entendermos um pouco melhor, vale-nos um raso mergulho nos conceitos de Aristételes,
filésofo que classificou a literatura em géneros, quais sejam: épico, destinado as narrativas;
lirico, para a poesia de carater subjetivo e dramatico, no qual se enquadram 0s textos teatrais.
Os ultimos, por sua vez, sdo catalogados em outra subdivisdo, como drama, comédia e

tragédia. Esta separagdo cléssica, na acepg¢do direta do termo, preconiza a pureza dos géneros
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e tem por fungdo determinar categorias, ndo devendo suas caracteristicas misturarem-se umas

as outras. Decerto, ja se sinaliza, com essa divisdo estética, uma divisdo politica.

E na sistematizacio da tragédia que residem as armadilhas coercitivas denunciadas por Boal,
pois, em sua estrutura francamente tendenciosa had uma cadeia de elementos que se
consubstanciam para assegurar o aliciamento do espectador. Cada um com sua fungéo

especifica, convergem para alcancar o objetivo ultimo do género: a catarse.

E, pois, a catarse o instrumento que purifica no espectador as acdes praticadas pelo ator,
reforcando sua passividade. Qualifiquemos alguns dos elementos tragicos que sustentam sua
implementacao, abordados por Boal em uma sessdo do capitulo que ataca a teoria aristotélica,
ironicamente intitulada como “Pequeno Diciondrio das Palavras Simples”, na qual o autor

define o herdi tragico, o éthos, a harmatia e a empatia.

O her0i tragico é a figura responsavel pela aristocratizacdo do teatro, uma vez que sua funcéao
protagdnica assume uma projec¢do do didlogo “Aristocrata-Povo”, surgindo “quando o estado
comega a utilizar o teatro para fins politicos de coer¢io do povo” (BOAL, 2013, p. 56). Ethos
pode ser definido como a acdo do herdi ou “como o conjunto de faculdades, paixdes e
habitos” (idem, p. 56). O éthos do herdi deve determinar suas tendéncias, as quais devem ser
todas ideais, conforme a lei e a moral, menos uma, que o levara a desdita, pela afronta a lei
estabelecida. Essa afronta pode ser entendida como harmatia, responsavel pelo conflito, ja
que é o que faz o éthos do personagem diferenciar-se do éthos da sociedade, por desviar-se (0
protagonista) do padrdo de comportamento desejado por ela. A empatia é o elo de
identificacdo entre ator e espectador e, talvez, seja 0 elemento mais perigoso, pois é por meio
dele que o espectador delega seu poder de acdo ao ator (2013, p. 57), tendo em vista o seu
envolvimento emocional causado pela identificacdo daquele com o éthos do personagem.
Como a tragédia € um sistema pelo qual se destilam ideais de uma classe dominante, 0 povo
toma esses ideais para si, ajustando sua conduta social aquelas preconizadas pelo poder. Desta
forma, elementos como éthos e harmatia do personagem poderao provocar a empatia, ja que a

conduta de ambos (personagem e espectador) é regida pelo mesmo sistema de poder.

Garantida a catarse, ja explicitada no capitulo anterior, a tragédia definida por Aristoteles
purifica e purga as emocgOes do espectador, assegurando o seu lugar de passividade na

hierarquia teatral. E contra esse estado de letargia do espectador preconizado pela teoria
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aristotélica que Augusto Boal luta argutamente e a partir do qual formula suas principais
contestacdes, basilares para a fundamentacdo da Poética do Oprimido. Para o autor, o
fendmeno teatral operado pela tragédia grega é repressor e utilizado pelos teatros e meios de
comunicacdo ainda na atualidade, fato que estagna o individuo e atrofia o seu potencial

revolucionério. Em suas palavras:

Que ndo reste nenhuma davida: Aristoteles formulou um poderosissimo
sistema purgatorio, cuja finalidade é eliminar tudo que ndo seja comumente
aceito, legalmente aceito, inclusive a revolucéo, antes que aconteca... O seu
Sistema aparece dissimulado na TV, no cinema, nos circos e nos teatros.
Aparece em formas e meios multiplos e variados. Mas a sua esséncia ndo se
modifica. Trata-se de frear o individuo, de adapta-lo ao que preexiste. Se é
isso que queremos, esse sistema serve melhor que nenhum outro. Se, pelo
contrario, queremos estimular o espectador a que transforme sua sociedade,
se queremos estimula-lo a fazer a revolucdo, nesse caso teremos que buscar
outra Poética. (BOAL, 2013, p. 68)

Dando prosseguimento ao levantamento das principais Poéticas com o objetivo de identificar
seus principais aspectos, o proximo capitulo apds destrinchar a I6gica aristotélica configura-se
como um apanhado geral sobre as transformacGes operadas pelo teatro burgués, no qual o
autor objetiva diagnosticar os pontos de didlogo com a sociedade que se formava. Opondo
dois sistemas sociais, o feudal e o burgués, Boal busca cooptar as mudancas ocorridas nesses
periodos histdricos na arte teatral, apontando as ressonancias entre arte e sociedade para dai
extrair elementos que continuardo a sustentar, ainda que por negacdo e oposicdo, a sua

empreitada tedrica.

Nesta etapa é sobre a obra de Nicolau Maquiavel (1469-1527) que Boal se debruca. Para o
autor, o dramaturgo italiano é quem inaugura a chamada Poética da Virtu, através da qual se
implementam importantes transformacdes em relacdo ao teatro medieval. Sob a perspectiva
do clero e da nobreza, os personagens feudais reduziam-se a abstracdes de valores morais,
subdividindo-se nas dicotomias bem/mal, certo/errado, céu/inferno. Havia, portanto, alegorias
como, por exemplo, luxdria, anjo, pecado, diabo, etc, representadas por personagens-objeto,
ou seja, ndo havia individuos, mas valores que deviam ou ndo ser seguidos pela sociedade
feudal, sobretudo pelos camponeses. As pecas, entdo, de acordo com 0 tema representado,

eram classificadas em pecas do pecado ou pecas da virtude.

Com a ascenséo da burguesia houve uma transformagéo de valores, principalmente a nova

mentalidade religiosa e 0s novos principios da igreja, cujos reflexos influenciaram o
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funcionamento do novo sistema social, uma vez que os valores e capacidades individuais do
homem ndo eram mais determinados pelo poderio religioso, mas sim por seus dotes
empreendedores. A virtude do homem burgués esta relacionada as suas a¢6es no meio social,
cujos valores se materializam em dinheiro: quanto mais rico, mais virtuoso. Isso se reflete no
comportamento religioso da burguesia, que relaciona a prosperidade material & proximidade
com Deus, quem determina o0 sucesso nos negdécios e no mundo concreto. Resumo da Gpera,
perdoando-nos o cliché: o operario, porque pobre, estava afastado da divindade e por isso
merecia o infortunio. Nesse sentido, 0 homem passa a ser individualizado e determinado por
suas virtudes e acOes, que o levam a ser bem ou mal sucedido (leia-se: burgués ou operario)
na sociedade burguesa. Virtudes burguesas diferenciam-se das virtudes medievais porque néo
se vinculam mais aos valores morais, mas as acfes que determinam 0 comportamento
humano, a praxis humana, que deve moldar-se aos interesses sociais, ou seja, produzir mais-

valia. Parafraseando Boal, o dinheiro era “o denominador comum de todos os valores morais”

(2013, p.80).

Com as transformagdes sociais, “a nova classe ndo poderia jamais utilizar as abstracbes
artisticas existentes, mas, ao contrario, deveria voltar-se para a realidade concreta e nela
procurar suas formas de arte” (BOAL, 2013, p. 80), isso porque era necessario a burguesia
representar no teatro o homem virtuoso, aquele cujo intelecto e racionalidade definem sua
individualidade, caracteristicas que norteiam o destino do personagem. Assim, o teatro
burgués dispde de personagens que representam concrecdes burguesas (2013, p. 81): o
personagem-objeto do teatro medieval foi substituido pelo sujeito individualizado, cuja virtu e
praxis passam a ser elementos que dao orientacdo a acao dramaética.

O destaque de Boal a Maquiavel concentra-se na obra A Mandragora, sobre a qual ndo nos
cabe, neste trabalho, fazer uma andlise profunda. Cumpre-nos, no entanto, ressaltar que se
trata de uma das pecas que representam, segundo o autor, a transi¢do do teatro feudal para o
teatro burgués, de sorte que sintetiza caracteristicas relevantes dos dois estilos. Reune
abstracdo e concregdo em seus personagens, dividindo-os do seguinte modo: 0s Virtuosos,
aqueles que agem livremente, sem preocupacdes ligadas a moral, alcangando, assim, o poder;
e 0s ndo virtuosos, personagens de comportamento de maior abstracdo ou personificados em

valores morais, que ndo alcancam relevancia ou qualquer bem-aventuranca.

Os personagens virtuosos acreditam apenas em seu potencial intelectual e em sua capacidade

individual, em quem concentram todo o poder de resolugédo de conflitos. Como sua praxis € o
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Unico fator que lhe determina o comportamento, o personagem do drama burgués de
Maquiavel age conforme conveniéncias sociais e assim agindo, podemos inferir que torna-se
um produto das relacdes regidas por interesses capitais. E se lemos “produto” como um
significante bem empregado ao contexto de signos do capitalismo, agugamos ainda mais a
percepcdo em relacdo ao homem burgués, fabricado pela maquina que ele proprio cria e
opera. A titulo de exemplificacdo, coloquemos um trecho em que Boal analisa um

personagem:

Ligario ndo possui uma forma particularmente sua de agir, uma forma
pessoal. E um camaledo. Dada a profissdo que escolheu, sabe que deve
acomodar sua personalidade a varias formas diferentes, de acordo com as
conveniéncias ditadas por cada situacdo particular e por cada objetivo a ser
atingido. (BOAL, 2013, p. 84)

E importante ressaltar que o autor da Poética do Oprimido explora a obra de Maquiavel
positivamente, objetivando extrair dela o seu contetdo e qualidade populares. Ndo obstante o
dramaturgo italiano tenha desdenhado do género dramaético, desculpando-se por apropriar-se
de “género leviano e pouco austero” (2013, p. 83), sua obra revela um grande potencial
porque utiliza com sobriedade os elementos da virtu burguesa, exibindo personagens cuja
liberdade moral e extrema racionalidade atingem o espectador em sua cognicao, levando-os a
uma analise moderada, sem envolvimento emocional. Neste ponto reside, segundo Boal, a
principal qualidade popular de A Mandragora, cujo texto, se bem dirigido, possibilita mostrar
criticamente ao espectador o funcionamento da I6gica do homem burgués e de sua sociedade.

Maquiavel, com seus personagens, desvinculou 0 homem burgués de todos os valores morais,
opondo-0s a0 homem medieval, contrastando com esse embate uma dicotomia de valores
virtuosos e ndo virtuosos. A préxima analise de Boal concentra-se na poética Hegeliana, que
surge propondo um novo equilibrio ao teatro burgués, impondo-lhe certos limites. A liberdade
ndo se concentra mais na auséncia de pressupostos morais, rege-se e instaura-se de acordo
com a postura ética dos personagens. Desse modo, a moralidade passa a ser incorporada a
personalidade dos personagens e nao aparece mais como a abstracdo medieval, assim como ha
também os personagens que representam a concrecdo dos valores que contrariam a moral. A
acdo dramaética resulta, entdo, do conflito entre tese (personagem de acordo com a moral) e
antitese (personagem contra a moral) de modo que seu apice culmine na restauracdo do
equilibrio, gerando a sintese e terminando o drama em harmonia, elemento que s6 pode

insurgir com a morte ou o arrependimento de um dos personagens antagbnicos. Esse
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equilibrio procura a verdade dogmaética, que sé aparece com a punicao daquele que provoca a

desordem moral. Expliquemos com os argumentos do teatrélogo:

(...) Como, porém, poderd esse equilibrio ser atingido, sendo através da
destruicdo de um dos antagonistas que conflituam? E necessario que o
sistema de forcas tese-antitese seja levado a um ponto de sintese e isso, em
teatro, s6 pode ser feito de duas maneiras: morte de um dos personagens
irreconciliaveis (tragédia) ou arrependimento (drama romantico ou social,
segundo o sistema hegeliano). (BOAL, 2013, p.91)

Hegel (1770 - 1831) subdivide a arte em trés categorias: simbolica, na qual predomina a
matéria, como a arquitetura; classica, onde ocorre um equilibrio entre ambos — Boal nos
oferece o exemplo da escultura, cuja pedra (matéria) esculpida é capaz de expressar emocdes
humanas, e romantica, cuja vertente baseia-se no completo desprendimento entre matéria e

espirito: aqui, temos o exemplo da poesia.

O equilibrio evocado por Boal refere-se as diretrizes da poética hegeliana, na qual a poesia
também é categorizada, tal qual Aristdteles, em épica, lirica e dramética. Em linhas gerais, a
poesia épica remete a acontecimentos situados no passado, contados em formato narrativo,
cuja caracteristica elementar concentra-se na objetividade; a poesia lirica, contraria aos
preceitos da poesia épica, € o local onde se situa o terreno da subjetividade, pois 0s
movimentos da alma do poeta expressam-se de forma livre, afastada de qualquer
materialidade; a dramatica, por sua vez, sustenta-se sobre os pilares das duas precedentes: a
subjetividade espiritual do personagem € quem conduz a objetividade da acdo dramaética, ou
seja, 0 personagem é completamente livre e € essa liberdade quem comanda a acéo, de tempo

e espaco objetivos, nos quais sdo inseridos 0s espectadores.

Convém-nos dissertar sobre essa suposta liberdade preconizada pela poética carinhosamente
apelidada por Boal de “poética idealista”. Na visdo de Hegel, para haver a liberdade espiritual
cara aos personagens do drama burgués é necessario que haja 0 minimo de interferéncias
externas possiveis, pois a liberdade hegeliana consiste em agir espontaneamente, com isencao
de interferéncias sociais, podendo o personagem livre ultrapassar leis e estatutos, como
Hamlet, bem citado pelo autor. Ao homem comum, no entanto, ndo cabe essa liberdade, uma
vez que precisa enfrentar uma série de contingéncias sociais para sobreviver. Verificamos o
viés também segregador da poética hegeliana que, assim como a de Aristoteles, enfoca-se em

personagens ligados ao poder e a aristocracia. Somente servem a acdo dramatica protagonistas



45

que possuam caracteristicas “superiores”, pois somente com requisitos de privilégios sociais

podem-se alcancar as liberdades espirituais, vigas-mestras da agdo dramatica, como vimos.

Chamam-se ““personagens-sujeitos” os enquadrados na teoria de Hegel, pelos motivos que
ligeiramente expomos: 0 personagem nobre, de espirito completamente livre, sem qualquer
preocupacdo moral ou interferéncias mundanas é quem conduz e organiza a a¢do dramatica,
impondo sobre o curso da trama suas vontades individuais. Para confrontar esse sistema que
também se revela classicista, Boal convoca a poética de Bertold Brecht, a qual traz o
diferencial que o autor parece tanto procurar, j& que problematiza a questdo do poder da
individualizacdo subjetiva do personagem. A orientacdo marxista do tedrico alemdo fa-lo
pensar no poder das forcas sociais, uma teia magnética na qual o individuo esta
inescapavelmente inserido, dentro da qual a capacidade de a¢do individual ou manifestacdo de
vontades é consideravelmente reduzida. Nesse sentido, o personagem da teoria brechtiana é
tido como “personagem-objeto”, uma vez que ndo existe liberdade no arranjo social, sendo o
seu destino conduzido pela atuacdo de forcas que regem o sistema social, fator que determina
a acdo dramatica. A funcdo social do personagem, portanto, ndo s6 se sobrepde a sua
subjetividade, como Ihe é determinante. Nas sociedades capitalistas, por exemplo, o ideal do
lucro méximo é o motor que movimenta o sistema social, colocando os individuos como
pecas dessa engrenagem. E nesse sentido que as vontades individuais tém pouca relevancia no
teatro brechtiano, pois 0s personagens movimentam-se no fluxo da maquina que orquestra o

funcionamento social.

Diferentemente do sujeito todo-poderoso de Hegel, o personagem de Brecht ndo detém
poderes, fato que parece indiciar a rejeicdo brechtiana ao herdi dramatico. Desprovido de
virtudes espirituais e especiais, 0 personagem é um produto de seu meio social e sofre
constantemente suas alteracbes e influéncias. Essas operacdes transformadas pela teoria
brechtiana provocam efeitos diretos no espectador, uma vez que a objetificagdo do
personagem por sua fungdo social funciona com uma barreira entre aquele e este, implicando

o distanciamento cativo do teatro épico.

Nao obstante a confusdo do termo apontada por Boal, uma vez que, primeiramente, “épico”
configura-se como um género especifico, imiscivel, nas poéticas classicas e, em seguida, ao
teatro moderno é permitido travestir-se de qualquer linguagem e género, Brecht adjetiva seu

teatro para coloca-lo em oposicdo imediata ao teatro dramatico das teorias aristotélica e
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hegeliana, extraindo da acepgdo da palavra seu contetdo amplo e objetivo. Recolhendo as
propriedades da epopeia e colocando-as a servi¢o da arte teatral, Brecht da nova dimens&o ao
potencial politico em seu teatro: narrando a historia em tempos e lugares diferentes dos quais
estd situado o espectador, 0 personagem-objeto oportuniza ao publico enxergar o
funcionamento social, o que, talvez, possibilite-o ver e compreender o lugar que ocupa nessa

rede coletiva.

Desse modo, o deslocamento visivel da teoria brechtiana quebra o efeito inebriante da catarse
aristotélica, ja que ajuda o espectador a se ver, justamente por nao transporta-lo para o interior
da acdo dramaética, artificio caracterizado pela empatia, que provoca a transferéncia da
capacidade ativa do espectador para o protagonista. Valemos-nos de uma citacdo

esclarecedora a respeito desta manobra:

Como vimos no Sistema Tragico Coercitivo de Aristételes, empatia é a
relacdo emocional que se estabelece entre personagens e espectadores, e que
provoca, fundamentalmente, a delegacdo de poderes por parte destes que se
transformam em objeto daqueles: tudo o que acontece com o personagem,
acontece vicariamente com o espectador; tudo o0 que pensa 0 personagem
pensa vicariamente o espectador. (BOAL, 2013, p. 111)

A auséncia de liberdade do personagem-objeto na qual se funda o teatro épico parece-nos a
base na qual se sustenta o potencial de transformacdo do espectador, uma vez que a poética
brechtiana, em oposicdo as poéticas aristotélica e hegeliana, ndo preconiza o equilibrio e o
repouso da acdo dramatica apds o conflito e sim a confrontacdo e o desconforto do publico

ante a ordem (ou desordem) social apresentada. Boal disserta a respeito:

Hegel e Aristdteles purgam as caracteristicas antiestablishment de seus
espectadores. Brecht clarifica conceitos, revela verdades, expde contradi¢cdes
e propGe transformagfes. Os primeiros desejam uma quieta sonoléncia ao
final do espetaculo: Brecht que o espetaculo teatral seja o inicio da acédo, o
equilibrio deve ser buscado transformando-se a sociedade e ndo purgando o
individuo dos seus justos reclamos e de suas necessidades. (BOAL, 2013, p.
114)

Né&o fortuitamente, o tedrico aleméo propde que o artista popular va ao encontro do publico a
quem interessa transformar a realidade, ou seja, a populagdo socialmente oprimida, de quem
se extrai a mais-valia, vitima, portanto, da obcessdo social pelo lucro. Brecht deseja, por sua
vez, transformar essas vitimas em sujeitos transformadores atraves do teatro, fato que impede

a peca teatral de terminar em repouso ou de restabelecer o equilibrio (BOAL, 2013, p. 113).
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Vale-nos ressaltar, embora j& tenhamos brevemente exposto sobre o assunto no capitulo
anterior, que Brecht, apesar de se posicionar contra a catarse aristotélica, ndo se opde em
definitivo em relagcdo a empatia, um dos fendbmenos responsavel pela catarse. Esse elemento
Ihe interessa desde que este ndo descarte e ndo aniquile o poder transformador do teatro.
Sendo assim, a emocao provocada pela peca teatral €, segundo Boal a luz de Brecht, positiva,
basta dispor de ferramentas teatrais para coloca-la a favor do potencial critico da dramaturgia.

Leiamos:

Em nenhum momento, Brecht fala contra a emocdo, ainda que fale sempre
contra a orgia emocional. “Seria absurdo negar emogao a ciéncia moderna”,
diz, esclarecendo que sua posicdo é inteiramente favoravel a emogdo que
nasce do conhecimento, e contra a emogao que nasce da ignorancia. (BOAL,
2013, p. 112)

E nessa direcdo que as poéticas marxistas dos autores se encontram, no sentido de reunir com
seriedade teatro e critica social: buscam a eliminacdo da letargia causada pelo efeito empatico
(negativo) das poéticas ditas coercitivas (a partir do qual o publico transfere e delega seu
poder de acdo ao protagonista) oferecendo ao espectador, em contrapartida, cada qual a sua
maneira, as ferramentas para a transformacao da realidade social. Neste ponto, interessa-nos
sobressaltar as potenciais diferencas entre Boal e Brecht: se, na teoria brechtiana, o teatro
precisa aturdir o espectador, levando-o ao desconforto com a realidade social apresentada; a
poética contemporanea do brasileiro, que da continuidade as preocupacdes do ativista aleméo,
€ necessario que o espectador entre em acdo para transformar as desigualdades descobertas
em potencial de mudanga social. Em prefacio a um livro de Boal, Fernando Peixoto elabora
de maneira bastante clara os principais contrapontos das poéticas apresentadas:

Aristételes colocou uma poética na qual o espectador delega poderes ao
personagem para que este atue e pense em seu lugar, enquanto que Brecht
desenvolveu uma poética na qual o espectador delega poderes para que o
personagem atue em seu lugar, sim, mas reserva o direito de, enquanto
espectador, pensar por si mesmo, as vezes até mesmo em O0posi¢do ao
personagem. Boal, entretanto, sugere, numa expressao que inevitavelmente
nos remete aos escritos de Paulo Freire, a “poética do oprimido™: a propria
acdo — o espectador assume o seu papel como protagonista, deslocando o
artista do centro do acontecimento artistico. (PEIXOTO, “A procura da
Identidade” em: BOAL, 1984, p. 10-11).

N&o obstante os contrastes apontados pelo autor citado e nossas ponderacfes sobre as

peculiaridades de cada teoria, destacamos o que nos diz Boal, ecoando Bertold Brecht: “o
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teatro idealista desperta sentimentos enquanto o teatro marxista exige decisdes” (BRECHT
apud BOAL, 2013, p. 114), proposicdo da qual o filho do padeiro néo se afasta em toda a sua

teoria.

Sendo-nos oportuno 0 momento, aproveitando a mencéo de Peixoto a Paulo Freire, cabe-nos
explanar acerca da fundamental contribuicdo Freireana na obra de Augusto Boal. Embora néo
apareca de forma explicita em sua Poética, a Pedagogia do Oprimido (1970) tem lastro
decisivo na construcéo teorica do teatrologo. De alicerce tedrico também marxista, e inscrita
como uma das principais obras pedagogicas libertéarias, estudada no mundo inteiro, o estudo
propde uma educacéo libertadora, identificando e apontando um dos grandes problemas da
area: a educacdo denominada “bancaria” por Freire, dentro da qual o ensino é concebido
como algo que deva ser transferido e os valores sociais € morais, por exemplo, devem ser
transmitidos — o que pressupBe que nesse modelo h& necessariamente uma divisao, devendo
haver aqueles que dettm conhecimento e preparacdo  social/moral  (0s
educadores/transmissores) e aqueles que precisam receber esses ensinamentos

(alunos/receptores), constituindo uma relacéo hierarquica.

Para relacionar Boal a Freire, esse tipo de educacdo parece dialogar com as poéticas
coercitivas esbocadas neste capitulo, pois apenas uma das partes, seja na relagdo
educador/alunos, seja como ator/espectador, detém o conteddo a ser transmitido, enquanto ao
aprendiz/publico € reservado o lugar da recepcdo passiva. Essa presuncdo de saberes, para 0s
autores, € autoritaria e nem um pouco emancipadora €, por isso, propdem com suas teorias, 0
redimensionamento de posicionamentos das partes envolvidas no campo educacional e no
campo estético, abrindo espacos dindmicos, nos quais sejam considerados os saberes e
culturas tanto de professores e alunos, quanto de atores e espectadores, movimento que suscita
uma relacdo mais horizontal e menos impositiva, com base nas premissas de que todos tém
aptiddes artisticas e experiéncias de vida que podem ser compartilhadas, todos podem

aprender e ensinar.

A postura freireana apoia-se no reconhecimento de um mundo desigual, cuja divisdo social é
estabelecida por forcas econdémicas que massacram as classes menos abastada — espancada
cultural, social, ideologica e economicamente — e na crenca do potencial libertador da
educacdo. No entanto, para que este dispositivo possa desempenhar esse papel, para que a

educacdo traga de fato efeitos de libertacdo na vida dos sujeitos, faz-se necessario, antes, que
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ela também seja transformada, que seja dialdgica e humanizadora, que permita aos educandos
experimentar o mundo a partir de suas proprias vivéncias, que sua cultura seja considerada e
ouvida, para que, assim, se crie uma caminhada o mais possivelmente autbnoma em direcao a
uma compreensdo mais apurada da realidade. Por isso, € uma pedagogia que se constréi por

meio da reflexdo e da experiéncia dos oprimidos. Vejamos uma defini¢éo, a luz do autor:

A pedagogia do oprimido € aquela que tem que ser forjada com ele e nédo
para ele, enquanto homens ou povos, na luta incessante de recuperacdo de
sua humanidade. Pedagogia que faca da opressdo e de suas causas objetos de
reflexdo dos oprimidos (...)A pedagogia do oprimido, que ndo pode ser
elaborada pelos opressores, é um dos instrumentos para esta descoberta
critica - a dos oprimidos por si mesmos e a dos opressores pelos oprimidos.
(FREIRE, 2000, p.32).

A filosofia do pedagogo pernambucano impde resisténcia, segundo Marina Henriques
Coutinho, em sua obra A Favela como Palco e Personagem (2012), a “ideologia fatalista e
imobilizante que, animada pelo discurso neoliberal, anda solta pelo mundo assumindo “ares
de pés-modernidade™ (2012, p. 219). Para Freire ¢ esse idealismo que ilude e tende a manter
os sujeitos conformados com a precariedade social, acreditando que ndo ha saidas para uma
realidade que esta posta historica e culturalmente. O aspecto libertador da educacéo freireana
que abordamos acima deve atuar nesse sentido, de sair das “garras” do pensamento neoliberal
e transformar-se a si propria para produzir transformagdes nos individuos, visando a

emancipa-los das armadilhas sistémicas que sustentam a pos-modernidade.

E exatamente com esse foco, o de emancipar o publico e retira-lo do lugar da passividade
diante das imposicOes ideoldgicas que circundam o imaginario social, que Augusto Boal
aprofunda seus estudos, empregando grande esforco investigativo: negando a catarse das
poéticas idealistas, entusiasmando-se com o Vviés revolucionario de Brecht, apoiado pelo ideal
marxista de igualdade e abastecido com os estudos da Pedagogia do Oprimido de Paulo
Freire, o teatr6logo extrai a tonica de uma teoria que tem como elemento central o espectador,
figura cuja participacdo efetiva sustenta toda a sua estrutura, delineando, assim, uma poética

sem predicados nominais, mas adjetivada em nome da coletividade: a Poética do Oprimido.

A importancia fundamental da sustentacdo tedrica do Teatro do Oprimido, pautada
principalmente em sua poética e nos vieses ideoldgicos do autor apontados até aqui, ndo anula

a relevancia da experiéncia pratica que a antecede. Como vimos no capitulo anterior, Boal
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extrai substratos de todas as suas vivéncias: sabemos que a sua permanéncia durante quinze
anos no Teatro de Arena trouxe os maiores frutos para a sua teoria, formando os embrides do
TO, entre as quais ganham relevancia os Centros Populares de Cultura (CPCs), que
marcaram 0s primeiros contatos do dramaturgo com o povo a quem de fato interessava a
transformacéo, ou seja, os oprimidos; o Seminario de Dramaturgia, onde a constituicdo de
uma dramaturgia coletiva de cunho politico ganha forca; o Sistema Curinga, através do qual
surge a figura do Curinga, que recebe novo contorno no TO, e o Teatro-Jornal, cujas doze
técnicas ja indiciavam a transferéncia dos meios de producdo teatral ao publico. Nesse
sentido, parece-nos razoavel que consideremos teoria e pratica ao pensarmos na constituicdo
do TO — para isto, discorremos até esta etapa sobre as experiéncias-base a partir das quais
germinou a teoria do teatro do oprimido, sobre a qual modestamente procuramos também
expor nas linhas pretéritas, preocupando-nos em abordar pontos elementares. Acreditamos,
deste modo, termos preparado o terreno para dissertar sobre as experiéncias do exilio de Boal,
nas quais se efetivaram as técnicas propriamente ditas do TO, caminho que nos levara a

exposicao detalhada sobre cada uma delas, como veremos nas proximas secoes.
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4.1 - A EXPERIENCIA LATINOAMERICANA:

O carater politico do Teatro do Oprimido provem de, pelo menos, duas situa¢@es distintas:
pelo fato de ser teatro e, por isso, ser necessariamente politico, como afirma Boal, e por ter

nascido como resposta a uma situacao politica concreta, como sabemos, a ditadura militar.

No capitulo anterior, introduzimos no¢oes a respeito das duas primeiras formas de Teatro do
Oprimido. Comegcamos com o0 Teatro-Jornal, primeira técnica desenvolvida, ainda no Teatro
de Arena, em 1971, quando os atores do ndcleo dois encenavam as noticias jornalisticas
censuradas ou aquelas veiculadas de forma tendenciosa, dando corpo critico e reflexivo as
questdes que inquietavam a sociedade da década de 1970. Sobressai, ademais, 0 aspecto de ter
sido efetivamente o primeiro movimento de Augusto Boal no sentido de transferir
efetivamente os meios de producdo teatral para o povo, ja que naquela época, em virtude da
repressao, tornou-se impossivel a apresentacdo de espetaculos de cunho politico. Para resistir
a esse retrocesso, passou-se a ensinar pequenos grupos inexperientes a praticar o seu proprio
teatro: formou-se o embrifo do TO. Em entrevista concedida em Paris & Emile Copfermann,

o teatr6logo explica a origem:

Como nao podiamos mais atingir 5 mil espectadores como antes do golpe de
Estado, precisdvamos encontrar outros meios, e esse meio foi que... 0s
espectadores produzissem seus espetaculos. Se ensinassemos nossas técnicas
a dez grupos, esses dez grupos, por sua vez poderiam ensinar... Foi uma
posicdo determinada pela realidade, é verdade, ndo pensada previamente por
mim. A policia ocupa a sede do sindicato. Como atingir os sindicalizados?
Por meio do Teatro-Jornal. Ele mostrava aos operarios, aos estudantes que
eles podiam fazer desse teatro sua solucdo. A teoria vem dessa pratica.
(BOAL, 2015, p. 357)

As doze técnicas da metodologia, entdo, foram espalhadas pelo pais para dezenas de grupos e
acompanharam o teatrologo durante o seu exilio, sendo praticadas em diversos paises da
América Latina e Europa. A transformacdo de textos jornalisticos em cenas teatrais tinha e
tem como proposito didatico habilitar os oprimidos a trabalharem com diferentes linguagens,
possibilitando-lhes, a partir dessa transferéncia, perceber a plasticidade das linguagens e
formas de expresséo, para entdo se apropriarem delas e introjetarem-nas suas perspectivas, 0
que lhes d& margem para contestar, ou a0 menos desconfiar de qualquer tipo de discurso

imposto. O autor nos esclarece:
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O teatro Jornal serve para desmistificar a pretensa imparcialidade dos meios
de comunicacdo. Se jornais, revistas, radios e TVs vivem economicamente
dos seus anunciantes, ndo permitirdo jamais que as informacGes ou noticias
verdadeiras revelem a origem e a veracidade daquilo que publicam, ou a
quais interesses servem — a midia sera sempre usada para agradar aqueles
gue a sustentam: serd sempre a voz do seu dono! (BOAL, 2013, p. 17)

O Teatro-Invisivel, por sua vez, constitui a segunda forma de TO. Consolidada na Argentina,
primeiro pais por onde Boal passou em seu exilio, essa metodologia também foi criada em um
periodo ditatorial, no qual as expressdes artisticas sofriam sérias represalias. Como resistir era
o impulso que movia o teatrélogo brasileiro, essas situacdes de tensdo convertiam-se em
material de pesquisa e rendiam-lhe producbes de criatividade inacreditaveis. O Teatro-
Invisivel era isso: com a Operacdo Condor em acdo, Boal ndo podia correr o risco de ser preso
novamente, sob ameaca de ser torturado e morto. Entdo, para fazer teatro politico sem ser
percebido, o tedrico, junto com seu grupo de atores do curso que ministrava em Buenos Aires,
pensou em uma forma velada de confrontar os disparates sociais, denunciando-os a populacéao
por meio de cenas representadas em espagos publicos, sem que essas representacGes se
anunciassem como teatro. Desta forma, os espectadores ndo sabiam de sua condi¢do (nem os
policiais) e, se interviam na situacdo encenada, faziam-no de forma real e, com isso, o Teatro-
Invisivel entremeia, como nenhum outro, realidade e ficcdo, explorando de forma aguda os
limites desses espacos: linguagem real, lugares reais, atores reais, publico real. Ficcdo? Para o
autor, apenas a palavra: “Fic¢@o ndo existe: tudo, se existe, ¢ real. A unica fic¢do que existe ¢
a palavra ficcdo: designa coisa que ndo existe. Mas a palavra ficcdo, em si, existe como
significante e como significado: significa nosso desejo de dizer a verdade, mentindo!” (2014,

p. 339).

Essas duas formas teatrais, como dissemos, deram inicio ao que veio a se tornar a
metodologia do Teatro do Oprimido, ganhando novos contornos ao longo das praticas
vivenciadas em varios paises durante o exilio de Boal. A Poética do Oprimido, obra sobre a
qual estamos nos debrucando, tem sua teoria sustentada nas experiéncias vivenciadas na
America Latina e concentra em sua Ultima parte, especificamente, relatos do autor sobre
técnicas de teatro popular, incluindo o Teatro-Jornal e o Teatro-Invisivel, aplicadas em um
programa de alfabetizagdo no Peru que tinha como base a pedagogia freireana e como
objetivo erradicar o analfabetismo no que se refere a lingua castelhana e aos mais de quarenta

dialetos peruanos em um prazo médio de quatro anos.
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Para isso, além do ensino das linguas, o programa contou com o apoio de linguagens artisticas
como a fotografia, o cinema, o teatro etc. Nesse desafio, trabalhando como orientador teatral
na Operacdo Alfabetizacdo Integral (ALFIN), o autor langou-se as possiveis descobertas e
com elas sistematizou as experiéncias do ensino de teatro enquanto forma de expressao e

comunicacdo daqueles que aprendiam conjuntamente a expressao linguistica dos idiomas.

Ensinando o teatro como linguagem aqueles que precisavam aprender a se expressar em sua
lingua materna e em suas dezenas de dialetos, Boal perfila e descobre os caminhos que o
levam & sistematizacdo de etapas que preparam 0 espectador para atuar cenicamente,
movimento que resulta, posteriormente, na categorizacdo de outras duas formas de TO: o
Teatro-Imagem e o Teatro-Forum. Assim, a bagagem de experiéncias como diretor de teatro e
artista libertario somada as experiéncias latino-americanas de teatro popular resultaram no
primeiro passo para a concrecdo de sua obra. Sérgio Carvalho, em um ensaio que posfacia o
livro Jogos para Atores e N&o Atores (1999), de Boal, esclarece-nos:

No exilio, o contato com uma nova possibilidade de teatro popular junto a
camponeses foi o fundamento que geraria 0 Teatro do Oprimido: um
conjunto de experimentos laboratoriais de dramaturgia e de atuagdo dialética
voltados para 0 mundo e animados pela cultura politica de uma época em
que os artistas se entendiam como participantes de lutas de classes.?

O objetivo de Boal com o teatro, além de social, que constitui a sua premissa basica, era
didatico, visto que desejava proporcionar aos oprimidos alfabetizandos novas formas de
aprender e, portanto, novas descobertas: “Quero mostrar, através de exemplos praticos, como
pode o teatro ser posto a servi¢o dos oprimidos, para que estes se expressem e para que, ao
utilizarem essa nova linguagem, descubram igualmente novos conteudos” (2013, p.123).
Cumpre-nos, diante desta colocacdo do autor, reiterar que as experiéncias a serem relatadas
nesta perspectiva tém como referéncia o trabalho do teatrélogo no ALFIN, tratando-se,
portanto, de grupos de alfabetizadores e alfabetizandos oprimidos peruanos em processo de

ensino/aprendizagem.

Comunicando-se através do teatro, os aprendizes tinham nova compreensdo acerca da
realidade, enquanto, em contrapartida, ao tedrico rendiam-se mais experiéncias sobre 0s

efeitos da arte na vida de pessoas, tendo elas aptiddes artisticas ou ndo. Assim, Boal da mais

* Trecho do ensaio Dialética da Atuag&o, de Sérgio Carvalho, que posfacia a Gltima edi¢éo da obra
Jogos para Atores e N&o atores (2015), de Augusto Boal.
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um passo em direcdo a concre¢do do arsenal do TO, visto que sua participagdo no ALFIN
consolidou mais uma vez e mais efetivamente o seu desejo de transferir os meios de producao

teatral ao povo.

Comparando o teatro e a fotografia enquanto linguagens artisticas, ambas utilizadas no
ALFIN, Boal relata sua experiéncia peruana. No setor de fotografia, coordenado pela
orientadora Estela Lifiares, faziam-se perguntas-chave utilizando-se da linguagem verbal aos
educandos e esses tinham de responder em linguagem fotogréafica. Para isto, entregava-se aos
alunos o meio de producdo proprio desta linguagem: a maquina fotografica. Perguntava-se,
por exemplo, sobre o cotidiano e as respostas deveriam vir retratadas nas fotografias. Para nos

situar, vale-nos a leitura de uma dessas experiéncias:

Uma foto mostrando o interior de uma choga. Em Lima, praticamente ndo
chove nunca e por isso as palhogas séo feitas de esteira de palha, em lugar de
paredes e tetos. Em geral, sdo feitas num s6 ambiente que serve de cozinha,
sala e dormitério; as familias vivem na maior promiscuidade, sendo muito
frequente que os filhos menores assistam as relagfes sexuais de seus pais, 0
gue faz com que seja muito comum que irméos e irmas de dez ou doze anos
de idade pratiqguem o sexo entre si, simplesmente por imitar seus pais. Uma
foto que mostre o interior de uma choca responde perfeitamente a pergunta
“Onde ¢é que vocé vive?”. Todos 0s elementos de cada foto possuem um
significado especial que deve ser discutido por todos os participantes do
grupo: os objetos enfocados, o angulo escolhido para tirar a foto, a presenca
ou auséncia de pessoas na foto etc. (BOAL, 2013, p. 125)

O autor explora exemplos do setor fotografico revelando o material oprimido que se obtém
como resposta, relatado nas cinco experiéncias que descreve. Como linguagem oferecida ao
oprimido, a fotografia permite-lhe se expressar através de seu olhar, capturado por meio da
maquina fotogréafica. Boal relata a experiéncia de outro setor artistico para ressaltar a
diferenca factual do teatro, que reside exatamente na forma de producdo: para fotografar,
basta uma maquina e um olhar; e para fazer teatro? Para isso ndo se dispde de uma maquina
que se manuseia com um clique; dispde-se de um corpo muito mais complexo, o corpo
humano. Segundo o dramaturgo, para se expressar através do teatro o individuo deve
necessariamente saber manejar o seu proprio corpo, tendo dominio e consciéncia da sua
capacidade corporal:

Podemos mesmo afirmar que a primeira palavra do vocabulario teatral é o
corpo humano, principal fonte de som e movimento. Por isso, para que se
possa dominar os meios de producdo teatral, deve-se primeiramente
conhecer o préprio corpo, para poder depois torna-lo mais expressivo.
(BOAL, 2013, p. 128)
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Partindo desta premissa, Boal pensa e expde sobre a questdo da preparacdo do individuo para
entrar em cena, esquematizando quatro etapas do que denomina como “plano geral da
conversdo do espectador em ator”. As duas etapas iniciais, por sua vez, dada a importancia do
corpo reconhecida pelo autor, consistem, respectivamente, em “‘conhecimento do corpo” e
“tornar o corpo expressivo”, ambas concentradas em trabalhos com jogos corporais, tendo a
primeira, um nivel orientado no sentido de proporcionar ao individuo uma percepcao mais
atenta do proprio corpo, observando suas caracteristicas individuais, suas possibilidades, suas
limitacGes e deformacfes sociais. Para esta funcdo, o autor arrola sete exercicios como
exemplificagdo, entre os quais citamos “corrida em camera lenta”, “luta de boxe a distancia”,
“faroeste” e “hipnotismo”; a segunda etapa, por sua vez, de nivel mais aprofundado, com o
objetivo de permitir ao sujeito uma expressao corporal mais criativa e, portanto, menos
atravessada por caracteristicas cotidianas, prop6e jogos que ajudem o participante a
desenvolver habilidades expressivas que extrapolem o limite imposto pela comunicagdo
verbal, incitando-o0s, por exemplo, a comunicarem-se somente através de seus corpos, sem 0
recurso da palavra. O autor disserta no inicio de sua obra acerca do assunto que embasa essas
duas etapas, ressaltando a importancia da questdo corporal, na qual deixa claro a respeito do
traco social que marca o corpo e sobre o papel dos jogos teatrais para 0 que chama de

“desmecanizacao” do corpo:

O corpo, no trabalho, como no lazer, além de produzi-los, responde aos
estimulos que recebe, criando, em si mesmo, tanto uma mascara muscular
como outra de comportamento social que atuam, ambas, diretamente sobre o
pensamento e as emocdes, que se tornam, assim, estratificadas. Os jogos
facilitam e obrigam a essa desmecanizacdo sendo, como sdo, dialogos
sensoriais onde, dentro da disciplina necessaria, exigem a criatividade que é
a sua esséncia. (BOAL, 2013, p.16)

A terceira etapa ¢ denominada “Teatro como Linguagem” e se subdivide em trés graus:
Dramaturgia Simultanea, Teatro-Imagem e Teatro-Debate, representando cada um deles,
gradativamente e respectivamente, uma participacdo mais efetiva do espectador na cena. A
separacdo em graus fundamenta-se, portanto, no modo de intervencdo cénica e de apropriacdo

da linguagem teatral que cada um deles permite ao espectador.

A Dramaturgia Simultédnea constituiu a primeira técnica desenvolvida por Boal a
proporcionar uma intervencao por parte do espectador na cena e parece repetir o sistema de
criagdo coletiva operado no Seminario de Dramaturgia e no espetaculo Arena conta Zumbi,

uma vez que a cena representada, bem como suas transformagdes, eram escritas a partir das
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inquietudes dos espectadores. Apesar de ainda ndo ocupar fisicamente a acdo teatral nesta
fase, ao publico era transferido o fazer literério, ou seja, a constituicdo da dramaturgia era
delineada a partir de uma situacdo opressiva relatada por um participante. A cena curta, de no
maximo quinze minutos, alem de contar um enredo comum a comunidade oprimida, podia (e
devia) sofrer interferéncia dos espectadores, que podiam propor novas solugdes e desfechos
para um problema que necessariamente devia ser apresentado, ponto no qual a cena era
congelada, com o objetivo de receber as “respostas” daqueles que assistiam. Todas as
sugestdes eram encenadas e livremente comentadas pela plateia, que indicava se os atores
estavam sendo ou ndo fiéis aos seus palpites e colocacGes. Dado esse passo, Boal democratiza
a dramaturgia e a acdo teatral tornando seus espectadores dramaturgos e diretores, que podem,
através do teatro, experimentar novas realidades e experimentarem-se a si exercendo funcoes
nunca antes exercidas. Assim, podemos constatar que na Dramaturgia Simultanea os limites
que separam atores e espectadores comegam a ser rompidos, indiciando a relacdo dialégica

que tende a cada vez mais se intensificar entre eles no TO. Arremata o autor:

Esta forma de teatro produz uma grande excitacdo entre os participantes:
comega a demolir-se 0 muro que separa atores de espectadores. Uns
escrevem e outros representam quase simultaneamente. Os espectadores
sentem que podem intervir na acdo. A acdo deixa de ser apresentada
deterministicamente, como uma fatalidade, como o Destino. (...) Tudo esta
sujeito a critica, a retificacdo. Tudo é transformavel, e tudo se pode
transformar no mesmo instante: os atores devem estar sempre prontos a
aceitar qualquer proposta e a ndo rechacar nenhuma: devem simplesmente
representa-las, ao vivo, mostrando quais serdo as suas consequéncias, suas
indicacdes e contraindicacGes. Todo espectador, por ser espectador, tem 0
direito de experimentar a sua versdo. (BOAL, 2013, p. 139)

O segundo grau da etapa Teatro como Linguagem, o Teatro-Imagem, surgiu por uma
necessidade do orientador teatral do ALFIN: sem dominar o espanhol, Boal pedia que seus

alunos se comunicassem através de imagens:

O Teatro-Imagem nasceu porque meus peruanos falavam 47 linguas
diferentes, maternas. O espanhol, como para mim, era madrasta. Para
entendé-los, pedi: fagam imagem. Imagem do real e a do desejo. Depois,
imagem de como se pode passar do real ao ideal. Facam... e foi fazendo
imagens que nasceram as técnicas. (BOAL, 2014, p. 346)

Nesta forma de teatro o envolvimento do espectador com o fazer teatral é ainda mais efetivo,
pois, além ter a oportunidade de opinar e propor sobre a tematica a ser encenada, pode (e

deve) também intervir na cena. O primeiro passo constitui-se na escolha da opressdo a ser
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abordada, eleicdo da qual todos devem participar, devendo-se chegar a um consenso. No
proximo, o grupo deve ser dividido em conjuntos, havendo os que serdo “esculpidos” e os
“escultores”, sendo esses Ultimos 0s executores representantes dos conjuntos. Cada
representante deve “esculpir” com os corpos dos integrantes do seu conjunto a imagem que,
para ele, representa a opresséo discutida. Logo depois, o grupo decide qual imagem expressa
melhor o tema abordado, chegando democraticamente as respostas pretendidas e definindo-se
o conjunto “modelo”, “que seja a concreg¢ao escultural do tema dado” (2013, p. 140), que
represente, por sua vez, a “imagem real”. Materializada essa imagem, o outro conjunto deve
concretizar o que Boal chama de “imagem ideal”, ou seja, o representante deve esculpir a
imagem da situacdo discutida como se ela estivesse livre das opressdes abordadas. Assim,
resumimos o objetivo do método: estando o oprimido em acdo, pode construir uma
dramaturgia sem palavras, tendo a possibilidade de criar um enredo com versdes que se
transmutam através das imagens pensadas por ele. A partir do que concebem como “imagem
real” e “imagem ideal”, os participantes, “escultores” e “esculpidos”, devem realizar o
movimento mais importante, segundo o autor, que ¢ o de propor a “imagem em transito”, ou
seja, a imagem de transicdo entre as imagens que representam, respectivamente, a opressao e
a libertagdo. Ha um caminho: agdo — e isso é o que oferece 0 nosso autor por meio do teatro.
A leitura do parégrafo citado abaixo ratifica a nossa afirmacéo:

Cada participante tinha o direito de, a partir da primeira imagem, reordenar o
grupo para mostrar de que maneira, na sua opinido, a realidade poderia ser
transformada, reordenando as forcas significadas pelas imagens. Cada um
devia mostrar a sua opinido feita de imagens. Havia discuss@es ferocissimas,
sem palavras. Quando alguém exclamava “Eu acho que...”, era
imediatamente interrompido: “Nao diga o que pensa: venha e mostre!”. O
participante ia e mostrava, fisicamente, visualmente, o seu pensamento, e a
discussdo prosseguia. (BOAL, 2013, p. 141)

Prosseguindo 0 nosso percurso descritivo, chegamos ao terceiro e mais aprofundado grau da
etapa que oferece ao oprimido o teatro como linguagem. Basicamente, este nivel congrega
experiéncias dos dois anteriores, reunindo elementos de um e de outro: participacdo verbal,
exposicdo de historias e problemas de opressdo para a construcdo da dramaturgia,
modificacdo da acdo dramética segundo o ponto de vista dos participantes, atuacdo do
espectador em cena, etc. Esses elementos, organizados com o propdsito de integrar ainda mais
participativamente o espectador ao teatro, recebe uma nova configuracdo, que se constitui

como Teatro-debate.
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Nesta modalidade, deve-se solicitar aos espectadores que proponham historias que retratem
problemas sociais ou politicos de dificil solugdo. O relato escolhido deveré ter uma alternativa
que vise a solucionar o imbrdglio, com base no qual sera escrito o texto a ser encenado pelos
atores (profissionais). Com uma cena curta, o problema e a possivel solucdo séo representados
teatralmente como forma acabada, tal qual acontece no teatro tradicional: a diferenca é que 0s
espectadores s@o inquiridos a respeito da versdo apresentada, no sentido de se averiguar se
todos estdo de acordo. Segundo Boal, a ideia é que sejam representadas, tanto quanto
possivel, solugbes pouco aceitaveis, de modo que essa digressdo provoque, intencionalmente,
a discussdo e o debate, incitando o publico a pensar e a propor melhores desfechos. Estando
ao menos um espectador insatisfeito, o Teatro-Debate prevé a repeticdo da cena pelos atores,
oportunizando, desta vez, a intervencdo cénica daqueles espectadores que desejam
transformar a acdo dramatica. Para isso, 0 espectador deve ocupar o lugar do ator no momento
em que julgar oportuno e, nesta posi¢do, ndo sé colocar a sua opinido sobre o problema
apresentado, mas agir, atuando com todo o material que tiver (corpo, voz, movimento,
aderecos etc.), colocando-o a favor da encenacao e, assim, a servico da transformacao de uma
realidade. O autor reitera sobre a importancia de o espectador ndo intervir somente com a fala:
“qualquer pessoa pode propor qualquer solugdo, mas para isso devera ir a cena, ai trabalhar,
fazer coisas, agir, e ndo simplesmente falar. E ninguém pode propor nada na comodidade de
sua cadeira” (2013, p. 145). Nesse sentido, a substitui¢do literal do ator pelo espectador tem
como propdsito despertar este Gltimo para a acdo real através da transformacdo que opera na

acao dramatica. Assim nos ensina o dramaturgo:

O teatro-debate e essas outras formas de teatro popular, em vez de tirar algo
do espectador, pelo contrario, infundem no espectador o desejo de praticar
na realidade o ato ensaiado no teatro. A préatica dessas formas teatrais cria
uma espécie de insatisfacdo que necessita complementar-se através da agado
real. (BOAL, 2013, p.148)

Descrevendo o Teatro como discurso, quarta e ltima etapa do “plano geral de conversdo do
espectador em ator”, Augusto Boal relata ndo apenas as experiéncias vivenciadas no Peru,
mas as que o acompanharam em sua trajetéria no Brasil e em seu exilio na Argentina,
principalmente, com o intuito de criar com o teatro popular discursos proprios da classe
proletéaria, j& que o teatro burgués € um dos porta-vozes do discurso inerente a classe
dominante. Para o autor, a burguesia tem um mundo e um discurso prontos e, por isso, no
ambito teatral, apresenta espetaculos igualmente acabados. A classe proletaria, em

contrapartida, refém dessa ideologia que se sup8e superior, deve ter outro tipo de relagdo e
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comportamento em relagdo ao teatro: subtraida de seu préprio mundo, deve, através da

encenagao, ensaiar possibilidades e novas maneiras de ser.

O dialogo e a participacao, nao diferentemente do que propdem as demais etapas, constituem
0 eixo desta modalidade, que proporciona aos oprimidos experimentar solugdes teatrais para
suas vidas reais. Transformando realidade em ficcdo, os oprimidos podem descobrir novas
formas de vida, novas possibilidades de lidar com determinado problema, novas formas de
pensamento que escapem ao pensamento formado pelo discurso dominante. Para isso, Boal
enumera alguns exemplos de técnicas de teatro popular, algumas j& antes experimentadas,
como o teatro-jornal e o teatro-invisivel, outras inauguradas com as novas experiéncias,
possibilitando um novo caminho e abrindo espaco para o discurso do oprimido, entre 0s
quais: teatro-fotonovela, quebra de repressdo, teatro-mito, teatro-julgamento e rituais e
mascaras. Todas essas técnicas tém como objetivo a desconstrucdo do discurso da classe
dominante, que se impde através dos mais abrangentes recursos. Assim, o teatro-fotonovela
atua no sentido de revelar a ideologia de classe imposta nas telenovelas, que ndo pode ser
notada quando o oprimido se coloca apenas na condi¢do de espectador, dando-lhe a condicéo
de perceber e se posicionar criticamente diante dessa forma de dominacdo cultural; a técnica
seguinte preconiza que a relagcdes entre opressores e oprimidos se interpdem através da
repressdo, muitas vezes aceitas por estes sem qualquer resisténcia. Através do exercicio
teatral, entdo, os participantes representam situacdes individuais de repressdo passiva que
vivenciaram, trabalhando cenicamente a quebra dessa repressdo ao agirem e se posicionarem
contra ela. O objetivo é, a partir de uma situacdo particular, discutir sobre opressdes
generalizadas, oferecendo ao grupo, alternativas de acao e reagao contra a repressao; o teatro-
mito é uma técnica bastante especifica utilizada no Peru, mas tem basicamente 0 mesmo
propdsito da primeira técnica elencada: mostrar aos oprimidos a ideologia da classe
dominante ocultada na mitologia local; o teatro-julgamento e rituais e méscaras sao duas
técnicas com objetivos bastantes similares: evidenciar a forgas dos papéis sociais sobre 0s
individuos, cujas agdes sdo determinadas pela classe a qual pertencem, 0 que nos remete ao

conceito brechtiano de personagem-objeto, estudado laudas atrés.

Nosso proximo passo, apos termos modestamente destrinchado as experiéncias que levaram
Augusto Boal a esquematizagdo do “plano geral de conversdo do espectador em ator”, no qual
se ancoram as técnicas do Teatro do Oprimido, sobretudo, a técnica do Teatro-Forum, posto

que seja a principal modalidade cujo objetivo ultimo é a participacdo do espectador em cena,
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para a qual, constatada a sua importancia, reservamos uma se¢do dedicada ao seu estudo.

Prossigamos.
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4.2 FUNDAMENTACAO DO TEATRO-FORUM

Sonhei o Espectador-Protagonista — dissesse sua palavra. No Teatro-Jornal
renunciamos a dar ao publico o produto acabado e Ihe oferecemos 0s meios
de producdo — era preciso que todo mundo descobrisse o teatro que trazia
dentro de si. No Peru, vi vida vibrante invadindo a cena cristalizada. Era a
transgressdo necessaria a qualquer liberagcdo! Com o Férum, estruturou-se o
Teatro do Oprimido. (BOAL, 2014, p. 350)

Com a delineagdo descritiva das etapas que compdem o “plano geral da conversdo do
espectador em ator”, etapas, repitamos, que alicercam a constituicdo do Teatro do Oprimido a
partir de experiéncias do exilio de Augusto Boal no Peru, podemos, finalmente, tangenciar a
modalidade mais praticada e difundida, a partir da qual se estruturou o TO, como afirma o
autor na citacdo que inaugura esta secdo: o Teatro-Forum. Este método pode ser considerado
0 mais completo, pois reline muitos elementos dos jogos populares e nasce a partir de uma
experiéncia concreta no ALFIN, perpassando, portanto, todas as etapas descritas nesta sec¢éo,
das quais merece destaque a terceira, Teatro como Linguagem, ja que é em uma sessdo de

Dramaturgia Simultanea que surge a situacdo que lhe da origem. Conta-nos o autor:

O Forum nasceu quando ndo consegui entender o que me dizia uma
espectadora querendo que improvisassemos suas ideias, e eu a convidei a
subir ao palco — fantastica transgressdo! — e mostrar ela propria, 0 que
pensava. Convidei-a a atuar seus pensamentos, nao sé falar. Ela entrou em
cena assumindo o personagem, dividindo-se em duas: ela e 0 personagem.
Nesse dia compreendi que ndo era apenas aquela mulher que eu ndo
conseguia entender: ndo entendia ninguém, nunca. A palavra que se
pronuncia ndo é nunca a que se escuta. Quando ela entrou em cena, pude ver
seu pensamento. (BOAL, 2015, p. 345)

A partir da atuacdo de uma espectadora, que ndo se contenta em apenas assistir a sua versao
encenada pelos atores (assim era a proposta da Dramaturgia Simultanea) e se apropria do
espaco teatral para realizar a sua proposta, Boal se inspira para formular a modalidade que
intitula como Teatro-Debate, transformando-a posteriormente no Teatro-Forum, no qual

converte, definitivamente, o espectador em ator.

Cabe-nos explicitar que na América Latina, continente onde nasceu o F&rum, essa
modalidade foi bastante praticada, mas apenas de modo experimental, ainda sob o formato de
oficinas. Seu aprimoramento se deu com a préatica ao longo dos anos, consolidando-se como

espetaculo e, por fim, estruturando de vez o TO no exilio europeu do autor, servindo de base,
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inclusive para novas teorias, como as contidas na obra O Arco Iris do Desejo (1978). A
experiéncia com a técnica nos dois continentes trouxe a Boal a percepc¢do de que as opressdes
podem ser determinaveis de acordo com os fatores de suas motivacdes: os latinoamericanos,
por exemplo, sofriam por baixos salarios, pouca comida, exploracdo no trabalho,
preconceitos, etc., ou seja, opressdes materiais e concretas; na Europa, percebeu que as
opressbes eram de ordem psicologica, mais subjetivas, como medo, soliddo, vazio, dor
existencial, entre outras. O Teatro-Férum, frisemos, surge para atender opressdes claras e
definidas, tais como as de seus conterrdneos. No trecho abaixo, o tedrico reconhece a

limitacdo do método:

Logo compreendemos que o Férum ndo era suficiente para lidar com essas
questdes, pois é de sua natureza trabalhar com opressdes objetivas, visiveis,
conhecidas — isso nos fez experimentar outras formas de Teatro do
Oprimido, outras estruturas teatrais possiveis que podiam nos ajudar a
entender situagcdes mais complexas, ndo sé aquelas consideradas familiares e
Obvias para todos, como era 0 caso do primeiro Férum. (BOAL, 2015, p.
389)

Boal transforma a sua trajetéria de dramaturgo e diretor teatral em tedrico para oferecer o
teatro como arma no combate aos oprimidos. Mesmo sabendo das limitagdes do Teatro-
Forum e reconhecendo-as, acredita no potencial de transformacdo do método para aquelas
opressdes as quais ele se dirige, pois, através dele, o oprimido se coloca em cena e em acéo,
rompendo o lugar de passividade no qual é colocado, tanto no teatro quanto na vida real.
Assim, dando condicdes ao oprimido de agir no espaco teatral, o teatrélogo acredita estar
oferecendo ferramentas para que ele aja também na sociedade. Por essas circunstancias,
afirma categoricamente, em incontaveis passagens, tais como: “o teatro ndo ¢é revolucionario

em si mesmo, mas certamente pode ser um excelente ensaio da revolugdo” (2013, p. 124).

Partilhando arte e vida, portanto, ja que o teatro, desde a sistematizacdo aristotélica, absorve a
estrutura politico-social da aristocracia, permanecendo nessa logica até atualidade com a
Industria Cultural, Boal coloca o espectador em equivaléncia direta com oprimido, tendo em
vista a esfera de interlocucdo que permeia tanto o teatro quanto a vida em sociedade.

Vejamos:

Para mim, as palavras oprimido e espectador sdo quase sindnimas. Um
didlogo exige, pelo menos, dois interlocutores. Os dois interlocutores sdo
duas pessoas, dois seres humanos e, como tais, dois sujeitos. Um dialogo
comporta a emissao e a recepcao de mensagens (verbais, visuais, tateis etc.).
Um dialogo supde a intermiténcia: cada interlocutor emite enquanto o outro
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recebe e recebe enquanto o outro emite. A cada momento de um dialogo, um
dos interlocutores é ator e o outro, espectador. No momento seguinte, o ator
se transforma em espectador, e vice-versa. (BOAL, 2015, p. 372)

Assim, estimulando-o a converter-se em ator, e, portanto, em interlocutor, o autor transforma
ndo sO a condicdo espectadora do sujeito, como também possibilita a transformacdo de sua
condicdo de oprimido. A propdsito desse espaco partilhado em comum proporcionado pelo

Teatro-Forum, estudemos o que assinala o autor:

(...) O personagem cede, e eu, espectador, sou chamado a corrigi-lo,
mostrando a plateia uma melhor maneira de agir. Retifico sua acdo. Fazendo
isso na ficcdo da peca, invadindo a cena, estou me preparando para fazer o
mesmo na realidade. Realizando essas a¢Oes na ficcdo do teatro, eu me
preparo, treino, para realiza-las também na minha vida real. (...) Na ficcéo
ensaio a agdo! O Teatro-FOorum n&o produz catarse: produz um estimulante
para 0 nosso desejo de mudar o mundo. Produz a dinamizagdo! (BOAL,
1999, p. 42)

A substituicdo da catarse pela a¢do parece ser 0 movimento de transgressao sobre o qual Boal
comenta com jubilo citacdes acima, pois 0 espectador, agindo/atuando, abandona a sua
condicdo letargica, deixando de estar vulnerdvel a conteudos prontos, quase sempre
tendenciosos e manipuladores, propagadores de ideologias dominantes e dominadoras. A
dinamicidade do espetaculo forum, portanto, tem amplo poder de transformacdo na esfera
teatral, pois possibilita ao individuo, que ocupava apenas a posi¢do de espectador, exercer
maultiplos papéis, podendo, por exemplo, ser diretor, uma vez que pode decidir sobre a cena;
dramaturgo, pois participa da cria¢do da dramaturgia, do “modelo” a ser encenado; figurinista,
ja que escolhe o que vai vestir; coredgrafo, por coordenar ele mesmo 0s movimentos do seu
corpo e, finalmente, ator, quando decide intervir na cena de opressdo e modifica-la com base

em sua vivéncia e ponto de vista.

“Transformacdo”, como podemos perceber, ¢ a palavra-chave ndo s6 do Teatro-Forum, mas
do TO como um todo. Primeiramente, um quimico que reage e se transforma em tedrico de
teatro; sua teoria, por sua vez, transforma o teatro com o intuito de transformar os individuos,
para que estes possam, entdo, transformar a sociedade: o alquimista vira teatrélogo; o teatro
transforma-se em Teatro do Oprimido; o individuo, em ser humano; o espectador em espect-
ator. Entrando em cena, aquele que assiste ndo € mais 0 mesmo porque ndao sé mais assiste,
mas age. A nova designacdo de Boal parece acompanhar esse movimento, absorvendo as

acepcdes dos dois verbos que a entornam — espectador: aquele que assiste; ator: aquele que
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age/atua; espect-ator: aquele que age e atua, a partir do que assiste e do que vivencia.
Fernando Peixoto, com seu prefécio a obra de Boal, sentencia:

O espectador, nesta hova posi¢do, que certamente assusta a muitos, modifica
a acdo dramatica, se julgar necessario, em funcdo da verdade de sua
existéncia objetiva. Ensaia solucfes e debate projetos de transformacdes,
exercitando-se a si mesmo, através de um processo artistico que se torna uma
espécie de “ensaio geral” revelador e estimulante, para ser, ndo simples
espectador passivo, mas sim agente ativo do seu proprio destino, capaz de
agir sobre a realidade, corrigindo-a, de forma mais efetiva e critica,
agucando assim, através da atividade teatral, sua potencialidade enquanto
elemento transformador da sociedade. (PEIXOTO, “A procura da
Identidade” em: BOAL, 1984, p. 10-11).

O conceito de espect-ator vai além de sua designagcdo, como nos mostra a citacao de Peixoto,
uma vez que representa uma nova instancia em ambito teatral. Sendo uma figura que
entremeia espacos fronteiricos, ou seja, que ocupa o lugar da recepcdo e o lugar da cena,
concomitantemente, tem outra perspectiva de funcionamento, provocando efeitos
diferenciados daqueles causados pelo teatro tradicional. A sua participacdo na cena, que
inevitavelmente provoca identificacdo nos demais participantes, dada a construcao coletiva da
peca (na qual sdo compartilhadas histdrias e experiéncias de opressdo), diferentemente da
tragédia grega, ndo culmina na catarse e, portanto, na purificacdo daqueles sentimentos, mas
na provocacao dos que assistem, que, identificados e motivados pela acdo de um par, sentem-
se incitados a agirem também. Retomamos, assim, o que Boal chama de dinamizacdo:
“quando um ator interpreta um ato de liberacdo, o faz no lugar do espectador, e provoca a
catarse. Quando um espect-ator executa a mesma a¢do em cena, o faz em nome de todos 0s
outros espectadores, provocando a dinamizacao no lugar da catarse” (1999, p.51). Assumindo
o lugar do protagonista, o espect-ator oferece uma solucdo, que é analisada pela plateia,
podendo, qualquer um que a compfe, a qualquer momento, ocupar esse espaco. Silvia

Balesteri Nunes, com sua Tese de Doutorado, contribui para o nosso entendimento:

N&o se procura a melhor solucdo, mas conhecer mecanismos de poder
presentes na situacdo, experimentando e buscando saidas, do ponto de vista
do protagonista. As alternativas séo analisadas pela plateia, cujas pessoas,
ativadas - para usar um termo de Boal -, se transformam de espectadores em
espect-atores - aqueles que veem e agem. (NUNES, 2004, p. 44).

Na plateia, os espect-atores, um grupo de oprimidos de uma mesma comunidade, ja ativados

por exercicios corporais de ativacdo e conhecimento do corpo e pela pratica do Teatro-
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Imagem, obedecendo ao “plano geral de conversdo do ator em espectador”, estdo preparados e
conscientes de sua possibilidade de entrar em cena. Esse processo reconfigura, a nosso ver, o
conceito do que seja “plateia”, pois trata-se de uma plateia participativa, cujo posicionamento
ocupa um lugar de debate e decisdes sobre temas de interesses em comum, sobre opressdes
que predominam naquele grupo especifico, sejam membros de uma fébrica, de uma escola ou
de um presidio, por exemplo. O contetdo de debate e avaliacdo partilhado entre os
participantes, pois, € 0 que inspira seu autor a intitula-lo “forum”, de modo bastante assertivo,

vale-nos asseverar.

Na secdo anterior esbogamos 0 escopo que deu base ao TO, 0 que nos evidenciou 0 seu
carater sistémico e processual. Sendo um teatro didatico e formativo, que visa a preparar seres
humanos para viverem mais dignamente em sociedade, é inevitdvel que sua estrutura seja
sustentada em regras, tal qual é a vida social. Estrategicamente, as técnicas do TO procuram
detectar as opressdes de seus participantes para, a partir delas, descobrirem possiveis formas
de combaté-las. O Teatro-Forum, por ser um segmento, ndo é diferente: sua formacdo se
constitui como resultado de diversas praticas e tem como pilar o percurso dialético da
metodologia boalina. Suas regras sdo claras e devem ser seguidas para que se alcancem o0s
resultados almejados. Entrar em cena, portanto, ndo € um ato imediato, que pode ser praticado
deliberadamente. E, igualmente, um processo, que exige uma preparacio do corpo, e a
conscientizacao das motivacgdes que levam o individuo a participar de uma intervencdo teatral.

O TO, afinal, é um teatro que extrai sua substancia da realidade direta dos oprimidos.

Nesse sentido, julgamos pertinente explicitarmos sobre as principais etapas de preparagédo
para a participacdo no Forum e, para isso, faz-se necessaria a explicacdo da figura do coringa,
profissional que coordena as etapas, atuando como mediador dessa técnica em todos 0s
sentidos, desde a preparacao inicial, até a promoc¢do dos debates e a conexdo entre palco e
plateia. Sua conduta deve ser sempre dinamica e imparcial, tanto no processo de ativacao dos
participantes, da criacdo da dramaturgia ou da intermediacéo da intervencéo dos oprimidos na
cena. Boal o compara a um “mestre de cerimdnias”, a quem incumbe as tarefas de enunciar as
regras, ativar o espectador e incitad-lo a reflexo critica e a participacdo, sem influencia-lo,
como explica o nosso teorico: “O coringa ndo é um conferencista, ndo € o dono da verdade. O
seu trabalho consiste em fazer com que as pessoas que sabem um pouco mais exponham seu
conhecimento, e que aqueles que se atrevem pouco, ousem um pouco mais, mostrando aquilo

de que sdo capazes” (2015, p. 52).
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O coringa atua também da composic¢do do modelo, que deve ser estruturado de acordo com a
tematica estabelecida pelo grupo participante. Além disso, como nos ensinou Boal, ndo emite
opinides, mas formula perguntas, provocando o debate a partir das cenas apresentadas. O
autor nos explica: “o modelo ¢ uma pega de teatro como tantas outras, com a tnica diferenga
de que ndo pode ser evangélica, ndo pode ser portadora de mensagem, da boa palavra, e sim
da duvida” (2007, p. 333).

As cenas tém a dramaturgia baseada nos modelos ou antimodelos elaborados pelos proprios
participantes, de modo que deve conter sempre em sua estrutura: 0 protagonista oprimido;
o(s) antagonista(s) opressor(es); uma falha do protagonista e, portanto, um final nédo feliz;
deve haver também a unidade temaética, ou seja, a concentracdo em determinado tema, de
modo que a a¢do dramatica tenha como foco o seu desenvolvimento. Além desses elementos
principais, Augusto Boal é bastante enfatico a respeito da qualidade estética do Teatro-Forum,
que deve ser fornecida pelo modelo, antevindo a participacdo da plateia, de forma os espect-

atores sejam estimulados a participar e a propor suas solucées. Vejamos:

N&o importa o estilo: o importante é que o Teatro-Férum seja bom teatro,
antes de mais nada. Que a apresentagdo do modelo seja, em si, fonte de
prazer estético. Deve ser um bom e belo espetéaculo, antes de comecar a parte
féorum, isto é, a discussdo dramaética, teatral, do tema proposto. (BOAL,
2015, p. 297)

A discussdo dramatica também é metabolizada por intermédio do coringa, que, incitando a
plateia, propbe discussdes a cerca das solucdes oferecidas, isto €, aguca incessantemente a
participacao e posicionamento critico dos oprimidos que, através da dramaturgia constituida e
encenada com a sua contribuicdo, apoiada em sua vivéncia como cidaddo e ser socialmente
oprimido, passa a ter melhores condi¢cBes de avaliar e atuar sobre as situacdes reais que

posteriormente, porventura, atravessarem a sua vida.

A participacdo do espectador, que é ativado pelas técnicas e jogos que a precedem, acontece
por uma decisdo de entrar em cena que € intima, individual, ou seja, cada participante s6 se
tornard um espect-ator através da sua propria avaliacdo. Observando a postura do ator
protagonista — que representa um oprimido em clara situacdo de opressao, e que, pelas regras

do férum, deve apresentar uma solucdo fragil —, aquele que assiste, teoricamente, por,
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vivenciar na vida real situagBes semelhantes, sentir-se-4& motivado a apresentar melhor

desfecho e assim intervir com sua proposta se assim o desejar.

Salta-nos aos olhos o poder que é delegado ao espectador no teatro-forum, pois a cena é
remontada e reconstituida quantas vezes esses a demandarem, bem como a partir de qualquer
momento da acdo dramatica, bastando que o participante verbalize, em tom imperativo:
“Para!”. Mais uma vez, neste momento, o papel coringa entra em acdo, com a fungdo de
organizar a atuacdo do espect-atores, de modo que todos tenham a oportunidade de intervir no
momento que lhes for conveniente ou necessario, bem como a de coordenar e ndo perder de
vista o conflito dramaético, pois o Teatro-FArum, segundo Boal, ndo busca respostas, objetiva,
antes, a davida, o debate, a incitacdo do pensamento. Mais uma vez invocamos Nunes, cuja

Tese nos acrescenta:

(...) é preciso que os diferentes quereres dos diferentes personagens entrem
em choque, caracterizando o conflito dramatico. Esse conflito ndo se resolve
nem se dissolve em cena, ele, na verdade, se acirra. A peca termina - sempre
inacabada - geralmente quando o protagonista, ap6s algumas tentativas,
praticamente desiste de lutar pelo que deseja. (NUNES, 2004, p. 58).

A posicao de Nunes se refere ao modelo, cujo final deve ser infeliz ou inacabado, justamente
para que 0s espect-atores pensem em outras possibilidades de acdo. Para Boal, esse é um
estimulo para a participacdo em cena. Apresenta-se uma realidade insatisfatoria e coloca-se
nas maos do oprimido a possibilidade de mudanca: se ele entrar em cena e agir, mudara a
trajetoria da peca, se ndo entrar, a sua versao nao existird. Com essa atitude, o autor acredita
habilitar os participantes a perceberem a sua capacidade individual (mesmo que limitada), de
intervir sobre os seus proprios destinos. Esta equiparacdo é feita convictamente por Boal,

vejamos:

(...) os atores representam determinada visdo do mundo e consequentemente
tentardo manter esse mundo tal como é, fazendo com que as coisas
continuem exatamente da mesma maneira... a menos que um espect-ator
possa intervir e mudar a aceitacdo do mundo, tal como esta, por uma visao
do mundo como ele deve vir a ser. E preciso criar certa tensdo nos espect-
atores; se ninguém mudar o mundo, ele ficarda como estd e, se ninguém
mudar a peca, ela também ficara como é. (BOAL, 2015, p. 50)

Esta citacdo mais uma vez reforca a assimilagdo asseverada por Boal entre teatro e vida real,

acreditando nos reflexos da arte na sociedade. O “espetdculo-jogo” (assim o teatrdlogo
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classifica 0 Forum) ¢é, por sua vez, um “jogo artistico e intelectual entre atores e espect-
atores”, cujas regras sdo mediadas, como ja mencionamos, pela articulagdo do coringa, no
qual todos colaboram para a deteccdo das opressGes vividas por aquela comunidade
participante, a partir das quais cada um desempenha funcdo fundamental para detectar,
reproduzir ficcionalmente e debater sobre opressdes reais, visando encontrar solucfes
possiveis de transformacdo que funcionem nas duas esferas (real e ficcional), simbdlica e
efetivamente, como obstina o autor. Na passagem que selecionamos, em que o tedrico fala da
finalidade do Teatro-Férum enquanto jogo, Augusto Boal reflete, endossando nossa

argumentacdo, sobre o aspecto pedagdgico da interagdo entre atores e plateia:

E claro que o objetivo do Férum ndo é ganhar, mas permitir que aprendamos
e nos exercitemos. Os espect-atores, pondo em cena suas ideias, exercitam-
se para a acdo na “‘vida real”; atores e plateia, igualmente atuando, aprendem
as possiveis consequéncias de suas agbes. Aprendem o arsenal dos
opressores e as possiveis taticas e estratégia dos oprimidos. (BOAL, 2015, p.
51)

Nesta outra, fica ainda mais claro o posicionamento do tedrico no que tange ao encontro das

esferas real e ficcional, comentado acima:

No Teatro do Oprimido, a realidade ndo é mostrada apenas como ela é, mas
também, mais importante, como poderia ser. E para isso que vivemos — para
nos tornarmos o que temos potencial de ser. Esse elemento vital é confiado a
criatividade da plateia: os espectadores sobem ao palco substituindo o
protagonista, tentando encontrar solugbes vidveis para problemas reais.
(p.385)

Pedagogicamente, com o Teatro-FOrum, o autor cria uma ferramenta de formacdo da
sociedade, pois trabalha as capacidades artisticas e intelectuais dos oprimidos, elementos que
sdo os principais alvos do sistema alienador, que atua na captura desses potenciais para
manter-se em vigéncia, tornando os menos favorecidos economicamente como servis aliados,
alienadamente. Nesse sentido, a “formag¢ao” da sociedade a que nos referimos talvez seja mais
bem descrita como “reconstituigdo” dessa sociedade, apoiando-se em outros pilares que nédo
os da formacao cléssica, sustentada por padrdes e canones ditados por forgas capitais, mas em
um horizonte que almeje uma nova subjetividade, uma subjetividade legitima, que seja fiel a
perspectivas outras, perspectivas, justamente, que margeiem esses estamentos consagrados,

forcosamente segregadores.
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Por tudo isso, interessa-nos analisar essa modalidade com mais profusdo analitica e teorica,
dado o amplo campo de discussdo que nos abre no que tange ao processo de (re)constituicdo
do sujeito e de sua subjetividade. Antes, contudo, abriremos a discussdo acerca da tomada
dessa subjetividade pelos sistemas de dominacdo imperialistas, objeto de nosso proximo

capitulo.
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5. DOMINACOES IMPERIALISTAS, MASCARAS E POS

Pudemos verificar com o estudo da metodologia do Teatro do Oprimido que a teoria de
Augusto Boal intenta oferecer resisténcia as formas de dominagdo impostas, sobretudo, pelo
jogo de luta de classes que se instala no seio do sistema capitalista. Nesse sentido, o autor
adota como oprimido, primordialmente, aquele de que fala em sua poética, o oprimido social,
oriundo de um processo segregador que se instala a partir de uma logica de rechacamento
através da qual a ideologia, a cultura, os costumes, a etnia, ou seja, toda a pertenca relativa a

uma determinada classe se imp&e covardemente sobre a outra.

Detentora do poder, a elite se apropria dos dispositivos de dominacao e destila através deles a
sua ideologia. Ndo é dificil detectar isso no cinema, na televisdo, na linguagem, no proprio
teatro e também nos livros considerados canénicos da literatura universal, veiculos através
dos quais se disseminam costumes e padrbes repressivos, impositores de normas e condutas
totalitarias, provocando o “desvio”, o alijamento e, portanto, a opressao daqueles que ndo se
enquadram no molde que reflete o rosto ideal. Nas analises de Boal a respeito das poéticas
classicas, fica bastante elucidada, a luz do historiador da Arte Arnold Hauser (1872-1978),

essa apropriacéo do teatro por parte da aristocracia:

Fazia-se a exaltacdo do individuo excepcional, distinto de todos os demais
mortais, isto é, o aristocrata. O Unico progresso da democracia ateniense foi
0 de substituir gradativamente a aristocracia do sangue pela do dinheiro.
Atenas era uma democracia imperialista, as guerras traziam beneficios
apenas para a parte dominante da sociedade. O Estado e os homens ricos
pagavam a producdo dos espetaculos, de modo que ndo permitiriam nunca a
encenagdo de pecas cujo conteldo fosse contrério ao que julgavam
conveniente. (HAUSER apud BOAL, 2013, p.73)

Embora Boal seja bastante enfatico em sua teoria, como podemos reforcar com esta citacéo
visceral: “(...) ndo podemos conceder perddo e oferecer nossa amizade a quem escolheu o
proveito préprio as custas da infelicidade dos outros, e decidiu gozar a propria vida ao custo
da morte alheia” (2013, p. 22), mostrando-se claramente a favor daqueles que foram (e ainda
sd0) esmagados pela l6gica opressora da luta de classes e reconhecamos a validade atual dessa
discussdo, sabemos que os sistemas de dominacdo foram constituidos ao longo de um
processo historico, o que revela a complexidade do assunto. Desse modo, para nos situarmos
melhor acerca dos sistemas opressores, ampliaremos a discussdo para além do horizonte da

luta de classes, propondo-nos, modestamente, a pensar sobre os processos de dominagédo
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imperialista europeu e norte-americano. N0sso recorte nos permitird uma anélise circunscrita
a contribuicdo de instrumentos culturais nos processos de formacdo de alteridade resultantes

da expansédo desses dominios.

A leitura de Cultura e Imperialismo (1995), um tratado erudito que traz discussdes fecundas
sobre as relagbes entre expansao territorial imperialista, cultura e resisténcia, é o principal
estudo que nos da suporte para conduzir essa discussdo. Seu autor, Edward W. Said, em um
dos possiveis recortes no vasto terreno analitico da obra, concentra-se no eixo do
imperialismo europeu, fazendo incursdes em um amplo universo literario, sobretudo para
refletir sobre a participacdo de romances ingleses e franceses nos movimentos de dominagéo
territorial e cultural de suas colbnias, revelando as reverberacdes historicas, identitarias e

culturais nos territérios colonizados.

O género literario romance se destaca de forma crucial, entre as formas culturais, na investida
ultramarina, por sua significativa “importancia na formagdo de atitudes, referéncias e
experiéncias imperiais” (SAID, 2001, p. 10). Para o autor, esse tipo de narrativa sistematiza a
cultura imperial de forma singular, pois efetua uma projecao do que é e 0 que ndo € europeu,

estereotipando, assim, o “estrangeiro”, o nao ocidental. Vejamos:

O que ha de marcante nesses discursos sdo as figuras retéricas que
encontramos constantemente em suas descri¢des do “Oriente misterioso”, os
esteredtipos sobre o “espirito africano” (ou indiano, irland€s, jamaicano,
chinés), as ideias de levar a civilizacdo a povos barbaros ou primitivos, a
nogdo incomodamente familiar de que se fazia necessario o agoitamento, a
morte ou um longo castigo, quando “eles” se comportavam mal ou se
rebelavam, porque em geral, o que “eles” melhor entendiam era a forga ou a
violéncia; “eles” ndo eram como “nds”, e por isso deviam ser dominados.
(SAID, 2011, p. 9)

Com suas consideracOes, Said aponta o carater preconceituoso e segregador destilado na
escrita dos romances europeus, 0 que revela 0 mesmo sentimento de superioridade que serve
de pretexto e motivacdo para a invasdo devastadora a um territorio estrangeiro. Podemos
constatar, desse modo, que a grande escala atingida pela dominagdo imperial deu-se ndo so
pela sobreposicdo geogréafica e histérica nos territorios estrangeiros, mas, da forma mais
violenta e cruel possivel, além do sangue derramado, pela imposi¢do da sua cultura aos povos
dominados, assaltando-lhes a identidade. Mais uma vez, nesse mesmo ambito, Said nos diz

que “(...) as regides distantes do mundo nao possuem vida, historia ou cultura dignas de
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menc¢édo, nenhuma independéncia ou identidade dignas de representacdo sem 0 ocidente”
(SAID, 2011, p.21).

Esse movimento nos revela que o imperialismo europeu se constituiu a partir de uma
dicotomia, a qual pode ser efetuada em diversos formatos, tais como europeu/ndo europeu,
branco/n&o branco, dominador/dominado, opressor/oprimido. Essa dicotomia so foi realizavel
a partir do contato com o colonizado, cujas diferencas étnicas, historicas e culturais foram
rechacadas, egoicamente, em nome do padrdo ocidental. Ou seja, para empoderar-se, para
afirmar-se como soberano, fez-se abominavelmente necessario ao império recalcar o
“estranho”; tornou-se monstruosamente imprescindivel criar alteridades. Agora, em dialogo
com Deleuze e Guatarri, guiando-nos pela leitura a respeito dos regimes de signos, contida no
volume Il dos Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia (1995), trazemos o conceito de
rostidade com o intuito de esbocar um entendimento sobre essa (i)l6gica imperial europeia.
Vejamos:

N&do somente a linguagem é sempre acompanhada por tracos de rostidade,
como o rosto cristaliza o conjunto das redundancias, emite e recebe, libera e
recaptura os signos significantes. E, em si mesmo, todo um corpo: é como o
corpo do centro de significancia no qual se prendem todos 0s signos
desterritorializados, e marca o limite de sua desterritorializacéo.
(DELEUZE; GUATARRI, 1995, p. 54)

A “estrutura de atitudes e referéncias” (SAID, 2011, p.25) a que o autor de Cultura e
Imperialismo se refere ao comentar sobre a contribuicdo dos romances na empreitada imperial
parece ser, dialogando com os filésofos citados, um importante elemento para a formacdo da
rostidade europeia, no sentido de terem se constituido como uma ferramenta que ajudou na
formagé@o de um centro de significancia europeu, a partir do qual, signos outros, distintos,
pertencentes a outro corpo, tornaram-se signos que ndo podiam orbitar sendo ao seu redor,
contudo incompativeis, desterritorializados. Ndo é circunstancial, pois, que a leitura dos
inimeros ensaios de Luis Eustaquio Soares sobre a tematica imperialista nos indique a
associacdo desse primeiro imperialismo ao regime significante proposto pelos escritores

franceses:

O regime significante do signo (o signo significante) possui uma férmula
geral simples: o signo remete ao signo, e remete tdo somente ao signo,
infinitamente. E por isso que é mesmo possivel, no limite, abster-se da nogéo
de signo, visto que ndo se conserva, principalmente, sua relagdo com um
estado de coisas que ele designa nem com uma entidade que ele significa,



73

mas somente a relacéo formal do signo com o signo enquanto definidor
de uma cadeia dita significante. (DELEUZE; GUATARRI, 1995, p. 52,
grifo nosso)

A cadeia significante é formada pelo rosto europeu, que d& ténus ao corpo significante
ocidental, com suas caracteristicas peculiares: branco, homem, viril, letrado, civilizado, rico,
heterossexual. A margem ou a sombra desse perfil univoco, compondo, contudo, essa cadeia,
criam-se e, instantaneamente, diluem-se as alteridades, pois “todos os conteudos vém
dissolver nele suas formas proprias” (DELEUZE; GUATARRI, 1995, p. 52). Inevitavel se faz a
citacdo:

Enfim o rosto, ou o corpo do déspota ou do deus, tem uma espécie de contra-
corpo: o corpo do supliciado, ou, ainda melhor, do excluido. E certo que
esses dois corpos se comunicam, ja que ocorre que esse corpo do déspota
esteja submetido a provas de humilhagdo e mesmo de martirio, ou de exilio e
de exclusdo. (DELEUZE; GUATARRI, 1995, p. 55)

Sobre este apontamento, trazemos a contribuicdo importante dos filésofos Adorno e
Horkheimer (1985), que, ao analisarem o comportamento do antissemita, nos permitem
associacdo ao regime comentado acima, porquanto aquele justifique sua repulsa ao judeu
como uma reagdo natural, instintiva, tal qual o medo ou o desejo, travestindo de organicidade

um comportamento sécio-historico violento e indefensavel:

Os proscritos despertam o desejo de proscrever. No sinal que a violéncia
deixou neles inflama-se, sem cessar, a violéncia. Deve-se exterminar aquilo
que se contenta em vegetar. As reagdes de fuga caoticamente regulares dos
animais inferiores, a formigagdo das multidGes de insetos, 0s gestos
convulsivos dos marginalizados exibem aquilo que, em nossa pobre vida,
apesar de tudo, ndo se pode dominar inteiramente: o impulso mimético. E na
agonia da criatura, no poélo extremo oposto a liberdade enquanto
determinacdo contrariada da matéria. E contra isso que se dirige a
idiossincrasia que serve de pretexto ao antissemita. (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p.171)

A luz de Freud, os filésofos nos dizem que “o que repele pela estranheza ¢, na verdade,
demasiado familiar” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 170). Podemos, assim, apds 0
paralelo estabelecido, reforcar, com base no comportamento antissemita, que o imperialismo
significante sO se afirmou enquanto poténcia a partir do contato com povos de outras culturas
e etnias, sobrepondo-se animalescamente, rechacando violentamente o territorio, 0s corpos, a

cultura e a identidade dos dominados.
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Ainda em didlogo com os frankfurtianos, podemos diagnosticar no imperialismo classico o
carater paranoico, carater que se consolida por uma suposta “autonomia” do sujeito, 0 qual,
embora necessite ter tudo em sua dependéncia, acredita ndo depender de ninguém, calcando
sua crenca no cerne da racionalidade iluminista, irradiando, assim, soberbamente, a luz do
rosto ocidental sobre todos os rostos do planeta. Articulando-nos a mais uma citacdo,
podemos compreender melhor o movimento demolidor de um sistema despotico, guiado pela

paranoia:

Na medida em que o paranoico sé percebe o mundo exterior da maneira
como ele corresponde a seus fins cegos, ele s6 consegue repetir seu eu
alienado numa mania abstrata. O puro esquema do poder enquanto tal, que
domina totalmente tanto os outros quanto o proprio eu rompido consigo
mesmo, agarra o que se lhe oferece e insere-0 em seu tecido mitico, com
total indiferenga por suas peculiaridades. O ciclo fechado do que é
eternamente idéntico torna-se o sucedaneo da onipoténcia. (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 177)

Feitas as principais ponderacfes que o nosso entendimento p6de dar a ver acerca do
imperialismo europeu, que teve em seu sistema paranoico seu triunfo e seu fracasso — uma
vez que um dos principais fatores de seu bombardeio foram as constantes revolugdes de suas
colbnias em busca de libertacdo, passemos as consideracdes acerca do imperialismo norte-
americano, que, tomadas as lices do declinio de seu predecessor, aprendeu que nao é
conveniente ter inimigos declarados. Nesse sentido, consolidou-se originalmente por meio de
um processo de subjetivacdo, abolindo o centro de significancia do regime significante,
desconstruindo, assim, a relacdo significante - significado (DELEUZE; GUATARRI, 1995,
p.69), ou seja, 0 que antes se materializava em um rosto — o0 rosto europeu, tornou-se um
corpo abstrato — que toma forma nos corpos de individuos do mundo inteiro. De imediato,
podemos associd-lo, mais uma vez a luz de Luis Eustaquio Soares, ao regime pos-
significante:

O imperialismo americano realiza-se tendo em vista o regime de signo pés-
significante. E como funciona tal regime de signo? E simples. Se o regime
significante se centra num rosto de referéncia e se no caso do imperialismo
europeu esse rosto de referéncia é o proprio rosto do europeu, no pés-
significante o rosto de referéncia é abstraido no dolar como papel de moeda
de referéncia planetaria de tal modo a se constituir por multiplicidades
indefinidas de rostos.*

* Cf. o artigo de Luis Eustaquio Soares: Hamlet, os trés imperialismos e a indGstria cultural.
Disponivel em:

http://observatoriodaimprensa.com.br/mosaico/_ed826 _hamlet_os_tres_imperialismos_e_a_industria_
cultural
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A “circularidade signo a signo” ¢ abolida no regime pos-significante, sendo, agora, o “ponto
de subjetivacdo que da partida a uma linha” (DELEUZE; GUATARRI, 1996, p.69). No
imperialismo norte-americano este ponto de subjetivacdo parece ser, conforme o0s
apontamentos de Soares, a moeda de cambio universal, cujo rastro horizontal abstrai
subjetividades, dissolve as dicotomias evidentes do imperialismo cléssico, captura todas as
alteridades possiveis, multiplica rostos, que, por sua vez, reificam, cada qual a seus multiplos
modos, a soberania norte-americana. Para um sistema pandptico, que controla a todos
universalmente, quanto menos discernivel o rosto do dominador e, na mesma medida, quanto
mais multiplas e “autonomas” as alteridades, mais camuflada a opressdo e mais
potencializado o agenciamento global; quanto menos luz se reflita nas faces (e nos faces),
mais obnubilada a chantagem que atinge a todos diretamente, tomando-nos a (in)consciéncia;
quanto mais “donos de si” consideram-Se 0S sujeitos, mais se vdo, com as proprias pernas, ao
Mcdonalds, mais se tomam coca-cola, mais se aplaudem os cinemas hollywoodianos, mais se
leem Best-sellers, mais se desejam gastar toda a economia do ano em Miami ou Nova lorque.
Os autores de Mil Platds, ao discorrerem sobre regime de signo de que estamos tratando,

trazem-nos a nocao de Cogito:

E o paradoxo do legislador-sujeito, que substitui o déspota significante:
guanto mais vocé obedece aos enunciados da realidade dominante, mais
comanda como sujeito de enunciacdo na realidade mental, pois finalmente
vocé s6 obedece a vocé mesmo, é a vocé que vocé obedece! E é vocé quem
comanda enquanto ser racional... Inventou-se uma nova forma de escravidao,

ser escravo de si mesmo, ou a “pura razdo”, o Cogito. (DELUZE;
GUATARRI, 1995, p.71)

O poderio norte-americano instala-se de forma imanente, pois dissolve a necessidade de um
“centro transcendente de poder” (DELUZE; GUATARRI, 1995, p. 71), uma vez que a captura
da subjetividade do sujeito ocorre de forma muito tenaz, prescindindo, para isso, de um deus
ou de uma rostidade padronizada. O Cogito, nesse contexto, apresenta-se como um conceito
estratégico, de modo que a “pura razao” leva o sujeito, se ¢ que 0 podemos chamar assim, a
acreditar, por meio da subjetivagdo, que ¢ “sujeito de enunciacdo” e que obedece somente a si,
quando na verdade, ndo percebe a dominacdo que se instala em sua constituicdo intima,
objetificando-o0. Isso acontece porque o imperialismo pds-significante se impde em esferas
multiplas e amplas: economicamente, tendo o dolar, como ja comentamos, como agenciador
da economia mundial; culturalmente, com o exemplo méaximo do cinema americano na

industria cultural e o investimento que se faz nesse setor; politicamente, tendo um presidente,
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nédo acidental, mas paradoxalmente negro, que inspira, no mesmo fluxo controverso, negros
do mundo inteiro, quando na verdade trabalha a favor da oligarquia assassina de uma poténcia
que provoca tanto mais a desigualdade gritante e a humilhacdo dos segregados,
silenciosamente. Inimigo sedutor, o sistema imperialista passional (ou pos-significante)
mantém o oprimido como seu aliado, que alimenta, cegamente, a maquina opressora. Nesse
sentido, chegamos & compreensdo de que a dominacdo dos vizinhos do norte sobre 0 mundo
inteiro é coletiva, mas entendemos que esse alcance s é obtido porque atinge e se infiltra
diretamente em cada individuo, levando-o a perda de sua identidade. Said aborda esse assunto

no que concerne a cultura, corroborando nossas elaboracdes:

Raras vezes a historia humana registrou uma intervencgdo tdo macica da forca
e das ideias de uma cultura quanto a que ocorre hoje entre os Estados Unidos
e 0 resto do mundo. (...) Contudo é verdade também que raras vezes fomos
tdo fragmentados, tdo intensamente reduzidos e tdo cabalmente restringidos,
em geral, em nossa percepcdo de qual seja nossa verdadeira (e ndo
simplesmente suposta) identidade cultural. (SAID, 2011, p. 486).

Se voltarmos a perspectiva de Said sobre a apropriacdo da cultura como arma de guerra pelo
imperialismo europeu, verificaremos os efeitos nefastos desse movimento, uma vez que temos
que “entender o imperialismo como uma desgraca cultural, tanto para o colonizador, quanto
para 0 colonizado” (SAID, 2011, p. 324), pois, segundo o autor, a violéncia intrinseca a
disputa imperial constitui um empobrecimento para ambos os lados, 0 que certamente abarca
a devastacio identitaria da qual comentamos acima. E nesse contexto que devemos introduzir
a questdo da resisténcia, forca que, para o autor de Cultura e Imperialismo, “tornou-se parte
organica da experiéncia imperial” (SAID, 2011, p.321), cujo movimento dos povos
colonizados deu-se a partir (e na mesma medida) do movimento de invasdo ultramarina.
Imperialismo e resisténcia, cultura imperial e cultura “marginal” sdo perspectivas
indissociaveis para o0 autor, porquanto sejam construcGes sobrepostas uma a outra, uma vez
gue se edificaram no rastro do tempo, trazendo consigo histérias e memérias de um passado
atravessado pelas mesmas espadas — 0 que muda, no entanto, é o grau e o angulo dessas
perfuragdes, que, infelizmente, se perpetuam na atualidade, basta compararmos, por exemplo,

a vida de um francés a de um argelino. Vejamos:

Uma das realizagcBes do imperialismo foi aproximar o mundo, e embora
nesse processo a separacdo entre europeus e nativos tenha sido insidiosa e
fundamentalmente injusta, a maioria de nds deveria agora considerar a
experiéncia histérica do império como algo partilhado em comum. (SAID,
2011, p.24)
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Esse retorno € substancial para finalmente langarmo-nos ao pensamento acerca da resisténcia
ao sistema autoritario norte-americano, pois € pelo viés da cultura que se estabelece o recorte
proposto neste trabalho. Faz-se inevitavel, para isso, um didlogo, mesmo que breve, com 0
conceito de Industrial Cultural de Adorno e Horkheimer, pois, se pensarmos que 0
agenciamento estadunidense se consolida, aléem dos diversos segmentos que ja citamos,
principalmente por este subterfigio cuja abrangéncia potencializa seu alcance cosmoldgico,
sobretudo porque também se baseia na légica da subjetivacdo, chegaremos ao entendimento
de que é dificil pensar a resisténcia ao regime pos-significante como parte orgénica da
empreitada imperialista como propds Said, pois o sistema norte-americano, tendo a industria
cultural como méaquina de guerra, ndo da margem para contestacdes, uma vez que se infiltra
nos desejos e se instala na subjetividade do individuo. Vamos a um excerto do conceito em

comento:

Seu controle sobre os consumidores é mediado pela diversdo e ndo por um
mero decreto que esta acaba por destruir, mas pela hostilidade inerente ao
principio da diversdo por tudo aquilo que seja mais do que ela propria.
Como a absorcéo de todas as tendéncias da industria cultural na carne e
no sangue do publico se realiza através do processo social inteiro, a
sobrevivéncia do mercado neste ramo atua favoravelmente sobre essas
tendéncias. (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p. 64, grifo nosso)

Entendemos, desse modo, a (ocasido da) resisténcia como um apéndice da dominacdo norte-
americana, ou seja, como um movimento cuja existéncia depende, antes, da percepcdo do
individuo quanto a sua alienacdo — caso contrario, ndo ha inimigo a combater, ndo ha forca
contraria a resistir e a luta se faz internamente, contra a letargia da carne e do sangue,

tomando-se doses entorpecentes de medicamentos psicotropicos.

A arte, por cultivar a subjetividade, é um elemento muito potente (por isso sua apropriacdo
com fins mercadoldgicos é extremamente nociva) e & somente através dela que conseguimos
vislumbrar, mesmo que talvez utopicamente, a possibilidade de escapar das opressdes

impostas por uma sociedade dominada pela l6gica imperialista.

Pretendemos, no préximo capitulo, com o apoio dos estudos levantados até aqui, analisar a

potencialidade da metodologia de Augusto Boal como instrumento de resgate da condicdo de
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sujeito dos individuos, tendo em vista o processo de abafamento implementado pelas ldgicas
de dominacdo que os objetifica, com méscaras significantes ou pos.
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6. O ESPECTADOR COMO EIXO DA ESTRUTURA DO TEATRO DO OPRIMIDO:
DESLOCAMENTOS CATIVOS

Neste capitulo pretendemos dar corpo a questdo que talvez mais nos instigue no arsenal do
Teatro do Oprimido: a participacdo do espectador no processo de criagdo teatral, da
preparacdo a encenagdo. Interessa-nos investigar, principalmente no que se refere a
modalidade do Teatro-Férum, os efeitos que irradiam desse aspecto para a efetivacdo do
objetivo pretendido por Augusto Boal: implementar o método teatral baseado na relacdo
indiscernivel entre o espectador e o ator. A catarse, compreendida aristotelicamente como
purgacdo de emocdes, a partir de um lugar de enunciacdo supostamente passivo, desloca-se

para o drama teatralmente vivido, na condicdo ao mesmo tempo de espectador e ator.

O objetivo do meétodo é simples: aquisicdo de consciéncia politica emancipadora, ao
teatralizar situacGes de luta de classes. Nesse sentido, procuraremos fazer uma analise geral
deste procedimento, na qual englobaremos as etapas iniciais de preparacdo do espectador para
entrar em cena até sua efetiva atuacdo em substituicdo ao protagonista, com o intuito de
extrair desses pontos os elementos potenciais da metodologia, buscando evidenciar de que

modo corroboram para a sua funcionalidade.

A transformacdo a que pretende Boal, como dissemos, comeca a partir dos individuos, a quem
almeja devolver-lhes, através do teatro, a condicdo de sujeito, tendo em vista a objetificacdo
resultante das l6gicas de dominacdo, sobretudo no interior da luta de classes. Em suas
palavras, para nos aclarar: “(...) Trata-se de fazer com que o espectador se disponha a intervir
na acdo, abandonando sua condi¢do de objeto e assumindo plenamente o papel de sujeito”
(2013, p. 136).

Cabe-nos salientar, pois, que, para o tedrico, os conceitos de sujeito e objeto espelham-se na
dicotomia que se instala a partir da condi¢do de subserviéncia que os sistemas de dominacgao
impdem aos oprimidos, cujo funcionamento produz uma relagdo monoldgica, na qual ha
aqueles que falam, pensam e reproduzem suas ideias (sujeitos) e os que as absorvem
passivamente (objetos). Na citacdo a seguir, mais uma vez Boal delineia seu pensamento

acerca do assunto:
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A obscenidade comega quando o didlogo se transforma em mondlogo,
guando um dos interlocutores se especializa em falar e o outro em ouvir, um
se especializa em emitir mensagens e o outro, em recebé-las e em obedecer a
elas — um se transforma em sujeito e o outro, em objeto. (BOAL, 2015, p.
372)

Para o autor, € nesse tipo de relacdo impositiva que se firma a base de uma sociedade
opressora. Seguindo essa logica, a cultura, a linguagem, a etnia, as caracteristicas etc. de uma
classe dominante sdo impostas pela via de um processo segregador, tornando objetos e
marginalizando aqueles que ndo seguem seus padrdes. Por esta razdo, com veeméncia, 0
teatrologo propoe: “essa relagdo intransitiva € sempre autoritaria, castradora, inibidora, e deve
ser destruida em qualquer estrato da sociedade em que se encontrar, na familia ou no partido

politico, na escola ou na paroquia, no bairro ou no teatro” (2015, p. 373).

O teatro, por ter se estruturado com reflexos da sociedade aristocratica, também reproduz essa
relagdo no par ator-espectador e por isso, segundo Boal, pode ser facilmente capturado pelos
poderes imperialistas ou classes dominantes para disseminar suas ideologias, servindo como

instrumento de dominacao e de objetificacdo, por conseguinte.

E a partir desta constatacio que o tedrico, como homem de teatro e ativista social, procura
destituir com sua metodologia a relagcdo ator-espectador, com o objetivo de provocar efeitos
de transformacdo na sociedade, uma vez que, com esse movimento, transformando o teatro
em um espaco dialdgico, subverte a ténica dos sistemas de dominacdo, os quais, enfatizamos,
também se valem deste instrumento poderoso para propagar suas ideologias, gerando
opressdo. O TO, deste modo, propde-se a pagar duplo resgate: o do préprio teatro e, através
deste, 0 do espectador.

O teatro, assim como o cinema e a televisdo, por seu potencial simbdlico como linguagem,
pode ser também capturado como maquina de difusdo de uma cultura dominante, sendo
portador de uma mensagem que representa apenas uma parcela da sociedade e, portanto,
reforcando as opressdes por ela impostas. Para Boal, o teatro que serve a este fim perde sua
finalidade legitima enquanto arte. Resistindo a esse fluxo, buscando recuperar o potencial
politico e humano da arte, a metodologia do Teatro do Oprimido funciona em sentido
exatamente oposto e se desenvolve com o objetivo de desfazer opressdes coletiva e
individualmente, de modo que essas agOes possam ter reflexos na sociedade. Assim, a

metodologia de Boal procura contra-atacar os efeitos nocivos de uma sociedade opressora,
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que procura dominar os sujeitos através da atrofia de sua subjetividade e capacidade de
pensar. Em sentido contrario, portanto, o TO objetiva devolver-lhes essa capacidade,
desritualizar as relacdes humanas, questionar as ideologias impostas pelos sistemas de

dominacdo, para, assim, criar a possibilidade de um mundo menos desigual. Vejamos:

(...) temos que falar diretamente & consciéncia do povo, mostrar-lhe os rituais
que as classes dominantes utilizam para continuar a exploragdo. A
sobrevivéncia anacronica e desumana da propriedade privada dos meios de
producdo determina rituais de posse, obediéncia, caridade, resignacéo etc.
que devem ser desmistificados e destruidos. Ndo devemos ritualizar as
relagBes humanas, mas sim mostrar que ja estdo ritualizadas e indicar como
poderemos destruir esses rituais para que se destrua o sistema injusto e se
possa criar um novo. (BOAL, 2015, p. 333)

O primeiro grande movimento de resisténcia de Boal consiste, pois, no fato de o espectador
do TO ser aquele que corresponde ao oprimido social, o explorado e resignado pelo ciclo do
sistema explorador. E esse espectador que interessa & metodologia, pois ele sera estimulado a
perceber a sua condicdo de serviddo e alienacdo e, assim, a se reconstituir como sujeito. O TO
intenta promover aproximacdo desses individuos com a arte e, através da arte, consigo
mesmos, uma vez que deixam de ser aqueles a quem se transmite uma mensagem ou uma
ideologia prontas e passam a ser 0s sujeitos que participam efetivamente dos procedimentos

teatrais.

Devolvendo o teatro ao seu prop6sito humano e artistico, Augusto Boal efetua, de imediato,
mais um ato de resisténcia, ja que trabalha objetivando restituir aos individuos, através da
ferramenta teatral, o que Ihes foi tomado por um processo social segregador. No combate
contra a opressdo, segundo Boal, o potencial do teatro deve ser usado como ‘“arma de
liberagdo” e ndo como dispositivo de dominagdo. Com a citagdo abaixo, o autor reforga nossa

argumentacao:

(...) Por isso € necessario lutar por ele. Por isso, as classes dominantes
permanentemente tentam apropriar-se do teatro e utiliza-lo como
instrumento de dominacgdo. Ao fazé-lo, modificam o préprio conceito do que
seja 0 “teatro”. Mas o teatro pode ser igualmente uma arma de liberacao.
Para isso, é necessario criar formas teatrais correspondentes. E necessario
transformar. (BOAL, 2013, p. 13)

Assim, a teoria de Augusto Boal, fincada sobre o ideal de transformacdo, para tornar-se “arma

de liberagdao™ precisou transformar, em primeira instancia, a propria estrutura do teatro,
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diluindo a fronteira entre palco e plateia e tomando, por conseguinte, 0 espectador como eixo
de sua estrutura. Essas transformagOes se evidenciam, de antemdo, sem grande esforco
analitico, nas novas terminologias atribuidas a metodologia: considerado uma nova categoria
teatral, o teatro de Boal torna-se o Teatro do Oprimido, assim como ao espectador denomina-

Se espect-ator.

Para além do que se mostra, essa alteracdo provoca mais uma serie de deslocamentos,
conferindo ao TO uma estrutura diferenciada em relacdo ao teatro convencional. Como a
metodologia de Boal transfere os meios de producdo teatral aos espectadores, 0s quais
participam de todo o processo de agéo e criagdo, ocorre inevitavelmente uma redistribuicéo de
papéis e a abertura de novos espacos aos participantes, que passam ndo mais somente pela
posicdo de espectador, mas experimentam as diversas fun¢Ges que entornam o contexto do

teatro: a de dramaturgo, figurinista, diretor, critico, ator etc.

E exatamente na abertura desses novos espacos que o oprimido entra em contato, vivenciando
uma experiéncia estética, com suas habilidades reais, pois estd em jogo o0 Seu corpo, suas
experiéncias, sua memdria, sua criatividade, sua linguagem, sua fala, ou seja, um material
vivo, do qual se extrai o repertorio para agir como um espect-ator. Parece-nos valido dialogar
com a citagdo de Boal, a seguir:

(...) Isso porque o Teatro do Oprimido ndo é o teatro para o oprimido: é teatro
dele mesmo. N&o é teatro no qual o artista interpreta o papel de alguém que
ele ndo é: é o teatro no qual cada um, sendo quem &, representa seu proprio
papel (isto é, organiza e reorganiza sua vida, analisa suas proprias acdes) e
tenta descobrir formas de liberagdo. (BOAL, 2015, p. 371)

Quando Boal afirma que o teatro “¢ um ensaio para a revolu¢do”, ele assim se posiciona
porque certamente sabe das condicGes de simulacro propostas por sua teoria. O teatro simula a
vida. A organizacdo do espaco teatral imita a organizacdo social. Reconfigurando o teatro,
portanto, o tedrico busca reconfigurar, na realidade, com a implementacdo da prética teatral

com oprimidos, a organizagéo opressora da sociedade.

E a partir deste ponto, portanto, que buscaremos realizar o propésito que inaugura este
capitulo, analisando os efeitos reais da participacdo do espectador no processo de criacao
teatral, que subdividiremos em dois motes, quais sejam: as etapas de preparagéo do espectador

para entrar em cena e a efetiva atuacdo do espect-ator.
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No processo de preparacdo, que visa a transformar o espectador em ator, identificamos como
relevantes o trabalho de ativacdo corporal, a escolha e o debate sobre o tema de opressdo que
se deseja representar, a constituicdo coletiva da dramaturgia e a deciséo por parte do oprimido
de entrar em cena. Nessas etapas, ha um envolvimento direto do oprimido, que participa
ativamente de cada uma delas. Todos esses aspectos confluem para que o espect-ator, ao
entrar em cena, adquira uma nova experiéncia discursiva, na qual estdo em jogo elementos

também muito significativos, tais como o corpo, as experiéncias, o testemunho e a linguagem.
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6.1 PREPARACAO PARA ATUAR NO PALCO, LIBERACAO PARA VIVER, NA
VIDA

Podemos mesmo afirmar que a primeira palavra do vocabulério teatral é o
corpo humano, principal fonte de som e movimento. Por isso, para que se
possa dominar os meios de producdo teatral, deve-se primeiramente
conhecer o proprio corpo, para poder depois tornd-lo mais expressivo. SO
depois de conhecer o proprio corpo e torna-lo mais expressivo, 0
“espectador” estard habilitado a praticar formas teatrais que, por etapas,
ajudem-no a liberar-se de sua condigdo de “espectador” e assumir a de
“ator”, deixando de ser objeto e passando a ser sujeito, convertendo-se de
testemunha em protagonista. (BOAL, 2013, p. 128)

De sUbito, ndo podemos deixar de reforcar, dialogando com a citacdo que rompe esta se¢éo, a
respeito das analogias sobre as quais Augusto Boal persiste, estabelecendo frequente relacéo
entre espectador e objeto, bem como entre ator e sujeito. Para o autor, as formas de opressao
se instalam principalmente através da objetificacdo dos individuos, que perdem sua
capacidade de agir diante de sua prépria realidade, assumindo uma condicdo de passividade
diante do mundo. Partindo do teatro, onde identifica essa mesma ldgica de opressdo na
fronteira estabelecida entre palco e plateia, onde o espectador, sentado, com o corpo em
repouso, recebe uma visdo acabada da realidade, portanto, pensada, criada e atuada por outros
individuos, o tedrico convoca aquele que assiste, a quem decreta como oprimido, a se libertar
dessa condicdo colocando o seu corpo em acdo. Como em um chamado, ndo podemos

dispensar o alerta de Boal aos oprimidos:

O espectador que vai mudar sua realidade vai mudar com seu corpo, isto é,
uma revolucdo, uma luta contra diversos tipos de opressdo, global. Nos
representamos com a consciéncia, representamos com o corpo. E preciso
libertar 0 espectador de sua condicdo de espectador, da primeira opressao
que o teatro enfrenta. Espectador, vocé ja é oprimido, porque a representacao
teatral Ihe d& uma visdo acabada do mundo, fechada; mesmo que aprove essa
visdo, vocé ndo pode mais muda-la. E preciso libertar o espectador de sua
condicdo de espectador, ele entdo podera se libertar de outras opressdes.
(BOAL, 2015. p. 347)

Nas duas citagdes que trouxemos nesta se¢do fica clara a importancia do trabalho corporal
para metodologia do TO, que deve funcionar como um pré-requisito para a apropriacdo dos
meios de producdo teatral por parte dos espectadores. Isso porque, primeiramente, estes
devem abandonar fisicamente a condicdo passiva que ocupam no teatro, levantando-se de suas

cadeiras cativas da plateia para entdo se deslocarem aos novos espacos oferecidos pela
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metodologia; em segunda instancia, porque, para Boal, os primeiros sinais de opressdo e
alienacdo se apresentam no corpo.

Nesse sentido, segundo o autor, € somente a partir da consciéncia corporal que o oprimido
pode se conscientizar de sua condicdo de objeto, ou seja, para tornar-se ator/ sujeito, é
necessario ao espectador/objeto conhecer o proprio corpo e as alienagdes que se instalam nele.
Essa conscientizacdo € proporcionada por meio de jogos teatrais que proponham aos
espectadores a percepgao € a “quebra” do corpo cotidiano, de modo que experimentem novas
formas e posturas, diferentes das habituais e das que geralmente sdo impostas pelo oficio
praticado pelo individuo. Vale-nos ressaltar que, para Boal, as aliena¢BGes corporais tém
relacdo imediata com a profissao dos oprimidos, que sdo condicionados, inclusive

fisicamente, para exercer funcGes e papéis sociais. Assinala o tedrico:

Existe uma enorme quantidade de exercicios que se podem praticar, tendo
todos, como primeiro objetivo, fazer com que o participante se torne cada
vez mais consciente de seu corpo, de suas possibilidades corporais e das
deformacdes que o seu corpo sofre devido ao tipo de trabalho que realiza.
Isto é: cada um deve sentir a “alienagdo muscular”’ imposta pelo trabalho
sobre seu corpo. (BOAL, 2013, p. 130)

A “alienacdo muscular” determinada pelo trabalho, sobre a qual se refere Boal, remete-nos ao
conceito de sujeicdo dos corpos, descrito por Michel Foucault na obra Vigiar e Punir (1987).
O filoésofo, analisando os sistemas de puni¢do, que “evoluem”, na metade do século XVIII,
das préticas de suplicio do infrator, pautadas em praticas de tortura, crueldade e repugnancia,
para o sistema de encarceramento, cuja punicdo se efetua pela privacdo da liberdade, pelo
controle e vigilancia permanente dos corpos dos presos, expde-nos sobre o poder disciplinar,
que nasce com a finalidade de efetuar esse controle carceréario, sob a tatica de atravessamento
nos sujeitos, tendo como dispositivo de poder o corpo.

Esse tipo de poder tem como foco o individuo, que é controlado por meio de disciplinas,
“anatomia politica do detalhe”, segundo Foucault. O corpo do preso é controlado atraves do
tempo, que é rigorosamente medido; do espago, milimetricamente distribuido e do
movimento, condicionado a uma agilidade produtiva. Toda essa sistematizagdo do
comportamento objetiva a sua adequacdo e inser¢do na sociedade, que funciona nos moldes

desse controle. As disciplinas, em resumo, tém relacdo direta com o corpo humano e
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objetivam molda-lo, como um mecanismo que funciona a partir de detalhes, a fim de torné-lo

obediente e util, em igual proporcéo. Citamos Foucault:

O momento histérico das disciplinas € 0 momento em que nasce uma arte do
corpo humano, que visa ndo unicamente 0 aumento de suas habilidades, nem
tampouco aprofundar sua sujei¢do, mas a formagdo de uma relacdo que no
mesmo mecanismo o torna tanto mais obediente quanto é mais Util, e
inversamente. (FOUCAULT, 1987, p. 119)

Dispositivo tatico do poder, sustentado por uma racionalidade técnica ou econémica, as
disciplinas sao técnicas de docilidade dos corpos: um corpo “décil” € um corpo disciplinado, é
um corpo treinado para absorver uma coercdo ininterrupta, para ser ele proprio uma
ferramenta que movimenta e dissemina os ideais de poder. “E décil um corpo que pode ser
submetido, que pode ser utilizado, que pode ser transformado e aperfeicoado” (FOUCAULT,
1987, p. 118). Ainda sobre corpos “ddceis’:

O corpo humano entra numa maquinaria de poder que o esquadrinha, 0
desarticula ¢ o recompdoe. Uma ‘“anatomia politica”, que ¢ também
igualmente uma “mecanica do poder”, esta nascendo; ela define como se
pode ter dominio sobre o corpo dos outros, ndo simplesmente para que
facam o que se quer, mas para que operem como se quer, com as técnicas,
segundo a rapidez e a eficacia que se determina. A disciplina fabrica assim

corpos submissos e exercitados, corpos “doceis”. (FOUCAULT, 1987, p.
119)

Escolas, quartéis, hospitais, fabricas, manicomios absorvem a estrutura pandptica da prisao,
cuja arquitetura privilegia o controle e a vigilancia dos corpos, adestrados, por meio das
disciplinas, para obedecer e produzir com 0 maximo de eficiéncia e agilidade. O autor refere-
se a estas instituigdes como “institui¢des de sequestro”, nas quais os individuos sdo, atraves
da domesticacdo de seu corpo, arrancados de sua propria subjetividade, subtraindo-lhes o
direito de serem humanos, tornando-os maquinas funcionais, objetos adaptados para servir ao

poder.

Embora o poder disciplinar tenha surgido no século XVIII, consideramos ainda muito atuais
as suas defini¢des. Se olharmos ao redor, identificaremos corpos “doceis” nas igrejas, nas
escolas, nas instituigdes, nas empresas, nas corporacgoes policiais etc. O controle e a coerc¢ao
dos individuos através de seus corpos permanecem, embora saibamos que haja muitas outras

formas de sujeicao, sobretudo abstratas, adaptadas pela maquina imperialista pds-significante.
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Como Augusto Boal trabalha no horizonte da luta de classes, sistema de dominagéo no qual
sdo muito claras as relacBes de opressdo, em que ndo h& qualquer pudor quanto ao
maniqueismo da dicotomia opressor X oprimido, a discussdo acerca da sujeicdo do corpo
como um dispositivo de poder parece-nos bastante pertinente, haja vista o funcionamento da
engrenagem que move a maquina do capitalismo, sustentado pela alienacdo daqueles que a

operam.

Aproximando a teoria de Foucault a proposta de Boal, por analogia, poderiamos dizer que o
TO propoe a “desdocilizagdo” dos corpos dos oprimidos, uma vez que busca desfazer as
alienacdes impostas pelo trabalho através de exercicios que desafiem suas posturas e
movimentos cotidianos. O oprimido, trabalhando o seu corpo com movimentos de liberacéo,
ou seja, que se oponham aos movimentos impostos pela mecanizacdo do trabalho, podera,
segundo o teatrélogo, ter consciéncia de que aquele corpo foi construido por suas funcGes
sociais, percebendo, assim, que ha outras possibilidades corporais. Com a citacdo abaixo,
nossas elucubracBes parecem fazer sentido, haja vista Augusto Boal proponha o “desmonte”

desse corpo socialmente construido. Vejamos:

Os exercicios desta primeira etapa tém por finalidade “desfazer” as
estruturas musculares dos participantes. Isto é: desmonta-las, verifica-las,
analisa-las. Ndo para que desaparegam mas sim para que se tornem
conscientes. Para que cada operario, cada camponés, compreenda, veja e
sinta até que ponto seu corpo esta determinado pelo seu trabalho. (BOAL,
2013, p. 131)

O fato de individuos terem em sua estrutura corporal a marca da posicdo que ocupam na
sociedade é, para Boal, um dos fatores que contribuem para a alienacao da subjetividade, pois
essas posturas sociais se encarnam como ‘“‘mascaras” rigidas, das quais os oprimidos nao
conseguem se desfazer em seu cotidiano, o que acaba por determinar o seu modo de ser.
Perde-se, com isso, a no¢do de individuo em seu sentido estrito, havendo uma massificacdo

determinada pelas profissées. E o que nos diz o tedrico:

O conjunto de papéis que uma pessoa desempenha na realidade impde sobre
ela uma “mascara social” de comportamento. Por isso terminam por parecer-
se entre si pessoas que realizam os mesmos papéis: militares, clérigos,
artistas, operarios, camponeses, professores, latifundiarios, nobres
decadentes etc. (BOAL, 2013, p. 130)
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Nesse sentido, o trabalho de desalienagéo corporal proporcionado pelo TO parece ter efeitos
diretos no processo de emancipagao dos espectadores, uma vez que, oferecendo aos oprimidos
novas maneiras de utilizar o préprio corpo, de modo que possam experimentar outras
dimensGes corporais, a metodologia proporciona ao individuo descobrir outras possibilidades
de si como ser humano, que passa a perceber a distancia que existe entre ser humano e ser

operario, por exemplo.

Identificamos nesse distanciamento o mesmo fio l6gico proposto pela teoria do teatro épico de
Brecht, reconfigurada pelo sistema Coringa de Boal, utilizado nas pecas da série Arena
Conta, sobre o qual explicitamos brevemente no primeiro capitulo desta dissertacdo, o qual
separa 0 ator de seu personagem, para que as mascaras sociais se evidenciem e sejam
percebidas pelo publico. Com o TO, no entanto, nesta fase inicial, hd uma diferenca
substancial: é o espect-ator quem percebe, movimentando-se indocilmente, suas préprias

mascaras “ddceis”.

A proposito de mascaras e papéis sociais, no que diz respeito a alienagdo ou a “coisificagao”,
para usar um termo do filésofo Theodor Adorno, dialogando com sua teoria sobre o “tempo
livre”, publicada no livro Palavras e Sinais (1995), conectamo-nos a citacao: “Decerto, ndo se
pode tracar uma divisdo tdo simples entre as pessoas em si e seus assim chamados papéis
sociais. Estes penetram profundamente nas préprias caracteristicas das pessoas, em sua

constitui¢do intima” (1995, p. 63).

Além de nos convir com pertinéncia a argumentacdo adoniana, a teoria comentada traz a tona
uma interessante discussdo acerca do circuito de objetificacdo implementado pelo sistema
capitalista. Para o filésofo, em suas ruminaces, o tempo livre funciona como um apéndice do
tempo trabalhado, posto que os individuos utilizam-no para “livrarem-se” da sobrecarga
adquirida através do oficio que exercem. Nesse suposto exercicio de “liberdade”, contudo,
baseando-nos no frankfurtiano, reside um grande paradoxo uma vez que praticando seus

hobbies, 0s sujeitos mantém-se “coisificados”. Antecipamos o que assinala Adorno:

Quando se aceita 0 pensamento de Marx, de que na sociedade burguesa a
forca de trabalho tornou-se mercadoria e, por isso, o trabalho foi coisificado,
entdo a palavra hobby conduz ao paradoxo de que aquele estado, que se
entende como o contrério de coisificagdo, como reserva de vida imediata em
um sistema total completamente mediado, €, por sua vez, coisificado da
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mesma maneira que a rigida delimitacdo entre trabalho e tempo livre.
(ADORNO, 1995, p. 64-65)

A “coisificagdo” sobre a qual se refere o filésofo remete-nos a objetificacdo de que trata
Augusto Boal. Para o alemao, o “tempo livre”, com merecidas aspas, imerso na totalidade do
sistema que media todas as coisas, é cooptado pela industria cultural, que o transforma em
mercadoria, oferecendo entretenimento e hobbies aos trabalhadores em seus momentos de
folga laboral. Se Pensarmos na conceituacdo do tedrico do Teatro do Oprimido, que classifica
como “objeto” o individuo passivo, aquele que recebe ideias acabadas do mundo e se adapta a
elas, talvez seja possivel inferir que o processo de objetificacdo elucidado por Boal se
assemelhe ao paradoxo adorniano do tempo livre, fundado a partir da subtracéo da liberdade
dos seres humanos por uma via enganosa: ali, justamente onde se sentem livres, sua liberdade,
em forma de tempo, € transformada em fetiche. Para adornar nossas colocacfes, citamos: “as
pessoas ndo percebem o quanto ndo sao livres 1a onde mais livres se sentem, porque a regra de
tal auséncia de liberdade foi abstraida delas” (1995, p. 66).

Se, no trabalho, os individuos sdo controlados por meio de seus corpos, absorvendo papéis
sociais em sua “constituicdo intima”, no “tempo livre”, o controle se efetiva através da
indUstria cultural, articulada para capturar a subjetividade dos individuos, de modo a manté-
los no ciclo do capitalismo, envolvendo-os com uma cortina de fumaca que Ihes causa um

estado de cegueira diante da trilha que move as suas vidas.

Como um espaco de resisténcia, que se constitui através dos deslocamentos irradiados da
alteracdo da posicdo do espectador, o TO efetua a quebra desse circuito embrutecedor por
razdes que se esclarecem diante da perspectiva que recortamos: o tempo livre, agora sem
aspas, € utilizado para que o sujeito perceba o seu corpo em sua ““constituigdo intima”, ou seja,
desnudado de seus papéis sociais, 0 individuo alcanca a percepcao das alienacBes que essas
mascaras Ihe impdem. No TO o tempo livre é a via pela qual se busca a liberdade, enquanto a

industria cultural faz dele o seu algoz.

Deste modo, vemos transbordar a questdo da autonomia no hiato que se interpde entre o
“tempo livre” de Adorno e a liberdade pretendida por Boal, uma vez que enxergamos no TO
uma possibilidade de desfazer o engodo ao qual esta submetido o oprimido, pois abre-se uma

fenda em que subexistem espacos e tempos livres das imposi¢des que destilam docilidade nos
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corpos e mentes dos individuos. Com esta asser¢do procuramos nos aproximar do que diz o
alemdo em uma de suas conclusdes: “o tempo livre sO seria possivel para pessoas
emancipadas, ndo para aquelas que, sob a heteronomia, tornaram-se heterénomas também

para si proprias” (1995, p.69).

Buscando essa emancipacdo, a metodologia de Boal procura identificar os dispositivos de
sequestro dos sujeitos, para que, com o teatro, arma poderosa com a qual se podem trabalhar
as grandes potencialidades humanas, seja possivel efetuar o resgate. Deste modo, além de
trabalhar o corpo como um pré-requisito, pelas razbes que expusemos até aqui, outros
elementos revelam-se imprescindiveis para a liberacdo da autonomia dos oprimidos, como a

escolha e o debate acerca do tema ser trabalhado.

Nesse estagio, os participantes sdo convocados a expressar, por meio de um debate ou através
da técnica do Teatro-Imagem, as opressdes que os aflige, com o objetivo de eleger um tema
para ser representado no espetaculo. Esse exercicio constitui uma atividade de expressao
democratica, na qual todos podem falar, ou colocar suas imagens corporais livremente sobre o
que sentem e debater sobre 0 assunto com base nas suas experiéncias, confrontando opinides,
reconhecendo-se nos relatos (ou nas imagens) dos outros e aprendendo com as experiéncias
alheias. Nessa troca, além de praticar a alteridade e aprender a lidar com a diferenca, 0s
oprimidos se percebem como individuos, unicos, mesmo diante de um “igual”. Com absoluto

carisma, Boal nos acrescenta:

Ndo podemos viver isolados, presos dentro de nés mesmos. Podemos
aprender muito quando nos reconhecemos na alteridade: o outro também
ama e odeia, teme e tem coragem — assim como eu e vocé, apesar de ele/ela,
eu e vocé termos diferencas culturais. Justamente por isso conseguimos
aprender com o outro: somos diferentes ao sermos iguais. (BOAL, 2015, p.
380)

Com o exercicio democratico da exposi¢do das causas individuais de cada participante, o
grupo pode, em conjunto, reconhecer as opressoes que lhes sdo comuns. Esse reconhecimento
é crucial para o combate e para a busca de possiveis solucGes, tendo em vista tatica do rebote

adotada pela metodologia. Acompanhemos a leitura:

Deixemos que 0s oprimidos se expressem porque s6 eles podem nos mostrar
onde estd a opressdo. Deixemos que eles proprios descubram o0s seus
caminhos para a sua liberacdo, que eles proprios ensaiem 0s atos que hao de



91

levar a liberdade. (...) E certo que se trata de uma opresso diferente — é certo
também que serdo diferentes os métodos de luta para termina-la. O Teatro do
Oprimido ndo é um receituario de processos libertatérios, um catalogo de
solugdes j& conhecidas. (BOAL, 1984, p. 18)

Por ndo ser “um catalogo de solugdes ja conhecidas”, o Teatro do Oprimido se oferece como
um laboratério, uma oficina na qual os oprimidos testam e praticam novas possibilidades de
vida, de acordo com suas proprias perspectivas, tendo como repertorio suas experiéncias reais.
Para o autor, “(...) é 0 espectador que deve empreender a mudanca. E ndo os herdis. N&o é
Simon Bolivar, ndo é Che Guevara que vai fazer sua revolucdo para ele, para nos: se
quisermos a revolucao para nos, se quisermos que ela seja nossa, cabe a nos fazé-la. Fazé-la
nos todos” (BOAL, 2015, p. 353). Sendo assim, todo o material utilizado no TO é pensado,
criado e produzido pelos espect-atores, inclusive a dramaturgia, que surge como resultado do

debate e da escolha do tema.

Com o corpo ativado preliminarmente, etapa na qual os participantes de uma sessdo de teatro-
forum dilatam suas percepcdes e capacidades fisicas, 0os oprimidos, por estarem em um espaco
de criagcdo, multiplicam outras habilidades, que se vao agregando conforme se avancam as
etapas. Até chegar a constituicdo da dramaturgia sdo exploradas outras capacidades, da ordem
da linguagem, da argumentacdo e da experiéncia, por exemplo, que confluem e se expandem
no processo de criacdo teatral, cujos resultados reverberam simultaneamente em sua

transformacéo de objeto a sujeito.

Esse aspecto merece nosso destaque porque consiste em uma das principais transgressoes
derivadas do viés experimental da metodologia de Boal: a literatura dramatica é abolida para
dar lugar a um texto constituido coletivamente, cuja tessitura abrange a criacdo de todos os
participantes. Chamamos esse movimento de transgressdo porque ha uma ruptura de um
material consagrado, escrito por um dramaturgo profissional, em prol de um “dramaturgo
coletivo”, oriundo de uma comunidade oprimida. Fala-nos o dramaturgo Boal a respeito da
interpretacdo no Teatro do Oprimido: “o ator deixa de interpretar o individuo e passa a
interpretar o grupo; deixa de interpretar um texto ja escrito, acabado, e passa a interpretar uma

dramaturgia embrionaria. Isso € muito mais dificil, ndo resta divida, mas € muito mais
criador!” (2013, p. 193). Ou, ainda:

Se antes interpretava um senhor que escrevia fechado em seu escritério (e
ndo tenho nada contra esses senhores, sou um deles!), aqui, ao contrario,
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deve interpretar um publico popular, um dramaturgo coletivo, que néo lhe
oferece um texto acabado, mas sim solucdes, sugestdes, cenas, frases,
caracteristicas — e ele deve reunir tudo isso na apresentacdo perfeita de um
personagem vivendo uma historia. Esse dramaturgo coletivo vive numa
favela, ou trabalha numa fabrica, ou sdo vizinhos que se relnem na
sociedade dos amigos do bairro, ou os paroguianos de uma igreja, ou 0s
camponeses de uma liga camponesa, ou 0s estudantes de uma escola.
(BOAL, 2013, p.139)

A criagdo coletiva da dramaturgia nas sessoes de TO tem como resultado um “modelo”, que
pode conter um texto ou um roteiro para posterior encenac¢do. O que estd em jogo nesse elo
criativo € a substituicdo de um material pré-concebido (o texto dramatico) por um material
autoral, produzido autenticamente por aqueles que irdo assisti-lo e encena-lo. Dentro do
processo de emancipacdo pretendido por Boal, essa etapa é muito relevante porque saem de
cena as “verdades” prontas dos dramaturgos, comumente recebidas e acatadas pela plateia,
dando lugar as perspectivas pensadas pelos espect-atores, geralmente relativas as
circunstancias de suas opressoes reais. Recorremos ao tedrico, mais uma vez, em uma de suas
abordagens acerca do abismo que separa atores (aqueles que agem, sujeitos) de espectadores
(aqueles que assistem, objetos), referenciando-se, inclusive, por uma critica a Brecht, um dos

dramaturgos/tedricos que integram a sua formacao teatro-politica:

Nos espetaculos de Brecht, no entanto, a relagdo intransitiva entre palco e
plateia permanece. O palco pertence aos personagens e atores. Mesmo
guando o dramaturgo critica 0 comportamento do personagem, quando o
denuncia, é o dramaturgo ou o ator que o fazem — ndo a plateia! Através de
cangOes, comentérios, afastamento, o dramaturgo revela e se revela, expde
seu pensamento. Ndo se esconde atras de personagens, com eles ndo se
amalgama, mas o palco permanece sua propriedade privada, seu espaco e
territorio. (BOAL, 2014, p. 361)

A dramaturgia do TO destitui a “propriedade privada” do dramaturgo, conferindo ao oprimido
essa lacuna como mais um espaco para o exercicio da funcdo de sujeito. Substituindo o
escritor dramatico, que tem por objeto de criacdo a tragédia, cujo objetivo concentra-se na
purificacdo dos espectadores por meio da catarse, o oprimido deixa de estar submetido a
interesses de poderes imperialistas que porventura se destilem nesse conteldo e passa a ter
como roteiro de encenacdo um material legitimo de sua classe ou grupo social, ditando suas

proprias regras. Sobre esse aspecto, o teatrologo nos diz:

“(...) a tragédia ¢ a imitacdo de uma acdo. Mas imitar ndo significa copiar,
macaquear: significa recriar o principio das coisas criadas. E forga viva,
dindmica. Assim, a tragédia vai fundo no coracdo dos espectadores e
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modifica seus comportamentos inaceitaveis pela sociedade. A tragédia torna
0s espectadores aptos para o convicio social. Mas quem dita as normas desse
convivio ndo sdo os espectadores: é 0 poeta e, por tras dele, o poder politico
e econdmico. (BOAL, 2014, p. 360)

N&o somente por transgredir a questdo do conteddo de uma dramaturgia pré-concebida,
reconfigurando-o a partir de uma nova ideologia, mas por haver regras peculiares a concepcao
do texto dramatico, a transferéncia dessa producdo aos espect-atores constitui um
procedimento delicado e desafiador, porquanto esse género permeie dois universos
paralelamente, quais sejam, o teatro e a literatura. De maneira bastante breve, a titulo de
elucidacdo, recorremos mais uma vez ao Dicionario de Teatro, de Patrice Pavis, de onde

extraimos a seguinte definicdo de dramaturgia:

Dramaturgia designa entdo o conjunto das escolhas estéticas e ideol6gicas
que a equipe de realizacdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer.
Este trabalho abrange a elaboracéo e a representagéo da fabula, a escolha do
espaco cénico, a montagem, a interpretacdo do ator, a representagcdo
ilusionista ou distanciada do espetaculo. Em resumo, a dramaturgia se
pergunta como sdo dispostos os materiais da fabula no espago textual e
cénico e de acordo com qual temporalidade. A dramaturgia, no seu sentido
mais recente, tende portanto a ultrapassar o ambito de um estudo do texto
dramatico para englobar texto e realizagdo cénica. (PAVIS, 2007, p. 113-
114)

Os novos criadores, nesse sentido, devem se ater a estruturacdo cénica do texto, de modo que
seus elementos situem e confiram pertinéncia a representacdo. No caso do Teatro do
Oprimido, h4, ainda, um conjunto de normas especificas, de modo que a teatralizacdo da
dramaturgia seja propicia e favoravel a posterior intervencdo cénica dos espect-atores. Para
isso, Boal arrola algumas regras que norteiam essa elaboracdo, elencando os elementos
imprescindiveis a dramaturgia do Teatro-Férum. En passant, descrevemos: é necessario um
protagonista empético, com o qual os espect-atores devem se identificar para desejarem
substitui-los; um antagonista concreto que ocasione uma situacdo de disputa; a exposicdo
clara do tema, de modo que se evidencie, através das acBes e das personagens, 0 contexto
geral da peca; a contrapreparacdo, recurso que traz outras situagdes cénicas que antecedem o
conflito; a caracterizacdo das personagens, que deve ficar clara no decorrer da agdo dramatica;
o conflito, com o qual se delineia o apice da acdo dramatica, onde o protagonista sofrera
alguma consequéncia; a chamada “crise chinesa”, momento em que o protagonista tem uma
oportunidade, mas ndo sabe utiliza-la, levando-o ao penultimo elemento, que é o seu fracasso,

que mais uma vez tem por objetivo ser um chamariz para que 0s espectadores atuem,
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propondo solugdes mais bem elaboradas e, finalmente, a unidade tematica, que estabelece que
todos os elementos da pega devem estar relacionados ao tema escolhido para a encenagéo.

Toda essa articulacdo estrutural da dramaturgia do TO é pensada para que 0 espectador seja
estimulado a entrar em cena e intervenha em substituicdo ao protagonista oprimido. A
finalidade desse procedimento, portanto, ultrapassa a dimensdo criativa que nele esta
implicada, havendo um aspecto claramente didatico em sua elaboracdo, que envolve o
participante em um universo partilhado, no qual se entrelacam realidade e ficcdo,

convocando-0 como membro criador dessa nova construcao.

O investimento em uma “dramaturgia embrionaria” no Teatro do Oprimido justifica-se, entéo,
pelo reconhecimento de que a experiéncia de cada individuo é Unica, ndo devendo, por esse
motivo, ser transferida ou delegada. Por mais que se valorizem os autores engajados
politicamente, como o é o proprio Boal, cuja literatura se apropria da causa dos oprimidos,
rompendo com os superpoderes dos herdis aristotélicos e com as poéticas hegemonicas, esta
ndo deve substituir a participacdo criativa dos espect-atores, que, com suas questdes
individuais, vivéncias e experiéncias, contribuem dando um contorno particular a esquete,

adequando-a a sua realidade imediata, sem mascaras ou molduras significantes.

Com corpo, mente e linguagem ativados no mote de preparacdo, os oprimidos de Boal
tornam-se aptos a “invadir” a cena, como propde o teatrdlogo, segundo o qual corpo e
consciéncia critica devem trabalhar em conjunto: “(...) penso que podemos caminhar mais
longe: invadir é preciso! O espectador deve ndo apenas liberar sua consciéncia critica, mas
também seu corpo. Invadir a cena e transformar as imagens que ai se mostram” (2014, p.
362).

Um aspecto muito sutil dessa “invasao” nos chama a atencdo no que se refere ao processo de
autonomia por que passa o individuo no TO, haja vista que ela se consolida a partir de uma
escolha individual do oprimido, que pode optar por intervir na acdo dramética ou ndo. Para
Boal, mesmo quando um participante decide ndo atuar, ndo interferir cenicamente em uma
sessdo de Teatro-Forum, por exemplo, este ja ndo € mais um espectador passivo, pois esta
inserido em um contexto onde o exercicio democratico é manifesto e estabelecido com um

pré-requisito. Boal nos acrescenta:
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Numa sessdo de Teatro-Forum ninguém pode permanecer espectador no mau
sentido dessa palavra. Mesmo que queira. Mesmo que se afaste, que fique s6
olhando de longe. No Teatro-Férum todos os espect-atores saber que podem
para os espetaculo no momento que desejarem. Que podem gritar “Para!” e,
democraticamente, dar sua opinido, teatralmente, em cena. Portanto, se
escolhem ndo dizer nada, essa escolha ja é uma participacdo. Para ndo dizer
nada o espectador tem que se decidir a ndo dizer nada: isso ja € uma agao.
(BOAL, 2015, p. 321)

Consideramos esse movimento muito importante, pois incide sobre um aspecto fundamental
para a desopressdo de individuos objetificados e acometidos pela cegueira imposta pelos
sistemas de dominag&o, uma vez que, no TO, colocam-se diante de uma situagdo sobre a qual
podem participar ativa e criticamente, com decisdes e posicionamentos, tomando, assim, a
consciéncia de que, mesmo sendo limitadas, sempre ha possibilidades de escolhas e que, para
ter as rédeas da propria vida, é necessario fazé-las. Essa assertiva pode parecer 6bvia em um
meio académico, onde é possivel adquirir autonomia e emancipacdo do pensamento; para
individuos, entretanto, que sdo sugados pelo ciclo embrutecedor do capitalismo, pode

constituir uma descoberta transformadora.

Descobertas e transformacdes: experimentando o teatro, o oprimido experimenta a si proprio;
descobrindo um novo ritmo no seu corpo, o individuo percebe o mundo de outra forma;
lancando um novo olhar sobre 0 mundo, desfeito de todas as mascaras, o sujeito pode concluir

que ndo é um objeto e re(agir), ativa e subjetivamente. E o que esperamos.

Abordados todos 0s pontos pertinentes a esta se¢do, partimos para a proxima, que se abre
como um espac¢o de discussdo acerca redemocratizacdo que o TO promove a partir de seus
deslocamentos e redistribuicdo espacial que resultam na entrada do espect-ator em cena, lugar
onde realidade e ficcdo se encontram.
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6.2 CORPOS EM CENA: O TEATRO DO OPRIMIDO COMO REDISTRIBUICAO
DE UMA PARTILHA DESIGUAL

Nosso trabalho, em seu desenvolvimento até este ponto, trouxe de forma latente a questdo do
entrelacamento entre realidade e ficcdo que ocorre no Teatro do Oprimido, uma vez que esta
caracteristica perpassa praticamente todas as suas fases. Nesta se¢cdo, com o estudo dos efeitos
que irradiam da colocacdo do espect-ator em cena, abre-se um feixe sobre este cruzamento,

sobre o qual pretendemos nos debrugar. Comecemos com uma citacdo de Boal:

Invadindo a cena, o espectador pratica, consciente, um ato responsavel: a
cena é uma representacdo do real, uma ficcao; ele, porém, espectador, ndo é
ficticio: existe em cena e fora dela — metaxis! —, o espectador € uma
realidade dual. Invadindo a cena, na ficgdo do teatro, pratica um ato: ndo so
na ficcdo, mas também na realidade social, que é a sua. Transformando a
ficcdo, ele se transforma a si mesmo. (BOAL, 2014, p. 363)

Afirmando que “o espectador ¢ uma realidade dual”, o tedrico faz-nos lembrar do que disse
Jacques Rancicre a respeito do “fazedor de mimesis”, o artesdo, em sua obra A Partilha do

Sensivel (2009):

(...) a ideia do trabalho ndo € a de uma atividade determinada ou a de um
processo de transformagdo material. E a ideia de uma partilha do sensivel:
uma impossibilidade de fazer “outra coisa”, fundada na ‘“auséncia de
tempo”. Essa “impossibilidade” faz parte da concepg¢do incorporada da
comunidade. Ela coloca o trabalho como encarceramento do trabalhador no
espaco-tempo privado de sua ocupacdo, sua exclusdo da participagdo ao
comum. O fazedor de mimesis perturba essa partilha: ele é o homem duplo,
um trabalhador que faz duas coisas a0 mesmo tempo. (RANCIERE, 2009, p.
64)

Oferecendo um espaco estético aos oprimidos, Augusto Boal parece, referenciando-nos na
citacdo de Ranciére, devolver-lhes a possibilidade de participagao ao “comum”, que pode ser
entendido como o “espaco das discussdes ptblicas” (RANCIERE, 2009, p.65), cuja exclusio
se da pelo processo de segregacéo vinculado ao trabalho. Invade-nos uma sensacao a respeito
dessa exclusao, estimulando-nos a relaciona-la com a questdo da objetificacdo trabalhada por
Boal: a partilha do sensivel parece estabelecer lugares, dividindo, separando aqueles que
agem no “comum” daqueles que sequer dele participam. Para aclarar nossas elucubragdes,

trazemos a explicacdo do filésofo sobre o conceito:

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela,
ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, um
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comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos
lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipo de atividade que
determina propriamente a maneira como um comum se presta a participacdo
€ Como uns e outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE, 2009, p. 15)

Vale-nos lembrar que Augusto Boal toma por oprimidos em sua metodologia, principalmente,
individuos segregados pela luta de classes, cuja experiéncia sensivel lhes é subtraida por um
processo de embrutecimento, o que supomos ser um dos sintomas de sua condi¢do de
“objeto” sobre a qual o teatrologo se refere. Farejamos mais uma perspectiva do conceito para
asseverar nossas especulagdes: “(...) a partilha entre os que agem e os que suportam; entre as
classes cultivadas, que tém acesso a uma totalizacdo da experiéncia vivida, e as classes

selvagens, afundadas nas fragmentacgdes do trabalho e da experiéncia sensivel” (2009, p.66).

Como ja expusemos brevemente nas se¢des anteriores, o teatro é tomado por Augusto Boal
como um espago metaforico que representa e reafirma a hierarquia social por meio da divisao
entre palco e plateia, espectadores e atores. Nesse sentido, pensamos que essa estrutura,
analisando-a puramente através de sua divisdo fisica e espacial, confirma e propicia a partilha
do sensivel, uma vez que elege e exclui, respectivamente, no espaco “comum” do contexto
teatral, aqueles que tomam parte da experiéncia sensivel e aqueles que ficam alheios a essa

participacao.

Se considerarmos que os oprimidos de Boal sdo individuos que ndo tém acesso a totalizacéo
sobre a qual se refere o filésofo francés, ousamos pensar que o Teatro do Oprimido seja um
espaco de democratizacdo dessa partilha, uma vez que oferece a esses sujeitos fragmentados
um acesso a experiéncia sensivel, por meio do qual se trabalha uma série de habilidades

atrofiadas que ocupam o lado oculto desta fragmentagéo.

Buscando recompor uma comunidade estilhacada pela partilha desigual, Augusto Boal pensa
em um campo estético, no qual oferece aos oprimidos experiéncias sensiveis com o objetivo
de integrar esses individuos a atividade politica por meio de sua participagdo ativa em
atividades que Ihes s@o subtraidas no campo real. Com o Teatro do Oprimido os individuos
criam, pensam, produzem e atuam em um campo ficcional sobre uma realidade que existe de
fato, redistribuindo assim, de fato, o espaco teatral e a posigdo de seus corpos nesse espaco, o

que parece validar essa experiéncia sensivel, ainda que ela ocorra como um “faz de conta”.
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Neste ponto, retomamos mais uma vez Ranciére, que nos precisa: “o real precisa ser

ficcionado para ser pensado” (2009, p. 58).

Uma possivel redistribuicdo da partilha do sensivel promovida pelo Teatro do Oprimido,
nesse sentido, parece ser reflexo dos deslocamentos sobre os quais destrinchamos neste
capitulo, uma vez que estes promovem a realocacdo dos corpos dos oprimidos no espaco
teatral oferecendo-lhes novas funcdes (de critico, dramaturgo, ator) e, a partir desses novos
posicionamentos, permitem-lhes o acesso a experiéncias que pertenceriam somente aqueles
autorizados a ocupar esses espacos, de acordo com que apreendemos sobre a teoria de
Ranciere. Vejamos a citacdo:

A partilha do sensivel faz ver quem pode tomar parte no comum em funcéo
daquilo que faz, do tempo e do espaco em que essa atividade exerce. Assim,
ter esta ou aquela “ocupacdo” define competéncias ou incompeténcias para o
comum. Define o fato de ser ou néo visivel num espago comum, dotado de
uma palavra comum etc. (RANCIERE, 2009, p. 16)

Se pensarmos gque a metodologia de Boal opera essa suposta redistribuicdo da partilha do
sensivel em um espaco metaférico, uma vez que efetua deslocamentos para produzir pecas
teatrais (ainda que essas retratem a realidade), talvez possamos dizer que o TO confere nova
“ocupagdo” aos oprimidos, ndo diretamente no que se refere ao trabalho que exercem, mas no
que se refere, por exemplo, ao seu “tempo livre”, retomando o conceito de Adorno, uma vez
qgue o transforma em um tempo em que os individuos se preparam, ocupando 0S NoOvos
espacos oferecidos pelo método, para tomar parte no “comum”, deixando, portanto, de ser um

tempo subjugado ao trabalho.

A cena € o lugar onde culminam os deslocamentos promovidos pelo Teatro do Oprimido, uma
vez que nela o individuo materializa a experiéncia sensivel adquirida no processo de criacédo
do qual participou ativamente. A cena, deste modo, nos parece um ponto elementar nessa
discussdo porque ela arremata esses deslocamentos, promovidos no processo de preparacao
do espect-ator, na medida em que Ihes confere visibilidade, assim como efetua, ela propria,
por também se tratar de um deslocamento no Teatro do Oprimido, uma reconfiguragdo da
partilha, pois ¢ o espaco onde o individuo se apresenta tomando parte no “comum” com essa
nova experiéncia, saindo de um lugar fragmentado e passando a ocupar um lugar de

participacdo no “comum”. E esse lugar, parece-nos, pois, a propria cena.



99

Retornando a questdo da substituigdo da literatura dramatica por uma “dramaturgia
embriondria”, outro deslocamento bastante significativo, perceberemos um grande movimento

de democratizacdo da partilha do sensivel, pois, segundo Ranciere:

Os enunciados politicos ou literarios fazem efeito no real. Definem modelos
de palavra ou de acdo, mas também regimes de intensidade sensivel. Tracam
mapas do visivel, trajetérias entre o visivel e o dizivel, relagdes entre modos
do ser, modos do fazer e modos do dizer. Definem variagdes das
intensidades sensiveis, das percepcBes e capacidades dos corpos. Assim se
aproximam dos humanos quaisquer, cavam distancias, abrem derivacoes,
modificam as maneiras, as velocidades e os trajetos segundo os quais aderem
a uma condicdo, reagem a situagdes, reconhecem suas imagens.
(RANCIERE, 2009, p. 59)

Os “enunciados politicos ou literarios” parecem, segundo a argumenta¢do do filosofo,
influenciar diretamente na partilha do sensivel, tendo em vista o seu carater de “literalidade”,
que “transborda a institui¢do da literatura e desvia suas producdes”, contribuindo para “a
distribuicdo dos papéis, dos territérios e das linguagens” (2009, p. 60). A criacdo coletiva da
dramaturgia em substituicdo ao texto literario, nesse sentido, parece ser um sintoma que visa a
transgredir esse “carater de literalidade” da instituicdo literaria, tendo como propdsito a

redistribuicdo da partilha que estamos procurando sustentar nesta secao.

Ainda sobre a dramaturgia do Teatro do Oprimido, tendo como foco a intervencdo do espect-
ator em cena, momento em que ele interfere, por prépria decisdo, no curso da a¢do dramatica,
destacamos como um desdobramento interessante a absoluta importancia da funcéo do ator,
pois, segundo Boal, esse profissional deve representar o modelo sob os critérios estabelecidos
a partir do jogo democratico decidido e participado por todos, o que Ihe confere uma postura

dialética, de tal forma que sua atuacdo estimule a “invasdo” do oprimido. Citamos:

Assim deve acontecer com o bom ator de Teatro-FOrum: na sua
interpretacdo ndo deve existir o narcisismo, tantas vezes encontrado no
espetaculo fechado. Pelo contrério, na apresentacdo do modelo ele deve
expressar sobretudo a duvida: cada gesto deve conter sua negacao; cada frase
deve deixar pressupor a possibilidade de se dizer o contrario daquilo que se
diz; cada sim pressupde o ndo, o talvez. (BOAL, 2015, p. 311)

No gesto do ator do TO, apoiando-nos no que assinala o autor do método, percebemos um
gesto politico, porque este compartilha um espago tomado como ‘“seu”, convocando aqueles

que ocupam o lugar de quem néo esta autorizado a tomar parte, aqueles que tém seu espaco,
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tempo e linguagem minados, oprimidos, subjugados pelos que dominam, pela via dominante
da partilha, procurando provocar-lhes, ao invés da empatia cativa aos dramas aristotélicos,

cuja armadilha desemboca na catarse, a excitacdo para agir.

Mais do que como um espetéculo teatral, 0 espaco da cena se abre como um pulpito, no qual
0s espect-atores lancam mdo, artistica e politicamente, de todo o seu repertorio humano
através do impeto criativo estimulado nas sessfes. Com esses “instrumentos”, trabalhados
dentro de uma perspectiva estética, agucados por experiéncias sensiveis, Boal acredita que os
oprimidos t€ém armas suficientes para um “combate real” (BOAL, 2015, p. 324), no qual

talvez seja possivel transformar e criar uma nova realidade. Tomemos a leitura:

Essa invasdo é transgressdo simbélica. Simbolica de todas as transgressfes
que teremos que fazer para que nos libertemos de nossas opressdes. Sem
transgressdo — nao necessariamente violental —, sem transgressdo dos
costumes, da situacdo opressiva, dos limites impostos, ou da prdpria lei, que
deve ser transformada — sem transgressdo ndo ha libertacdo. Libertar-se é
transgredir, transformar. E criar o novo, o que ndo existia e passa a existir.
(BOAL, 2014, p.362)

Acreditamos na for¢a da aposta do teatrdlogo no que se refere a “criagdo do novo” a partir da
transgressao do oprimido ao “invadir” a cena teatral porque ha elementos muito significativos
em jogo, sob a luz dos holofotes do TO: o primeiro deles é o corpo, cujos trabalhos de
expressao e conscientizacdo preparam-no no sentido de liberd-lo para novas possibilidades
gue se desviem do corpo partido, marcado pela mesma fragmentacdo social que atravessa o
individuo, tornando-o, portanto, mais disponivel para novas experiéncias; ha também as
experiéncias reais dos espect-atores que remetem a situacdo encenada, sobre as quais
poderiamos dizer que, teatralmente, ganham corpo artistico através da linguagem, em forma
de testemunho. Para esta elaboracdo, baseamo-nos na leitura de Tempo Passado: Cultura da
Memédria e Guinada Subjetiva (2007), de Beatriz Sarlo: “Nao ha testemunho sem experiéncia,
mas tampouco h& experiéncia sem narragdo: a linguagem liberta o aspecto mudo da
experiéncia” (2007, p. 24). Em cena, o sujeito encena com o seu testemunho, cuja
experiéncia, antes muda, ganha corpo de linguagem, ndo sé linguistica, como cénica, num
terreno que se subdivide entre arte e politica; prosseguindo, pretendemos alcancgar outro ponto
de relevancia, o discurso, que tambeém surge do entrelacamento entre realidade e ficgdo na
cena do teatro de Augusto Boal. Pensamos que sua apropriagédo pelos oprimidos em um

espago novo, que se cria com a encenacao, pode ter bons efeitos para a liberagéo pretendida
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pelo tedrico, visto que se trata de um instrumento através do qual se consolida o poder na
sociedade. Assim, na cena do Teatro-Forum, um espaco estético e politico que transgride e
redistribui a organizacdo hierarquica do teatro, o individuo, com o corpo disponivel, a
percepcao critica sobre a realidade e a criatividade agucadas, talvez esteja apto a produzir um
discurso mais legitimo e condizente com sua perspectiva e realidade social, ou seja, um
discurso menos determinado pelas classes opressoras, deixando de ser marginalizado,

passando a participante ao “comum”.

Se observarmos o que assinala Foucault em A Ordem do Discurso (1970), quando nos diz que
“(...) o discurso ndo ¢ simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominagao,
mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar” (FOUCAULT,
1970, p.10), perceberemos que o discurso € um instrumento de combate que revela o poder
que nele estd impregnado. O filésofo nos induz, com este fragmento, a pensar que o TO
pretende se apoderar do discurso como uma das armas de contra-ataque a dominacao, ja que
Boal propbe de fato aos oprimidos tomar partido ativamente na luta contra a opressao,

oferecendo sua metodologia como um “arsenal” para vencer a batalha.

Ao se apropriar do discurso no espago cénico, o oprimido promove duplo ato de resisténcia,
falando a partir de, pelos menos, duas esferas discursivas nas quais ndo estaria autorizado a
falar sem o evento teatral: por se tratar de um espectador, ndo estaria autorizado ocupar palco
e, por se tratar de um oprimido, sobre o qual a organizacdo social se sobrepde abafando a sua
voz e colocando-lhe & margem, ndo estaria autorizado sequer a perceber essas iniquidades,

guanto menos a discursar sobre elas.

Em sua obra, Foucault (1970) constata que o discurso, além de ser fonte e objeto de desejo, é
a via através qual se atravessa o poder das institui¢fes, tratando-se, por isso, de um
instrumento complexo. Diante do paradoxo que permeia o dispositivo, o filésofo inquieta-se
por investigar os perigos que emergem de sua apropriagdo, procurando, como contrapartida,
identificar os procedimentos impostos pela sociedade com o objetivo de neutralizar o que ha

de perigoso em sua materialidade paradoxal, entre os quais, citamos:

Em uma sociedade como a nossa, conhecemos, é claro, procedimentos de
exclusdo. O mais evidente, 0 mais familiar também, é a interdicdo. Sabe-se
bem que ndo se tem o direito de dizer tudo, que ndo se pode falar de tudo em
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qualquer circunstancia, que qualquer um, enfim, ndo pode falar de qualquer
coisa. (FOUCAULT, 1970, p. 10)

Dialogando com um filete da teoria foucaultiana sobre o discurso, diriamos que o Teatro do
Oprimido, através de suas “transgressdoes simbolicas”, tem a faculdade de subverter as
interdi¢cbes impostas pela sociedade no que se refere ao discurso, pois, no palco do Teatro-
Forum, “qualquer um” pode falar sobre “qualquer coisa”, o oprimido pode gritar contra o
opressor, 0 operario pode esconjurar o chefe, o analfabeto pode legislar, individuos podem
materializar suas experiéncias recalcadas através do discurso, tomando-o a partir de suas
perspectivas, perturbando a ordem estabelecida, desfazendo, talvez, o que o filésofo chama de
“rarefacdo” (1970, p. 37), que seria um escalonamento das posi¢cdes de sujeitos falantes de
acordo com exigéncias que se efetivam por um processo de controle discursivo, que seleciona
aqueles qualificados a entrar em sua ordem, procedimento que nos remete, inclusive, aos
estudos de Ranciére, quando nos esclarece sobre uma segmentacdo reguladora do comum

participado.

Oferecendo espacos de atuacdo; deslocando lugares preestabelecidos; rompendo barreiras
temaéticas; inovando o modo de constituicdo literaria; dando voz ativa a quem s0 tinha antes o
direito de ouvir e obedecer; intermediando acdo e recepcdo, 0 autor parece implementar uma
acao politica real, porque oferece ao oprimido, em ambito estético, novos espagos, aos quais
ndo tinha acesso, nem no teatro, nem, provavelmente, na vida real. O fato de haver uma
tomada de posicdo diferente por parte do espectador, jA o faz ocupar, fatalmente e,
simultaneamente, um novo lugar real e ficcional: real porque de fato seu corpo estd em cena,
ocupando aquele espaco que antes ndo era reservado para ele; real porque ele pensa e discute
sobre o tema abordado; real porque ele cria o texto no momento de sua intervengdo, com seu

discurso; ficcional, talvez, unicamente porque age em uma situagcdo encenada.

Para concluir, embasando-nos novamente nas elaboracdes de Ranciere, quando argumenta
sobre 0s potenciais em comum da arte, da politica e dos saberes, diriamos que, construindo
ficgdes, o TO parece promover “rearranjos materiais dos signos ¢ das imagens, das relacdes

entre o que se v€ e o que se diz, entre o que se faz e o que se pode fazer” (2009, p. 59).
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7.DO LADO DE CA, UM “BOM LUGAR”

Apds todo o descaminho percorrido nesta dissertacao, que procurou seguir 0s rastros sinuosos
de uma poética em transito, cuja esséncia resiste a dominacdo e ao embrutecimento dos
oprimidos h& mais de quatro décadas, chegamos a um espago que, para nds, equivale a cena
Teatro do Oprimido: na folha em branco, estamos dando corpo a um texto que tem condicdes
de existir sem sua criacao a cada letra, para o qual todo o repertdrio adquirido nesta pesquisa
faz-se imprescindivel. Aqui, partilhamos uma experiéncia tedrica para tentar compreender
existéncias partidas, sem pudor de tomar parte dos oprimidos. Para justificar a repeticdo

radical, lancamos uma citacdo do teérico que nos inspira, por incisiva:

O Teatro do Oprimido jamais foi um teatro equidistante que se recuse a
tomar partido — é teatro de luta! E o teatro DOS oprimidos, PARA 0s
oprimidos, SOBRE os oprimidos e PELOS oprimidos, sejam eles operarios,
camponeses, desempregados, mulheres, negros, jovens ou velhos, portadores
de deficiéncias fisicas ou mentais, enfim, todos aqueles a quem se impde o
siléncio e de quem se retira o direito a existéncia plena. (BOAL, 2013, p. 26)

Por tudo o que apresentamos a respeito do entrecruzamento entre realidade e ficcdo que se
consolida na cena do Teatro do Oprimido, recortamos, para esse espaco de conclusdo, uma
pequena citacdo do autor, que nos diz que “o espago estético ¢ um espelho de aumento que
revela comportamentos dissimulados, inconscientes ou ocultos” (BOAL, 2013, p. 27).
Evocando Foucault, esta declaracdo parece se aproximar do conceito de heterotopia,
elaborado na obra Ditos e Escritos 111 (2009):

O espelho, afinal, é uma utopia, pois é um lugar sem lugar. No espelho eu
me vejo 1& onde ndo estou, em um espaco irreal, que se abre virtualmente
atras da superficie, eu estou la longe, 14 onde ndo estou, uma espécie de
sombra que me d& a mim mesmo minha prépria visibilidade, que me permite
me olhar |4 onde estou ausente: utopia do espelho. Mas é igualmente uma
heterotopia, na medida em que o espelho existe realmente, e que tem, no
lugar que ocupo, uma espécie de efeito retroativo; é a partir do espelho que
eu me descubro ausente no lugar em que estou porque eu me vejo la longe.
A partir desse olhar que de qualquer forma se dirige para mim, do fundo
desse espaco virtual que esta do outro lado do espelho, eu retorno a mim e
comego a dirigir meus olhos para mim mesmo e a me constituir ali onde
estou; o espelho funciona como uma heterotopia no sentido em que ele torna
esse lugar que ocupo, ho momento em gue me olho no espelho, a0 mesmo
tempo absolutamente real, em relacdo com todo 0 espago que o0 envolve, e
absolutamente irreal, ja que ela € obrigada, para ser percebida, a passar por
aquele ponto virtual que esta 14 longe. (FOUCAULT, 2012, p. 415)
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A analogia que Boal faz entre o espaco estético e o espelho remeteu-nos imediatamente a esta
definicdo de Foucault, relativamente a dupla caracteristica do espelho no que concerne a sua
funcionalidade de intermediacdo do espago. Nesse sentido, consideramos que a cena do
Teatro do Oprimido talvez possa ser considerada uma heterotopia porque o espectador, no
palco, esta transita em um espaco ficcional, reproduzindo, no entanto, sua experiéncia real. E
um espaco de acdo: uma agdo que compartilha realidade e ficcdo, pois o espect-ator, mesmo
representando, de fato age, de fato entra em cena. Remetendo-nos a pequena citacdo do
teorico, reforcamos nossa hipotese: como um espelho, o espaco estético permite ao sujeito se
ver na realidade, mesmo que essa a¢do ndo facga parte de um contexto real. No espaco estético,
o oprimido age realmente, de forma ficcional, e, a partir desta forma ficcional, que é baseada
em sua experiéncia, corporificada em linguagem, ele materializa suas experiéncias

internalizadas e inconscientes, preparando-se para agir na realidade.

O estudo elaborado até aqui nos faz pensar que a poténcia da metodologia de Augusto Boal
reside, de fato, na “interpenetragdo da ficcdo na realidade” (BOAL, 2014, p. 339).
Entrelacando arte e politica, o teatr6logo promove uma revolucdo estética, abrindo espagos
heterotopicamente infinitos, sempre possiveis na ficcdo do teatro, para a criacdo de uma nova
realidade na qual seja possivel uma existéncia plena, ainda que isso se revele como uma
utopia diante da incredulidade reacionéria. Ademais, ja que ndo podemos afirmar com
contundéncia que o proposito de igualdade de Boal seja realmente possivel, a nossa esperanca
repousa na hipotese de o Teatro do Oprimido ser, a0 menos, mais do que um “lugar sem

lugar” foucaultiano, “um bom lugar” iluminado por Ranciere:

Do ponto de vista que nos ocupa, o das reconfiguragdes do sensivel comum,
a palavra utopia carrega duas significacdes contraditérias. A utopia é o ndo-
lugar, o ponto extremo de uma reconfiguracdo polémica do sensivel, que
rompe com as categorias da evidéncia. Mas também é a configuracdo de um
bom lugar, de uma partilha ndo polémica do universo sensivel, onde o que se
faz, se vé e se diz se ajustam exatamente. (RANCIERE, 2009, p. 61)
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