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Caminhante ndo ha caminho, faz o caminho ao caminhar.
(Antdnio Machado)

E justamente porque a caminhada é longa e o termo
luminoso que cada passo, por menor que seja, possui seu
valor proprio.

(Clodovis Boff)
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RESUMO

SANCTUM, Flavio. O Curinga como dindmica dos processos pedagdgicos, artisticos e
politicos do Teatro do Oprimido. Rio de Janeiro, 2016. Tese (Doutorado em Artes
Cénicas) — Programa de PoOs-Graduacdo em Artes Cénicas, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2016.

Augusto Boal translada o conceito de Coringa, enquanto narrador, comentador,
do Teatro de Arena para o Curinga do Teatro do Oprimido, que amplia suas funcdes de
mediacdo do espetaculo ao criar uma ponte entre 0 que é debatido no palco com a
plateia, com o0s espectadores, que se tornam espect-atores, na expectativa de entrar em
cena e participar da discussao proposta. Esse novo Curinga, além de propor o debate aos
temas apresentados nos espetaculo, também é um mestre na tradicdo do Teatro do
Oprimido, pois aplica oficinas, forma praticantes, dirige espetaculos, escreve e capta
recursos para projetos, cria redes politicas para que as atividades possam ser realizadas.
Essa pesquisa teve por objetivo criar um mapa de Curingas em trés culturas especificas:
Brasil, Mogambique e india. Foi verificado como esses mestres Curingas, em diferentes
paises, organizam a metodologia do Teatro do Oprimido de acordo com suas demandas
e necessidades especificas e como 0s aspectos pedagogicos, artisticos, politicos e de
agenciamento de projetos sdo encaminhados em cada realidade pesquisada. Para um
alicerce tedrico a tese se baseia na teoria da Pedagogia do Oprimido, de Paulo Freire,
propondo uma conexao entre o pedagogo freireano e o Curinga boaleano, na expectativa
de que desta forma esse educador/mestre teatral possa ter os elementos filoséficos em
sua iniciacdo ancorados nos preceitos humanistas e progressistas, como sugere Augusto

Boal.

Palavras Chave: Teatro do Oprimido; Curinga; Augusto Boal; Centro de Teatro do

Oprimido
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ABSTRACT

SANCTUM, Flavio. The Joker like dynamics in the pedagogical, artistic and political
processes in the Oppressed Theatre. Rio de Janeiro, 2016. Thesis (Doctorate in Scenics
Arts) — Program of Post-Graduation in Arts Scenics, Center of Letters and Arts,
University Federal of the State of the Rio de Janeiro, 2016.

Augusto Boal translates the concept of the Joker, as narrator, commentator, the
Arena Theater for Curinga of the Theatre of the Oppressed, which expands its spectacle
mediation functions to create a bridge between what is debated on stage with the
audience, which make spect-actors, hoping to step in and join the discussion proposal.
This new Curinga, in addition to proposing the debate to the issues presented in the
show, is also a master in the tradition of the Theatre of the Oppressed as it applies
workshops, form practitioners, directs plays, writes and raises funds for projects, creates
political networks for activities they can be realized. This research aimed to create a
Curingas map in three specific cultures: Brazil, Mozambique and India. It was verified
as these master Curinga in different countries, organized the methodology of the
Oppressed Theatre in accordance with their specific demands and needs and how the
educational, artistic, political and project agency aspects are routed in each researched
reality. For a theoretical foundation the thesis is based on the theory of Pedagogy of the
Oppressed by Paulo Freire, suggesting a connection between Freire's pedagogue and the
Boal’s Curinga, hoping that this way this educator/theater teacher can have the
philosophical elements in his initiation anchored in humanist and progressive principles,
as suggested by Augusto Boal.

Key-Words: Theatre of the Oppressed, Joker, Augusto Boal, Center of the Theatre of
the Oppressed
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INTRODUCAO

Esta pesquisa foi desenvolvida durante o curso de doutorado do PPGAC -
Programa de P06s-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, sob a orientacdo do Prof. Dr. Zeca Ligiéro e co-orientacdo do Prof. Dr.
Licko Turle.

O Teatro do Oprimido, hoje, é praticado em todos os continentes do mundo.
Independente de terem ou ndo feito formacéo direta com Augusto Boal, os praticantes
se apoderam da metodologia a partir de cursos ministrados por multiplicadores, de
festivais de teatro ao redor do mundo, ou simplesmente através das leituras dos livros de
Boal, que ja estdo traduzidos para mais de 22 linguas.

No decorrer da pesquisa percebeu-se a importancia da ingeréncia do Curinga nos
diferentes caminhos da metodologia, para que o Teatro do Oprimido ndo perca sua base
filosofica ligada a transformacédo social, alicercados na perspectiva marxista/freireana.
O CTO Brasil, 0 CTO Jana Sanskriti e 0 CTO Maputo trabalham de formas distintas os
processos de reflexdo orientados pelos seus Curingas. No CTO Brasil o Curinga orienta
todo processo criativo dos grupos comunitarios buscando uma forma mais democratica
de didlogo, enquanto no CTO Maputo essa coordenacdo se da mais verticalmente a
partir das propostas provindas dos financiadores internacionais e no CTO Jana Sanskriti
é praticamente imposta uma estética ja prevalecente nos espetaculos de teatro engajado
com uma reflexdo restrita do espectador.

Os caminhos de aperfeicoamento desses Curingas também sdo distintos e
nenhuma dessas institui¢cdes possui um curso de Curinga. Sao experimentados cursos de
formacdo de multiplicadores onde sdo focados aspectos técnicos e praticos do método.
Esse seria 0 primeiro passo, baseado numa estrutura sistematica para conseguir chegar a
algo concreto do método, como a organizagdo de um grupo popular, a construgdo de um
espetaculo de Férum, a mediacdo com a plateia. Apos a formacao sistematica de um
multiplicador, através da préatica e do estudo continuo esse praticante pode vir a tornar-
se Curinga. E, apés a morte de Boal, ndo existe nenhuma instancia responsavel em
chancelar Curingas ou CTOs.

Ha ainda outras instituicbes mais novas no campo do Teatro do Oprimido, como
0 METOCA (Multiplicacion e Exploracion del Teatro del Oprimido en America
Central) da Guatemala, 0 KURINGA da Alemanha criado e dirigido por Barbara Santos
e 0 TONYC (Theatre of the Oppressed New York City), ambas criadas em 2010 apds
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contato direto com o CTO Brasil, que também possuem programas de formacao de
multiplicadores. E eles seguem um procedimento contiguo aos pesquisados nesta tese,
sobretudo o brasileiro. O multiplicador inicia fazendo parte de um grupo popular ou em
oficinas praticas de Teatro do Oprimido, com énfase nos jogos e técnicas do método. O
aprendiz acompanha os Curingas mais experientes passando por todo o processo de
criacdo de espetdculos, mediacdo com a plateia e organizacdo de novos grupos
populares. De acordo com Katy Rubin, coordenadora do TONYC, os multiplicadores
sdo chamados de Joker in Training (Curingas em treinamento) e fazem, sob a
coordenacao dos Curingas mais experientes, avaliacdes constantes sobre o progresso de
cada Curinga aprendiz.

Nesse aspecto, podemos fazer uma analogia a outros procedimentos pedagogicos
informais dentro da tradicdo oral, em que a presenca de um mestre ou educador mais
experiente é primordial na iniciacdo dos futuros mestres. Por exemplo, na capoeira de
Angola, nas artes marciais, nas brincadeiras tradicionais, nas religides afro-brasileiras
que, no processo de formacdo do iniciante, sdo levados em consideracdo muitos
elementos subjetivos, além do aprendizado técnico e prético.

Na capoeira de Angola os ensinamentos cotidianos, éticos, de tradicdes africanas

sdo tdo importantes quanto os golpes e passos da luta.

De tempos em tempos 0 mestre destes grupos percorre 0s nlcleos a fim de
instruir seus discipulos segundo os fundamentos que lhe foram transmitidos
pelo seu mestre e através do convivio. O grande dilema inerente a estes
grupos tradicionais que se tornaram transnacionais é que eles séo
considerados a resisténcia tradicional contra a degradacdo levada cabo pela
modernidade. Tal resisténcia é caracterizada, sobretudo, pelo aprendizado
direto entre discipulos e mestres. (BRITO, 2013:2)

Nas brincadeiras tradicionais brasileiras como o Coco e 0 Maracatu também ha
um longo processo de iniciacdo dos aprendizes, a partir da experiéncia cotidiana com 0s
mestres, a pratica da brincadeira, as musicas, a responsabilidade nas atividades dos
grupos. E a técnica ndo basta para a formacéo de mestres, pois os elementos da tradicao,

passados oralmente, sdo premissas importantes nessa formacao.

Essa relacdo mestre/aprendiz vai além, contudo, da mera transmissédo de um
conhecimento técnico, inserindo-se numa larga tradi¢do oral, que percorre o
Nordeste ndo s nos cocos e sambas de maracatu, que tém estruturas poéticas
semelhantes ao cordel e a cantoria. Desse modo, ndo s6 o aprendiz precisa
aprender a tocar pandeiro, a ter boa memdria, mas necessita se inserir nessa
rede de cantadores para aprender a tradi¢do, as rimas ricas, 0s motes mais
astutos, os estilos e composic¢des mais dificeis. (BRITO, 2013:119)
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Por isso podemos dizer que o Curinga é um mestre na tradicdo do Teatro do
Oprimido, pois este aprendeu com um Curinga mais experiente, através da vivéncia
cotidiana, dos elementos filosoficos, éticos e politicos do método. Portanto, ndo basta
fazer uma formacdo de multiplicador ou aplicar bem os jogos para ser considerado um
Curinga, mas as habilidades pessoais adquiridas coletivamente e presencialmente,
através do tempo de sua prética se tornam o caminho para seu desenvolvimento.

Assim, percebo que ha dois tipos de iniciacdo no Teatro do Oprimido. Uma
formacédo sistémica e organizada, onde € priorizada a parte técnica do método formando
os multiplicadores. E h& uma iniciagdo/formacdo através da experiéncia, do
acompanhamento cotidiano com 0s mais antigos que perpetuam a tradi¢cdo do Teatro do
Oprimido. Independente de Augusto Boal ter publicado inimeros livros técnicos sobre
o0 Teatro do Oprimido, a estrutura tecnoldgica do método ndo basta para a formacéo de
um Curinga, pois é nesse cotidiano que compreendemos o que deve permanecer fiel ao
que o primeiro mestre, Boal, nos ensinou e o que pode ser transformado, adaptado,
atualizado.

Podemos aproximar o processo de formacdo do Curinga boaleano com a teoria
de historias de vida como fundamento na formacéo de educadores, defendida por Marie-
Christine Josso da Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Educacdo de Genebra, Suica.
Para a pesquisadora e educadora, a experiéncia cotidiana é a base para a formacdo de
novos saberes e uma nova perspectiva de si enquanto objeto e sujeito na sua formacao
no mundo. Sendo assim, o Curinga em processo de iniciacdo é um aprendiz, mas torna-
se colaborativo em seu proprio processo de aprendizado, sendo apreciados aspectos
individuais, socioecondmicos, psicologicos e pedagdgicos particulares de cada

individuo.

A hipotese do poder transformador estd indissociavelmente ligada ao
conceito de experiéncia formadora, segundo o qual qualquer pratica deixa
tracos: que toda tomada de consciéncia cria novas possibilidades; e que a
transformacéo é um processo que desdobra em razdo de um caminhar interior
mais ou menos consciente antes de se tornar visivel para o outro. (JOSSO,
2004:145)

Josso concebe seu procedimento de formagdo com processos narrativos orais e

narrativas escritas, nos quais, na primeira fase de construcdo oral o aprendiz relembra,
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lista e grava as principais experiéncias de sua vida e onde cada um constroi seu
autorretrato, buscando refletir quais eventos em sua trajetéria considera fundamentais
para sua formagao.

Passando para uma fase escrita, Josso sugere que todas as gravacGes sejam
transcritas e compartilhadas com todos no processo de formacéo, para uma reflexéo
coletiva sobre os elementos fundamentais para cada aprendiz, articulando os
conhecimentos adquiridos ao longo da vida.

O que se objetiva é a tomada de consciéncia de si no processo de formacéo desse
individuo, exigindo uma capacidade de autoavaliacdo, criatividade, reflexdo, pondo a
prova suas subjetividades diante da concretude da experiéncia. E nesse processo de
formacdo e autoformacdo, um educador que possa mediar esse processo € de suma

importancia.

Vale ressaltar, no entanto, que dentre as barreiras para se realizar um trabalho
com narrativas de vida, destacam-se as dificuldades das pessoas em
desenvolver a capacidade de analise de suas experiéncias. A narrativa
biografica apela para essa capacidade. Nesse caso, a presenca do formador,
para mobilizar a capacidade reflexiva das pessoas, vem revelar a importancia
do seu papel, em trabalhos com histérias de vida. (ARAUJO, 2008:29)

Isso aponta a importancia do formador/Curinga no processo de iniciagdo dos
Curingas iniciantes, para que haja a mediacdo dos saberes cotidianos vinculados aos
conhecimentos técnicos e tedricos necessarios para seu entendimento e
aperfeicoamento. “A verdadeira e prazerosa educacdo ¢ pedagodgica: estimulo ao
aprendizado, as alegrias da descoberta.” (BOAL, 2009:246). E convém que esse
acompanhamento formativo tenha bases em metodologias congruentes a filosofia e
pratica do Teatro do Oprimido, como a proposta de Josso com as historias de vida como
meio de formacdo.

Por outro lado, é importante refletirmos que talvez os elementos técnicos do
método alinhados & pratica realizada por Boal ndo sejam determinantes na formacao
desse mestre/Curinga, pois percebeu-se durante a pesquisa que as atividades realizadas
na India e em Mocambique, muitas vezes, fogem as bases sugeridas pelo teatrélogo. Na
India permanecem com o arcaico teatro engajado e em Mocambique sofrem influéncia

das institui¢Ges internacionais limitando-os ao Teatro para o Desenvolvimento.
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Durante a pesquisa idealizamos atividades relacionadas ao Teatro do Oprimido e
a Universidade, criando as JITOU — Jornadas de Teatro do Oprimido e Universidade,
que em 2015 teve sua terceira edicdo realizada na UNIRIO. Para concretizar o
acompanhamento dos grupos comunitarios em Mocgambique realizei a primeira edigédo
da JITOU em Maputo em Fevereiro de 2014. O contato com os diversos pesquisadores
de Teatro do Oprimido do Brasil e do mundo através das JITOU, possibilitaram-me
ampliar a perspectiva sobre minha pesquisa e me fizeram refletir sobre minha hipotese.

No ano de 2009, Augusto Boal morre de leucemia e deixa no Rio de Janeiro —
Brasil a instituicdo Centro de Teatro do Oprimido — CTO* que, durante muitos anos, foi
responsavel por desenvolver a metodologia teatral brasileira mais difundida no mundo:
0 Teatro do Oprimido. Para n6s, membros do CTO, perdiamos ndo s6 um mestre, um
diretor, mas o capitdo no navio de nossas vidas profissionais. A cada inicio de ano Boal
nos escrevia uma mensagem nos inspirando filosoficamente e nos dando o rumo das

acOes que encaminhariamos durante aquele novo periodo.

TODOS OS CURINGAS devem trazer para o Laboratdrio, pelo menos, um
problema encontrado em cada setor do nosso trabalho (prisdes, salide mental,
comunidades, etc.) em forma de Teatro-Férum para que sejam analisados
usando esse precioso instrumento do nosso Arsenal, e ndo apenas falando
sobre o tema.

TODOS OS CURINGAS devem participar da revisao de todo o Arsenal que
estamos utilizando, porém de forma “a quente” como se estivéssemos em
uma sessdo normal. A escolha dos Jogos e Técnicas a serem demonstrados
por cada Curinga sera feita por sorteio — todos devem conhecer tudo.
(Mensagem enviada por Boal para os Curingas do CTO, 2006).

Com a morte do mestre, nds Curingas, formados e dirigidos diretamente por ele,
sentimo-nos Orfdos. N&o teriamos mais a voz firme de quem sabia como encaminhar um
conflito, a0 mesmo tempo em que serenamente nos incentivava a criar dentro dos
principios da ética e da solidariedade. Ficamos somente com as palavras, imagens e
sons eternizados nos livros e filmes produzidos por todo o mundo, que retratavam um
homem de teatro que soube fazer de sua arte instrumento de reflex&o e transformacao

social.

' O Centro de Teatro do Oprimido é uma organizagdo sem fins lucrativos com o objetivo de difundir e
pesquisar a metodologia do Teatro do Oprimido. Foi dirigido por Augusto Boal de 1986, ano de sua
criacdo, até 2009, ano da morte do dramaturgo. Mais informagdes no site www.cto.org.br.
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As perguntas rondavam minha mente... 0 Teatro do Oprimido findara depois da
morte de Boal? O Centro de Teatro do Oprimido sobrevivera a esse impacto? Seremos
capazes de nos reinventar no campo do Teatro do Oprimido sem a figura de Boal?
Como conseguiremos novos projetos, ja que a figura publica de Boal atraia muitos
financiamentos do governo federal e de instituicGes internacionais?

A aproximagéo dos diversos Curingas com o Augusto Boal e o Centro de Teatro
do Oprimido se deu de diferentes formas. Particularmente contribuo com esse coletivo
desde 1995, primeiramente participando como ator dos grupos populares de Teatro do
Oprimido (GTO) e, depois, a partir de 2006, como pedagogo social da instituicéo,
passando a ser um dos oito Curingas® a trabalhar diretamente com Augusto Boal,
quando fui escolhido pelo proprio diretor a partir da avaliagio do meu trabalho
cotidiano.

Boal conceitua o Curinga do Teatro do Oprimido de distintas formas, em
diferentes obras. E chamado de meneur du jeur® (1979:152): animador cultural
(1996:7); diretor (2002, 2009:227); mestre de cerimdnias (2015:303). Porém, percebo
que o Curinga congrega muito mais funcdes e responsabilidade, que nenhum destes
termos abarca. Nesta tese vamos perceber que o Curinga transita entre o papel de um
pedagogo social, ensinando o método a outras pessoas; mas também assume a funcgéo
artistica de encenador; de ativista politico criando redes com outras instituicdes; ou
ainda como agenciador de projetos, buscando financiamentos para garantir a
funcionalidade dos grupos com que trabalha. Entretanto alicerco minha hipotese
vinculando o Curinga ao conceito de pedagogo social, inspirado no préprio pensamento
de Boal sobre a pedagogia. Para ele, o Teatro do Oprimido “[...] ndo apenas educa nos
elementos essenciais do como se pode fazer, mas, pedagogicamente, estimula os
participantes a buscarem seus caminhos.” (2009:166). Portanto, é oportuno fortalecer o
conceito de pedagogo ao Curinga do Teatro do Oprimido.

Durante o Mandato Politico Teatral de Augusto Boal, de 1993 a 1996, quando
ele se tornou vereador na cidade do Rio de Janeiro, foram formadas dezenas de grupos
comunitarios para discutir temas populares como racismo, homofobia, preconceito
social, reforma agréaria, juventude, terceira idade, direitos as mulheres, entre outros. Os

grupos provinham de comunidades, igrejas, universidades, sindicatos e coletivos

? Na ocasi&o os demais Curingas do Centro de Teatro do Oprimido eram: Bérbara Santos, Claudete Felix,
Claudia Simone, Elisangela Teixeira, Geo Britto, Helen Sarapeck e Olivar Bendelak.
® Lider do Jogo (tradug&o propria).
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organizados do movimento social, onde o maior objetivo era o debate direto com a
populacdo e a criacdo de leis através de uma prética criada pelo mandato chamada
Teatro Legislativo®.

Um desses grupos se formou dentro do Atoba, instituicdo sdcio-politica
pertencente a0 movimento de emancipacdo LGBT, do qual eu fazia parte. O grupo foi
denominado GHOTA (Grupo Homossexual de Teatro Amador) e montou-se uma peca
utilizando uma das técnicas do Teatro do Oprimido — o Teatro-Forum — sobre a
violéncia policial e o preconceito no trabalho e na familia. Eu atuava como ator nesse
grupo, colaborando na montagem da encenacéo e na discussao teatral.

O GHOTA se apresentou em diversos grupos de emancipacdo homossexual,
além de escolas, pragas, hospitais e parques publicos. Toda a reflexdo com a plateia era
seguida de Sessdo Solene Simboélica de Teatro Legislativo®, onde a plateia sugeria
propostas de leis contra a homofobia. Nesse processo de apresentacdes e debates surgiu
a lei municipal 2475/96° que pune todo estabelecimento comercial que tratar o
homossexual com desrespeito e preconceito. Desta forma, 0 mandato de Boal aprovou
mais de vinte leis, entre elas a primeira lei de protecdo a testemunhas do Brasil’. Depois
do término do Mandato de Boal, o grupo GHOTA fez sua Ultima apresentacdo no Dia
Internacional de Luta Contra a AIDS, em dezembro 1996.

Apesar do curto tempo de vida, iniciou-se nesse grupo, de maneira indireta,
minha formacdo como Curinga, porque foi a partir desta experiéncia — acompanhando
as discussdes com a plateia, debatendo através do Teatro Legislativo —, que eu comecei
a compreender como se dava aquela forma distinta de se fazer teatro e mobilizagéo
social. No meu ponto de vista, o processo de aprendizagem nao se da de forma retilinea,

mas sim complementando os varios conhecimentos que adquirimos com nossas

* A experiéncia em acoplar o teatro e 0 mandato de vereanca esta registrado no livro de Augusto Boal
intitulado Teatro Legislativo, publicado no Rio de Janeiro, pela editora Civilizacéo Brasileira, em 1996.

% O Teatro Legislativo foi um projeto realizado no mandato de Augusto Boal. A proposta era que, através
das apresentacGes dos grupos, a plateia pudesse dar sugestfes de leis com o objetivo de resolver os
problemas sociais representados nas pecas. As propostas eram encaminhadas a acessoria legislativa do
mandato que analisava, criava 0s projetos de leis que iam a votacdo. Desta forma Boal conseguiu ampliar
sua experiéncia teatral para o parlamento, mudando o paradigma de um teatro que busque a
transformagcdo individual para um teatro de a¢des concretas e mudangas politicas: “Ndo admitimos que o
eleitor seja mero espectador das acdes do parlamentar, [...] queremos que opine, discuta, contraponha
argumentos, seja co-responsavel por aquilo que faz seu parlamentar (BOAL, 1996:46).

® COMISSAQ de Defesa dos Direitos Humanos. Lei 2475/96 — Lei 2475 de 12 de setembro de 1996.
Disponivel em: <http://cm-rio-de-janeiro.jusbrasil.com.br/legislacao/270318/lei-2475-96>. Acesso em 23
de Maio de 2013.

"MINC, Carlos. Projeto de Lei 465/95. Disponivel em:
<http://alerjinl.alerj.rj.gov.br/scpro.nsf/f966b2c48881f31003256502005063ch/85d2b5b259ef719d03256
30a00502ch2?0OpenDocument>. Acesso em 27 de Maio de 2013.


http://cm-rio-de-janeiro.jusbrasil.com.br/legislacao/270318/lei-2475-96
http://alerjln1.alerj.rj.gov.br/scpro.nsf/f966b2c48881f31003256502005063cb/85d2b5b259ef719d0325630a00502cb2?OpenDocument
http://alerjln1.alerj.rj.gov.br/scpro.nsf/f966b2c48881f31003256502005063cb/85d2b5b259ef719d0325630a00502cb2?OpenDocument
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experiéncias. Por isso considero que a vivéncia com 0 GHOTA e com outros grupos
comunitarios contribuiu para que me tornasse o pedagogo/Curinga que sou atualmente.

Com o fim do mandato, os grupos populares se desarticularam por auséncia de
apoio financeiro oriundo do gabinete de vereanca e do pagamento da equipe de
Curingas e técnicos. Mesmo com o esforco dos Curingas da época, 0S grupos nao se
tornaram autdnomos e permaneceram dependentes da verba de apoio que o mandato de
Boal dispunha. Nessa fase os Curingas tiveram que buscar novas formas de prosseguir
com o trabalho.

Mesmo distante dos palcos e da discussdo através dos espectadores, eu
continuava a participar de oficinas ministradas por outros Curingas e pelo proprio Boal.
Até que alguns Curingas, que resistiram ao fim do mandato e persistiram na prética do
Teatro do Oprimido dissociado do Partido dos Trabalhadores, registraram o CTO
enquanto ONG — Organizacdo Nao Governamental. Conseguiram, desta forma, um
financiamento da Fundacgdo Ford que o permitiu investir novamente na construcdo dos
grupos populares. Assim, em 1997 foi organizado o grupo Artemanha, quando voltei a
ser componente da instituicdo. Vale ressaltar que o retorno ao trabalho com os grupos
comunitarios so6 foi possivel porque o CTO obteve financiamento para pagamento dos
Curingas e apoio aos componentes dos grupos.

No grupo Artemanha, participei da montagem do espetaculo “Fruto Proibido”,
que discutia, além da questdo homossexual, herdada do antigo GHOTA, as DST/AIDS,
tema recorrente nos projetos sociais sobre sexualidade na década de noventa. No
decorrer da tese, explanarei mais detalhadamente sobre o processo de construcdo do
CTO e sobre minha formagao como Curinga.

Com o passar do tempo, fui aplicando alguns jogos, liderando discussfes dentro
do grupo Artemanha, sempre tendo a supervisdo da Curinga do grupo, Helen Sarapeck.
Quando decidimos montar um novo espetaculo, tive a oportunidade de arriscar um
pouco mais e aceitei o convite para ser Curinga Comunitario. Por isso, definimos,

coletivamente, que eu ndo faria parte do espetaculo e, sim, estaria na fungéo de Curinga®

® No site do Centro de Teatro do Oprimido (CTO) o Curinga estd especificado como: “Especialista e
pesquisador do Teatro do Oprimido; facilitador do Método; um artista com fungdo pedagogica, que atua
como mestre de cerimfnia nas sessdes de Teatro-Férum, coordenando o dialogo entre palco e plateia,
estimulando a participacéo e orientando a analise das intervengdes feitas pelos espectadores”. (CENTRO
DE TEATRO DO OPRIMIDO. “Glossario”. Disponivel em: <http://ctorio.org.br/novosite/arvore-do-
to/glossario/>. Acesso em 20 de Maio de 2013). E creio que ha varios pontos incompletos e incoerentes
na defini¢do de Curinga utilizada pelo CTO, por isso essa pesquisa € de suma importancia.



http://ctorio.org.br/novosite/arvore-do-to/glossario/
http://ctorio.org.br/novosite/arvore-do-to/glossario/
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Assistente, apoiando Helen na construgdo da nova peca, na producéo teorica e no debate
com a plateia. Criamos o espetaculo “Vicios”.

Fazer parte de um grupo popular de Teatro do Oprimido tornou-se fundamental
para minha formacéo, pois pude vivenciar a montagem de varios espetaculos de Teatro-
Forum, sessdes de Teatro Legislativo, muitas apresentacdes e momentos importantes do
mandato de Boal. Foi 0 momento de experimentar e sentir 0s exercicios e jogos no meu
corpo, com 0s meus sentidos. Aplicar uma atividade ndo tem a mesma acepcao que
executa-la, se entregando e vivendo o jogo. Para explicarmos aos participantes, em uma
oficina, que nossos musculos precisam ser desmecanizados, que 0s sentidos precisam
ser reativados para melhor percebermos o mundo, precisamos compreender, em nosso
corpo, qual o efeito desses jogos e técnicas.

Através dessas experiéncias praticas tive maior facilidade de lidar com conflitos
surgidos nos grupos ou oficinas. Aprendi que a organizacdo de um grupo de pessoas,
com diferentes caracteristicas e personalidades é algo bastante delicado, que é preciso
discernimento e autoconfianga do educador para manter 0 grupo coeso e com a meta da
transformacdo social, e que um grupo de Teatro-Forum ndo pode ser vazio
ideologicamente, com objetivos exclusivamente artisticos. A arte € um meio para a
discussdo politica e construgdo de uma nova realidade. Assim, 0 processo que participei
para me tornar um Curinga, teve seu primeiro passo na curingagem comunitaria. Nesta
fase, eu trabalhei com grupos proximos a minha realidade, onde eu conhecia bem os
problemas que, provavelmente, apareceriam nas cenas. Apliquei jogos, debati os temas
internamente, preparei o embrido da cena e, mais tarde, curinguei’ os grupos em
apresentacdes publicas.

O Arte Vida foi o primeiro grupo de Teatro-Forum que dirigi sozinho. Era
formado por jovens da comunidade da Maré, um complexo de favelas no Rio de Janeiro
onde, atraves do CTO, consolidei parceria com 0 CEASM — Centro de A¢6es Solidarias
da Maré — uma organizacdo dentro da comunidade, oferecendo oficinas de TO para
todos os jovens interessados. No inicio, a procura foi grande e formamos uma turma
com trinta adolescentes, aproximadamente. Com o decorrer do tempo, a selecdo natural
das pessoas fez o grupo diminuir e se estruturar com doze participantes. Montamos a

peca “A Princesa ¢ o Plebeu”, que falava da diferenca de classes e preconceito social.

® No Teatro do Oprimido criou-se o neologismo Curingar, que se refere ao ato do Curinga aplicar num
grupo ou numa plateia os exercicios e jogos do método ou mediar com o espectador os temas de um
espetaculo.
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Como eu era morador da favela da Mangueira, conhecia de bem perto a realidade
daqueles moradores. Muitos escondiam o endereco real, simulando morar em um bairro
mais aceito socialmente para ndo sofrerem preconceito. Quantas vezes, eu disse que
morava em Sao Cristovao, em vez de falar “Mangueira”.

Outro grupo que montei, junto com a Curinga Claudia Simone, chamou-se
Direito de Ser, e era formado por homossexuais e simpatizantes da causa LGBT. Desta
vez eu estava como orientador da atividade teatral, trazendo toda a bagagem adquirida
nos grupos anteriores para fortalecer a discussdo sobre os direitos da comunidade
homossexual.

Através das respostas teatrais, apresentadas no momento do férum ou das
sugestdes legislativas surgidas numa sessdo de Teatro Legislativo, eu organizava com
0s grupos momentos de reflexd@o interna, pois algumas das alternativas propostas pelo
publico poderiam ser o caminho para a resolucdo de algum problema encenado na peca.
O Teatro do Oprimido busca, através das sessGes de Teatro-Férum, do Teatro
Legislativo, das Acdes Sociais Concretas e Continuadas e tantas outras frentes da
metodologia, a transformacéo da realidade. Essa mudanca pode acontecer em diversos
niveis, muitas vezes imensuraveis. Ninguém sai de uma sessdo de Teatro-Forum da
mesma forma que entrou, pois o préprio ato de presenciar a intervencdo cénica feita por
outros espectadores, ja faz a pessoa perceber que algo diferente é possivel. Ela volta
para casa e reflete sobre o que viu, mesmo que tenha ficado quieta, imovel na plateia.
Para Boal, quando alguém entra na cena e tenta transforma-la metaforicamente, ensaia
no teatro a transformacgéo real em sua vida (2009:185-190). Ensaia o0 presente para
inventar seu futuro.

A partir do desenvolvimento dos grupos por mim coordenados, o proprio Boal e
0 CTO investiam em minha formacdo. Quando confiaram o suficiente em meu trabalho
artistico e politico, convidaram-me para trabalhar nos projetos maiores da instituicao.
Isso aconteceu no ano de 2001, quando fui convidado a ser Curinga Assistente e apoiar
as atividades realizadas pelos Curingas mais experientes. O objetivo desses projetos era
a formacdo de multiplicadores de Teatro do Oprimido em diferentes &reas: salde,
educacdo, sistema penitenciario, comunidades, grupos culturais, etc. A partir deles eu
pude experimentar outro aspecto da arte de ser Curinga, ensinar 0 metodo que eu estava
aprendendo.

Defendo que Boal concilia seu pensamento ao de Paulo Freire, ao propor que

somente conseguimos aprender algo quando somos capazes de ensinar 0 que
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aprendemos. Seria como um ciclo de aprendizado, onde a dicotomia, educador do
educando, € superada e cria-se um novo termo: educador-educando. Na superacéo dessa
contradicdo surge a necessidade de fortalecer o conhecimento a partir da cooperacao e
do coletivo, em que tanto o saber do educador é respeitado, quanto a sabedoria local do
educando é valorizada, e ambos se educam em comunhdo (1987:78-79). Por conta
disso, um dos pilares da metodologia de Boal estd na multiplicagdo: “Queremos
promover a multiplicagio dos artistas.” (BOAL, 2009:46). Na Arvore do TO™ hé a
figura de um passarinho representando a multiplicacdo das sementes do método. Isso
sugere que o0 TO ndo é um método para consumo pessoal, mas sim para ser

compartilhado com todos os oprimidos que tivermos alcance.

Verdade neuroldgica: ao aprender, o individuo mobiliza os neurbnios
necessarios a percepcdo e a retengdo do que lhe é ensinado; ao ensinar,
mobiliza circuitos neurdnicos de outras areas, expande e fixa seu
conhecimento, re-avalia o aprendido ao explica-lo. S6 aprende quem ensina!
(BOAL, 2007:31)

ARVORE do TEATROJoOPRIMIDO
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Imagem 1 — Arvore do Teatro do Oprimido

10 Imagem 1 “O TO é uma Arvore Estética, tem raizes, tronco, galhos e copas. Suas raizes estio cravadas
na fértil terra da Etica e da Solidariedade, que sdo sua seiva e fator primeiro para a invencdo de
sociedades ndo opressivas.” (BOAL, 2009:185).
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No Centro de Teatro do Oprimido o inicio da formacgdo de um Curinga tem sido
através dos projetos de capacitacdo de multiplicadores da instituicdo. Nesses cursos,
ativistas sociais entram em contato com a teoria e a pratica da metodologia, aprendendo
didaticamente como organizar grupos comunitarios e produzir cenas de Teatro-Férum.
Essas pessoas sdo formadas como multiplicadoras, sendo, portanto, o primeiro passo
para se tornarem Curingas.

No cotidiano como Curinga eu percebia que ndo poderia assumir o papel de um
professor ou um diretor de teatro, bem como um facilitador de jogos e dindmicas de
grupo. Isso me fazia refletir sobre a importancia do convivio com os Curingas mais
experientes e da vivéncia nos projetos, que precisava ser organizada como exercicio
diério. Eu participava das reunifes e seminarios dirigidos por Boal e acompanhava as
discussbes do método, mas era necessaria uma reflexdao a partir de minhas indagacdes
no sentido de buscar um aperfeicoamento préprio. Quis aliar meu desenvolvimento
pratico & minha formag&o académica.

Graduei-me como Pedagogo no Centro Universitario Celso Lisboa em 2004 e
minha monografia foi uma analise de como o Teatro do Oprimido serviu de base para a
educacdo ndo formal de jovens homossexuais. Para isso analisei 0s grupos nos quais
havia participado efetivamente como o GHOTA, Artemanha e Direito de Ser. Essa
pesquisa foi publicada no livro Teatro do Oprimido e Outros Babados™, que reline
experiéncias do método no ambito da diversidade sexual.

A graduacdo possibilitou-me um novo prisma voltado ao campo educacional
sobre a metodologia do Teatro do Oprimido. Entretanto, eu tinha a necessidade de mais
teoria e filosofia para melhor fundamentar o meu trabalho. Por isso, em 2009, ingressei
no mestrado na area dos Estudos Contemporaneos da Arte pela Universidade Federal
Fluminense — UFF, no qual desenvolvi uma reflexdo a partir de pensadores importantes
dentro da linha de investigacéo trilhada pela mais recente producdo de Augusto Boal, o
livio que coroa a complexidade dos seus estudos A Estética do Oprimido®?, cuja
dissertacdo deu origem a um livro intitulado A Estética de Boal — Odisseia pelos
Sentidos™®, onde associo o pensamento de Boal com diversos teéricos, como Theodor

Adorno, Walter Benjamin, Bertolt Brecht, Paulo Freire, entre outros.

L SANCTUM, Flavio; SARAPECK, Helen. Teatro do Oprimido e Outros Babados. Rio de Janeiro:
Metanoia, 2015.

2 BOAL, Augusto. A Estética do Oprimido. Rio de Janeiro: Garamond, 2009.

3 Mais detalhes em: SANCTUM, Flavio. A Estética de Boal — Odisseia pelos sentidos. Rio de Janeiro:
Multifoco, 2012.



25

Todo o processo de formacdo do Teatro do Oprimido, desde a criacdo de novas
técnicas e jogos, linha politica dos projetos e, obviamente a formac&o artistica e politica
dos Curingas, passava pela chancela de Augusto Boal. Tanto nos projetos de formacéo
como nos seminarios e laboratorios internos do CTO, novas praticas eram
desenvolvidas, novos multiplicadores eram formados e novos Curingas surgiam. E o
Curinga é a peca chave que estimula o funcionamento de todo o processo do metodo,
pois conduz ndo somente a série de exercicios e jogos de sensibilizacdo e consciéncia
politica, como a propria montagem das pecas de Teatro-Forum e as outras técnicas do
método. E todo esse procedimento era acompanhado, direta ou indiretamente, por Boal.
Com a sua morte, em maio de 2009, veio-me uma questdo preeminente e que originou
esta pesquisa de doutorado. Como serdo formados os futuros Curingas de Teatro do
Oprimido, ja que era Boal quem denominava as pessoas preparadas ou ndo para
exercerem essa funcdo? Como se deu essa formacdo em outras instancias, em paises
distantes, onde Boal ndo estava atuando diretamente? Como diferentes Curingas, em
culturas dispares, compreendem o processo dialético do Teatro do Oprimido?
Naturalmente busquei dois exemplos de sucesso da empreitada do Teatro do Oprimido,
instituicGes que se denominam Centros de Teatro do Oprimido e possuem, no bojo de
suas atividades, relacbes com diferentes grupos comunitarios e projetos de
multiplicagio da metodologia. Localizado na india 0 CTO Jana Sanskriti, formado em
1985 por Sanjoy Ganguly e Satya(ranjan) Pal; e em Mocambique o CTO Maputo,
criado em 2003 por Alvim Cossa. Desta forma podia analisar a mobilidade e a propria
atuacdo de Curingas ligados inteiramente a metodologia e suas transformacdes
coordenadas exclusivamente pelo seu diretor artistico, e dois grupos que se destacaram
no cenario de seus proprios paises multiplicando as acdes do Teatro do Oprimido por
conta propria, sem a tutela do seu criador.

Busquei nos livros e entrevistas de Boal uma resposta para o caminho didatico
na formacdo de um Curinga. Algumas pistas para construir, talvez, um curriculo para
que futuros educadores de Teatro do Oprimido pudessem ser formados. E importante
salientar a diferenca entre o “Curinga” do Teatro do Oprimido e o “Coringa” do sistema
de interpretacdo do Teatro de Arena. Antes de conceber o “Curinga”, Boal desenvolveu
a figura do “Coringa” junto do Teatro de Arena, a partir de uma ideia do ator narrador
de Bertold Brecht. No livro Arena Conta Tiradentes (1967), Boal explicita
detalhadamente sobre seu Coringa, dentro de um sistema de representacdo realizado

pelo Teatro de Arena nos anos 1970. Porém, como veremos no desenvolvimento da
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tese, o Coringa, presente no grupo Arena, difere-se do pedagogo do Teatro do
Oprimido. No livro Jogos para atores e ndo atores (2015), Boal expde uma lista do que
€ necessario ou ndo para a realizacdo de um Teatro-FOorum, onde descreve agdes
importantes do Curinga, mas ndo diz como se tornar um Curinga. Alids, em nenhum
livro Boal escreve sobre qual seria um possivel caminho para uma pessoa se tornar um
Curinga. Por qual razéo o criador do método do Teatro do Oprimido, que escrevera mais
de vinte livros, traduzidos para mais de duas dezenas de linguas, nunca escreveu sequer
uma linha sobre o processo de formacéo da figura responsavel por toda a multiplicacao
do TO?

O que mais se aproxima da tentativa de uma formacgdo sdo os projetos de
multiplicadores. Porém, tanto Boal quanto qualquer outro membro do CTO sempre fora
categorico ao defender que esses cursos ndo formam Curingas e, sim, multiplicadores. E
quais seriam as diferencas entre um Curinga e um Multiplicador? O que precisa fazer
um multiplicador para tornar-se um Curinga?

Algumas universidades brasileiras tém a disciplina de Teatro do Oprimido em
seus curriculos, mas ndo especializam os alunos como um pedagogo social do método.
Os licenciados em Teatro, na maioria das vezes, buscam as oficinas praticas e teoricas
do CTO ou em outras instituicdes que oferecam este tipo de atividade. Fora do Brasil,
ha algumas universidades que também estudam o TO como cadeira disciplinar ou, como
a Universidade do Sul da Califérnia — USC tem um mestrado em Teatro e Artes
Aplicadas onde a maior parte do contetdo didatico é baseada na teoria e pratica do TO.
Mesmo assim, 0s estudantes precisam complementar sua formagdo com a Residéncia
Internacional do CTO, ja que sdo formados como mestres em Artes Aplicadas. O
mesmo ocorre na Universidade Eduardo Mondlane em Maputo, Mocambique, onde os
bacharéis em artes cénicas conhecem o Teatro do Oprimido no bojo das técnicas do
Teatro Aplicado. A Universidade da Califérnia — UCLA™ tem um convénio com o
CTO, onde envia para o Brasil de oito a dez estudantes por ano para praticarem o Teatro
do Oprimido in loco. H& grupos comunitarios ou projetos de extensdo ligados a
Universidades como o NTO-Porto, coordenado pelo professor Hugo Cruz da
Universidade do Porto — Portugal, o Krilla com o professor Alessandro Tallomelli da
Universidade de Bolonha na Italia, mas nenhuma dessas iniciativas tem por objetivo a

formacéo de Curingas.

1 UCLA WORLD Art and Culture: Theatre of the Oprressed em: http://ieo.ucla.edu/travelstudy/WAC-
Rio. Acesso em 30 de Abril de 2013.
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Existem alguns textos que explicitam sobre o que seria um Curinga do Teatro do
Oprimido, quais fungdes e quais competéncias Ihe cabem. A Curinga e ex-coordenadora
do CTO Bérbara Santos, publicou na revista de Teatro do Oprimido, Metaxis, um artigo
onde apresenta alguns aspectos que considera importantes em um Curinga. E, para ela,
“essa caminhada comeca, necessariamente, na multiplicacdo. O caminho ¢ infinito. As
chegadas, diversas, sdo as superagdes de realidades opressivas.”. (2006:75). O
pesquisador Julian Boal publicou em portugués um pequeno artigo que traz algumas
considerac@es sobre o papel do Curinga, mas somente no que tange a mediacdo com a
plateia no Teatro-Férum®. A alema Birgit Fritz (2013) escreveu um livro amplo,
abordando a poética do Teatro do Oprimido e separou, de suas trezentas e quatorze

paginas, um pouco mais de trés para explicar o que seria um Curinga. Para Fritz

Eles sdo artistas, bem como os professores, ativistas e pesquisadores, tudo em
uma sé pessoa; eles estdo familiarizados com o espectro de técnicas da
Arvore do TO e com a ética, historia e filosofia que lhes estio subjacentes;
eles estdo conscientes da estrutura organica do método e da dramaturgia do
TO, colocando-os em pratica. (FRITZ, 2013:148)

Tristan Castro-Pozo (2011) traz, em seu livro As Redes dos Oprimidos, uma
explanacdo sobre diferentes Curingas no mundo, desde a Inglaterra com o grupo
Headlines Theatre ao TopLab de Nova lorque, sem esquecer dos grupos brasileiros
como 0 CTO e 0 GTO Santo André. Porém, sua analise foca nas atividades realizadas
por cada grupo e numa abordagem mais histérica.

Nenhum desses autores se debruca na questdo de como 0s componentes desses
grupos chegaram a se denominar Curingas, quais procedimentos foram utilizados nessas
formacGes, nem quais critérios Boal levou em consideracdo para nomear alguém um
Curinga.

Nesta tese delineio o conceito de Curinga, desde sua mais remota origem.
Inspiro-me na carta do louco do jogo de Tard e, posteriormente, na sua fungéo no jogo
do baralho, que provém dos Arcanos Maiores daquele jogo oraculo. No baralho, por
vezes denominado “coringa”, é uma figura que pode possuir o mesmo valor das maiores
cartas, passando a ser designado também como joker. A analise se complementa ao
chegar, finalmente, ao “Curinga” do Teatro do Oprimido, verificando como foi o

processo de formacédo de alguns educadores em atividade no Brasil e no exterior. Serdo

> BOAL, Julian. Elementos de reflexdo a respeito do “curinga”. Disponivel em:
<http://institutoaugustoboal.org/2011/11/23/442/>. Acesso em 30 de Abril de 2013.
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apresentadas as diferentes funcdes do Curinga, que precisa ser polivalente, assumindo
varios papéis e corroborando a ideia da ndo especializacdo defendida pelo pensamento
marxista boaleano que, por outro lado, torna-se incoerente ao se definir o Curinga como
um especialista da metodologia. Apresento como diferentes Curingas no mundo
entendem e praticam o Teatro do Oprimido e como percebem Boal depois de sua morte.
O dramaturgo foi assimilado e desenvolvido a partir da realidade de cada localidade ou
segue uma cartilha do teatro engajado dos anos 1970? O que representa Boal para esses
diferentes grupos? Debrucei-me no material produzido sobre o Teatro do Oprimido e
em entrevistas com varios Curingas para desvendar quais os elementos basicos que,
provavelmente, tenham levado Boal a designar determinados sujeitos como Curingas e
outros nao.

No primeiro capitulo apresento a origem do coringa a partir da carta do Louco
do Tard e seus desdobramentos simbdlicos. Ofereco distintas interpretacdes para essa
carta, que varia de acordo com a regido e época, trazendo uma possivel aproximagdo
com os bufdes e bobos da corte da época medieval, cujo simbolismo a figura alude. O
capitulo segue expondo ao leitor as diferentes representacdes que 0 coringa assume,
desde personagens em romances até filmes, historias em quadrinhos ou representacdes
contemporaneas. Encerro o capitulo com a exibi¢do do Sistema Coringa do Teatro de
Arena, criado por Boal e que apresentou pela primeira vez o personagem do Coringa
como um comentador ou narrador de espetaculos nas célebres montagens Arena Conta
Zumbi e Arena Conta Tiradentes. O capitulo € costurado com o pensamento de Johan
Huizinga e Richard Schechner a partir do conceito de jogo, ja que este é a mola mestra
que impulsiona o Curinga®® em todos os aspectos apresentados.

O segundo capitulo traz um breve historico do Centro de Teatro do Oprimido do
Brasil, tendo como foco a formacdo dos Curingas da instituicdo. Foi importante a
analise destes educadores, pois foram iniciados diretamente por Boal. Neste capitulo
apresento as estratégias de formacdo do CTO Brasil para novos Curingas e,
principalmente, minha trajetoria junto com Boal e os Curingas mais experientes. Sera

analisado também como o aspecto pedagdgico do Curinga € o mais latente, neste caso.

1% Boal nomeou o personagem narrador dos espetaculos do Teatro de Arena de Coringa e transladou essa
expressdo para o Teatro do Oprimido, ndo mais como um narrador, mas como um mediador. A grafia se
modificou passando a ser escrito Curinga, para se diferenciar do personagem das historias em quadrinhos
do Batman. No decorrer da tese explano mais detalhadamente sobre essa diferenciacdo, mas é importante
atentar que ao escrever sobre o Coringa do Arena, o fago em maitscula e com a letra O. J& o Curinga do
Teatro do Oprimido ¢ em mailscula com a letra U. Os demais coringas, do baralho, do Batman, serdo
escritos com letra minuscula.
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Utilizo entrevistas, textos produzidos pelos Curingas do CTO Brasil, além de sumulas
de ensaios e apresentacGes (relatorios), ja que Boal nunca escreveu nada sobre o
caminho desta formagéo.

Nos capitulos subsequentes desenvolvo a analise a partir de duas experiéncias
distintas de Curingas. No terceiro apresento o processo de trabalho de Alvim Cossa,
responsavel pelo recém-formado Centro de Teatro do Oprimido de Maputo, em
Mocambique na Africa. Alvim foi residente do CTO no Brasil por trés meses em 2001 e
acompanhou as atividades realizadas por Boal e seus Curingas nos projetos sociais da
época. Alvim veio ao pais através da bolsa de intercdmbio da UNESCO e ndo tinha
ideia do que era a metodologia do Teatro do Oprimido. Somente ao chegar ao Rio de
Janeiro e estudar diretamente com Boal e seus educadores foi que percebeu que o
método poderia ser a ferramenta que buscava para seus projetos sociais. Ao retornar a
sua terra natal, Alvim multiplicou a metodologia em todas as provincias do pais, criando
uma rede de praticantes e diversos grupos populares. De acordo com Alvim, atualmente
ha noventa grupos comunitarios de Teatro do Oprimido e mais de trés mil praticantes
ligados ao CTO Maputo, onde a principal discussdo é em torno das DST/AIDS e temas
tabus para a sociedade mogambicana. Acompanhei, por um més, as atividades de Alvim
Cossa no CTO Maputo e, neste periodo, pude analisar seu processo de trabalho com os
grupos comunitarios. Neste capitulo também reflito sobre a influéncia do pensamento
evangélico e seus processos de organizacdo ideoldgica e financeira, bem como as
questdes econdmicas oriundas do envolvimento com o projeto local denominado Teatro
para o Desenvolvimento e seus financiamentos por ONGs europeias nos projetos e na
pratica do CTO Maputo.

No quarto capitulo apresento o Curinga indiano Sanjoy Ganguly e o CTO Jana
Sanskriti de Calcut, india. Sanjoy participou de algumas atividades com Boal na
Europa e, a partir do conhecimento pratico adquirido com as oficinas de TO, mais sua
experiéncia pregressa, criou 0 movimento de Teatro do Oprimido Indiano, que realiza
diferentes projetos por todo o pais. Sua atuacdo politica e artistica foi tamanha que
bianualmente realiza o Muktadhara Jana Sanskriti's International Forum Theatre
Festival que retne praticantes de Teatro do Oprimido de todo o mundo. Este festival
teve sua sexta edicido em dezembro de 2014 e estive pessoalmente na india por dois
meses acompanhando as atividades do grupo e pesquisando mais profundamente o
funcionamento do CTO indiano. Analiso a influéncia do teatro engajado, realizado pelo

Jana Sanskriti, na década de 1980, na pratica do Teatro do Oprimido, observando como
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a metodologia é reorganizada a partir do ativismo politico do CTO indiano, como essa
ideologia é apresentada aos grupos de camponeses nas vilas indianas e como se da o
processo coletivo de construcdo artistica.

Em toda tese aproximo o Curinga boaleano ao conceito de “educador”
desenvolvido pelo pedagogo Paulo Freire. Na minha perspectiva, essa analogia
complementa e fortalece o embasamento tedrico, filoséfico e politico do Curinga
enquanto pedagogo social do Teatro do Oprimido. Por isso, todos os capitulos foram
alicercados pela teoria freireana, tendo uma leitura a partir do seu pedagogo em
concordancia com autores que corroboram e alicercam o pensamento de Boal, além do
material escrito sobre a pratica e teoria do Teatro do Oprimido.

Escolhi para anélise esses Curingas/coletivos por terem tido um contato
diferenciado com Augusto Boal. Cada um deles teve um distinto processo de
aprendizado sobre a metodologia do Teatro do Oprimido, mas todos conseguiram
multiplicd-lo amplamente em seus paises e nagdes vizinhas a ponto de serem
considerados Curingas e suas instituicbes chanceladas como Centro de Teatro do
Oprimido. Esta escolha justifica-se também por serem de culturas extremamente
dispares. Analiso como o0s aspectos da cultura brasileira, indiana e africana serviram de
alicerce ou ndo para que essas figuras se tornassem 0s pedagogos sociais que se
tornaram. Muito embora eles, cada um a seu modo, mantenham perspectivas diferentes
acerca da aplicabilidade do método, aproximando-se de distintas fases do Teatro do
Oprimido, j& que ndo absorveram a teoria e pratica da Estética do Oprimido'’ e ndo
fazem uma reflexdo mais detalhada e profunda dos maleficios de uma midia e educacéo
neocapitalista no processo de dominacgéo e opressao social na atualidade.

Durante a pesquisa utilizei o material produzido por Augusto Boal, porém
ampliei meu olhar trazendo uma leitura a partir do campo da pedagogia com o educador
Paulo Freire e na area politica e social com o sociélogo Clodovis Boff. Reitero o
pensamento boaleano com a contribui¢do dos pensamentos de Roland Barthes, Richard
Schechner e Johan Huizinga. A tese foi construida a partir da analise de relatérios do

arquivo do CTO Brasil, que mostravam o processo de formacdo dos novos Curingas,

'” Boal amplia sua perspectiva artistica e teoriza sobre a capacidade do ser humano em criar elementos
estéticos que possam traduzir seu ponto de vista sobre a realidade, para assim modifica-la. Ndo mais
exclusiva a prética teatral, a Estética do Oprimido vem a ser a teoria basilar para todo o método do Teatro
do Oprimido propondo praticas artisticas interdisciplinares. A teoria e técnicas propostas estdo publicadas
no ultimo livro de Boal A Estética do Oprimido, pela editora Garamond, em 2009. H& uma primeira
edicdo resumida, em inglés, pela editora Routledge, em 2007. Em 2012 publiquei o livro A Estética de
Boal, pela editora Multifoco, que traz uma analise da obra de Boal alinhada a outros pensamentos
filosoficos.
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entrevistas e observacdo do trabalho cotidiano dos CTOs pesquisados, visitas aos
grupos comunitarios, minha participacdo em eventos e festivais de Teatro do Oprimido
na india e producio de atividades com os componentes do CTO Maputo, em
Mocambique. Cada atividade realizada foi primordial para perceber a particularidade de
cada instituicdo e cada Curinga em seu processo de mediacdo com os participantes dos

grupos, organizagdes parceiras, publico, etc.
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1JOGOS, LOUCOS E CORINGAS

O dramaturgo brasileiro Augusto Boal foi diretor do Teatro de Arena de 1956
até ser preso pela ditadura militar e exilado do Brasil em 1971. Foi criador da
metodologia do Teatro do Oprimido (TO), que tem como objetivo principal a
representacdo da realidade do ponto de vista dos oprimidos para que possam
transformar o sistema social opressivo em que se encontram. Seu metodo teatral
apresenta diversas atividades ladicas, de experimentacdo corporal e intelectual, para a
compreensdo de um mundo contraditorio e complexo. O Teatro do Oprimido tem como
base as atividades simples do ser humano, tais como movimentos fisicos, sons e
historias do cotidiano, sendo sua préatica experimentada em mais de setenta paises, em
organizagcfes sociais, companhias teatrais, grupos organizados e universidades. Sua
concepcao filosofica, assim como os mecanismos por ele utilizados sdo amplamente
estudados por pesquisadores, no Brasil e no exterior. Nos Estados Unidos, a
Universidade do Sul da Califérnia (USC), por exemplo, oferece um mestrado onde sdo
formados especialistas na teoria boaleana. No Brasil, algumas universidades, como
UNIRIO, UFRS, UFRJ, ja incluem a disciplina de Teatro do Oprimido em sua grade
curricular'®. Infelizmente Augusto Boal ndo viu em vida muitas iniciativas académicas
com o método, jA que nunca foi convidado para lecionar em nenhuma universidade
brasileira. Seu método sé foi incluido como disciplina depois de intenso trabalho de
alguns professores e pesquisadores simpaticos ao Teatro do Oprimido e mesmo assim
ndo podem garantir uma continuidade as disciplinas, ja que a metodologia ndo faz parte
do curriculo académico oficial das escolas de teatro.

Boal foi aludido a indicacdo do prémio Nobel da Paz e em 2009, mesmo ano de

sua morte, sendo nomeado Embaixador Mundial do Teatro pela UNESCO.

18 A partir de 2003, por iniciativa do Professor PhD. Zeca Ligiéro, Boal foi convidado para participar de
uma palestra para a disciplina de Teatro e Comunidade na Escola de Teatro e no PPGAC da UNIRIO. A
partir dessa aproximagdo e, posteriormente, com o Professor Dr. Licko Turle, dentro do seu estagio de
doutoramento e pés-doutoramento, aconteceram diversas atividades curriculares envolvendo o Teatro do
Oprimido, desde disciplinas para graduacdo como para a p6s-graduacdo. Na UFRGS a professora Silvia
Balestreri ministra a disciplina Teatro do Oprimido | e 1l para o curso de licenciatura em Teatro e na
UFAC a professora Andrea Favilla chegou a oferecer uma disciplina inspirada no TO para a licenciatura
em Teatro. Em 2013, na UFRJ, o professor Paolo Victdria promoveu um projeto com os alunos da
graduacdo de Pedagogia aliando Boal e Freire. Mas pensando na amplitude internacional da metodologia
do Teatro do Oprimido, vale refletir o quéo tardia é a inser¢do da teoria e pratica boaleana dentro do
curriculo das universidades brasileiras, que ainda dependem do desejo e militdncia individual dos
professores.
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A metodologia do Teatro do Oprimido inspira-se em um elemento alegorico,
presente nas cartas de baralho e do tard, para a representacdo do que seria um educador,
artista, mediador ou facilitador. A partir da figura do coringa do baralho, Boal
desenvolve nos anos de 1960 e 1970 tanto um sistema de representacdo experimentado
pelo grupo Teatro de Arena em S&o Paulo, como leva essa nomenclatura para o que,
mais tarde, iria se tornar o Teatro do Oprimido. Ndo h& registros que afirmem sua
pretensdo em adaptar a imagem do coringa/Louco das cartas do Tard para sua préatica
artistica, portanto, levanto essa hipdtese neste trabalho.

Qual motivo teria Boal para se basear numa figura arquetipica, que nos sugere
tantas interpretacbes? Seria ele um eximio jogador de canastra ou buraco? Ou
encontrara alguma cartomante em suas viagens pelos Estados Unidos, enquanto
estudava teatro em Nova lorque, jA que nesta época ainda ndo havia aderido ao
Marxismo e era leitor de autores como Antonin Artaud e Jiddu Krishnamurti*®? Por que
Boal persistiu com a figura do coringa, desde o Teatro de Arena até a criacdo de um
método de teatro utilizado, atualmente, em grande parte do mundo?

Para compreendermos ndo somente as fungdes objetivas e o desenvolvimento do
Curinga no Teatro do Oprimido, mas, principalmente, os elementos subjetivos que o
compdem, serd necessario analisar os fundamentos da origem do termo coringa em
diferentes aspectos, levando em consideracdo que o mesmo € utilizado em contextos e
com objetivos distintos.

Boal aproxima toda sua pratica da ideia do Jogo, onde o Curinga seria uma
espécie de arbitro, organizando as regras e movimentando as pecas em um tabuleiro
teatral. O Curinga, ndo sendo um jogador, permite que 0 jogo ocorra. Para entendermos
melhor a conceituacéo de jogo no Teatro do Oprimido, apresentarei a teoria dos autores
Johan Huizinga e Richard Schechner, que comp&em importantes linhas do pensamento
contemporaneo sobre jogo e ludicidade e que, no meu ponto de vista, contribuem para o
entendimento do pensamento boaleano. A partir dai, exponho diferentes leituras para a
carta do coringa. Analisarei a carta do Louco, contida no tard desde a antiguidade, suas
diferentes interpretacdes de acordo com a origem de cada baralho e como esta carta
serviu de inspiracdo para os bufoes e bobos da corte da idade média. Para esta andlise,
basear-me-ei no livro Jung e o Tar6 — Uma Jornada Arquetipica (2007), de Sallie

Nichols, que traz uma leitura através dos diferentes arquétipos que ha nos trunfos do

' Autores de livros encontrados na biblioteca pessoal de Boal que provavelmente eram da sua mocidade e
que 0S Conservou consigo.
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tard. Depois, trarei uma reflexdo sobre um personagem coringa, criado pelo autor
noruegués Jostein Gaarder, em um romance de ficcdo. Adiante apresentarei a trajetoria
do famoso vildo das HQs (histérias em quadrinho) do Batmam, sua origem e inspiracao,
0 desenvolvimento do personagem nos quadrinhos, na TV e no cinema, o que foi
preservado da carta original do Louco e como a industria do entretenimento utilizou os
elementos da loucura como vilania. Fechando o capitulo, mostro a apropria¢do de Boal
do termo coringa para criar um sistema de interpretacdo teatral inovador para o Teatro
Brasileiro, estudado e praticado pelo grupo Teatro de Arena em S&o Paulo. Abordo
também a forma como se dava o sistema e quais foram os problemas encontrados pelos
artistas ao representa-lo. Costurando cada subcapitulo, vou, paulatinamente, trazendo
referéncias do Curinga do Teatro do Oprimido, por ser este o foco da pesquisa. Onde se
encaixam as caracteristicas desses diferentes coringas na metodologia? Quais elementos
reforcam ou ndo o que Boal pensou? O que foi herdado pelo método do Teatro do

Oprimido até a atualidade.

1.1 O Jogo e a Ludicidade

Para entendermos a esséncia do Teatro do Oprimido e como se desenvolve a
atividade do Curinga dentro dessa metodologia, € importante conhecermos o cerne
estrutural da técnica boaleana. Boal alicerca toda a pratica do Teatro do Oprimido nos
exercicios fisicos e jogos coletivos para proporcionar aos participantes a
desmecanizacdo corporal e intelectual. A partir de uma premissa marxista da néo
especializacdo Boal apresenta 0s jogos e exercicios como um instrumento inicial para a
libertacdo dos oprimidos. N&o aleatoriamente que na base do tronco da Arvore do TO se

alogquem os Jogos®.

Escutamos, sentimos e vemos segundo nossa especialidade. Os corpos se
adaptam ao trabalho que devem realizar. Essa adaptagdo, por sua vez, leva a
atrofia e a hipertrofia. Para que o corpo seja capaz de emitir receber todas as
mensagens possiveis é necessario que seja re-harmonizado. (BOAL, 2007:89)

2% Boal escolheu a &rvore para simbolizar toda estrutura de seu método. No solo esto as ciéncias humanas
que alimentam a discussdo politica essencial ao Teatro do Oprimido. Através das raizes, a seiva da
Estética do Oprimido alimenta todo tronco, formado pelas variadas técnicas basilares (Jogos, Teatro
Imagem e Teatro-F6rum). Nos galhos as vertentes que se ampliam (Teatro-Invisivel, Arco-iris do Desejo,
Teatro Jornal e Teatro Legislativo). No topo da arvore temos as Agfes Sociais Concretas e Continuadas,
que seria a transformacdo da realidade, objetivo final do Teatro do Oprimido. Verificar Imagem 1.
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Boal (2002) defende que toda vida cotidiana € jogo teatral, assim como
escolhemos nossas roupas para o dia a dia de acordo com o “cenario” que vamos
frequentar, também escolhemos nosso texto, através das palavras que dizemos, de
nossos movimentos, de nossas acdes. Portanto, somos atores da vida real e,
simultaneamente, nossos proprios diretores. Era o que ele chamava de Teatro Essencial:
“O ser torna-se humano quando inventa o teatro.”. (2002:28). E ndo s6 o jogo social,
generalizado a toda sociedade, ou 0 jogo enquanto exercicio de re-harmonizacao,
promovendo a experimentacao individual e a coletividade propostos na metodologia do
TO. Numa referéncia mais complexa do jogo ha o Teatro-Forum, com suas pecas em
movimento, onde se convida o espectador para jogar coletivamente, sendo a figura do
Curinga um mediador da partida: “O Teatro-Férum é uma espécie de luta ou jogo, e,
como tal, tem suas regras.” (2002:28).

Assim sendo, convém aproximar o0 pensamento de Boal ao conceito que 0s
autores Johan Huizinga (2012) e Richard Schechner (2012) fazem de Jogo. Para
Huizinga o jogo € realizado, desde a infancia, tanto pelos seres humanos como por
outros animais. Jogos, enquanto brincadeiras despretensiosas para o puro divertimento
ou, ainda, jogos competitivos. No caso dos animais, 0s jogos sao realizados sem a
necessidade de interferéncia humana e, por iSO 0 jogo Seria muito mais que uma
atividade fisiologica ou psicolégica, pois o elemento divertimento ndo pode ser
analisado de forma l6gica. Como o jogo esta numa esfera que vai além do ser humano,
ndo podemos restringi-lo a racionalidade ou a humanidade. Se os animais brincam,
mostram que ndo S&o seres mecanicos; se 0s humanos brincam, e tém consciéncia disso,

quer dizer que n3o sdo somente racionais, ja que para eles o jogo é irracional®.

O jogo é uma funcdo da vida, mas ndo é passivel de definicdo exata em
termos l6gicos, bioldgicos ou estéticos. O conceito de jogo deve permanecer
distinto de todas as outras formas de pensamento através das quais
exprimimos a estrutura da vida espiritual e social. (HUIZINGA, 2012:10)

Ampliando a visdo de que 0 jogo € algo instintivo, Huizinga abre o precedente
de que h& uma comunicacdo, uma interacdo ao se jogar. Por isso 0 jogo teria um
sentido, uma forma significante: “Todo jogo significa alguma coisa.” (2012:4). O jogo

seria uma fung&o social criada através de imagens da realidade. Essas imagens, a partir

*' E importante compreendermos que Huizinga utiliza a palavra jogo que em outras linguas também pode
significar brincar, como em inglés to play ou jugar em espanhol. Em portugués ficamos limitados a
pensar no jogo restrito a regras preestabelecidas, sem o ludico que a brincadeira pode ter.
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da imaginacdo, sdo manipuladas, transformadas em significados pelos jogadores dentro
de cada jogo. E, de acordo com Boal, o teatro precisa ser um jogo criado pelo proprio
oprimido que, representando sua realidade, deve colocar em cena suas experiéncias e, a
partir da estética, utilizar cores, imagens, movimentos, sons, palavras e formas para dar
sua opinido através da arte. Huizinga defende que o jogo € anterior até a propria
linguagem, que provém dele. “Por detras de toda expressdo abstrata se oculta uma
metafora, e toda metafora é jogo de palavras. Assim, ao dar expressao a vida, 0 homem
cria um outro mundo, um mundo poético, ao lado do da natureza.”. (2012:7). Ja Boal vé
a linguagem a partir da estética®®. Doravante & criacdo de palavras, imagens e sons e ao
jogar com esses elementos, o ser humano pode comunicar-se e criar concrecoes,
metaforas para suas ideias. Desta forma, tanto Huizinga como Boal sugerem que o jogo
(e podemos ampliar e pensar no teatro), ndo pode ser definido de forma logica, pois faz
parte da expressao social, espiritual e sensivel dos seres humanos.

Assim como Boal, Richard Schechner valoriza os seres humanos em suas

teorias, afirmando que somente nds temos um senso estético.

Quanto mais “livremente” os membros de uma espécie jogarem, mais
proximos estardo eles dos seres humanos, mais reconhecidamente “ludicas”
suas atividades aparecerdo. As abelhas, as formigas e 0s peixes sdo ricos em
ritual, mas pobres em jogo. Somente os mamiferos, e 0s primatas
especialmente, misturam ritual e jogo, de modo que produzam novas formas
“criativas” de comportamento. E dos primatas, somente os seres humanos
possuem “um sentido estético” consciente. (SCHECHNER, 2012:108)

Boal, como um bom contador de historias, concretiza seu pensamento sobre a
representacdo da realidade com uma pretensa fabula chinesa muito antiga chamada Xuéa-
Xua, a fémea pré-humana que descobriu o teatro. Quando Xué-Xué ficou gravida de
Li-Peng e deu a luz o seu neném, acreditava que a crianca era uma extensao dela
propria. O pai Li-Peng ndo tinha a relagdo de unificacdo com o filho, pois a crianga ndo
havia saido dele. O pai via o filho como um outro ser. Xua-Xua foi ficando perplexa
qguando, aos poucos, percebeu que seu filho Lig-Lig-Lé tinha vontades e desejos
proprios, independente das suas. A crianca aprendeu a andar sozinha, brincava, comia
outros alimentos, além do leite materno, e isso apavorava Xua-Xua. Como um ser que

saira de dentro dela poderia ter tal autonomia? Aos poucos Lig-Lig-Lé se aproximou de

> Boal (2009) entende estética como a comunicagdo através dos sentidos, por isso para ele a

sensibilidade, o pensamento sensivel, é anterior e ja seria considerado linguagem. Uma linguagem
sinalética e ndo simbolica.
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seu pai e, com ele, aprendeu a cacar, a plantar. E mesmo Xua-Xua, ndo aceitando a
distancia que seu filho tomava ao se desenvolver, ela ndo poderia lutar contra a
independéncia desse outro ser. A partir da observacdo das acbes de Lig-Lig-Lé, Xua-
Xua percebeu que ela era uma, e ele, outro. Sua extensdo tinha vida prépria, ndo eram a

mesma pessoa e, sim, seres diferentes.

E foi nesse momento que se deu a descoberta! Quando Xua-Xua renunciou
ter seu filho totalmente para si. Quando aceitou que ele fosse um outro, outra
pessoa. Ela se viu separando-se de uma parte de si mesma. Entdo, ela foi ao
mesmo tempo atriz e espectadora. Agia e se observava: era duas pessoas em
uma s6 — ela mesma! Era espect-atriz. Como somos todos espect-atores.
Descobrindo o teatro, o ser se descobre humano. O teatro é isso: a arte de nos
vermos a ndés mesmos, a arte de nos vermos vendo! (BOAL, 2007:20).

A citacdo acima pode ser suplementada pela reflexdo de Schechner ao sugerir
que ha sinais que evidenciam o processo de um jogo. No teatro se pode dissimular
atitudes e experimentar algo que, na vida real, poderia ser perigoso como, por exemplo,
na peca Othelo, de Shakespeare, onde ha o nivel um, que é a cena do assassinato de
Desdemona escrita pelo autor. E uma realidade dramatica e sabemos, através dos signos
utilizados na arte da escrita, que ndo se trata de uma obra real, mas sim, ficcdo. No nivel
dois, hd o jogo de cena entre os atores, que sabem que estdo interpretando e, portanto,
ndo pode haver um assassinato real. Mesmo com toda a verdade e credibilidade que a
cena deve transmitir, os atores obedecem as regras do jogo cénico. No nivel trés, temos
a plateia que sabe que presencia um jogo teatral e ndo um assassinato real. E, caso algo
saia do jogo, tudo pode ser interrompido.

Tanto Huizinga, como Schechner, apresentam algumas caracteristicas que
consideram necessarias para a realizacdo de um jogo. Huizinga defende que um
elemento fundamental seria a liberdade. Ligada a liberdade esté& a possibilidade de criar
outra realidade, que ndo ¢ a vida “corrente” e ‘“real”. Para ele, o jogo seria
desinteressado, por ser uma atividade temporéria, no intervalo da vida cotidiana. Torna-
se necessario quando ligado as fungdes culturais, como o culto ou a¢gdes comunitarias. A
satisfacdo do jogo vem da sua realizacdo, do seu fazer e ndo de algo externo. O jogo é
algo isolado, limitado, pois tem um periodo que compreende inicio, meio e fim, com
duracdo estabelecida. E, mesmo depois de seu término, é tido como cria¢do do espirito,
um tesouro preservado pela memoria e, por isso, € transmitido e torna-se tradicdo. Além
do tempo, ha também a limitacdo de espaco, pois todo jogo é realizado dentro de um

campo determinado.
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Schechner propBe uma organizacdo do jogo com sete conceitos interligados
entre si: estrutura — como as atividades realizadas num determinado jogo se relacionam
com todos os elementos desse jogo; processo — como as estratégias do jogo podem
mudar de acordo com seu desenvolvimento; experiéncia — como sdo as emocOes e
humores de quem joga e de quem assiste ao jogo e como isso influencia no proprio ato
de jogar; funcdo — para que serve o ato de jogo e como afeta individual e coletivamente
a sociedade; desenvolvimento evolutivo, coletivo (das espécies), ou individual do jogo —
existem diferencas entre 0s jogos dos outros animais e dos humanos? E entre os adultos
e criancas? Como o0 jogo se relaciona com a religido e as artes?; ideologia — como e
quais sdo as ideias sociais e politicas transmitidas em um jogo? Esses valores chegam
da mesma forma para todos os jogadores e espectadores?; enquadramento — como
balizar o limite entre o estar no jogo e o estar na realidade? Como criar com 0
espectador um cddigo para que saiba quando o jogo esta acontecendo? E, ao citar Boal,
Schechner questiona se em praticas teatrais como o Teatro Invisivel, o limite entre jogo
e realidade fica claro.

Se pensarmos no Teatro Invisivel® ou em algumas performances realizadas sem
o consentimento da plateia, nem todos sabem que estdo “jogando”. E o que Schechner
chama de Jogos Obscuros, pois algumas vezes nem todos tém consciéncia das regras de
um jogo ou nem sabem que participam de um jogo como nas piadas, fraudes ou cameras
escondidas. Em algumas sociedades antigas, como 0s Maias e Astecas, 0S jogos eram
utilizados como uma disputa pela vida ou morte, onde o time perdedor também perdia a
vida (SCHECHNER, 2012:102). Nessas atividades os participantes podem ser
considerados jogadores ou sdo pecas jogadas em um campo coercitivo? Nos rituais de
Nyau e Mapiko, em Mocgambique, os iniciados ndo tém clareza dos procedimentos do
ritual. Estdo jogando ou sendo jogados? As regras propostas dentro dos Jogos Obscuros
se distinguem entre 0s sujeitos, pois nem todos as reconhecem e ndo sao coletivamente
validadas, ja que alguns ignoram fazer parte de um jogo. Nesses casos a limitacdo de
espaco ou mesmo a liberdade proposta por Huizinga podem ser questionadas.

Huizinga defende que o jogo cria uma ordem e é em si ordem, pois ha regras
estabelecidas que, se forem desrespeitadas, acabam com o proprio jogo. Mesmo nas

brincadeiras mais ludicas como as fantasias infantis, ha regras imaginativas, onde, se

2 Teatro Invisivel é uma técnica do Teatro do Oprimido onde uma cena é apresentada num espago sem
que a plateia saiba que é teatro. No final, todo elenco se dispersa sem revelar a ninguém que foi uma
performance teatral. Nesse caso, Schechner define o Teatro Invisivel como um Jogo Obscuro, pois 0s
limites entre os jogadores ndo é claro.
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alguém desconstroi a mascara, destroi a brincadeira. E € nessas regras que se opera a
liberdade do jogo, pois, ao criar um mundo a parte do cotidiano, cria-se uma valvula de
escape, j& que 0 jogo € uma atividade voluntéria (2012:10). Huizinga continua sua
argumentacao sugerindo que o jogo é tenso, pois o0 jogador tenta chegar até o desenlace,
ganhar o jogo, descobrir o caminho da chegada, do fim dessa tensdo. Esta tensao torna-
se extrema nos jogos de azar e desportivos, mas em qualquer um pode-se notar o
elemento de tensdo e solucdo. Quando Boal organiza a dramaturgia do seu Teatro-
Férum®, que seria a forma mais complexa do jogo no TO, podemos associar alguns
elementos dispostos por Huizinga, como a tensdo e seu desenlace, por exemplo. Uma
cena de Teatro-Férum se inicia no momento de apresentacdo dos desejos de cada
personagem. A partir da exibicdo da vontade dos personagens, a plateia deverd se
empatizar® com o oprimido para, mais tarde, tomar seu lugar e propor alternativas para
as acOes protagbnicas. Veremos, mais adiante, que essa estrutura foi herdada do Sistema
Coringa do Teatro de Arena. Num segundo momento, é apresentada na peca de Teatro-
Férum a crise, onde se d& o embate central de desejos, entre o oprimido e opressor.
Aqui, podemos aproximar do momento de tensdo que Huizinga sugere®. Nessa fase,
tanto oprimido quanto opressor disputam poder através de argumentos, onde, no final, o
opressor vence o combate retorico, dando-nos o desenlace com o fracasso do oprimido.
Aqui, o jogo de Boal se torna mais complexo e dindmico, pois a cena é repetida e pode
ser interrompida para que o espectador que tenha alguma jogada diferente da
apresentada substitua o personagem oprimido e continue o0 jogo a partir da tensdo. O
objetivo de cada intervencdo é refletir sobre as mudangas de estratégias de cada novo
jogador, que entrou em cena e tentou dissolver a tensdo, a crise. Cada jogo ou exercicio
feito em uma oficina de Teatro do Oprimido, por mais simples que seja, possui a
microestrutura de tensdo e desenlace, mas no Teatro-Férum esta composicao é revelada

de forma bastante clara!

** Teatro-Férum é uma técnica do Teatro do Oprimido. A partir de uma cena, onde a personagem
oprimida perde o conflito contra o opressor, a plateia € convidada a entrar em cena e propor novas
alternativas para que o personagem oprimido resolva seu conflito.

%> para Boal a empatia utilizada através da Tragédia Grega era para controlar a populacdo de sua revolta
politica. Através de um sistema descrito por Aristételes, onde a catarse era o objetivo final, a populagéo
era controlada e coagida a ndo seguir os atos dos herdis tragicos, com a consequéncia de sofrerem o
mesmo que o her6i sofreu na pegca. O que Boal propde é uma empatia positiva, com o objetivo da
mobilizacdo por parte do espectador. Essa teoria defendida por Boal pode ser encontrada no livro Teatro
do Oprimido e Outras Poéticas Politicas, publicado pela editora Civilizagdo Brasileira, no Rio de Janeiro,
em 2009.

% O momento de tensdo na teoria de Boal &, originalmente, inspirado na estrutura dramattrgica do teatro
épico de Bertolt Brecht e Erwin Piscator. Porém, é oportuno levar em consideracdo os aspectos de jogo
dentro do esquema dramatUrgico criado para o Teatro do Oprimido.
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Voltando a falar do jogo em Huizinga, o autor defende que, mesmo nédo estando
ligado a uma moral, é o elemento de tensdo que confere ao jogador um valor ético, de
jogar limpo, lealmente. Quem joga fingindo cumprir essas regras, € um desonesto, pois
denuncia o carater ilusério do jogo. llusdo vem do latim illudere ou inludere (in —em e
ludere — jogo), seria a ilusdo o proprio jogo. Por isso as pessoas que recusam as regras
do jogo ou trapaceiam, ndo sdo aceitas para uma nova partida. Muitos grupos que néo
concordam com as “regras do jogo” social tendem a se afastar e a criar suas proprias
regras. Huizinga afirma que é assim que surgem os fora da lei, os revolucionarios,
membros de sociedades secretas, hereges. Assim também se formam os clubes, com
pessoas que concordam com as mesmas ideias e regras em um jogo. Quem ndo
concorda com as regras dominantes € visto como subversivo da ordem estabelecida.

Boal, na metodologia do Teatro do Oprimido, vé o jogo como desenvolvimento
de uma forma de organizacdo social, onde os participantes, a partir das atividades
propostas, exemplificam as estruturas sociais vigentes para entender como funcionam e,
assim, modifica-las. Tanto o Teatro Invisivel como o Teatro-Férum sdo apresentados
em forma de jogos sociais.

No mundo do jogo, ha uma supressdo do tempo real, criando-se outro tempo,
imaginativo. Tanto nas brincadeiras infantis como nos rituais primitivos percebe-se essa
diferenca entre o mundo “la fora” e o mundo do jogo. Essa suspensdo do tempo ¢
demonstrada nos rituais onde os jovens transformam-se em homens e que durante esse
tempo de passagem algumas leis, para esses jovens, ficam temporariamente
interrompidas, ndo podendo haver brigas ou vingancas. Também temos o exemplo de
determinadas festas universitarias onde a desordem e o desrespeito as normas
académicas € validado dentro do tempo estabelecido daquela festividade. Além do
carnaval, onde tudo é permitido nos dias de folia e, apds a festa, todos voltam a vida
cotidiana.

E, dentro desse outro mundo, criado a partir do jogo, hd o elemento
representacdo. N&o sabemos o que um animal pensa quando esta jogando, mas uma
crianga, por exemplo, imita personagens, faz jogos e brincadeiras para conseguir o que
deseja dos pais. Utiliza a imaginacdo criando uma realidade iluséria que € diferente da
realidade vulgar. Em um ritual sagrado, também se da a representacdo mistica de seres
ou espiritos invisiveis, onde se cria um espago para 0 jogo em um tempo determinado.

Apbs o término do culto, tudo retorna a vida habitual, até a data de um novo ritual.
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Entdo, a partir do ponto de vista de Huizinga, seria um culto a representacdo de uma
realidade desejada.

Schechner aproxima a nogdo de jogo da area das artes cénicas, com uma ligacéo
estreita com a performance, diferenciando o jogo do ritual. Para ele, 0 jogo seria um
espaco mais frouxo, mais livre do que o ritual. O que o ritual tem de seriedade, o jogo
teria de ludico. E Schechner percebe uma dificuldade na conceituagdo e definicdo do
que seria 0 jogo, pois este teria a ver com um estado de humor, uma erupgéo
espontanea. Huizinga transfere a seriedade do ritual para o jogo, sugerindo que, em
ambos, este aspecto é priorizado, enquanto Schechner separa a seriedade do jogo. Para
Huizinga todo jogo, mesmo os infantis, tem grandes aspectos de seriedade. A crianca
joga na mais profunda seriedade, ela acredita naquela realidade imaginativa, mesmo
tendo consciéncia de que é um jogo. Essa realidade pode ser considerada sagrada.
Assim também o faz um desportista num campeonato, um ator representando uma peca,
todos tém consciéncia de estarem jogando, mas ndo perdem a crenca em uma realidade
imaginativa. Platdo ja incluia a identidade do ritual como jogo, dizendo que 0 homem é
um joguete nas maos de Deus. Assim como no jogo, o0 culto nos transporta para outra
realidade. Desta forma, o jogo torna-se tdo espiritual quanto o ritual.

A partir dessa apresentacdo sobre alguns aspectos do jogo, defendidos pelos
autores Johan Huizinga e Richard Schechner, conseguimos perceber como Boal se
aproximou ou se empoderou de determinados conceitos para criar um caminho teorico e
pratico para sua metodologia.

Nos subcapitulos abaixo, vamos entender mais profundamente o génesis da
figura do coringa em distintos contextos, verificando como essas origens dialogam com
a criacdo e o uso da funcdo do Curinga que Boal realiza no Teatro do Oprimido e como
0 conceito de jogo vai sendo ressignificado de acordo com as necessidades de cada

momento.
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1.2. O Louco: um arquetipo revisitado pelo coringa

Este subcapitulo € fundamentado no estudo realizado pela pesquisadora Sallie
Nichols e publicado no livro Jung e o Tard — Uma jornada arquetipica (2007), que tem
como base a teoria da Psicologia Analitica, desenvolvida por Carl Gustav Jung, criador
do conceito de Inconsciente Coletivo. Por isso o trunfo do Coringa, nesta leitura, pode
apresentar diferentes possibilidades de interpretacdo, como o sabio, o diabo, o viajante,
0 errante, 0 mensageiro entre mundos, etc.

O Tarb € um conjunto de cartas que precedeu o baralho e suas atuais cartas. A
mistica e 0s mistérios que envolvem esses elementos, ditos adivinhatérios, trazem
curiosidade aos sujeitos que buscam, em sua interpretacéo, respostas sobre o presente, 0
passado ou o futuro. Utilizado como um oraculo, ele precisa de um interlocutor que
possa ler em suas imagens as mensagens de um mundo invisivel aos olhos. O Tard seria
um elo do mundo externo, da matéria consciente, com o mundo interior e sensivel, do
ndo visualizado ou percebido. Um retorno ao eu profundo, dentro de cada individuo.

As cartas do Tard sdo organizadas em duas sessfes: arcanos maiores que trazem
um simbolismo proprio e 0s arcanos menores de quatro naipes, que seriam familias
distintas, cada qual com sua representacdo, nimero e significado. Esta classificacdo deu
origem aos naipes do baralho atual. Além dos naipes, ha a presenca dos arcanos
maiores, os trunfos, que sdo vinte e duas cartas individuais que ndo pertencem a
nenhuma familia. Cada trunfo conta uma histéria particular e tem uma acepcdo propria a
ser interpretada. Por razdes desconhecidas todos os trunfos do Tard desapareceram do
baralho atual, restando a este um unico trunfo, o Louco, também designado no atual

baralho como o Coringa®’.

” No jogo do Tard a carta do Louco nunca é chamada de coringa, mas Sallie Nichols absorve a
nomenclatura do baralho atual e discrimina a carta do Louco, ora como Louco, ora como coringa. 1sso
também ocorre na versao original do livro em inglés, onde ela utiliza em alguns momentos The Fool e em
outros The Joker. Por isso no decorrer do capitulo utilizo ambas as terminologias.



43

Imagem 2 — O Louco do Tar6?®

A carta do Louco/coringa é um viajante, imortal, que chega aos lugares para
questionar o estabelecido: “O Coringa liga dois mundos — 0 mundo contemporaneo de
todos os dias, onde quase todos nds vivemos a maior parte do tempo, e a terra nao
verbal, da imaginagdo.” (NICHOLS, 2007:39). Este louco, de natureza multifacetada,
como se pode observar pelas cores de sua roupa, lembrando-nos um arco-iris ou um
caleidoscdpio, é uma figura ciclica, podendo partir e chegar a qualquer momento. E
eterno e caminha para um abismo, sem medo. Em alguns tarés o Louco tem o nimero
zero e em outros 0 numero vinte e dois, sendo a Ultima carta. Porém, é o fato de ser o
primeiro ou o Ultimo que revela sua esséncia de ser ambas as coisas,
concomitantemente. O inicio e o fim, ciclicamente em movimento, ligando a energia
genitora & apocaliptica infinitamente®.

No baralho de Marsella, por exemplo, o Louco tem o nimero zero. O zero
significa 0 vazio e 0 nada, mas adicionado a outro nimero pode valoriza-lo. No Tar6

austriaco o Louco aparece com uma gaita de fole, pois louco em inglés fool e em

28 Disponivel em www.clubedotaro.com.br. Acesso em 18 de Setembro de 2013.
¥ Na India a danca de Shiva Nataraja significa o fim e o comego simultaneamente, Shiva danca e destroi
0 mundo, recriando-0 novamente.
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francés fou sdo derivadas do latim follis, que significa par de foles ou cornamusa. Para
Nichols isso inspirou alguns palhagos dos circos atuais a utilizarem bexigas vazias em
suas apresentacOes artisticas, remetendo-se aos foles. Assim como os foles nos
fornecem o oxigénio necessario para a melodia, o louco nos infla o espirito, ele nos
inflama. Esse termo também tem ligacdo a palavra bufao, sapo em latim, que também se
infla.

Em um antigo Tar6 francés, de procedéncia desconhecida, hé na carta do Louco
muitas possibilidades de interpretacdo, de acordo com Nichols. A ilustracdo da carta é
de um mendigo, vendado e caminhando. Ndo € cego, mas se venda para poder
compreender sua personalidade e suas falhas como humano. Ele segura um estandarte
com sua prépria imagem, que pode ser considerado como seu alter ego, como se esse
emblema lhe guiasse 0s pagos tropegos. Seu cdozinho estd em seus calcanhares tentando
Ihe alertar do perigo de um crocodilo a espreita. 1sso poderia significar que ndo precisa
mais da companhia humana, mas sim do siléncio de seu brasdo e de seu mascote. Para
reforcar seu lado instintivo, o velho mendigo de barbas brancas carrega embaixo de seu
braco um violino, que provavelmente servira para levar alegrias musicais a préxima

aldeia em que chegar e obter um benevolente jantar.

Imagem 3 — O Louco do antigo Tard Francés, procedéncia desconhecida. (NICHOLS, 2007:43)
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H& uma intrinseca ligagdo entre a figura do Louco com os Buffes ou Bobos da
corte.

O bufdo, como o louco, é um marginal. Este estatuto de exterioridade o
autoriza a comentar os acontecimentos impunemente, ao modo de uma
espécie de parddia do coro da tragédia. Sua fala, como a do louco, é ao
mesmo tempo proibida e ouvida. (PAVIS, 2007:35)

Na Grécia antiga, ou mesmo nas cortes medievais, 0 bobo era visto como um
elemento de protecdo aos maus espiritos, assim como no Brasil o palhaco da Folia de
Reis, e no jogo de Tar6 o Louco pode ser preservado como uma possibilidade de sorte
futura. Alguns bobos também possuiam uma coroa como a do seu rei, com abertura na
parte superior, para receberem inspiracdo divina. Assim, ja que o rei era um escolhido
de Deus, o bobo igualmente possuia o aval divino para criticA-lo ou oferecer-lhe
sugestoes desafiadoras: “Era fun¢do do bobo do rei recordar-lhe as suas loucuras, a
mortalidade de todos os homens e ajuda-lo a guardar-se do pecado da arrogéncia e do
orgulho jactancioso.” (NICHOLS, 2007:45). O bobo, nas cortes e nas casas de
monarcas, deu-se até fins do séc. XVII e demonstrava que até mesmo nossos defeitos
deveriam ser apontados. Devemos conviver com nossas imperfei¢des: “Se quisermos ter
0 beneficio de sua vitalidade criativa, precisamos aceitar-lhe o comportamento néo
convencional.” (2007:46). Por isso, davam ao bobo o poder de afastar os maus espiritos
e 0 mau olhado de seus senhores.

“Sem a energia do louco todos nos seriamos meras cartas de jogar.” (2007:40).
A partir desta citacdo de Sallie Nichols, podemos aproximar elementos contidos no
Louco do Tar6é com o educador como Curinga pensado por Augusto Boal. No meu
ponto de vista o Curinga do Teatro do Oprimido se aproxima muito de concepcao de
pedagogo, de acordo com Paulo Freire. Num capitulo posterior vou expor a teoria
freireana complementando a ideia que Boal faz de educacdo e pedagogia. Como ja
vimos anteriormente, no TO ha a sugestao de que todo ser humano reintegre-se ao fazer
artistico, a produgéo cultural, pois, somente desta forma é que o pensamento sensivel e a
criatividade poderdo ser agucados e o0s mundos, subjetivo e objetivo, serem
compreendidos, interpretados e, enfim, transformados. O Curinga seria a chave mestra
que liga o mundo da imaginagéo, do teatro, da criacdo, com o mundo real. Boal propde

a Metaxis, que seria o encontro desses dois mundos. O Curinga perpassa por esses dois
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mundos e auxilia o espectador a transpassar da esfera real para a imagética: “O apito do
arbitro quebra o feitico e a vida “real” recomeca.” (HUIZINGA, 2012:14). Ele orquestra
a relacdo do espaco ludico e imaginativo com a discussao concreta e politica, analisando
coletivamente a analogia entre a encenacdo e a realidade cotidiana. A partir da figura do
Louco do Tard temos algumas pistas do que poderia ter levado Boal a nomear o
pedagogo de Teatro do Oprimido como Curinga.

Quando Nichols nos provoca com a energia do louco para que ndo nos tornemos
meras cartas de jogar, quer dizer que, para ndo nos deixarmos oprimir pela rapidez
cotidiana de uma sociedade que nos reifica subjetiva e objetivamente, € necessario que
exercitemos essa potencialidade do louco dentro de cada ser humano. O Curinga de
Boal é um organizador de ideias, o emulador de uma ideologia, um caminhante que se
faz ao caminhar. Estd num infinito processo de construcdo e desconstrucdo, refletindo
sobre suas potencialidades e estimulando a ebulicdo dos potenciais do outro. Na
proposta de todos tornarem-se produtores culturais, todos voltarem a ser os artistas que
eram quando criangas, creio que a ideia primordial de Boal poderia ser a de despertar a
energia do Louco/coringa dentro de cada ser humano. Tanto o louco como a crianga sdo
capazes de fazer com que o ser humano se desprenda de um mundo opressor, sem
criatividade, repetitivo e improdutivo. E por que ndo dizer que o papel do Curinga de
Boal seja estimular a esséncia Curinga® dentro de cada um de nés?

Podemos deduzir que, ndo por acaso, Boal investiu suas pesquisas no campo da
salde mental. Assim como o ator pode ficar doente, o doente pode ficar ator
(2009:229). Os aspectos negativos da loucura sdo valorizados e estimulados em uma
sociedade com rupturas e competicdes, onde ha um padrdo preestabelecido do que é
correto, normal, bom e belo. Somos educados a acatarmos esses exemplos e nos
enguadrarmos a uma normalidade burguesa e crista e, se nos diferenciamos das regras,
Somos Vistos como anormais, doentes ou malucos.

O conceito de loucura ¢é relativo, pois cada periodo histérico enquadra a loucura
de acordo com suas necessidades e interesses. O louco ja foi visto como um enviado de
Deus, um ser com dotes especiais e magicos como 0s Xamas, mas, apés o lluminismo —

que valorizou a racionalizagcdo humana, foi que a loucura tomou aspectos negativos que

%00 termo esséncia Curinga foi criado por mim para sugerir que todo ser humano tem dentro de si a
possibilidade de mediar, questionar o mundo estabelecido. No momento que essa esséncia é estimulada,
todos nos colocamos numa atitude propositiva de pedagogos, educadores e Curingas. Boal ja nos dizia:
“[...] Em algum momento ja escrevi que ser humano € ser teatro. Devo ampliar o conceito: ser humano ¢
ser artista”. (2009:19). E porque néo dizer que todo ser humano é potencialmente Curinga?
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ainda hoje sao seguidos (RODRIGUES, 2013:121). Assim, os tratamentos ndo passam
de um processo de engessamento do corpo e da mente dos usuarios dos servigos de
satde mental, 0 que é uma contradi¢cdo com o préprio nome a que este servigo se propde
prestar. Todos somos marionetes de um sistema organizado para oprimir: “Somos
chamados de normais porque estamos de acordo com um certo conceito de normalidade
que justifica guerras, etnocidios, lucros exorbitantes e fome...” (BOAL, 2009:236).

O que Boal propde é que nos libertemos das amarras cotidianas. Amarras que
nos mecanizam corporal e intelectualmente e, através da arte, o oprimido podera
observar 0 mundo em sua volta, refletir sobre ele para, de forma auténtica e consciente,
transforma-lo. O Curinga seria um condutor para essa libertagdo?

A figura do coringa é empregada em mdaltiplos contextos dispares do jogo de
cartas, mas que mantém, até certo ponto, alguma relacdo com sua origem. Inspira obras
de arte, literatura, histérias em quadrinhos, filmes de Hollywood ou até ferramentas
sistematicas.

Na ciéncia da informética, hd o caracter-coringa que pode ser utilizado em
diferentes funcgdes, substituindo outros caracteres num teclado de computador. No
futebol, o jogador coringa é aquele capaz de atuar em diversas posicdes em campo. Nos
exemplos acima, percebemos que a Unica propriedade preservada do Louco foi a de
substituicdo. A subjetividade contida nesta carta, como anteriormente analisado, nesses
casos, ndo € aproveitada.

Porém, quando a carta do Louco/coringa € inspiracdo para produzir obras de
arte, os elementos mais complexos deste arquétipo sdo preservados. Talvez por ser
justamente na arte onde a intuicdo e a sensibilidade sejam fatores essenciais para a

representacdo ou compreensdo da realidade.

1.3. O coringa em um romance Noruegués

Uma das inspiracfes de Jostein Gaarder (1996) para escrever seu premiado
romance O Dia do Curinga®, provavelmente, veio da carta do Louco do Tard.
Utilizando muitos aspectos filosoficos e misticos desta figura, viajamos, com Gaarder, a

um mundo fantastico e poético.

*! Jostein Gaarder utiliza a grafia da palavra Coringa com a letra U, mesmo inspirando-se totalmente no
coringa do baralho.
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O livro conta a histéria do jovem Hans-Thomas e seu pai, que decidem viajar da
Noruega até a Grécia pelos Alpes europeus em busca de sua mae. O pai € um
colecionador de curingas de papel e, onde encontra alguém jogando cartas, solicita aos
jogadores o curinga do baralho. Ele mesmo se nomeia um curinga por questionar a todo
instante o porqué da vida e incentiva o filho a também tornar-se um curinga no futuro.
Dentro do romance de Jostein Gaarder, 0 curinga é a representacdo da contestacao.
Alguém insatisfeito com as respostas prontas, sem fundamentos ou profundidade.

Durante a viagem, o filho recebe de presente de um ando uma lupa. O menino
ndo compreende o inusitado presente, porém, é informado de que a lupa, futuramente,
poderd lhe ser muito Gtil. Mais adiante, descobriremos que este ando é o curinga que

saiu de um baralho mégico.

Imagem 4 — O coringa ou Joker do baralho®

Esse curinga méagico oferece ao menino uma lupa para que ele consiga observar
0 mundo ao seu redor e ler um pequeno livro que recebe durante a viagem. A lupa
servira de instrumento para ampliar sua visdo da realidade, fazendo-o refletir e
compreender melhor o que Ihe cerca. Através das informac6es reveladas no livrinho o
menino entende nitidamente os acontecimentos de sua vida. Assim como no romance, 0
Curinga do Teatro do Oprimido precisa fazer com que os participantes expandam seus
olhares sobre a realidade. O teatro serve como uma lente de aumento, pois amplia o que

%2 Disponivel em http://bibliotecaets.blogspot.com.br/2011/02/baralhos-coringas.html. Acesso em 19 de
setembro de 2013.
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na realidade concreta ndo conseguimos perceber. Boal, assim como Brecht, indica que,
ao criarmos uma cena, precisamos representar o real com todas as nuances, sutilezas e
exageros necessarios para que aquilo que ndo é percebido a olho nu fique evidente
teatralmente. Aumentamos nosso olhar sobre um problema para podermos analisa-lo e

modificar o que ndo nos agrada.

Faz parte da nossa estética criar condigBes para que os oprimidos possam
desenvolver sua capacidade de simbolizar, fazer parabolas e alegorias que Ihe
permitam ver, a distdncia, a realidade que devem modificar. (BOAL,
2009:122)

A partir do inicio da leitura do livreto com a lupa dada pelo ando, o livro O Dia
do Curinga passa a ficar mais complexo e detalhista, pois dentro de uma historia abre-se
um leque com mais quatro histérias antecessoras. E como a boneca russa Matrioshka,
que é constituida por vérias outras bonecas, uma dentro da outra. O que é interessante
nessa boneca é a diversidade dos temas nela pintados, que sdo detalhados e belos. Cada
Matrioshka é diferente da outra, dentro de sua sequéncia. Na historia escrita por Jostein
Gaarder os detalhes de cada “Matrioshka” fazem com que entremos cada vez mais
profundamente no mundo de ficcdo e imaginacdo proposto pelo autor. Ele se baseia na
relacdo entre pais e filhos, onde muitos leitores, até certo ponto, podem se identificar,
além de mesclar esse conflito de ideias com uma narrativa magica e completamente
relacionada com o desenvolvimento humano e a realidade concreta.

O livro, desta maneira, segue 0 percurso de cinco Matrioshkas, uma mais
interessante que a outra. Mas é na quinta e Gltima Matrioshka que aparece a figura do
curinga, que da titulo ao livro e que tanto nos interessa nesta pesquisa. E, por menor que
devesse ser para caber dentro de tantas outras histdrias, € a mais rica em detalhes e
importancia na trama.

Um velho marinheiro chamado Frode conta a um jovem como chegou a uma
ilha méagica e deserta. Por conta de um naufragio, Frode se ampara na desconhecida ilha
para ndo morrer no mar. Naquele inospito lugar s6 tem a companhia de estranhos
animais, plantas misteriosas e seu jogo de baralhos, que conseguira salvar do acidente.
Apos um longo tempo de solid&o, 0 marinheiro inicia um processo imaginativo, no qual
cria caracteristicas para cada figura das cartas do baralho. Ele, todos os dias, colocava as
cartas inanimadas de seu baralho em uma posicao, de acordo com o jogo de paciéncia:

“Eu ndo as via como simples cartas de baralho, mas como cinquenta e dois individuos
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de quatro familias diferentes.” (GAARDER, 1996:185). Sua imaginag¢ao criava didlogos
entre as cartas, temperamentos diferentes entre cada uma delas, predilecdes e
inimizades. Criava um mundo paralelo a sua realidade, uma Metaxis.

De tanto imaginar as cartas com vida, um dia, algumas figuras surgem na ilha.
Aos poucos as cartas aparecem diante de Frode como seres reais. Todos aqueles
personagens tinham as caracteristicas criadas por ele em sua mente. Eram concrecfes
simbdlicas de sua criagcdo sensivel. Criador e criaturas passaram a conviver em
harmonia, j& que as cartas vivas nao questionavam suas origens, seu destino ou objetivo.
Somente viviam...

Como vimos anteriormente, Boal sugere que todos nés somos teatro. A vida,
com seus rituais cotidianos, € o teatro essencial dos homens e das mulheres, que
imaginam situacdes e podem ver-se em acdo, assim como Xua-Xua percebeu-se dispar
de seu filho. Para ele, o ser humano é o Unico capaz de agir e, a0 mesmo tempo, ver-se
agindo, podendo refletir sobre suas acdes e transformar o que ndo o satisfaz. Para o
personagem de Frode o teatro saiu do mundo da ilusdo e tomou parte da vida real.

O conflito do romance se da com a chegada do curinga: “E quando ja estivamos
acostumados com nossa nova vida em comum, surge um elemento amotinador para
perturbar nossa paz.” (1996:190-191). O curinga para Jostein Gaarder é aquele que
busca uma verdade, que ndo se contenta com o mundo da forma que esta e quer
esclarecer sua mente e despertar a reflexdo dos demais.

Enquanto todas as cartas do baralho se contentavam em viver sem uma razao,
sem uma justificativa para sua existéncia, o curinga questionava a todos sobre sua
procedéncia, sobre o que ha além daquela ilha e como todos chegaram 4. Para Frode
ndo era confortavel esse questionamento, pois o papel de lideranca que assumira e sua
relacdo de poder com as cartas somente eram possiveis pelo desconhecimento da

verdade.

Ele ndo apenas usava roupas engragadas com guizos nas pontas, mas também
ndo pertencia a nenhuma das quatro familias, a nenhum dos quatro naipes. E,
para completar, conseguia irritar os andes fazendo-lhes perguntas que néo
eram capazes de responder. (1996:210)

O ando/curinga, assim como o Louco/coringa, ameagava o sistema estabelecido
por Frode naquela ilha magica. E somente ele poderia despertar nos andes o desejo de

refletir sobre sua realidade e descobrir a verdade.
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A cada quatro anos os andes celebravam um dia especial ao curinga. O povoado
preparava uma grande festa e Frode estava tenso, pois sabia que toda a verdade poderia
vir & tona. A festa tinha o formato do jogo de paciéncia onde cada carta/individuo ficava
numa posicdo do ritual e entoava uma charada em forma de frase. Com todas as frases
ditas pelas cartas de baralho o curinga iria fazer uma sintese e interpretar o enigma final
daquele ano. Frode sabia que a revelagdo poderia ser sobre sua criacdo imaginativa.
Aqui percebemos a proximidade, mais uma vez, do jogo com o ritual. E podemos levar
em consideracdo o que Huizinga argumenta sobre a seriedade do jogo que se conserva
no ritual. Para aqueles andes o0 jogo criado na mente de Frode era como um ritual
religioso, pois se obedecia a uma liturgia e a um calendario sagrado.

O curinga mostra aos outros andes sua necessidade de reflexdo e de descoberta

da verdade na citacdo abaixo:

Cada um solucionou uma pequena parte do enigma. 1sso porque quando se
tem pouca massa encefalica é preciso juntar varias cabegas para se conseguir
pensar um pensamento, por mais simples que ele seja. E essa cabeca fraca é
resultado apenas do exagero de bebida purpura. [...]. Quando isso acontece, a
gente tem a impressdo de formar uma coisa s6 com o jardim a nossa volta, e
o0 resultado é que ndo conseguimos mais sentir que vivemos nossa propria
vida no interior desse jardim. Pois quem tem o mundo inteiro na cabega
acaba se esquecendo de gue possui uma boca. E quem sente todos os gostos
do mundo nos bragos e nas pernas se esquece de que € uma marionete cheia
de mistérios. Eu, este Curinga que vos fala, tentei por vérias e vérias vezes
contar-lhes a verdade, mas vocés ndo tinham ouvidos para ouvir. Ou melhor:
ouvidos vocés tinham, mas os canais de audicdo estavam entupidos de macas
e peras, morangos e bananas. Esté certo que vocés tinham olhos para ver, mas
de que adianta ter olhos se eles s6 véem copos, garrafas e garrafoes?
(1996:296-297)

Podemos fazer, aqui, um paralelo com a teoria da Estética do Oprimido (2009),
defendida por Boal, quando diz que os canais auditivos estavam obstruidos por
sensacOes advindas das reacfes da bebida purpura, podemos imaginar 0os meios de
comunicacdo que nos enchem de informagdes rapidas e continuas. Numa sociedade
onde a aceleracdo € um instrumento de poder e de garantia de sucesso, 0 mais rapido
consegue melhores salarios, maior formagéo, mais amigos, mais contatos, mais curtidas
nas redes sociais...e nossa bebida pdrpura ndo obstrui somente a audi¢do, mas a visdo, a
fala, e todos os sentidos. O curinga tenta despertar nos andes o pensamento sensivel,
para que possam acordar e perceber o mundo como ele verdadeiramente é, com suas
contradic@es e injusticas. O Curinga do Teatro do Oprimido vai num mesmo caminho e

propde que fagcamos arte, estimula nossa sensibilidade para que, através das imagens,
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palavras e sons, possamos perceber 0 mundo a nossa volta e despertar da letargia que a
engrenagem opressora da sociedade nos impde. Um ser desperto, é capaz de despertar
0s que estdo a sua volta.

O Teatro do Oprimido provoca o estimulo dos sentidos através de categorias de
jogos e exercicios, tais como: a apuracdo da visao, para vermos aléem do que os olhos
percebem; as entrelinhas das imagens, das cores, do ndo dito e ndo percebido a olhos
nus; o decodificar além das palavras, percebendo as inten¢des do que € dito através do
ritmo, do volume e intensidade da voz; o perceber como as palavras escritas escondem
ideologias opressivas de seus escritores, pois ndo ha neutralidade nas informacdes
veiculadas pela grande midia; o confrontar-se com os sons industrializados e difundidos
pelas grandes corporagGes musicais, pela internet, pelo youtube que repete formulas
artisticas padronizadas, desfigurando e homogeneizando manifestacGes populares de
acordo com as necessidades de um mercado; o redescobrir uma crianga interior e jogar,
brincar, fazendo com que o corpo se livre das amarras mecanizadas do cotidiano. E ndo
sO os sentidos fisicos foram engessados, mas a intelectualidade e a sensibilidade:
“Imobilizados, corpo e mente, ficamos a mercé de ralos pensamentos ¢ reles
linguagens.” (BOAL, 2009:151).

O curinga de Gaarder preserva muitas caracteristicas da carta do Louco do Tard,
misturadas ao bobo da corte, ao Arlequim e ao clown. Uma figura engragada,
extrovertida, brincalhona, mas que guarda em seu cerne o desejo pela descoberta da
verdade. E ndo sé quer a verdade para si, como instiga que os outros também a
descubram.

O interessante € que, ao lermos este romance, conseguimos visualizar como seria
um curinga vivo, todas as caracteristicas de um ser viajante em busca de
autoconhecimento, que instiga 0s outros a se perceberem no mundo e questionarem a
realidade.

Na proposta de Boal, vamos perceber que o Curinga ndo busca a descoberta de
uma verdade Unica, mas sim, de questionar uma ideologia imposta e indiscutivel. Uma
verdade construida com interesses baseados no lucro e na injustica; uma ideia que se
torna verdade assimilada como Unica possivel. Para o Curinga do Teatro do Oprimido
mais vale a leitura multipla dos olhares da plateia, que formar uma Unica opinido sobre
algum tema. Neste ponto, somente 0 aspecto investigativo do curinga de Gaarder se
mantém no Curinga boaleano, pois, mesmo sem querer chegar a uma conclusao

veridica, a partir das perguntas investigativas feitas a plateia, o debate se apresenta.
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O Curinga deve evitar qualquer tipo de manipulacéo, inducdo do espectador.
N&o deve tirar conclusdes que ndo sejam evidentes. [...] O curinga ndo decide
nada por conta prdpria. [...] O Curinga deve constantemente reenviar ddvidas
a plateia para que ela decida. (BOAL, 2007:330-331)

Assim como o bobo do romance organizava as frases dos andes na celebragdo do
Dia do Curinga, no Teatro do Oprimido o Curinga também tem a préatica da organizacéao
das ideias apresentadas pelo publico e das interven¢des no momento do Férum. Um tipo
de organizagdo nao “burocratica”. O Curinga, de acordo com Boal, deve resumir as
intervencgdes, analisar junto com a plateia e propor uma reflexdo do que estd sendo
mostrado. Desta forma o debate se da de maneira dinamica, valorizando cada ponto de

vista e ndo impondo sua vontade ou opinido.

Apbs cada intervencdo, o Curinga (que é o mestre de cerimbnia do
espetaculo) devera fazer um claro resumo do significado de cada alternativa
proposta, devendo igualmente indagar da plateia se algo Ihe escapa ou se
alguém discorda: ndo se trata de vencer discussdo, mas de esclarecer
pensamentos, opinides e propostas. (2007:32)

N&o posso afirmar que Jostein Gaarder tenha se inspirado em Boal para escrever
seu livro O Dia do Curinga, porém, percebi algumas ligacbes no romance noruegués
com a trajetdria do teatrdlogo brasileiro. O fato de o livro circular em torno de varios
padeiros que guardam o segredo da existéncia de um curinga. A familia de Boal possuia
uma rede de padarias e ele mesmo afirmou ter sido aprendiz de padeiro em sua
juventude. Sua biografia intitula-se Hamlet e o Filho do Padeiro. O fato de ter utilizado
a figura do curinga mais como um ser contestador do que como um palhago brincalhéo,
também se aproxima da teoria e préatica criada por Boal. Ndo tenho como garantir
nenhuma ligacdo de Gaarder com o material produzido por Augusto Boal, porém é

interessante esta coincidéncia, se 0 acaso existir...

1.4. Um coringa na escuriddo

Outro personagem criado a partir da figura arquetipica do Louco/coringa do
Tard é o vildo das Histdrias em Quadrinhos (HQs) do Batman. Estreando em 1940, na
primeira revista solo de Batman e Robin, o coringa ou também conhecido como o
Palhaco do Crime, acentua o aspecto louco, maluco da carta do andarilho, agucando

uma personalidade jocosa, brincalhona, ofensiva e intempestiva.
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Ha diferentes histdrias sobre a origem do personagem da DC Comics, seu
criador, desenhista e roteirista original. Mas, em uma das versdes do competitivo
surgimento do vildo, h4 uma referéncia a carta do Louco do baralho. Em entrevista, o
cartunista Jarry Robinson afirmou que a inspiracdo para a criagdo do adversario
sorridente de Batman veio através de uma ilustracdo propria produzida para uma carta
de baralho. Porém, até hoje ndo se tem certeza do verdadeiro autor deste coringa
esquizofrénico, ficando os direitos autorais destinados ao criador do Batman, Bill Finger
e ao desenhista Bob Kane.

Nas HQs, o coringa surge depois de um tragico acidente, ao cair em um tanque
com substancia quimica. Este acidente se d& quando Batman persegue 0 criminoso,
ainda com outra identidade. Sua vida muda ao ser desfigurado pela substancia em que
foi submerso, ficando com um mordaz e forcado sorriso no rosto. A partir dai busca

vinganca ao Homem Morcego.

O vapor quimico tornou meu cabelo verde, meus labios, vermelho carmim...e
minha pele, esbranquigada! Parego um palhaco do mal! Que piada infame!”.
E segue: “Conclui que minha face poderia aterrorizar as pessoas! E por causa
da féabrica de baralhos e & carta que tem a face de um palhago, decidi me
autodenominar o Coringa.”. (KANE, 1951 apud MACHADO, 2010:19).

No inicio das publicagdes, 0 coringa era um assassino sanguinario que ndo
poupava seus inimigos da morte. Porém, com a mudanca de estratégia dos editores da
National Periodicals, as revistas foram ficando com um formato mais leve, com tracos
mais inocentes e historias menos chocantes, para atingirem a um publico infanto-
juvenil. Desta forma, os personagens sofreram modificacGes e as a¢bes do coringa
concentraram-se em planos loucos e atrapalhados, diminuindo sua apari¢do nas revistas
do Batman a partir de meados dos anos 1950. O esfumagamento em suas participacdes
deveu-se, também, por uma forte perseguicdo de “especialistas” americanos que
acreditavam que as HQs incentivavam comportamentos lascivos e violentos nos
leitores. As editoras de quadrinhos criaram a Comic Code Authority, que era uma
instituicdo que controlava a violéncia e sexualidade nas publicagdes. Assim como nas
HQs, também houve a preocupacdo de assimilacdo dos jogadores a emocdes ou
comportamentos ‘“negativos” a partir dos contetdos veiculados nos jogos de azar,
esportivos ou videogames. Tanto Schechner como Huizinga ja apontavam o controle da
sociedade capitalista tentando restringir o periodo que os adultos jogavam ao momento

de 6cio, de férias, de folgas. Foram criadas as zonas vermelhas, onde haviam 0s jogos
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proibidos como os sexuais ou subversivos. O jogo era uma forma de controle social:
“De Platdo aos puritanos, o lidico tem sido considerado frivolo, desimportante e até
mesmo pecaminoso. Jogar € uma grande distracdo que desvia as pessoas do trabalho,
que ¢ o “verdadeiro negocio” da vida”.” (SCHECHNER, 2012:108). Por outro lado, a
maquina capitalista absorve os elementos ludicos para fortalecer sua engrenagem,
fazendo com que o0s jogos sirvam para amenizar a sensacdo de mecanicidade e
exploragdo: “E mais dificil definir o elemento ludico da arte contemporanea do que o do
comércio.”. (HUIZINGA, 2012:223).

Assim, a versdo mais infantilizada do Batman foi levada as TVs americanas em
1966. Somente no inicio dos anos 1970 é que a leitura mais sombria do Cavaleiro das
Trevas foi resgatada, dando espaco ao antigo e psicodélico coringa. O sucesso do
personagem malvado era tdo intenso que, em 1975, ganhou sua propria revista, onde
desafiava ndo s6 o Batman, mas diversos vildes das HQs com sua formula do riso.

As artimanhas homicidas do coringa estdo sempre ligadas ao jogo, assim como
no livro de Jostein Gaarder ou no Teatro do Oprimido o0 jogo permeia as a¢cdes de um
Curinga. Através de dilemas tragicos ou de pistas, o vildo coloca as cartas na mesa
fazendo com que o Batman e os cidaddos de Gothan City decidam o caminho mais
apropriado, para que menos pessoas morram. Ele, assim como todos 0s outros coringas
que analisamos, também desestrutura a organizacdo politica e cartesiana da cidade,
propondo uma libertacdo do estabelecido, neste caso, através da morte e do terror. E no
caso deste coringa, podemos associar ao conceito de Jogo Obscuro de Schechner, pois
nem Batman e muito menos os moradores de Gothan City podem decidir se entram ou

n&o Nno seu jogo.

Diferentemente dos carnavais ou rituais de palhacos, onde a inversdo da
ordem estabelecida é sancionada pelas autoridades, o jogo obscuro é
verdadeiramente subversivo, com suas intencfes sempre escondidas. Os
objetivos dos jogos obscuros sdo a mentira, a ruptura, 0 excesso e a
gratificacdo. (SCHECHNER, 2012:123)

O coringa cria seu proprio jogo, com suas regras, e 0 interesse em ganhar o jogo
ndo é representado somente pelo dinheiro. O ato de jogar, de estar no controle, fazendo
com que as pessoas participem, mesmo sem querer, de suas jogatinas € 0 que move as
acoes do personagem. No filme Batman — O Cavaleiro das Trevas (2008), o coringa,
depois de se aliar a varios criminosos e organizar planos, consegue todo o dinheiro dos

gangsteres do crime, e, num grand finale, queima tudo numa piramide milionaria. O
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processo do jogo, nesse caso, é 0 proprio rompimento da tensdo proposto anteriormente
por Huizinga. “— O dinheiro ndo importa. Mais importante € enviar uma mensagem.
Tudo esta queimando!”®. Essa fala do Coringa mostra que, independente de estar rico

ou ndo, sua prioridade € continuar jogando.

Imagem 5 — Cena do filme Batman — O Cavaleiro das Trevas, 2008.%*

Também ndo importa a morte de Batman, pois sem o seu rival ndo pode haver
jogo, divertimento. “— Vocé me completa.” — diz 0 criminoso ao ser espancado pelo
homem morcego na sala de interrogatério. Nessa mesma cena 0 coringa questiona as
leis criadas pelo Estado de Gothan City, leis que os aprisionam e que sdo modificadas
de acordo com a vontade dos lideres e poderosos: “— O Unico jeito sensato de se viver, é
sem regras!” — aconselha Coringa enquanto é enforcado por Batman. O dialogo
continua entremeado de muitas pancadas que o coringa leva, achando graga, na maioria
das vezes, pois isso faz parte de seu jogo insano.

Em um dialogo entre a psiquiatra do coringa e o Batman, sua sanidade é

questionada. Quem seria louco, nés ou o coringa?

% BATMAN, o Cavaleiro das Trevas. Dir. Christopher Nolan. Warner Bros.: 2008.

% SIFTHING Through Patterns: The Ideological Dichotomy of the Joker and Bane:
https://siftingthroughpatterns.wordpress.com/2012/08/31/the-ideological-dichotomy-of-the-joker-and-
bane/. Acesso em 15 de Junho de 2014.
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O Coringa é um caso especial. Muitos de nds acreditam que ele estd além de
qualquer tratamento. Na verdade, ndo estamos sequer certos de que ele possa
ser definido como insano. [...] E bem possivel que estejamos diante de um
caso de super-sanidade. Uma nova e brilhante modificacdo da percepcéao
humana. Mais adequada a vida urbana no fim do século vinte. [...] Diferente
de vocé ou de mim, o Coringa ndo parece ter controle sobre as informacdes
sensoriais que recebe do mundo externo. Por isso, alguns dias ele é um
palhaco infantil. Outros, um psicopata assassino. Ele ndo tem verdadeira
personalidade. Ele cria uma diferente por dia. O Coringa se vé como o mestre
do desgoverno, e 0 mundo como um teatro do absurdo. (MORRISON apud
MACHADO, 2010:21)

Tanto o questionamento de uma sociedade estabelecida, através de normas
criadas por poderosos, como a insisténcia no processo do jogo, aproximam 0 perverso
coringa ao Teatro do Oprimido. Certamente a insanidade ndo é colocada como estopim
nas percepces de um Curinga boaleano, mas a instauracdo da duvida, do ndo estar
preso a um s6 caminho, do jogo e do brincar com objetivos pedagdgicos. O coringa do
Batman quer libertar os cidaddos de Gothan City atraves da dor e do sofrimento, e o
Curinga no Teatro do Oprimido, o que propde?

Nas HQs o coringa é como um artista insano, que criativamente leva seus
inimigos a mais terrivel agonia. A criatividade é estimulada em prol da desconstrucdo
de uma moral vigente: “O Coringa adentra no territorio do ndo controle, no caos,
alternando-se entre agente e produto do caos. Muitas vezes, também, agindo como o
préprio caos, precisamente nos momentos denominados como loucura, insanidade: ndo
consciéncia.” (MACHADO, 2010:65).

No coringa hollywoodiano, a esséncia negativa do Louco do Tar6 é a mais
exposta. Os roteiristas e diretores preferiram investir no lado sombrio e inquietante,
onde a negacdo do vigente, do estabelecido é vista de forma contraproducente. Batman
€ um homem branco, rico, influente politicamente, que se fundamenta na criacdo de
parafernalias heroicas para proteger a cidade do que ele considera um veneno social.
Batman representa 0 mundo administrado, a engrenagem capitalista que precisa manter
0 status quo para nutrir-se no poder. Ele frequenta as reunides da alta sociedade e
interfere na vida politica da cidade, indicando candidatos ao poder ou ndo apoiando seus
desafetos. Ele é parte do poder estabelecido pela sociedade rica de Gothan City. O que o
coringa tenta com seus planos e assassinatos € acordar os cidadaos de um sonambulismo
social.

Na HQ Eu, O Coringa (2002) o personagem do Batman é colocado como um

vildo, onde domina a sociedade enganando a todos como um heréi-deus. Ele e todos
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seus comparsas utilizam os vildes como rituais mortais para fortalecer seu poder perante
uma populagdo entorpecida, sanguinaria e dependente: “Assim cOmMO VOCES,
comprometidos na fé, sdo verdadeiros servos do morcego.” (MYTHOS, 2002:22). O
coringa, neste caso, € o0 adversario que tenta vencé-lo e desmascarar 0 homem morcego
para toda a cidade de Gothan, mostrando que vivem numa mentira, numa ilusao.

Mais uma vez vemos o0 aspecto da loucura tomar rumos socialmente
improdutivos. O louco, assassino e psicopata que mata sem uma razdo, sem uma
racionalizacdo. E como a socidloga e Curinga Monique Rodrigues, que trabalhou

diretamente com internos num manicémio judiciario do Rio de Janeiro, aponta:

Vivemos na sociedade disciplinar, em que 0s mecanismos coercitivos atuam
intensificando o controle de aspectos fundamentais da vida humana. Nossos
pensamentos e comportamentos sdo intensamente controlados por esses
mecanismos. Essa fiscalizagdo social intensificada pelo pandptico serve para
construir e gerir modelos de condutas univocos, que devem ser seguidos pela
massa social. A criacdo da estrutura pandptica tornou-se arma eficaz contra a
diferenca, a variedade de pensamentos e comportamentos, desmobilizando-se
com isso os impulsos de revolta. (RODRIGUES, 2013:130)

Na metodologia do Teatro do Oprimido, o que é valorizado sdo as
potencialidades de cada pessoa. Os aspectos negativos e improdutivos servem de
material para reflexdo do presente, para podermos modificar o futuro. Cada ser humano
deve ser apreciado sem julgamentos, pois ndo ha nenhum ser igual a outro no universo.

Somos unicos, apesar de sermos tdo parecidos.

1.5. Um Coringa mensageiro

Augusto Boal, em sua juventude, estudou com o critico e dramaturgo teatral
John Gassner na Universidade de Columbia, Estados Unidos. Também em Nova York,
pode acompanhar alguns workshops no Actors Studios e se aproximar do método de
Stanislavski para interpretacdo, trazido para a Ameérica pelos discipulos do grande
mestre russo. Sua forte influéncia e admiragdo por Bertolt Brecht possibilitaram montar

espetaculos épicos e defender uma postura artistica mais reflexiva.

A proposta de teatro de Brecht foi fundamental para levar um tipo de teatro —
ndo vou explicar agora o que € o teatro do Brecht —, mas foi fundamental para
relativizar o espetaculo, criar uma ndo empatia em certos momentos, criar um
alerta maior para o espectador em relagdo aquilo que esta sendo mostrado. E
como Stanislavski foi pra mim. Os meus dois padrinhos teatrais foram
Stanislavski e o Brecht (BOAL, 1986:41-42)
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Em artigo recém-publicado, o professor e diretor Zeca Ligiéro® expde a
influéncia de um projeto artistico americano na criagdo do Teatro de Arena. Ligiéro nos
ilumina com a informacéo de que o grupo fundado por José Renato foi inspirado no
Teatro 47 criado pela norte-americana Margo Jones. Em um guia pratico para pequenos
grupos amadores, Jones nos mostra 0s caminhos na construcdo de um teatro popular
para as massas. Assim como o Arena, o Teatro 47 enfrentava as grandes producgdes do
teatro comercial, neste caso, da Broadway. Foi uma agenda que José Renato e, depois,
Boal, seguiram a risca.

A criacdo do Arena veio como resposta as carissimas produgdes das companhias
teatrais do fim dos anos 1950, em especial o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Boal
mesmo afirma que os diretores e produtores da época consideravam autores brasileiros
um veneno de bilheteria®®. O grupo foi criado seguindo os moldes do americano Teatro
47, no centro da cidade de S&o Paulo, num espaco com 163 lugares em uma arena de 4,5
por 5 metros. Boal foi convidado por José Renato para dirigir o Arena e uma de suas
maiores contribuigdes para o grupo foi a criacdo do Sistema Coringa.

A ideia de Boal era de misturar, em uma sé experiéncia cénica, a interpretacédo
épica e a naturalista. No espetaculo Arena Conta Tiradentes, onde a proposta foi
apresentada em seu extremo, 0 personagem protagonista tinha uma construgédo
naturalista, que proporcionava a identificagcdo da plateia com suas atitudes heroicas e a
ilusdo cénica. Em contraponto, todos os outros personagens tinham o papel de
contribuir para a instalacdo da ddvida e da reflexdo dos espectadores, com uma
interpretacdo distanciada e épica.

Em Arena Conta Zumbi e, posteriormente, Arena Conta Tiradentes e Arena
conta Bolivar, o grupo passou a misturar as duas possibilidades de construcdo de
personagem, tentando proporcionar ao espectador a identificacdo e o distanciamento
simultaneamente, ou seja, a emocéo e a reflexdo no mesmo espetaculo. O objetivo era
que a plateia se emocionasse e tomasse partido do personagem protagonico, neste caso
Zumbi (ou Tiradentes ou Bolivar) e, a0 mesmo tempo, pensasse sobre como aquela
historia refletia na realidade brasileira da época. Essa estratégia foi estética, mas
também financeira, pois, com a interpretacdo épica um ator faria varios personagens no

mesmo espetaculo, heranca de Bertolt Brecht, que ja fazia com seus atores troca de

35 LIGIERO, Zeca. Ser e ndo Ser, o artista e 0 espectador: questdes da arte, pedagogia e politica de
Augusto Boal. In: Augusto Boal — Arte, Pedagogia e Politica. Rio de Janeiro: Mauad X, 2013.

% AUGUSTO Boal e o Teatro do Oprimido Producéo de Zelito Viana. Rio de Janeiro: Mapa Filmes,
2012. 1 DVD.
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papéis durante seus espetaculos. Com figurinos simples e a utilizacdo de poucos objetos
de cena, a producdo da peca seria barateada. E, pensando no processo artistico
desenvolvido com essa prética, percebe-se a inovacdo que o Arena trouxe ao teatro
brasileiro.

Esse sistema colocava em cena uma figura que representava a sociedade — o
Coringa. Rosenfeld nos explica que “o Coringa ¢, explicitamente, comentador, menneur
du jeu, raisonneur; o narrador da peca.” (1996:17). Como a carta homonima do baralho,
o Coringa podia substituir qualquer personagem da peca, exceto o protagonista®’, ou
assumir o papel de um comentador dos acontecimentos da obra. Ele era o vinculo entre
plateia e espetaculo, que conduzia o espectador a reflexdo didatica desejada pelo grupo.
Através de acontecimentos histéricos, de elementos jornalisticos, reportagens, musicas,
o Coringa encaminhava a plateia para a analise da realidade, de acordo com seu ponto
de vista, que representava a ideologia do grupo Arena. Essa pratica era didatica em si,
pois procurava ensinar ao espectador como refletir, como analisar a sociedade em que
estava inserido. E, complementando, Boal nos explica que “no Coringa esta empatia
exterior sera trabalhada lado a lado com a exegese. Tenta-se e permite-se 0
reconhecimento exterior desde que se apresentem simultaneamente analises dessa
exterioridade.” (1967:38).

A figura do narrador teatral como um comentador ja foi utilizada em diferentes
culturas. Na India o Vidushak era como um palhaco, que fazia 0s comentarios
sarcasticos durante as apresentacbes do teatro tradicional indiano. Na Guiné Bissau,
temos a figura do Djidiu, que também era um narrador das cenas apresentadas nas ruas,
uma espécie de contador de historias.

O Sistema Coringa avangou na proposta de combinacdo entre o teatro brechtiano
e o stanislavskiano, pois, além de terem personagens épicos, distanciados, que
produziam a reflex&o, haveria, agora, a figura do critico, do instigador. A empatia
deveria ocorrer na figura do protagonista, para garantir a emocao da plateia, mas essa
identificacdo deveria incidir também entre publico/Coringa, j& que a plateia precisava
“confiar” nele para seguir o caminho de reflexdo proposto. Esse sistema extrapolava
ainda mais a relacdo entre ilusdo/distanciamento; emocéao/reflexdo e criava-se uma

triade empatica: protagonista/plateia/Coringa.

%A substituicio do protagonista pelo Coringa ndo é proibido, mas néo é aconselhavel, pois tende a
quebrar a iluséo entre plateia/espetaculo, dificultando assim a empatia necessaria para a emogdo. Essa
substituicdo pode acontecer caso o0 protagonista tenha que realizar alguma acdo que ndo seja realista ou
concreta. Assim, vale mais quebrar a ilusdo do Coringa do que do protagonista, responsavel pela empatia.
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— N R
Figura 6 — Cena do espetaculo Arena Conta Tiradentes.®

Boal explica detalhadamente como deveria ser o protagonista e o Coringa desta

forma:

A primeira funcdo é a protagdnica que, no sistema representa a realidade
concreta e fotogréfica. Esta é a Unica funcdo na qual se d& a vinculagcdo
perfeita e permanente ator-personagem: um sé ator desempenha s6 o
protagonista e nenhum outro. [...] A segunda funcdo é o proprio Coringa.
Poderia defini-la como sendo exatamente o contrario do Protagonista. [...] é
magico, onisciente, polimorfo, ubiquo. Em cena funciona como meneur de
jeu, raisonneur, mestre de cerimonias, dono do circo, conferencista, juiz,
explicador, exegeta, contra-regra, diretor de cena, regisseur, kurogo, etc...
Todas as explicagdes constantes da estrutura do espetaculo sdo feitas por ele,
que, quando necessario, pode ser ajudado pelos Corifeus ou pela Orquestra
Coral. (BOAL, 1967:39)

O critico de teatro Anatol Rosenfeld fez em seu livro O Mito e o Heroi no
Moderno Teatro Brasileiro (1996) uma anélise profunda do Sistema Coringa do Teatro

de Arena. Para ele:

De uma forma geral, o sistema parece funcionar bem, particularmente no
nivel do Coringa, do distanciamento, da critica e do didatismo, embora se
possa divergir da interpretacdo dada a realidade histérica e conceber um
aproveitamento mais amplo, agudo e profundo do Coringa, na andlise da
realidade. Pode-se admitir que a simplificacdo extrema seja necessaria para
chegar a um modelo analégico aplicAvel a circunstancias atuais.
(ROSENFELD, 1996:19)

% Disponivel em http://www.memorialdademocracia.com.br/resistencia-cultural/teatro. Acesso em 15 de
Agosto de 2013.
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Rosenfeld também aponta uma falha no Sistema realizado pelo Arena, ao tentar
concatenar o épico e o realismo. Como o Coringa quebrava a ilusdo dramatica e
comentava o espetaculo, lembrando a todo 0 momento que a plateia estava vendo uma
fabula, no sentido brechtiano, a identificacdo com o personagem protagonista era cada
vez mais dificil. Todos os personagens eram construidos num formato épico, possuiam
somente elementos chave para a interpretacdo, faziam diversos personagens de acordo
com a necessidade da cena. Esses atributos nos distanciam e quebram o efeito de real, e

consequentemente os espectadores eram “despertados” da ilusao teatral.

A encenagdo naturalista, que se baseia na ilusdo e na identificacdo, produz
efeitos de real apagando totalmente o trabalho de elaboracdo do sentido pelo
uso dos diferentes materiais cénicos segundo a exigéncia hegeliana de uma
obra que nada deve revelar do andaime necessario a sua construgéo. [...]
Além do prazer da identificagdo para o espectador, o efeito de real tranquiliza
sobre o mundo representado, que corresponde perfeitamente aos esquemas
ideoldgicos que temos dele, esquemas que se ddo como naturais e universais.
(PAVIS, 2007:120)

O Sistema Coringa conflui em muitos aspectos com as peculiaridades do Louco
do Tard. Primeiro, no aspecto de representacdo de varios personagens por um so ator.
Todos precisavam estar preparados para atuar em distintos papéis, focando numa
atuacdo fotografica da atualidade. Para isso utilizavam slides, noticias de jornais, filmes,
imagens, trazendo ao Brasil técnicas de Piscator e Brecht. Representavam alegorias,
personagens simbdlicos, universais. Esse formato de interpretacdo fortalecia o
distanciamento, a quebra da iluséo e, conseguintemente, a reflex&o a partir do que era
apresentado nos espetaculos. Outro motivo de aplicarem a interpretacdo de diversos
personagens era a ndo especializacdo. Baseados em uma filosofia marxista, o Arena
incentivava que todos realizassem todas as a¢des do grupo. Isso, dentro e fora de cena.
A especializacdo era algo evitado e a prioridade era que todos soubessem realizar todas

as fungbes do grupo, numa espécie de rodizio.

A presenca de Boal é valiosa ndo sé pelos conhecimentos que traz, mas
também pela implantagdo de um novo sistema de trabalho, criando as bases
para um funcionamento de equipe que levasse a0 maximo o aproveitamento
das potencialidades de cada participante. [...] Todos os atores tiveram acesso
a orientacdo do teatro (orientagdo comercial, intelectual, publicitaria). Todos
participaram dos laboratorios de interpretacdo, estudaram e debateram em
conjunto. (CAMPOS, 1988:37)
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Essa concepcdo, da ndo especializacdo, acompanha Boal por toda sua trajetéria
no Arena e, mais tarde, no processo de criagdo do método do TO. Boal defende a ideia
de que todo ser humano ¢ capaz de fazer qualquer atividade: “[...] todos os homens sdo
capazes de fazer tudo aquilo que um homem ¢ capaz de fazer.” (1980:28). E defende-se

da especializacao afirmando:

A especializacdo, no entanto, conduz a hipertrofia de todos os elementos
necessarios ao desenvolvimento da tarefa especifica que o individuo deve
realizar (fisica e mentalmente), e igualmente conduz a atrofia de todos os
elementos (fisicos e mentais) desnecessarios a realizacdo dessa tarefa
especifica. (1980:29)

Outro atributo trazido do Louco é o ndo pertencimento a nenhuma familia de
personagens. O Coringa é alheio a toda trama, conhece todos os conflitos objetivos e
mesmo 0s pensamentos dos personagens. Tem distanciamento, prevé os acontecimentos
e analisa psicologicamente os outros personagens, julgando sua personalidade. No
trecho da peca Arena Conta Tiradentes, escrita em 1967, vemos como 0 personagem do

Coringa prevé a trai¢do do personagem de Silvério contra Tiradentes:

Coringa: Ei, Joaquim Silvério: o que é que vocé tem ai no bolso?

Silvério: Nao importa.

Coringa: Todo mundo ja sabe.

Silvério: Se sabe porque pergunta?

Coringa: Quero ouvir de sua boca.

Silvério: Se quer me ouvir, que me escute: é uma carta de delagdo. Vou
agorinha mesmo entregar ao Visconde General. (BOAL, 1967:124)

E a conversa segue como uma entrevista onde o personagem de Silvério nao se
acanha em contar seus planos ao Coringa, € 0 mesmo nao impede o rumo dos
acontecimentos.

Outra caracteristica do sistema, emprestado da carta do baralho, é a necessidade
do questionamento. Nesse aspecto o Coringa do Arena ainda era, de certa forma,
limitado, pois tinha um texto decorado, escrito e ensaiado anteriormente. Sua reflexdo
era direcionada, testada, supervisionada por um dramaturgo, um diretor e um elenco.
Podemos dizer que era um Coringa domesticado pelo proprio Arena: “Assim o
espetaculo passaria a ser contado por toda uma equipe: nés, o Arena, vamos contar uma
estoria, segundo um nivel de interpretagdo coletiva.” (ROSENFELD, 1996:13). Suas
analises vinham de forma didatica, a fim de que a plateia acompanhasse o raciocinio

ideoldgico esquerdista dos militantes do movimento estudantil, do Centro Popular de
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Cultura (CPC) e dos simpatizantes do Partido Comunista Brasileiro (PCB). O Coringa
era um mensageiro das ideias do Arena. E a plateia, concordando ou ndo com sua
posicdo, tinha que absorver um texto predeterminado. Um movimento que deveria
interpelar a sociedade vigente sugere uma nova forma de organizacdo social. Como

questionar o estabelecido tendo em vista um caminho j& determinado e constituido?

O didatismo do Arena trai 0 gesto ansioso de quem expde verdades imediatas
e quer vé-las captadas de forma também imediata. Com isso acaba-se por
substituir o destinatario naquilo que seria sua atitude mais desejavel: a de
pensar. (CAMPQOS, 1988:133)

E como tentar controlar uma chama acesa. Diferente do Louco que nos inflama e
nos faz repensar sobre o0 passado e o presente para criarmos um futuro. O Coringa, nesse
sistema, enquanto personagem fixo em acles e textos escritos anteriormente passa a ter
sua atuacdo reduzida a um estratagema. Ele definha na busca de uma reflexdo falsa e
premeditada, apagando a centelha da duvida, da liberdade e do questionamento
continuos do numero zero. Neste aspecto seria uma negacao ao Louco, que se perde e se
autoelimina. A destruicdo do préprio papel de Coringa, ndo como uma Ouroboros® que
engole a si propria, mas acende a esséncia curinga nos espectadores. Seria um Coringa
falacioso no que tange o estimulo a reflexdo livre.

Rosenfeld aponta em sua obra uma critica profunda ao Sistema Coringa, porém
atenta especialmente a funcdo protagbnica do herdi. Pouco fala do Coringa e do seu
papel enquanto mestre de cerimbnia. Outros autores que analisaram a trajetoria do
Teatro de Arena, como Ind Camargo Costa, Claudia Arruda Campos ou Edélcio
Mostaco fazem uma analise histérica ou ligada ao aspecto épico e politico que o Arena
utilizava em suas montagens. E, mesmo na obra As Redes dos Oprimidos (2011),
Castro-Pozo nédo aponta as insuficiéncias do Sistema Coringa, pois se baseia mais no
papel do Curinga ja na metodologia do Teatro do Oprimido, como vamos verificar no
capitulo adiante.

* A Ouroboros ou Oroboro é uma criatura mitolégica em forma de serpente, minhoca, cobra ou drago
que engole a propria cauda formado um circulo e, por isso, simboliza o ciclo da vida, a eternidade,
amudanga, otempo, aevolucdo, afecundacdo, o nascimento, amorte, aressurreicdo, a criagéo,
a destruicdo, a renovacdo. Além disso, muitas vezes, Ouroboros esta associada a criagdo do Universo.
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Neste capitulo fizemos uma viagem pelas diferentes fontes do elemento Coringa.
Desde a carta do tard, passando pelos buf@es e bobos da Idade Média ou o curinga como
um buscador da verdade no romance O Dia do Curinga. Vimos a trajetoria do vildo das
HQs do Batman com sua insanidade revolucionaria e finalizamos com o Sistema
Coringa criado por Augusto Boal no Teatro de Arena. Busquei verificar quais elementos
cada coringa analisado preservava do Louco/coringa do Tard. Costurando a reflexao,
trouxe alguns conceitos de jogo defendidos pelos autores Johan Huizinga e Richard
Schechner, ja que este é o0 elemento que permeia toda acdo do coringa em todos 0s
aspectos pesquisados. Adiante, vamos compreender como o Coringa criado por Boal
evolui para a metodologia do Teatro do Oprimido, saindo de um sistema e tornando-se
um educador social. H& semelhancas com a carta do Louco? O problema do didatismo
apresentado no Arena persiste no Teatro do Oprimido? Quais funcdes teria esse
pedagogo/Curinga? E possivel tornar-se um Curinga livre, que realmente abra a mente
para reflexdes ndo direcionadas? E possivel ser Curinga sem estar ligado & pratica do

Teatro do Oprimido?
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2 OS CURINGAS DE BOAL

Inspirado em sua pratica dramaturgica e diretorial com o Teatro de Arena de S&o
Paulo, Augusto Boal transfere para a metodologia do Teatro do Oprimido a funcdo do
Coringa enquanto personagem, que, atraves de um texto organizado, defendia o ponto
de vista dos militantes do Arena. Durante 0 mandato como vereador (1993 a 1996), a
grafia da palavra Coringa se modificou e passou-se a utilizar o termo com a letra U,
distinguindo-o do personagem dos quadrinhos do Batman. Nos primeiros livros sobre
Teatro do Oprimido ainda verificamos a grafia com O, sendo o ultimo livro a
permanecer com essa forma de escrita 0 Teatro Legislativo®, que é o registro do
processo do mandato politico teatral do Boal. No ano de 1997, é langada a primeira
edicdo dos Jogos para Atores e ndo Atores** onde o termo Curinga passa a ser grafado
com a letra U.

No Teatro do Oprimido o Curinga ndo é um sistema ou um personagem com
texto, dire¢do e encenacdo especifica como no Teatro de Arena. Ele é uma “figura” que
se assume como um cidaddo comum, que tem a fungdo de permanecer 0 mais proximo
possivel da plateia para desenvolver uma relag¢do concreta e com capacidade de reflexao
critica sobre o que esta ocorrendo no palco. Desta forma, para haver o debate sobre o
tema da peca e as intervencdes do espect-ator”” para a transformacdo da cena de
opressao, € necessaria a presenca desse interlocutor que vai mediar a discusséo.

Até aqui, esta figura se assemelha ao Coringa do Teatro de Arena, mesmo
possuindo particularidades, como a ndo existéncia de direcdo teatral ou um texto
dramaturgico especifico.

Porém, o ato de curingar ndo transforma um praticante de Teatro do Oprimido
em Curinga (SANTQOS, 2008). Isso quer dizer que, no método de Boal, ha uma variavel

no termo Curinga. Quando Boal translada a ideia do “Coringa” do Arena para o

“0 BOAL, Augusto. Teatro Legislativo. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1993.

1 BOAL, Augusto. Jogos para Atores e ndo Atores. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1997. Na
Gltima edicdo dos Jogos para Atores, em 2015, pela editora Cosac Naify, o termo Curinga voltou a ser
escrito com a letra O. Entretanto, como tal edi¢do foi realizada ap6s a morte de Boal, ndo foi revisada
diretamente por ele, mas sim por seus herdeiros. Desta forma, me baseio na obra escrita e idealizada
diretamente por Augusto Boal para alicercar essa pesquisa.

*2 Freire (1987) sugere a superacdo da dicotomia educador/educando, onde em uma pedagogia ideal
ambos estivessem em processo continuo de aprendizagem. Da mesma forma, Boal sugere a superacdo do
binbmio espectador/ator, por considerar a plateia um local de aprisionamento das ideias de transformacéo
do cidad&o. Por isso ele criou o termo espect-ator, ou seja, aquele capaz de agir no palco, de colocar em
acdo suas ideias de modificacdo cénica e, consequentemente, social.
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“Curinga” do Teatro do Oprimido, o faz, a priori, enquanto fun¢ao. Sua nova fungéo é
mediar o didlogo, analisar as intervencdes, criar um debate entre o palco e plateia.
Portanto, o novo Curinga sai da cena, desce do palco para, junto & plateia com 0s
espectadores, intermediar os pontos de vista de quem vé e de quem faz a cena.
Estimulando a criacdo de novas perspectivas da situacdo de opressdo pelo proprio
exercicio da cena e ndo apenas no debate retdrico.

Imagem 7 — Carta do Curinga Boal utilizada na campanha para vereador da cidade do Rio de
Janeiro. (TURLE, 2014:21)

Nos variados projetos realizados pelo CTO Brasil, a partir do final dos anos 90 e
primeira década dos anos 2000, sua principal missdo era multiplicar o Teatro do
Oprimido pelo pais. Para isso a instituigéo criou projetos em diferentes frentes: Escolas,
Prisdes, Centro de Apoio Psicossociais (CAPS), Pontos de Cultura, MST, comunidades,

onde os participantes aprendiam como aplicar jogos e exercicios teatrais, produzir pecas
de Teatro-Forum e mediar o debate com a plateia.
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A partir de financiamentos governamentais o CTO promoveu grandes
projetos de multiplicacdo, com foco no Brasil e nos paises luséfonos da
Africa. A chegada de Luis Inacio Lula da Silva ao poder, em 2002, com sua
proposta de ampliar os meios de producédo cultural a partir da formacéo dos
Pontos de Cultura, favoreceram os financiamentos obtidos pelo CTO, ja que
em muitos aspectos estas propostas se entrelacavam. Foram mais de 20.000
multiplicadores formados a partir de seus principais projetos em distintos
contextos sociais e areas de atuacdo: Teatro do Oprimido nas Pris6es (1998-
2006), Teatro do Oprimido nas Escolas (2006-2007), Teatro do Oprimido na
Salide Mental (2004-2010), Fabrica de Teatro Popular Nordeste (2007-2008)
e Teatro do Oprimido de Ponto a Ponto (2006-2009). (RODRIGUES,
2014:88)

E simultaneamente a esses projetos amplos, pequenas intervencdes de
multiplicacdo também foram realizadas com parcerias entre prefeituras, grupos
organizados, movimentos sociais, militantes ligados a partidos esquerdistas e
universidades. Assim, o objetivo final dos projetos era que, a partir dos cursos de
formacao, os participantes pudessem se apropriar da metodologia e utiliza-la como meio
de reflexdo social, transformacdo comunitéria e coletiva. E muitos grupos de Teatro do
Oprimido surgiram a partir dessas iniciativas. E como pontua Rodrigues (2015), os
projetos ndo formavam Curingas, mas multiplicadores de Teatro do Oprimido. Porém,
esses multiplicadores cumpriam a fungdo de Curingas no momento do Férum. Essa
funcdo forgou os praticantes a criarem o neologismo Curingar, que é a acdo de mediar o
debate entre publico e atores ou aplicar um jogo ou oficina de Teatro do Oprimido.

No meu ponto de vista o conceito de multiplicador de Teatro do Oprimido esta
ligado ao que Walter Benjamin chama de produtor. N&o basta produzir uma obra de arte
preocupando-se somente com a tendéncia ou com o conteldo dessa obra, mas se o
processo de producdo também vai revelar o quao revolucionario é. Um autor, e aqui
podemos ampliar para o multiplicador/Curinga, deve se tornar produtor de

conhecimento e repassar 0 que aprendeu a outros.

Um escritor que ndo ensina outros escritores ndo ensina ninguém. O carater
modelar da producdo é, portanto, decisivo: em primeiro lugar, ele deve
orientar outros produtores em sua producdo e, em segundo lugar, precisa
colocar a disposicdo deles um aparelho mais perfeito. Esse aparelho € tanto
melhor quanto mais conduz consumidores a esfera da producdo, ou seja,
quanto maior for sua capacidade de transformar em colaboradores os leitores
ou espectadores. (1987:132)

Dessa forma, ap0s o processo de formacdo nos projetos oferecidos pelo CTO
Brasil, muitos ativistas sentiam-se a vontade para criar grupos de Teatro do Oprimido,

espetaculos e fazer a interlocu¢cdo com os espect-atores. Porém, minha hipdtese nessa
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tese é de que o termo Curinga néo se aplique somente a funcdo de mediador e ao ato de
curingar, mas também representa o pedagogo do Teatro do Oprimido: aquele que se
torna produtor de conhecimento, da arte que produz e ensina 0 método a outras pessoas,
formando novos multiplicadores. Contudo, néo era, e ainda ndo € claro, o processo para
um multiplicador tornar-se um Curinga dentro do CTO Brasil.

Para tentar minimizar as desarmonias conceituais em torno do pedagogo
Curinga, o CTO Brasil baseou-se nas praticas pedagogicas do movimento social, onde o
aprendiz inicia sua formacdo em seu proprio coletivo, acompanhando os mais
experientes. Criaram-se trés categorias: Curinga, Curinga Assistente e Curinga
Comunitério. Lembrando que essa categorizacdo € uma especificidade do CTO Brasil e
necessariamente ndo € adotada por outros CTOs ou grupos de Teatro do Oprimido.

De acordo com Béarbara Santos:

O Curinga-Comunitario é um integrante do grupo comunitario que se destaca
como coordenador interno, que domina o tema especifico do espeticulo e tem
condi¢Bes de ministrar exercicios e jogos, de orientar ensaios e de facilitar
dialogos teatrais, exercitando o Ato de Curingar no ambito particular do seu
coletivo. [..] Curinga-Assistente é um praticante que assume
responsabilidades especificas nas atividades préaticas, apesar de ainda nao ter
autonomia para conduzir o processo de trabalho como um todo. [...] Um
Curinga precisa ser especialista na diversidade, tendo formacdo e postura
multidisciplinares, porque a Arvore do TO se alimenta dos conhecimentos
humanos para promover agdes concretas. (2008:75-76)

Desta forma, no CTO Brasil, um Curinga precisa passar pelos estagios de
Curinga Comunitario e Curinga Assistente, mas ndo existe ainda uma maneira
sistematizada na instituicdo para acompanhar essa formacéo.

O filésofo Clodovis Boff também diferencia o educador social como agente
interno e externo. O agente interno seria aquele aprendiz que faz parte do grupo social
com o qual trabalha, conhece aquela realidade e é atravessado pelos temas tratados
naquele coletivo. Podemos fazer uma analogia ao Curinga Comunitario, que vive as

questdes daquele grupo intrinsecamente.

Na verdade, a distincdo entre "agente externo" e "agente interno" se
enfraquece e quase desaparece na medida em que o "agente externo" se
insere no universo popular tornando-se povo e na medida também em que o
"agente interno" ou "popular” cresce em experiéncia e qualificacdo no seu
trabalho. Alias, é a propria dindmica do trabalho popular que leva a essa
aproximacao progressiva. (1984:12)
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Um ponto que devemos levar em consideracdo é que, para Barbara Santos
(2008), um Curinga deve estar substancialmente ligado a acdo de praticar o Teatro do
Oprimido. Quando especifica que um Curinga Assistente, e aqui podemos ampliar a
visdo para todos os tipos de Curingas, deve ser um praticante, sugere que um
pesquisador, estudioso ou teorico de Teatro do Oprimido ndo necessariamente precisa
ser um Curinga.

Outra Curinga que corrobora essa andlise é Claudete Felix. Para a pedagoga, que
perpassou todas as geracOes da instituicdo, uma pessoa que somente estude o Teatro do
Oprimido ndo pode ser considerada um Curinga. Para ela, a pratica esta intrinsecamente

ligada a iniciagcdo desse pedagogo.

Pra mim ndo é possivel um Curinga que ndo possa lidar com um grupo, ficar
com aquele grupo um determinado tempo, trabalhar uma cena, fazer Teatro-
Férum, ir com a plateia fazer intervengdes, dinamizar, fazer as acdes
concretas, fazer o Teatro Legislativo. Tem que ter essa pratica. Uma coisa é
toda teoria que se tem, outra coisa é como vocé consegue lidar com um grupo
de pessoas usuérias de saude mental, como vocé pode lidar com mulheres de
baixa renda ou algum grupo que tenha uma certa dificuldade. [...] Pra mim
uma pessoa que tenha muita qualificacéo intelectual, académica, pra mim nédo
é Curinga. O contrario pode ser. [...] O Teatro do Oprimido pra mim é
pratica. N&o s6 o que vocé conhece, mas o que vocé sente.*?

Freire ja nos aponta que um pedagogo ou educador participa do processo de
aprendizado coletivamente, pois “[...] ninguém educa ninguém, como tampouco
ninguém se educa a si mesmo: 0s homens se educam em comunhéo, mediatizados pelo
mundo”. (1987:79). Desta forma um Curinga de Teatro do Oprimido deveria estar no
processo desse aprendizado para ser considerado um pedagogo da metodologia de Boal.
No seu gabinete, com seus livros e teses, formam-se tedricos, mas ndo Curingas. A
partir da pratica o Curinga reflete, estuda, pensa, sistematiza, organiza o pensamento na
construcdo do seu conhecimento. A ininterrupta analise e pratica, concomitantemente,
produz um Curinga criativo.

Assim, além de ser o mediador, interlocutor do espectador e o espetaculo, o
“pedagogo” do Teatro do Oprimido também ¢é chamado de Curinga. Portanto, ensina o
método a outras pessoas, seja num grupo comunitario ou num projeto de formacéo. Boal

nunca conceituou o Curinga como um Pedagogo, porém, em minha leitura, 0 que mais

* Trecho de entrevista realizada com Claudete Felix no Rio de Janeiro, por Flavio Sanctum, em 06 de
Junho de 2014.
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se aproxima de um Curinga, respeitando toda filosofia, estética e politica do método
boaleano, é o pedagogo, nas bases tedricas de Paulo Freire.

Enquanto pedagogos do Teatro do Oprimido, os Curingas do CTO Brasil devem
ser responsaveis pelas funcdes de diretor, produtor, captador de recursos, criador de
projetos, multiplicador, ator, dramaturgo, mediador, etc. Boal se baseia na experiéncia
realizada no Teatro de Arena, onde 0s componentes assumiam todas as funcdes que o
grupo necessitava. Para uma economia financeira e, seguindo uma agenda marxista, 0s
participantes do grupo néo se especializavam em nenhuma funcéo. Todos deveriam ser
capazes de fazer qualquer tipo de trabalho para que o grupo se desenvolvesse. Sendo
assim, no Teatro de Arena todos eram Curingas. No decorrer da tese vamos verificar
que o Curinga transita entre o papel de pedagogo, artista, ativista politico e captador de
recursos também em outros CTOs do mundo.

Dessa forma, para Boal, ao nos especializarmos em determinada atividade,
fortalecemos as caracteristicas necessérias para realizarmos aquela acdo, porém outros
atributos, importantes para o desenvolvimento pleno do ser humano, sdo minimizados,
esquecidos, atrofiados. Esse pensamento norteia toda metodologia do TO e se extrema
na concepcdo do Curinga como pedagogo do TO. Mas € possivel um Curinga nao
especializado? E realmente possivel uma sociedade sem especializaces, onde todos
facam tudo?

Importante pensarmos que € neste conceito que surge a premissa de que “todos
podem fazer teatro, até mesmo os atores”. (BOAL, 1980:28). Mas até que ponto a ndo
especializacdo facilita a pratica do Curinga de Teatro do Oprimido, que é responsavel
por tantas tarefas e necessita de tantos atributos? Como criar uma sistematizagéo para
um “especialista na diversidade” (SANTOS, 2008:75)? Pois ¢ na base teérico-politica
marxista/comunista que Boal organiza seu método, tendo inspiracdo no centralismo
democratico, onde as decisbes passam por um debate e defesa de ideias, poréem conserva
0 Curinga como o mais alto nivel no conhecimento tedrico e pratico do método. Uma
pessoa capaz de reunir todos os predicados necessarios para realizar com qualidade as
funcdes a ela atribuidas. Um “mestre na tradi¢do” do Teatro do Oprimido. Por isso
defendo uma intensa conexdo do conceito de pedagogo defendida por Freire com o
Curinga de Teatro do Oprimido. Sustento a necessidade de uma gradacdo no método,
porém com bases democraticas, humanistas, horizontais e ndo fixas, num processo

pedagogico de troca e ndo verticalizacéo.
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As reflexfes que seguem neste capitulo foram construidas a partir do ponto de
vista de um Curinga iniciado diretamente por Augusto Boal, no cotidiano dos projetos
do Centro de Teatro do Oprimido do Brasil. Como Boal iniciou seus Curingas? Quais
dificuldades o Centro de Teatro do Oprimido do Brasil passa na iniciacdo de seus novos
Curingas, apds a morte de Augusto Boal? E possivel ter uma formaco Unica para todos
os Curingas? E possivel ter uma formacdo de Curinga? Como os Curingas trabalham as
fungdes: pedagogica, artistica, politica e de agenciamento de projetos nas atividades do
CTO Brasil?

2.1 Os Curingas do CTO Brasil*

Os primeiros Curingas brasileiros iniciados diretamente por Augusto Boal foram
os cinco fundadores do Centro de Teatro do Oprimido do Brasil, no Rio de Janeiro, sdo
eles: Claudete Felix, Licko Turle, Luiz Vaz, Valéria Moreira e Silvia Balestreri, que
eram professores e animadores culturais e foram formados por Boal e sua equipe no seu
retorno ao Brasil em 1986.

Boal ja havia montado um primeiro CTO, em Paris, onde vivia com sua familia
na época do exilio. A convite do professor e critico francés Bernard Dort, Boal se
tornou professor substituto na Sorbonne Nouvelle, por isso decidiu mudar-se de
Portugal para a Franca, o que a pesquisadora em teatro Clara Andrade (2014) chama de
Exilio sem Amarras. Na Franca, Boal da aulas, sistematiza as técnicas do terapéutico
Arco-iris do Desejo, publica livros e cria o CTO-Paris como espaco de pesquisa e
desenvolvimento de sua metodologia.

Mas em 1986 retorna definitivamente ao Brasil a convite do entdo vice-
governador do Rio de Janeiro, o antrop6logo Darcy Ribeiro. Inspirado em outras
iniciativas de esquerda da América Latina, como o projeto de alfabetizacdo do Peru —
ALFIN, o Governo do Rio de Janeiro criou o PEE (Programa Especial de Educacéo)
que tinha como principal objetivo a criagcdo de 500 CIEPs, escolas em tempo integral,
onde os estudantes teriam contato com outros tipos de atividades além das matérias
classicas, como portugués e matematica. O objetivo era que Boal apoiasse na parte
cultural do novo projeto educacional para o Estado, fazendo formacdo com os

professores e animadores culturais da rede publica de ensino, os CIEPs.

* 0 Centro de Teatro do Oprimido (CTO) ndo se denomina como CTO Brasil, mas para facilitar a
especificacdo dos diferentes CTOs pesquisados no mundo, optei por essa diferenciacao.
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Para que esses alunos ndo fossem privados de educagdo ndo formal e ndo
perdessem sua identidade e suas relagdes étnicas e sociais, 0 antropélogo
resolveu contratar mestres da cultura popular e artistas de diferentes
linguagens nas comunidades — onde as escolas estavam sendo construidas e
implantadas — para trabalharem no PEE como animadores culturais.
(TURLE, 2012:73)

Os CIEPs tinham, em seu quadro de funcionérios, além dos professores, 0s
animadores culturais, que eram os artistas responsaveis por atividades criativas e
culturais com os estudantes.

No ambito do PEE foi criado o Projeto Piloto Fabrica de Teatro Popular, onde
artistas renomados davam oficinas para 35 animadores culturais selecionados pela
Secretaria de Cultura do Rio de Janeiro. Foi onde Boal iniciou seu trabalho no retorno
ao Brasil: “Para isso, era necessario difundir as técnicas do Teatro do Oprimido,
configurando-se assim o primeiro curso de formacdo de Curingas e o inicio da
propagacao das técnicas do Teatro do Oprimido em nosso pais.” (VAZ, 2010:30). O
inicio da iniciacdo desses primeiros Curingas brasileiros deu-se através de um Curso de
Formac&o nas Técnicas do Teatro do Oprimido, com 360 horas, ministrado por Boal e
seus parceiros. Mas um unico curso seria suficiente para adquirirem todas as

capacidades que necessita um Curinga?

é

ESTADO DO RIO DE JANEIRO
Secretaria de Estado de Educacio e Cultura
Departamento de Cultura
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Imagem 8 - Certificado de participagdo do Curinga Luiz Vaz
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Deu certissimo: reunimos 35 animadores culturais dos CIEPs, gente que, em
sua maioria, nunca havia feito teatro — alguns jamais assistido a uma peca — e
fizemos um intenso trabalho, mostrando nossos exercicios, jogos e técnicas
de Teatro-Imagem, Teatro-Férum e Teatro-Invisivel. Rosa Maria Marquez,
professora da Universidade de San Juan de Puerto Rico, que havia trabalhado
no CTO em Paris, veio do Caribe para participar nesta aventura. (BOAL,
1996:31-32)

Depois da oficina de formacdo, a equipe de novos Curingas realizou a
multiplicacdo da metodologia nas escolas publicas do Rio de Janeiro. O CTO Brasil,
através de seus projetos sociais, ja formou centenas de multiplicadores Brasil adentro e
mundo afora, como costuma divulgar. Essas oficinas, assim como as que Boal ministrou
nos anos 1980, sdo baseadas principalmente na técnica do Teatro-FOrum, uma das
vertentes do Teatro do Oprimido. Esta técnica é a mais praticada nos paises onde
trabalham com o método.

Esses Curingas encenaram espetaculos, ministraram oficinas em diversas partes
do Brasil com apoio de sindicatos e prefeituras, viajaram com Boal para Holanda e

fizeram oficinas internacionais, e conheceram o CTO Paris.

Foi durante a oficina na Holanda que percebi a difusdo do TO pelo mundo.
Todos os participantes ja eram curingas e ministravam cursos em seus paises.
David Diamond, por exemplo, utilizava o Teatro-Férum em um programa ao
vivo na televisdo canadense, em que 0s espectadores, de qualquer parte do
mundo, podiam interagir mandando mensagens de stop, sugerindo
intervencdes para os atores. (TURLE, 2013:77)

Com o fim do projeto Fabrica de Teatro Popular, Boal cogitava a possibilidade
de voltar para a Europa. Assim, os cinco primeiros Curingas, ainda sem esse titulo,
reuniram-se e sugeriram a Boal a criacdo de um CTO no Rio de Janeiro, seguindo o

formato do CTO-Paris, onde criariam espetaculos, grupos comunitarios, oficinas.

Em 1989, um pequeno grupo de teimosos sobreviventes da experiéncia dos
CIEPs veio me procurar e propor a criagdo de um CTO no Rio. Informal,
trabalhando de vez em quando: reunides internas para estudar o “Arsenal”
(conjunto de técnicas, jogos, exercicios) e trabalho externo quando se
conseguisse algum contrato. (BOAL, 1996:35)

Sendo assim, o CTO Brasil foi criado por um grupo de educadores populares
que queriam multiplicar a metodologia pelo pais. Esses multiplicadores possuiam
capacidades diferentes, mas foram considerados Curingas por Boal, a partir da
convivéncia com o mentor e do trabalho teatral/politico que realizaram conjuntamente e

cotidianamente. O desejo de se trabalhar continuamente com a metodologia do Teatro
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do Oprimido, criando projetos, espetaculos, sobrevivendo do fazer politico-teatral criou

condigdes para uma iniciacdo sucessiva junto ao mestre Boal.

O animador cultural era o estimulador dentro de uma escola. Aquele que
chegava pra fomentar situacdes em que aparecessem 0s potenciais. A gente
ndo estava levando nada, estdvamos promovendo situacdes em que 0s
potenciais surgissem. Isso é o que o curinga faz. [..] J& faziamos os
exercicios, pra aplica-los no dia seguinte. Era um periodo muito tenso porque
tudo era anotado, numa grande simula. Entdo enquanto um curinga fazia as
atividades os quatro candidatos a curingas anotavam e a gente debatia depois
0 que estava certo ou errado com Boal.*

E foi essa prética diaria que fez com que Boal tivesse confianga naquele coletivo

a ponto de chaméa-los de Curingas e criar o CTO Brasil.

O Boal ndo disse agora vocé é um Curinga e vou te dar um Certificado. Mas
quando voceé esta no grupo e participa dos projetos, quando vocé se qualifica,
que vocé vai e defende o projeto e executa, e traz problemas e traz solugdes,
traz ideias, eu acho que nesse transito vocé se transforma nesse Curinga. Na
pratical*®

Na apresentacdo de sua dissertacdo de mestrado o professor e Curinga Licko

Turle nos conta suscintamente como foi sua entrada no projeto Féabrica de Teatro

Popular.

Em 1986, eu trabalhava no Programa Especial de Educacdo, coordenado pelo
professor Darcy Ribeiro, no Rio de Janeiro. Fazia parte dos quase mil e
quinhentos animadores culturais dos CIEPs. Tinhamos capacitagdo e
treinamento em servico com 0s maiores pensadores e fazedores de arte
daquela época. Amir Haddad, Cecilia Conde, Caique Botkay, Tim Rescala e
Luis Mendonga, entre outros, eram alguns dos que nos instrumentalizavam,
uma vez que atudvamos diretamente com as comunidades, resgatando e
promovendo a cultura e a arte populares, percebendo-as como educacdo nao-
formal, fundamentais para garantir a identidade e as tradi¢des locais.

No dia seis de agosto do mesmo ano, Boal iniciou um curso de capacitagdo
chamado Fabrica de Teatro Popular (com duracdo de quatro meses) para
trinta e cinco animadores culturais vindos de todo o Estado do Rio de Janeiro.
Foi quando conheci o Teatro do Oprimido e percebi, no conjunto de suas
técnicas, uma ferramenta eficiente para que os desejos da populagdo que
atendiamos se manifestassem de maneira clara e objetiva, criando didlogos
entre aqueles que sofriam 0s mesmos problemas: sociais, politicos e também
individuais, seja ensaiando solug¢des, buscando respostas ou conscientizagéo.
(TURLE, 2005:1)

* Trecho de entrevista realizada com Luiz Vaz no Rio de Janeiro, por Flavio Sanctum, em 15 de Maio de

2014.

*® Trecho de entrevista realizada com Claudete Felix no Rio de Janeiro, por Flavio Sanctum, em 06 de

Junho de 2014.
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Esse primeiro time prosseguiu criando projetos com prefeituras, fazendo oficinas
internacionais junto com Boal e criando grupos comunitarios. Participou da organizacéao
da candidatura de Boal como vereador e alguns permaneceram até o final do mandato,

como Claudete Felix.

Imagem 9 — 12 geracdo de Curingas do CTO Brasil, em 1986. Da esq. para dir: Luiz Vaz,
Claudete Felix, Licko Turle (centro), Valéria Moreira e Silvia Balestreri. Foto: (TURLE, 2014:34)

Apds o término do mandato de vereador, Boal estava disposto a voltar para a
Franca, pois o periodo na politica partidaria havia sido desgastante fisica e
emocionalmente. E novamente um grupo de cinco Curingas remanescentes do mandato
o convenceu a ficar no Brasil e institucionalizar o CTO Brasil. Era uma nova fase para
esses Curingas e para a instituicdo que, a partir de 1996, tornou-se uma Organizagdo
N&o Governamental sem fins lucrativos (ONG), dirigida por Boal e coordenada por
esses cinco Curingas.

Claudete Felix permaneceu na equipe e juntou-se a Barbara Santos, Geo Britto,
Helen Sarapeck e Olivar Bendelak, que podemos considerar a segunda geracdo de
Curingas brasileiros que se aproximou de Boal a partir dos grupos comunitarios criados
pelos Curingas da primeira geracdo. Pelo cotidiano de trabalho artistico/politico, pelo
aprofundamento da préatica da metodologia, pela coordenacdo dessa pratica junto aos
movimentos sociais e culturais, pelo trabalho pregresso realizado junto aos partidos,
sindicatos, escolas e, principalmente pelo trabalho didrio junto ao mandato politico

teatral de Augusto Boal, nasceu uma nova geracdo de Curingas.
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Vale refletir que a histéria do CTO Brasil se repete como um ciclo, quando
novamente cinco Curingas convencem Boal a continuar seu trabalho com o Teatro do
Oprimido no pais. A criacdo do CTO Brasil da-se pela forca de vontade e trabalho dos
cinco primeiros Curingas e, dez anos depois, dos cinco Curingas da segunda geracéo.

Ainda numa formacdo baseada no aprendizado cotidiano surgiram os Curingas
mais recentes, Ultima geragdo iniciada diretamente por Boal, representada por mim
(Flavio Sanctum) e Claudia Simone*’. Salvo Claudia Simone, que iniciou sua pratica
com o Teatro do Oprimido, participando de oficinas livres do CTO, todos nos também
fomos componentes de grupos comunitarios.

Atualmente o CTO Brasil conta com a contribuicdo de seis Curingas:
Alessandro Conceicdo, Claudete Felix, Flavio Sanctum, Geo Britto, Helen Sarapeck e
Monique Rodrigues; além de duas Curingas Internacionais*®; Barbara Santos e Claudia
Simone; e uma Curinga Assistente: Jana Salamandra. Ha& também alguns componentes
dos grupos populares que atuam como Curingas Comunitarios. Com uma equipe
reduzida, depois da morte de Boal, 0 CTO Brasil estd numa fase de abertura para novos

Curingas, tentando criar justamente um programa de formacao.

£ L ;l~\
Imagem 10 — Boal com a Gltima geracdo de Curingas iniciada diretamente por ele, em 2006:

Claudete Felix, Geo Britto, Flavio Sanctum (centro), Barbara Santos, Claudia Simone, Helen Sarapeck e
Olivar Bendelak. Foto: Arquivo CTO Brasil

" Claudia Simone e eu fomos iniciados no interim entre a segunda e terceira geracéo, ja que fomos
inseridos na equipe de Curingas do CTO Brasil anos antes de Alessandro Conceicdo e Monique
Rodrigues serem formados. Alessandro Conceigdo, por exemplo, era ator do grupo que Claudia Simone
curingava, sendo formado inicialmente por ela, no cotidiano do GTO Pirei na Cenna. Monique Rodrigues
foi inicialmente formada por Geo Britto e Barbara Santos a partir do GTO Panela de Opresséo.

*8 Como as curingas Claudia Simone e Bérbara Santos mudaram-se para o exterior, 0 CTO Brasil criou a
instancia de Curinga Internacional, que de uma forma diferenciada, mantém parceria em algumas
atividades da instituicdo, quando estdo no Brasil. Os semindrios Raizes e Asas, ministrado por Bérbara, e
Laboratério Anastacia, ministrado por Claudia Simone e Barbara, séo resultados dessa parceria constante.
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Imagem 11 — Atual equipe de Curingas (2014): Flavio Sanctum, Monique Rodrigues, Alessandro
Conceicéao, Geo Britto (centro), Jana Salamandra, Claudete Felix e Helen Sarapeck. Foto: Arquivo CTO
Brasil

O Curinga Alessandro Conceicdo (2010) compartilha, de forma divertida, sua
inser¢do no CTO Brasil, refletindo desde o ponto de vista de um Curinga Comunitério,
onde percebeu a mudanca de papéis em relacdo aos seus colegas de grupo, até a
necessidade de experiéncia diaria, cotidiana e, muitas vezes, cruel para o crescimento de

um pedagogo do Teatro do Oprimido.

Minha trajetéria comegou quando ainda era ator de um grupo popular, o Pirei
na Cenna, e fui convidado e até chancelado por todos os outros atores para
ser curinga comunitario do grupo. [...] Depois fui convidado a trabalhar no
Centro de Teatro do Oprimido atuando ao lado dos curingas desta instituicdo
e do nosso mestre Augusto Boal, o que torna qualquer adversidade um sopro.
Eu ndo teria nada a reclamar. (2010:96)

Importante destacar a necessidade da chancela do seu grupo para ser aceito
como Curinga Comunitario. O Teatro do Oprimido, como método democratico, precisa
manter sua coeréncia nas tomadas de decisdes coletivas. Um Curinga Comunitario é
uma escolha institucional, porém é necessario que esse agente interno, nas palavras de
Boff (1984), tenha uma legitimidade e um reconhecimento de seus companheiros de
grupo. Assumir que o Curinga tem um papel importante na caminhada do coletivo, por
isso é um agente social. E, seguindo o raciocinio de Boff, seria uma farsa se colocar
igual ao grupo, pois, assumir essa funcdo pedagdgica, € englobar todas as capacidades
para o crescimento popular: politicas, educativas, artisticas. A igualdade entre o
agente/pedagogo/Curinga e o povo/grupo de oprimidos se da no nivel mais profundo,
ideoldgico em busca da libertagdo e da superagao da opressdao. Assim: “Aparecer acima
do povo ou desaparecer no meio do povo nédo interessa finalmente ao povo.” (BOFF,

1984:24). Porém, esse reconhecimento € algo construido e ndo imposto.
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A narrativa de Alessandro Conceicdo segue revelando dificuldades concretas
que alguns Curingas passaram no processo de acompanhamento dos multiplicadores dos
projetos do CTO. E termina sua cronica dizendo que todas as desventuras séo parte do
aprendizado e que, assim como Boal, que sofreu na tortura e exilio, temos que cumprir

nossa cota de sofrimento.

Se até mesmo nosso grande mestre teve seus momentos de pendria para
desenvolver o TO — foi preso, torturado, exilado — quem sou eu e 0s demais
curingas para reclamarmos da atividade que escolhemos para nossas vidas?
[...] Sim, decidimos ser Curingas. E sabemos que para mudar o mundo,
transformar realidades, para fazer politica, para fazer arte e ver a felicidade
de outro ser humano, as vezes é preciso enfrentar alguns percal¢os. Sim,
alguns. Mas por detras dos percalcos ha a esperanca, e € iSso que nos anima.
(CONCEICAO, 2010:98)

Uma questdo muito curiosa e intrigante na citacdo acima, e que talvez revele
aspectos que dificultem a iniciacdo de um novo Curinga, especificamente no CTO
Brasil, € a alusdo de que, através do sofrimento, se alcance o éxito. Seria como uma
provacdo que os Curingas deveriam passar para merecerem compor a equipe. Assim
como Boal sofreu tortura, exilio e sacrificou-se pelo Teatro do Oprimido, os Curingas
também teriam sua cota de expiacdo. No texto, Alessandro Concei¢do mostra ndo sé o0s
seus percalgos, mas o de outros Curingas na producdo dos projetos, como se 0S
episddios dificultosos fortalecessem a construcdo de um Curinga. O seu texto € muito

irdnico e ja o titulo, A Felicidade de Ser Curinga, provoca essa inquietacao.

Claudia Simone certa vez tomou um trem para visitar um CAPS de Belford
Roxo e durante o trajeto um exército de policiais fortemente armado entrou
no vagdo e disse aos passageiros que, se quisessem, estivessem a vontade
para sair. [...] Mas tudo acabou bem. Ela visitou o grupo e ficou sem nenhum
trauma, embora ndo goste muito de mencionar o episéddio. [...] A Curinga
Monique Rodrigues, foi até Itabaianinha, no interior para visitar um grupo.
Tentou mas ndo conseguiu, pois o carro quebrou no meio do caminho entre
nada e coisa nenhuma. Sentiu sede, fome e um calor saariano.
(CONCEICAO, 2010:98)

Corroborando esse pensamento, a Curinga com mais tempo histérico no CTO
Brasil, Claudete Felix, que passou por todas as geracdes da instituicdo, comenta sobre
as dificuldades encontradas na execuc¢do do projeto Teatro do Oprimido nas Escolas.
Ela apresenta todos os obsticulos enfrentados no processo de formagdo dos
multiplicadores, ratificando que o sofrimento ajuda no crescimento e na formagéo desse

Curinga.
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Trés horas antes de iniciar a oficina, o Curinga ja esta na rua, no ponto de
onibus. Espera... Pega o primeiro que foi indicado até a Central do Brasil, da
Central até o centro do municipio indicado; no final da linha fica, em seguida
caminha uns 15 minutos em direcdo a rodoviaria; do lado de la segue até o
lado de c4, entdo pode pegar ou moto ou o circular, para chegar ao lado de 1a
da estacdo. Otimo, ja chegou? NAo, esta quase... é a resposta que recebe no
celular [...] Quase trés horas passaram, e o Curingas chega! [...] O Curinga
passa pelo portdo e entra. Feliz, muito feliz. (...) Agora mais trés horas para a
volta, com mais energia e muita certeza de que o Teatro do Oprimido esta
dando certo nas escolas [...]. (FELIX, 2007:45-46)

Freire aponta que o sofrimento faz parte do caminhar de um educador

democratico. Ele diz que:

Ensinar e aprender para o educador progressista coerente séo momentos do
processo maior de conhecer. Por isso mesmo, envolvem busca, viva
curiosidade, equivoco, acerto, erro, serenidade, rigorosidade, sofrimento®,
tenacidade mas também satisfagdo, prazer, alegria. (FREIRE, 2001:36)

Talvez, por ser o Centro criado e dirigido por Boal até o dia de sua morte, tanto
0 dramaturgo quanto seus discipulos tenham criado um ambiente protegido e arredio
para novos aspirantes a Curingas. Como descrevi anteriormente, a constru¢do do CTO
veio a partir do trabalho incansavel dos primeiros cinco Curingas e, posteriormente, dos
Curingas das novas geracdes. 1sso causa na equipe um pertencimento que, a0 mesmo
tempo, € positivo institucionalmente, pois se responsabilizam pela causa da organizacao
e, por outro lado, cria-se subjetivamente um ambiente para merecedores. O que
apresenta uma incoeréncia com a necessidade de atrair novos parceiros para serem 0s
futuros Curingas.

Boal ja nomeia os primeiros Curingas como “um grupo de teimosos
sobreviventes da experiéncia dos CIEPs.” (1996:35). Seria como se, para merecer fazer
parte da equipe do CTO Brasil, 0s novos Curingas devessem comprovar gque sao dignos
de pertencerem ao time.

Ap0s sair da coordenacdo geral do CTO Brasil, em 2009, Barbara Santos criou
na Alemanha a organizacdo KURINGA, que, além de realizar oficinas, mantém grupos
comunitarios e formagdes internacionais como o projeto TOgether, em parceria com
outras instituices europeias.

Claudia Simone foi Curinga do CTO Brasil até 2010 e, ap6s se mudar para a
Franca, criou o grupo Pas a Passo — Tédtre de L’Opprimé que organiza grupos

comunitarios e tem parceria com a Universidade de Amiens — Franca.

* Grifo préprio.
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Neste caso, foquei somente nos Curingas iniciados diretamente por Boal, em um
procedimento diario de aprendizado, na préatica, através dos projetos realizados pela
instituicdo; entretanto, ha diversos Curingas no mundo que passaram por processos de
formacéo distintos.

Sanjoy Ganguly é o Curinga do CTO Jana Sanskriti de Calcuta, india.
Participou de uma oficina com Boal na Europa e, a partir dai, criou seu proprio grupo,
que é um dos mais reconhecidos na comunidade mundial do Teatro do Oprimido. Na
india ele realiza varios projetos de multiplicacdo da metodologia, formando, assim,
novos praticantes de TO.

Alvim Cossa, 0 Curinga mogambicano, criador do CTO Maputo, realiza projetos
com camponeses para discutirem questdes como DST/AIDS. Alvim participou da
Residéncia Internacional no CTO Brasil e teve acesso direto as atividades ministradas
por Boal.

Marie-Claire Picher é uma Curinga norte-americana, uma das fundadoras da
organizacdo TopLab — Laboratério de Teatro do Oprimido. A partir da conexdo do
Teatro do Oprimido e da Pedagogia do Oprimido, a instituicdo realiza formacdes de
multiplicadores e projetos sociais em diversas linhas. Marie-Claire ja era professora
académica e diretora do Forum Teatral de Brecht, em Nova lorque, quando conheceu
Boal e o0 Teatro do Oprimido.

O Curinga David Diamond é canadense e diretor do grupo Headlines Theatre.
Professor universitario participou de diversas oficinas com Boal em diferentes cidades
da Europa e até no Brasil. Organizou sua companhia teatral, que trabalhava na linha do
agit-prop, para realizar atividades conectadas ao Teatro do Oprimido. Inspirado no
Teatro do Oprimido criou sua prépria metodologia chamada Theatre for Living e
oferece na sede de sua instituicdo treinamento neste tipo de experiéncia teatral.

Luc Obdebeeck é um Curinga holandés responsavel pela organizagéo
FORMAAT que realiza projetos com presidiarios e jovens em conflito com a lei. Criou
as paginas amarelas do Teatro do Oprimido®, site internacional que agrega
praticamente todas as instituicdes que atuam com a metodologia no mundo. Participou
de diversas oficinas com Boal e, depois de criar o0 FORMAAT, o recebeu inimeras

vezes em workshops em sua instituigéo.

%0 Mais informacdes disponiveis no site oficial: www.theatreoftheoppressed.org.


http://www.theatreoftheoppressed.org/
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Katy Rubin é dos Estados Unidos e criou 0 TONYC (Theatre of the Oppressed
New York City), instituicdo nova-iorquina que organiza formag6es de multiplicadores e
projetos com jovens. A maioria de seus projetos utiliza, além do Teatro-Forum, o Teatro
Legislativo. Katy participou do programa de Residéncia Internacional do CTO Brasil e
teve aulas diretamente com Boal.

Héctor Aristzabal € um Curinga Colombiano, mas que vive nos Estados Unidos.
Criou a organizacdo ImaginAtion que alia o Teatro do Oprimido a técnicas terapéuticas
para explorar temas como a violéncia e a tortura na busca da libertacdo e reconciliacéo.

Hjalmar Jorge Joffre-Eichhorn realiza projetos em paises em conflitos de guerra
como Afeganistdo e Ucrénia. Coordena a organizacdo Theatre for Dialogue na Ucrania.
Ele é o idealizador do Projeto Tsunami de Curingas, que reuniu Curingas de varias
partes do mundo para atividades na Ucrania, no periodo dos protestos de guerra em
2014,

Lorena Roffé e Stéphane Gué sdo os Curingas responsaveis pelo METOCA
(Multiplicacion y Exploracion del Teatro do Oprimido en Centro América), uma
instituicdo que, a partir de uma formacdo com o CTO Brasil, foi responsavel pela
criacdo da rede de multiplicacdo da América Central, que hoje engloba praticantes na
Guatemala, Nicaragua, Honduras e El Salvador.

Vale salientar que destaquei aqui alguns praticantes que possuem instituicoes
onde ocorre a multiplicacdo do Teatro do Oprimido e que oferecem formacdo de
multiplicadores em Teatro do Oprimido. Alguns deles nem se denominam Curingas,
porém utilizo esse termo para manter uma coeréncia na conceituacao.

A partir dos exemplos de Curingas acima, gostaria de pontuar a peculiaridade na
formacdo destes pedagogos de TO. A maioria participou presencialmente de uma
oficina oferecida por Boal. Em muitos casos essas oficinas eram intituladas como Joker
Training — Treinamento de Curinga. Mas que procedimento foi utilizado por Boal para
nivelar o conhecimento amplo das pessoas para se tornarem Curingas? Somente a
experiéncia pratica do Teatro do Oprimido seria suficiente para que obtivessem as
capacidades necessarias para ser um Curinga, baseando-nos nas premissas da ndo
especializacao?

Boal dizia que todos podem fazer teatro, até os atores; a partir da Estética do
Oprimido amplia o conceito do campo de atuacdo, indicando que todo Ser Humano &

potencialmente um artista. Mas todos podem ser Curingas?
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Em ultima instancia poderiam, s6 que vocé tem que ter habilidades. Algumas
habilidades podem ser desenvolvidas, algumas habilidades a pessoa ja tem.
Eu ja era professora, eu ja era coordenadora de uma equipe, atuava em
sindicato, trabalhava num ndcleo politico. [...] Vocé vai na Maré tem um
monte de moleques que poderiam fazer isso, s6 que as vezes o0 autoritarismo
dele n&o vai deixar ele fazer bem.*

E aqui voltamos a reflexdo sobre a incoeréncia da ndo especializacéo, defendida
por Boal, e a iniciacdo de Curinga, pois foram as habilidades adquiridas cotidianamente
que fizeram com que o proprio Boal apostasse naquelas pessoas para que elas pudessem
se desenvolver como representantes do seu método no Brasil. Se ndo tivessem
desenvolvido competéncias especificas para o trabalho com Teatro do Oprimido,
provavelmente ndo seriam eleitas Curingas de Boal.

Hé& alguns multiplicadores de Teatro do Oprimido que se autointitulam Curingas,
mas ndo possuem uma representatividade na comunidade do TO?. Mas quem tem a
legitimidade de reconhecer um praticante como Curinga? Como mensurar as
capacidades individuais do praticante para definir sua passagem de multiplicador a
Curinga? Esse processo é possivel e necessario para o futuro do Teatro do Oprimido?

Até agora percebemos que a aprendizagem de um Curinga se d& de forma
multifacetada e interdisciplinar, em que ndo sé as capacidades obtidas por oficinas de
Teatro do Oprimido, mas toda a experiéncia de vida desses individuos serve para
acrescentar sua formagdo como educador. E, particularmente, acredito que sdo esses
elementos que diferenciam as formagdes de um multiplicador para um Curinga.

Um multiplicador tem uma formacao gradual e sistémica, a partir das técnicas do
Teatro do Oprimido, jogos, como criar uma peca de Teatro-Férum, como encaminhar
uma mediacdo com a plateia, como coordenar um grupo comunitario, como escrever um
projeto social. Porém, para a iniacdo de um Curinga é necessario competéncias que
somente com a praxis serdo adquiridas.

Antes, Boal determinava, a partir de uma convivéncia cotidiana, quem tinha
mérito para ser reconhecido como Curinga. Ele, aconselhado pelos Curingas
experientes, mensurava os conhecimentos adquiridos no dia a dia, nas praticas dos

projetos, no lidar comunitariamente, politicamente e artisticamente, e analisava as

*! Trecho de entrevista realizada com Barbara Santos no Rio de Janeiro, por Flavio Sanctum, em 13 de
Margo de 2015.

52 A Comunidade de Teatro do Oprimido opera informalmente, através dos grupos de discussdo na
internet e a partir dos Encontros Internacionais de Teatro do Oprimido. Enquanto Boal era vivo havia uma
centralizagdo nos eventos, que em sua maioria partiam do CTO Brasil, ou de grupos ja estabelecidos
como o CTO Jana Sanskriti. Ap6s a morte de Boal os grupos se tornaram mais autbnomos, o que
expandiu o nimero de eventos, feiras, festivais e seminarios que discutem o método.
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condicgdes pedagogicas na iniciacdo daquele Curinga aprendiz. Porém, ap6s sua morte,
como seré o processo de iniciacdo deste educador, ja que ninguém nunca escreveu nada

sobre este tema?

2.2 A Metodologia de Formacéo experimentada por Boal e pelo CTO Brasil

O retorno de Boal ao Brasil deu-se de forma lenta e homeopatica, de acordo com
a abertura politica do pais. Clara de Andrade (2014) nos conta que, a partir de 1979,
Boal visitava o Brasil com a familia, de forma isolada, participando de alguns eventos
artisticos. Em 1980 se apresentou com o seu grupo CTO Paris no Teatro Cacilda
Becker, na capital carioca, num grande evento de Teatro do Oprimido. Seu contato com
0 vice-governador do Rio de Janeiro Darcy Ribeiro se deu a partir de um coloquio sobre
sociologia e cultura na Franca, onde o politico presenciou o trabalho de Boal in loco,
convidando-o, assim, para fazer parte do projeto de remodelacdo das escolas publicas do
Estado. Complementando essa parceria, Boal também montou o espetaculo O Corsario
do Rei com total patrocinio do governo de Brizola e Darcy, na tentativa de voltar a cena
teatral brasileira de forma produtiva, grandiosa e inovadora. (2014:97). Porém, seu
vinculo com o governo, que gerava “guerra de posi¢des” politicas, e uma forte critica
estética ao Corsario do Rei, apontou uma receptividade conflituosa a Boal, depois de
quatorze anos de exilio. Andrade considera a dificuldade em acolher Boal como um

processo de esquecimento consciente ou comandado.

Augusto Boal, por exemplo, teve grande parte de sua atuacdo politica e
artistica esquecida. Foi preciso esquecer o que ele fez, seus feitos, seu teatro,
seu engajamento, sua resisténcia, tudo aquilo que acabou levando-o para fora
do pais, para que enfim pudesse ser “aceito” novamente em terras brasileiras.
Porém, esquecer seus feitos é esquecer quem foi Augusto Boal, é esquecer
todo seu legado e seu lugar na historia do teatro brasileiro. O artista Augusto
Boal sofreu, portando, diversas formas de esquecimento, o esquecimento
“comandado”, o “consciente”, o politico, o artistico. (2014:123-124)

Uma tatica criada pelo CTO Brasil para revigorar a memoria de Augusto Boal e,
de certa forma retomar o trabalho revolucionario realizado por ele nos anos 1960, foi a
producéo de projetos dentro do pais, onde os brasileiros saberiam que a metodologia e
seu criador eram nativos das terras tupiniquins. Por isso, durante 0s primeiros anos o
CTO Brasil priorizou projetos em nivel nacional, expandindo a metodologia Brasil

adentro.
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2.2.1 Projetos de Capacitagdo

Uma das estratégias que a instituicdo encontrou para a divulgacdo do método e a
formacdo de novos Curingas foi a criacdo de Cursos de Capacitacdo, uma espécie de
treinamento com oficinas préaticas divididas em modulos. Esses cursos foram criados a
partir dos projetos de formacao de multiplicadores, que seriam, no meu ponto de vista, 0
primeiro passo para se tornar um Curinga.

A eleicdo de Luiz Inacio Lula da Silva para a presidéncia do Brasil em 2003 e a
proximidade de Boal com o Partido dos Trabalhadores facilitaram o financiamento de
projetos do CTO com o Governo Federal. A instituicdo realizou projetos em diferentes
frentes como Escolas, Saude Mental, Prisbes, Pontos de Cultura, entre outros. Os
projetos eram similares em seu formato, diferenciando os temas e o publico alcancado, e
tinham, em geral, a duracdo de um ano. Barbara Santos, que idealizou e coordenou a
maioria dessas iniciativas, detalha o projeto Teatro de Oprimido de Ponto a Ponto, que

foi uma das maiores acdes do CTO Brasil em parceria com o Governo Federal.

Em cada Po6lo, o projeto comega com uma Oficina Demonstrativa, com o
objetivo de apresentar e iniciativa para a comunidade e 0s possiveis
interessados em participar do processo de formacdo. [...]

A partir dai, abrem-se inscrices para o Curso | de capacitagdo de
Multiplicadores de Teatro do Oprimido, uma Introducdo ao Método. [...]
Imediatamente apo0s, inicia-se 0 processo de multiplicacdo, no qual os
participantes do curso oferecem oficinas teatrais em suas respectivas
instituicGes, a fim de praticar os exercicios, 0s jogos e as técnicas teatrais
apreendidas.

Esse processo é acompanhado pela equipe do CTO, a partir da anélise de
relatérios de atividades e através de comunicag¢do por correio eletrnico e
telefone, e de visitas de acompanhamento, para orientagdo dos
multiplicadores. [...] Avangando na formacéo, realiza-se o Curso Il, para
aprofundamento do Método do Teatro do Oprimido. Todos os cursos tém 40
horas de duracdo. Depois dessa segunda etapa de formacgdo, os
multiplicadores iniciam a formac&do de Nicleos Teatrais, para a montagem de
Espetaculos de Teatro-Forum e a promogdo de Didlogos Teatrais, nos quais
os problemas encenados sdo discutidos pela comunidade. [...] Na sequéncia
realiza-se 0 Seminario de Avaliacdo, para andlise, compreensdo e
sistematizagdo do processo vivenciado. A Mostra Plblica é o momento de
confraternizacdo com a comunidade e de balan¢o geral da iniciativa.
(SANTOS, 2008:19-20-21)

O formato dos projetos de formacdo era estruturado com base em um programa
de exercicios e jogos, apostila e livros de Boal. Os futuros multiplicadores aprendiam

uma bateria de jogos ensaiados com supervisdo de um Curinga do CTO. Aprendiam o
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passo-a-passo para a montagem de uma cena de Teatro-FOrum e algumas técnicas
basicas de mediacdo da plateia. Uma estrutura similar ao projeto Féabrica de Teatro
Popular que, por sua vez, foi influenciado pelas préticas artisticas dos grupos de teatro
engajado dos anos 1960 e 1970.

Nesse periodo o0 CTO conseguiu atuar em mais de 16 Estados brasileiros e s6 no
projeto Teatro do Oprimido de Ponto a Ponto estima-se o total de 279 multiplicadores
formados no Brasil, sem contar com o0s paises africanos e 0s outros projetos da
instituicao.

Com a morte de Augusto Boal em 2009 e a mudanga governamental, os projetos
patrocinados pelo governo ficaram cada vez mais escassos. O CTO Brasil precisou
buscar outras formas de sobreviver financeiramente.

O primeiro vacuo foi no investimento da equipe nos laboratorios e seminarios de
formacéo interna. Com a necessidade de buscar novos financiamentos, sem a “vitrine”
de Boal a frente dos contatos da instituicdo, os projetos grandes foram quase dizimados
e nds, Curingas, passamos a produzir projetos de pequeno porte, inseridos em projetos
terceirizados, iniciativas que ndo condiziam com a meta principal apontada por Boal nos
ultimos anos, como o trabalho com os Pontos de Cultura, penitenciarias e saide mental
e, principalmente o desenvolvimento da Estética do Oprimido ficou praticamente
congelado. A estratégia principal para que a instituicdo ndo fechasse as portas e 0s
Curingas ndo precisassem buscar outras formas de rendimentos, foi a criacdo de cursos
técnicos, onde a metodologia era transmitida ao publico em geral, que buscava conhecer

0 Teatro do Oprimido.

2.2.2 Maratona de Cursos

Atualmente o CTO Brasil ndo alicerca seus projetos na formacdo de
multiplicadores, pois novas instituicGes de Teatro do Oprimido foram geradas a partir
da iniciativa de pessoas formadas por esses projetos.

Como ainda ha grande procura por algum tipo de formagéo, o CTO Brasil criou,
em sua sede, mddulos de oficinas abertas para qualquer pablico, sendo estes uma forma
de conseguir verba para continuar seu funcionamento, ja que, com a morte de Boal,
muitos projetos ndo foram aprovados e o financiamento estatal ou governamental foi
ficando cada vez mais insuficiente. As oficinas abertas tornaram-se a garantia de

entrada financeira direta para a instituicdo e para os Curingas que, em sua maioria,
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trabalham exclusivamente para o CTO. Os valores dos cursos variam entre R$400,00 e
R$700,00, sendo oferecidos descontos e pacotes especiais para professores e artistas.
Atualmente essa bateria de oficinas é chamada de Maratona de Cursos e ocorre
anualmente durante quinze dias nas férias de Junho ou Julho.

Castro-Pozo (2012) sugere um diagrama de fluxos correspondente as oficinas
livres e de formacgdo de multiplicadores. Ele se baseou no acompanhamento dessas
formagdes no CTO Brasil e em outras instituicbes que oferecem o mesmo tipo de
atividade como o Headlines Theatre do Canada, TopLab de Nova lorque e GTO Santo
André em Sdo Paulo. Reiterando a perspectiva sugerida nos paragrafos anteriores,
Castro-Pozo apresenta uma estrutura recorrente para as oficinas de formacdo na
metodologia do Teatro do Oprimido. Tal estrutura pode ser apresentada em modelos
resumidos com cinco, quinze, vinte ou quarenta horas. No fluxograma abaixo
(CASTRO-POZO, 2012:62) sdo destacados os elementos principais trabalhados nessas
formac0es: as cinco Categorias dos Jogos, cena minima de opressao, técnicas de criagao
de personagens, historias individuais de opressdo, técnicas de ensaio, aquecimento da

plateia, apresentacéo.

As cinco
categorias de
jogos

Cena minima

. de opressado
Apresentagao

Teatro
Forum

Técnicas de
criacdode
personagem

Aquecimento
da plateia

Histdrias
Individuais de
opressao

Técnicas de
ensaio

Imagem 12 — Fluxograma de Oficinas
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Atento ao destaque oferecido aos elementos técnicos do método nessas
formac0es, corroborando minha analise de que os fundamentos diretivos séo prioridade
em tais atividades, restringindo os aspectos teoricos e filoséficos do método a uma
busca individual ou ao processo diario de compreensdo junto aos Curingas mais
experientes.

Vale salientar que em nenhuma dessas institui¢cGes é claro 0 momento em que o
multiplicador se torna um Curinga. H& o compartilhamento das técnicas, a parte pratica
do método, porém as competéncias que podem ser adquiridas a parte do Teatro do
Oprimido ficam a cargo da vivéncia do aprendiz, no cotidiano do trabalho junto com os
outros Curingas e a comunidade em que trabalha.

A estrutura pedagdgica dos cursos do CTO Brasil € baseada nas experiéncias
anteriores com os projetos de formacédo de multiplicadores, porém, num periodo menor,
condensado em aproximadamente 70 horas de curso. O primeiro médulo destina-se a
Estética do Oprimido, onde os participantes entram em contato com a teoria bésica do
Teatro do Oprimido e algumas praticas do que Boal chamava de Projeto Prometeu®®. O
segundo modulo € sobre o Teatro-Forum e os participantes constroem coletivamente
cenas de Forum a partir de histérias compartilhadas por eles. Ha uma apresentacédo
interna das cenas e um Curinga do CTO faz a mediacdo com a plateia.

O terceiro, e mais extenso modulo, é o Papel do Curinga, com o qual colaborei
com a idealizacdo, pela minha experiéncia com o0s projetos anteriores e pela pesquisa de
doutorado que estava em andamento. Aproveitei as duas oficinas de formacdo do CTO
Brasil, em 2014 e 2015, para compreender melhor como os participantes entendiam o
Curinga, quais dificuldades teriam na pratica e quais necessidades tedricas.

Importante destacar que os primeiros médulos da Maratona de Cursos seguiram
a dindmica ja explicitada, de que primeiro 0 grupo deve experimentar, no corpo, a
metodologia para, depois, aplica-la. Assim, os mddulos que antecedem o Papel do
Curinga foram de experimentacdo pessoal, em que 0s participantes contam suas
historias de opressdo, montam cenas de sua vivéncia para, somente no Ultimo mddulo,

passarem & multiplicacdo dos jogos e técnicas vivenciados anteriormente.

53 O Projeto Prometeu séo atividades descritas no livro A Estética do Oprimido (2009) onde a ideia de
teatro é ampliada para outras artes como a pintura, artes plasticas, literatura, poesia, danca, etc.
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MODULO 4

CURSO DE INTRODUGAO A

ESTETICA DO OPRIMIDO
17 a 19 de Julho - Sex (19h as
22h), Sab e Dom (10h as 17h)

CURSO DE INTRODUGCAO AO TEATRO-FORUM
20 a 22 de Julho - Seg a Qua (17h as 22h)

CURSO DE APROFUNDAMENTO: A MULTIPLICACAO

O PAPEL DO CURINGA
23 a 31 de Julho -
Hordrio: Integral

Centro de Teatro do Oprimido
T —— Av. Mem de S, 31-Lapa-Rio de Janeiro/R)
¢ 9 cop: 20330150

Imagem 13 - Divulga¢do da Maratona de Cursos de 2015. (www.cto.org.br)

No curso Papel do Curinga os participantes entraram em contato com o aspecto
da multiplicagdo, criando pequenas oficinas, treinando jogos e curingando espetaculos
dos grupos populares do CTO Brasil.

Nos dois anos o curso teve um formato parecido. Em 2014 foi ministrado por
mim e pelo Curinga Alessandro Concei¢do e, em 2015, por mim e pela Curinga
Monique Rodrigues.

O programa da oficina (Anexo 1) foi pensado a partir do estimulo de alguns
aspectos importantes em um Curinga como mediador do Teatro-Férum. Pensamos em
jogos e exercicios que trabalhassem: coletivo, diferentes fun¢bes do Curinga, escuta,
lideranga, solidariedade, confianca e ideologia.

Solicitamos aos participantes, num primeiro momento, para escreverem, sob seu
ponto de vista, o que era um Curinga. N&o deveriam se identificar para podermos ter
uma analise impessoal. No final do curso fizemos a mesma experiéncia, para
verificarmos se houve mudancas. O que percebi foi que, na primeira vez, o conceito de
Curinga era muito mais abstrato e subjetivo, enquanto, depois do curso, as
consideracdes sobre o Curinga eram mais concretas e politicas, mantendo uma ligacéo


http://www.cto.org.br/
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com a pratica do Teatro do Oprimido. Abaixo alguns exemplos dos escritos feitos pelos

participantes, que escreveram anonimamente:

Néo é facil ser curinga. Ele estd em todos os lugares e todos os lugares estdo
nele. Ele estd em todos os papéis e todos os papéis estdo nele. O todo na parte
e a parte no todo. Curinga!l

Ser curinga é se posicionar. Estar presente observando e aproveitando as
diversidades para pensar-criar mundos possiveis e desejaveis.

Ser curinga é uma caixa de pandora, um arco-iris, a divida que se planta.
E ser revolucionario com amor, alegria e arte.
Tem que fazer as pessoas se encontrarem e se perderem o tempo todo.

E o didlogo permanente entre os monélogos da vida, a crise tentando se
resolver, a troca de conhecimento entre a técnica e a realidade. N&o é o titulo
é a energia, ¢ alegria, é democracia e amor. E a organizacéo horizontal das
folhas da arvore do oprimido, propagando sementes, para mudar as pessoas
que vdo mudar o mundo.

Curiosidade, consciéncia, conhecimento, criatividade
Utopia

Ritmo, riqueza de vida

Ideologia, interpretacdo, incluir, identidade

Never ending story

Gerar potenciais

Amor, admiracdo, abordar desejos.

Chamou-me atencdo como os participantes da oficina percebem o Curinga como
uma entidade, uma imagem alegoérica, quase magica. Essa concepc¢do € perigosa, pois
mistifica o Curinga como alguém especial, sem a necessidade de estudo e trabalho
cotidiano. Por isso defendo o Curinga como um Pedagogo, com funcbes e
caracteristicas especificas, como estamos investigando nesta tese.

Importante reiterar que o formato do curso Papel do Curinga, assim como
Projetos de Formagdo em Multiplicadores, segue uma metodologia herdada dos grupos

culturais dos anos 1970 e dos cursos de formacdo de agentes ou animadores populares.

O processo de formagdo de um “animador” pode ser descrito assim:

1°) fazer, primeiramente, o novo ‘“animador” trabalhar junto com os
animadores mais experimentados. Assim vai aprendendo, a partir da pratica,
a assumir sua fungdo propria;

2°) deixa, em seguida, o “animador” assumir a dianteira, mas acompanha-lo
de perto, trabalhando e refletindo com ele sua préatica dentro do préprio
processo;

3°) finalmente, propiciar algum treinamento particular a partir da experiéncia
anterior e da nova tarefa que ira assumir. (BOFF, 1984:100-101)
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Com o decorrer da tese, verificaremos que esse processo de formacao cultural,
assim como o Teatro de Arena, é inspirado numa agenda comunista, e se repete em
diferentes paises como india e Mogambique, independente do Teatro do Oprimido.

A oficina seguiu com a listagem de jogos e técnicas que o coletivo conhecia,
com o objetivo de reaplicacdo internamente, com a nossa supervisdo, como Boal fazia
nos laboratorios teatrais internos. Criaram grupos de trabalho com diferentes oficinas
compostas pelos jogos listados. Os participantes ensaiavam a aplicagdo dessas
atividades para os outros participantes da oficina que, ao final, davam retorno de qual
poderia ser a melhor forma de conducédo da atividade. Em seguida, nds, Curingas mais
experientes, davamos sugestdes e corrigiamos algum equivoco, davamos nosso ponto de
vista sobre a conducdo dos participantes. Nossas observacdes eram ampliadas e nédo
focavamos exclusivamente na estrutura técnica do exercicio, mas de acordo com as
premissas que listei anteriormente: coletivo, diferentes funcdes, escuta, lideranca,
solidariedade, confianca e ideologia. Basedvamo-nos na postura, tom de voz, ritmo,
presenca, discussdo politica, para pontuarmos como a atuacdo do futuro multiplicador
poderia ser mais bem aproveitada. Essa analise ndo se limitava a formacéo técnica no
Teatro do Oprimido, mas do Curinga como um Pedagogo/Agente/Animador
sociocultural, de acordo com Boff e Freire. Posteriormente iamos a campo para que 0s
novos multiplicadores experimentassem 0 mesmo programa de jogos com um grupo que
desconhecesse a metodologia. Ao fim, voltavamos a sala da oficina para analisarmos o
desempenho dos novos multiplicadores e ouvirmos suas reflexdes sobre a prética,
entendendo que “Acdo e reflexdo e acdo se dao simultaneamente.” (FREIRE,
1987:149).

O erro recebia outro sentido e era visto como inerente ao ato de aprender. Todos,
coletivamente, davam sugestdes de como o participante poderia melhorar uma atividade
ou explorar melhor um exercicio, quais palavras eram as mais apropriadas; quais
posturas um educador deve assumir ao falar com o grupo e, assim por diante. Muitos
participantes tinham dificuldade de se colocar a frente de alguma atividade, por medo de
errar. Ainda viam o erro como uma imperfeicdo, como um momento que deve ser
negado, escondido ou ndo analisado. Trazemos enraizados, a partir de uma educacao
diretiva, excludente e meritocratica que, errar, & se mostrar fraco ou incapaz. Nas
formagOes de Teatro do Oprimido buscamos desmistificar o ato de errar, oferecendo o

equivoco como mais um momento de aprendizagem democratica, sincera e construtiva,
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onde a falha é reavaliada como experiéncia vivida e ressignificada a partir da

necessidade de cada participante.

A verdadeira revolucgdo, cedo ou tarde, tem de inaugurar o dialogo corajoso
com as massas. Sua legitimidade esta no dialogo com elas, ndo no engodo, na
mentira. Ndo pode temer as massas, a sua expressividade, a sua participacdo
efetiva no poder. Ndo pode nega-las. Ndo pode deixar-lhes de prestar-lhes
conta. De falar de seus acertos, de seus erros, de seus equivocos, de suas
dificuldades. (FREIRE, 1987:149)

O mesmo se dava na mediagdo de uma peca de Teatro-Férum. Com o apoio dos
grupos populares do CTO Brasil, os novos multiplicadores curingavam as pecas ja
prontas e faziam a discussao e intervencédo da plateia a partir dos temas mostrados nos
espetaculos. Os Curingas mais experientes davam suporte a curingagem,
complementando ou interrompendo o debate, se necessario.

Esse foi um importante momento no curso, pois varias ddvidas foram suscitadas,
por exemplo, como criar o didlogo com a plateia, que perguntas fazer, como mediar o
debate sobre o tema da peca, onde se colocar no palco?

O pesquisador Tristan Castro-Pozo (2011), em seu livro As Redes dos
Oprimidos, sugere um quadro para demonstrar como seria a mediacdo de um Curinga
no momento do Teatro-Forum. Ele acompanhou oficinas de formacdo do CTO Brasil,
além do GTO Santo André, da organizacdo canadense Headlines Theatre e da Nova-
iorquina Top-Lab. Porém, em sua explanacdo ndo especifica para qual organizacdo se
destina o organograma. Como ele cita Boal e o CTO Brasil em todo trabalho, corre-se o
risco de supormos que Boal e seus Curingas utilizem o método exposto por Castro-Pozo

na figura abaixo:

Alguém gritar Para! ou o
antimodelo € apresentado

- Quem vocé
vai substituir?

-Em qual

cena vai

MEDICACAO intervir?
Regras do Jogo - A proposta
Palco/Plateia esta
conseguindo

avangar?

-Ele/Ela
repete ou
outro
continua?

Subdividir em pequenos
grupos, gerar discussdo.

Imagem 14 — Quadro de Mediag&o do Curinga (CASTRO-POZO, 2011:65)
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Porém, percebo nesse organograma alguns equivocos metodoldgicos,
principalmente me baseando em um Curinga formado a partir dos cursos do CTO
Brasil.

Houve uma época, quando Boal era vereador do Rio de Janeiro, que as pecas
tinham um formato teatral simples. Mesmo defendendo a linguagem estética e a
producdo de imagens para os espetaculos, a maioria permanecia reproduzindo um teatro
realista, sem grandes estruturas de cendrios e figurinos. Por isso era interessante, ao
final do espetaculo, repetir toda a peca, que durava, no maximo, cinco minutos. Nesta
segunda apresentagdo o publico poderia falar: “— Para!” A cena iria congelar, a plateia
intervir a partir de onde parou e tentar novas possibilidades. Com o aperfeicoamento
cénico e estético dos espetaculos, o proprio Augusto Boal viu na repeticao de toda peca
uma agonia para 0s atores, que precisavam trocar figurinos e cenarios novamente, até o
publico decidir parar a cena. Ficou a cargo do Curinga, estimular a plateia a ponto de ela
querer entrar em cena para fazer a discussdo no Férum. E uma peca de Teatro-Férum
bem construida dramaturgicamente precisa conter os elementos que incitem a plateia a
querer entrar e modificar a situacdo. Se a plateia ndo tem o desejo de entrar, o0 problema
pode estar na constru¢cdo do Forum ou na conducdo do Curinga. Admito que a plateia
fale de seu assento: “— Para!” E muito teatral, porém, no CTO Brasil damos preferéncia
para a voz do publico com suas intervengdes, ao invés de reforcarmos as acdes dos
atores. A repeticdo de um fragmento da cena, as vezes, é feita como estratégia quando o
espect-ator ndo esta totalmente ativado. Mas o proprio Boal (2012:312) ja advertia que
a repeticdo, caso haja necessidade, ndo deve ser ralentada e nem monotona, tendo o
risco de tirar o ritmo da apresentacdo e afastar ainda mais o interesse da plateia.

Outra questdo apontada por Castro-Pozo € a subdivisdo de grupos para
discutirem. Isso é perigoso. Em varios eventos de Teatro do Oprimido dos quais
participei, angustiaram-me profundamente as longas discussfes promovidas pelos
Curingas. O Teatro do Oprimido é, antes de tudo, TEATRO, por isso é a partir da agdo
que vamos refletir sobre determinado problema. N&o é estimulante, tampouco inovador
guando voltamos as longas assembleias verborragicas onde quem possui 0 dom da
palavra monopoliza as ideias: “Por isso € necessario que o espectador se transforme em
protagonista no combate estético que prepara o combate real.” (2011:324). E ndo

fazemos combate estético sentados em nossas cadeiras!
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Durante a curingagem dos participantes da oficina Papel do Curinga,
percebemos elementos importantes que deveriam ser destacados.
Apresento tais elementos no organograma abaixo, de acordo com minha

perspectiva de mediacéo da plateia, em especial no CTO Brasil.

Quadro de Mediacao do Curinga

- Essa
i i situacao
Aqueflmen’to. fisico e acontece, &
ideolégico real?
- Qual o
desejo do
CURINGA protagonista?
Pecade
Teatro-Férum Ocupacdo do Espaco -0 que
Cénico ela/ele
propos de
diferente?
-A
intervengao
Loder avaxf s:ldo"
Compartilhado ¢ :

Imagem 15 — Quadro de Media¢do do Curinga CTO Brasil (autoria prépria)

Comecamos falando da importancia dos jogos de aquecimento com o publico.
Perceberemos nos capitulos que se seguem que nem todos os Curingas no mundo fazem
aquecimento com a plateia, porém, considero importante essa fase como uma conexao
entre o Curinga e o espectador. No momento do aquecimento fisico a plateia ja percebe
gue, movimentar-se, fazer imagens e sons, é simples. E isso ja é fazer teatro de acordo
com nossa perspectiva. Além do aquecimento fisico, ha o aquecimento ideoldgico, pois
sera apresentada uma peca sobre um problema, e a plateia precisa compactuar com as
regras do Teatro-FOrum. Nesse momento também é criada a identificacdo da plateia
com o Curinga. J& vi muitos Curingas no Brasil se fantasiarem de palhaco ou se
portarem como animadores de auditério. Essas atitudes afastam a imagem do Curinga
como um membro da sociedade, que pode ser representado por qualquer cidad&o.
Fazendo jogos de conexdo com o publico, criando um espago de respeito e comunhao,

também se cria confianca entre a plateia e o Curinga, facilitando no momento das
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intervencdes e do debate (BOAL, 2015:50). O aquecimento pode ser 0 termdmetro para
um bom Forum.

A maior dificuldade dos participantes da oficina era em relacdo ao espaco de
poder do Curinga. Alguns ampliavam esse poder e ndo o dividiam com atores e publico,
criando quase uma barreira na discussdo, enquanto outros desapareciam em meio aos
participantes, ndo assumindo a conducdo da atividade: “Neste lugar de encontro, ndo ha
ignorantes absolutos, nem sabios absolutos: ha homens que, em comunhdo, buscam
saber mais.” (FREIRE, 1986:95). Por isso pontuamos que o Curinga deve assumir o
poder no espaco estético, durante toda discussdo. N&o se esvair no meio da plateia nem
tomar pra si toda discussdo, mas fazer o poder ser fluido, compartilhado na construgéo
do espaco democratico. Nao assumir, negar ou camuflar esse poder, pode levar,
inevitavelmente, a posi¢des autoritarias.

Castro-Pozo coloca em seu organograma a palavra “perguntas”. Porém, ao
especificar quais perguntas seriam essenciais um Curinga fazer na mediacdo com a
plateia, ndo contempla as que considero definitivas. Em primeiro lugar, creio que a
terminologia “perguntas” ndo abarque o que seria efetivo na mediacdo de um Curinga: a
Maiéutica>*. Por isso, em meu organograma, dispus as perguntas que acredito tratar-se
das perguntas basicas para um Curinga fazer para a plateia.

A partir de perguntas abertas, investigando as estratégias para a desconstrucdo
de determinada opressdo, o Curinga pode aproveitar do poder de que dispde para criar
um espaco criativo e revolucionario, mesmo que transitério. Argumentar se a situacao
apresentada na peca representa algo real, a partir do desejo do protagonista, percebendo
como cada nova agédo do espect-ator se desenvolve, garante um debate mais dindmico e
focado no problema que o grupo de Teatro-Foérum quer discutir. Por isso € téo

complexa e importante a formacéo desse pedagogo boaleano.
2.3 Eu, um Curinga Pesquisador
Refletindo sobre minha trajetdria de iniciagdo como Curinga dentro do CTO

Brasil, também perpassei por todos os niveis de aprendizado na instituicdo: Curinga

Comunitario, Curinga Assistente e Curinga.

>* Método socratico que consiste na multiplicagdo de perguntas, incentivando o participante na descoberta
de suas prdprias ideias e na construcdo coletiva do conhecimento.
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Com dezoito anos de idade frequentava as reunides dominicais do Grupo LGBT
Atoba, no bairro de Magalhdes Bastos, sublrbio carioca. Nesse grupo discutiamos
questBes ligadas, direta ou indiretamente, a homossexualidade como DST/AIDS,
prevencdo, preconceito, leis, etc. Numa das reunibes do grupo, as Curingas Helen
Sarapeck e Cassia Reis, apareceram para propor uma oficina pratica de Teatro do
Oprimido vinculada ao mandato politico teatral de Augusto Boal. Logo no inicio ja
fiquei muito entusiasmado com a possibilidade de fazer teatro de graga. Sempre quis
fazer parte de um grupo teatral, mas os cursos da época eram dispendiosos. Depois de
conseguir reorganizar minha agenda, pois estudava justamente no horario dos ensaios,
entrei para o grupo comunitario GHOTA (Grupo Homossexual de Teatro Amador)
ligado ao movimento LGBT do Rio de Janeiro. Encontrdvamo-nos todas as quintas a

noite no Atoba e posteriormente na sede do CTO no Centro do Rio.

Imagem 16 — O autor atuando no GHOTA, 1995. Foto: Arquivo CTO Brasil

Meu entendimento sobre a poténcia politica do método do Teatro do
Oprimido se dava a partir de minha atuacdo no GHOTA. Criamos o espetaculo “Rua
das Camélias n° 24” que falava de violéncia policial, preconceito com os
homossexuais no trabalho e na familia. Eu fazia o personagem do Mauricio, um
jovem e timido gay que estava prestes a morar com o namorado, mas que, no final,
por pressao dos vizinhos e do proprietario do apartamento, ndo conseguia assumir
sua relacdo. Como eu, ele se escondia debaixo de seu chapéu por medo de ser
reconhecido pela familia e amigos: “Como eu ndo havia declarado minha
homossexualidade para meus pais, temia aparecer em jornais ou na TV estando
associado a um grupo de gays.” (SANCTUM, 2015:23).
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Porém, ver minhas ideias em cena, ver o publico entrando no Férum e debatendo
assuntos importantes e urgentes para minha vida e dos meus colegas, era-me pujante.
Essas experiéncias pessoais, como participante de um grupo de Teatro-Forum, foram
cruciais na minha formacdo como Curinga € como um ser humano, pois pude me
descobrir oprimido para poder lutar contra essa opressao.

O GHOTA também esteve envolvido na formulagdo da Lei 2475/96 que pune 0s
estabelecimentos comerciais que agem com discriminagdo por orientagdo sexual.
Participei das apresentacdes do espetaculo, das reuniGes com a comissdo de Direitos
Humanos, das passeatas e manifestacdes para que a lei fosse aprovada. Pela pouca idade
eu ndo tinha consciéncia da dimensdo artistica e politica dessas a¢des. Mas minha
presenca em todas essas atividades me fez compreender a forga e importancia do Teatro
do Oprimido no processo de decisdo coletiva da sociedade. Conseguia, aos poucos,
perceber como a arte poderia ser utilizada no combate as injusticas sociais.

Com a percepcdo da seriedade na participacdo da plateia no Férum, com a
valorizacéo da ideia do espectador, a observacdo da conduta da Curinga Helen Sarapeck
nas discussdes, abriu-me um campo de apreensdo dos diferentes papéis necessarios num
coletivo de Teatro do Oprimido. Eu ndo era exclusivamente um ator, mas um membro
atuante no processo de criagdo dos espetaculos, das masicas, do cenério, figurino, texto,
da discussdo politica e legislativa. Era um cidaddo em acdo. A concepgdo de ator e atriz
no Teatro do Oprimido € abrangente e ndo se baseia somente no ato de interpretar um
personagem, pois somos responsaveis por cuidar de todo material, carregar e montar o
cenario, num trabalho coletivo e cooperativo. N&o existindo atores e atrizes
convencionais, € muito importante a experiéncia de ser membro de um grupo
comunitario, para entender o processo democratico do método. Minha trajetoria, tanto
no GHOTA como no Artemanha, junto com a Curinga Helen e os componentes dos
grupos, através dos conflitos e desafios vividos por nés coletivamente, ampliou minha
visdo de trabalho de grupo, que é diferente de um elenco ou uma cia teatral. Isso
contribuiu muito para o meu futuro como Curinga.

Em 1996, Augusto Boal tentou a reeleicdo como vereador da cidade do Rio de
Janeiro, porém ndo conseguiu alcancar o nimero de votos necessarios. O CTO se
estruturou como ONG e os Curingas precisaram se concentrar em escrever novos
projetos, realizar oficinas externas e o tempo de dedicacdo para 0s grupos populares
diminuiu. A funcdo de agenciadores de projetos foi impulsionada para que os Curingas

pudessem continuar as atividades artisticas e politicas. Os grupos teriam que seguir de
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forma auténoma, com apoio do CTO, mas sem sua coordenacdo direta. Por minha
imaturidade, nem cogitei a possibilidade ser o substituto de Helen na coordenagdo do
GHOTA. Nenhum outro componente se responsabilizou pela continuidade, e 0 grupo
ndo prosseguiu suas atividades sem a presenca direta de nossa Curinga.

Com o término do GHOTA, fiquei afastado do cotidiano do CTO. Era
convidado para participar de algumas oficinas esporadicas ministradas pelos Curingas
ou por Boal como o laborat6rio Arco-iris do Desejo com a peca Hamlet, que Boal iria
trabalhar mais tarde com a Royal Shakespeare Company, em Londres. Esses convites
revelavam um interesse de Boal e da equipe do CTO na minha participacdo em algumas
atividades, independente de compor um grupo comunitario.

Em 1998 o Governo Federal estava com o programa Comunidade Solidaria que
financiava projetos sociais para adolescentes em situacdo de vulnerabilidade social. Um
dos projetos patrocinados foi coordenado pelo CTO e se chamava “Maos a Arte”. O
projeto tinha por objetivo iniciar os jovens na area técnica das artes como lluminagao,
Figurino e Cenografia. Fui convidado a participar do projeto Maos a Arte, pois seria
oferecida uma bolsa auxilio e era uma forma de me reaproximar do CTO, além de
aprender algo a mais sobre teatro. O curso era todos os dias num sobrado na Lapa que a
Secretaria de Cultura do Rio de Janeiro havia cedido como nova sede do CTO, porém
ainda estava em condicGes precarias.

Lembro-me de uma tarde, durante as aulas do projeto, que Helen me chamou
num canto da Casa da Lapa e me falou sobre o novo financiamento que o CTO estava
recebendo da Fundacdo Ford para formar grupos populares. Ela sabia do meu interesse
em montar um novo grupo que ainda estivesse relacionado a questdo da
homossexualidade e diante dessa oportunidade rapidamente convocamos 0s

componentes do antigo GHOTA e criamos, assim, 0 grupo Artemanha.

O Grupo Artemanha era formado por ativistas sociais, moradores de variados
bairros do suburbio carioca. Um grupo misto com homossexuais €
heterossexuais. N&o tinha nenhuma relagdo com o movimento LGBT e nem
se denominava um grupo gay, porém alguns integrantes foram provenientes
do antigo GHOTA. O grupo foi criado em 1997 (1998)>° com o objetivo de
discutir as DST/AIDS. Seu primeiro espetaculo, chamado Fruto Proibido,
abordava a questdo da homossexualidade em uma cena baseada em historias
reais contadas pelos integrantes homossexuais. (SANCTUM, 2015:25)

% Grifo préprio. Na verdade o grupo foi criado em 1998, mas na citagdo consta como 1997.
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E foi no grupo Artemanha que iniciei meu processo como Curinga Comunitario.
Aos poucos fui auxiliando a Curinga Helen Sarapeck nos jogos e exercicios do arsenal
do Teatro do Oprimido. Minha iniciacdo era paulatina e diaria nos ensaios e
apresentacdes dos projetos que o grupo participava. Ndo havia uma sistematizacéo
clara, mas Boal acompanhava o processo a partir das simulas preenchidas a cada
encontro, por meio das quais, nas reunides de equipe, era dado o retorno de como 0s
Curingas em aprendizado se desenvolviam.

Inspirado nas sumulas do futebol, Boal exigia que toda atividade fosse anotada
como num relatério, mas pontuando as partes essenciais e estratégias encontradas para a

resolucéo dos problemas no processo artistico. Para ele, as simulas:

Sédo indispensaveis para o processo. Nao se deve entender as simulas como
relatos do acontecido, mas como tentativa de se entender o que aconteceu, de
teorizar. Obrigando-se a fazer a simula o Coringa obriga-se a pensar.
(BOAL, 1996:124)

E € a partir dessas sumulas que vamos analisar minha iniciacdo como Curinga,
pois todo o processo de ensaios e apresentacdes do grupo Artemanha, revelando meu
aprendizado junto com esse coletivo, esta registrado nas Simulas preenchidas por mim,
por Helen Sarapeck ou por outros Curingas.

Na citacdo abaixo, Helen explicita meu nervosismo perante uma apresentacéo

onde era acompanhado por ela.

Andlise do Curinga: Flavio curingou bem. Foi claro e objetivo na explicacdo
do Férum, mas nio tanto na explicacdo do TL (Teatro Legislativo)® e do
projeto MS (Ministério da Satde)®*’. No férum encostou na parede ndo
permanecendo visivel ao publico. O grupo avaliou que ele estava muito
nervoso pela minha presenca. Disseram que quando ndo estou ele se
desenvolve bem melhor.

Apesar disso, eu considero Flavio um 6timo dinamizador que esta no
caminho certo para ser um excelente curinga!

(Helen Sarapeck, Simula da Apresentacdo do grupo Artemanha na Escola
Aldebara em Santa Cruz, Arquivo CTO, 10/05/2001)

Nessa citagcdo voltamos a perceber que a posi¢éo do Curinga durante a discusséo

do Férum deve ser aparente, ndo negando o poder de sua imagem central no jogo.

% Grifo préprio.
%" Grifo préprio.
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Gradativamente fui adquirindo maior responsabilidade dentro do grupo,
passando a coordenar ensaios e apresentacdes, ja sem a presenca de Helen. Através da
prética interna com meu coletivo, assumia a funcéo de Curinga Comunitario.

No texto De Componente a Curinga que produzi para a Revista de Teatro do
Oprimido Metaxis, faco uma breve reflexdo sobre o inicio do meu processo de
caminhada como Curinga do método. Neste texto analiso as dificuldades de se tornar
coordenador, lider dentro de um coletivo onde um dia fui componente. Muitos membros
do Artemanha ndo conseguiam me aceitar como um Curinga em aprendizado e 0s
conflitos, o desrespeito, a deslegitimacdo eram frequentes. Talvez outros quisessem
estar no lugar de Curinga ou confundiam a amizade com o profissionalismo. Aqui,
voltamos a questdo do poder do Curinga que, se ndo for bem conduzido, pode se tornar

autoritario ou arrogante, afastando-se da postura de um pedagogo freireano.

Senti necessidade de mudar minha postura dentro do grupo. Queria ver o
trabalho funcionando e se preciso ia contra atitudes erradas, mesmo sendo
mal interpretado depois. Quando vocé se propde a ver o trabalho dando certo
as pessoas estranham e criticam sua postura. Nao era facil para mim carregar
cada vez mais responsabilidade e também néo era facil para o grupo me ver
como um futuro curinga. Principalmente quando trabalhamos com amigos,
onde a relacdo é muito préxima. (SANCTUM, 2002:57)

Uma das maiores questdes é que os componentes do Artemanha ndo entendiam
meu compromisso com os ideais da instituicdo. Era como se eu estivesse trocando o
grupo pelo CTO. Porém, o grupo fazia parte de algo maior, que era o Centro de Teatro
do Oprimido. Nas vezes em que Helen me deixava sozinho, conduzindo 0s ensaios, a
aceitacdo das tarefas propostas por mim, era complicada. Em diversas ocasides s
conseguia avangar nos ensaios se assumisse que minhas recomendacfes haviam sido
acordadas com Helen, anteriormente. Era como se o aval do Curinga antigo fosse
necessario para dar qualquer passo. A todo o momento eu era desafiado pelo grupo, e
minhas ideias ndo eram valorizadas, como uma prova ou teste de paciéncia e de
posicionamento. Na passagem abaixo, Helen explicita um momento de conflito entre o

grupo e eu.

Flavio coordenou na minha auséncia.

Resultado obtido: Houve desentendimento. O grupo ndo respeitou a lideranca
de Flavio e queria dar opinido o tempo todo na cena. Até que Jana se irritou e
falou para Flavio que ele era o curinga no momento, entdo fizesse algo.
Flavio disse que ndo era curinga do grupo e que jamais gostaria de ser
curinga desse grupo! O grupo ndo gostou. (Helen Sarapeck, Simula de
Ensaio: 30/11/2000, Arquivo CTO)
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A negacdo dessa responsabilidade foi o caminho mais facil que encontrei no
momento da crise, porém tive que aprender a mediar as diferentes ideias dos
componentes e 0 meu ponto de vista sobre determinada atitude. Um grande complicador
é que a maioria dos componentes do Artemanha era formada por aspirantes a atores, que
se vincularam ao CTO para fazer teatro e ndo para lutar por uma causa. A briga de ego,
a resisténcia em serem dirigidos, as competicGes pelo melhor papel e todos os vicios do
teatro convencional poderiam ser encontrados nesse grupo. Era como se a cada dia
tivesse que ensinar novamente os principios do Teatro do Oprimido para 0s
participantes. E, ensinando, eu aprendia.

Quanto mais dificil minha caminhada, maior meu aprendizado.

Imagem 17 - Eu, Helen Sarapeck e o grupo Artemanha, 2003. Foto: Arquivo CTO Brasil

Houve momentos de extremo desgaste emocional, pois, além de ser um anseio
fazer parte da equipe de Curingas dirigida por Augusto Boal, o Artemanha foi um grupo
fundado a partir de amizades profundas. Em uma autoavalia¢do, no final do ano de

2001, exponho o cansaco nesse processo de aprendizado coletivo.
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Teve um momento em que estava muito presente no grupo. E depois fui
cobrado por estar afastado. Hoje estou super dentro, com muita
responsabilidade até. Me dedico porque gosto de estar aqui. Ndo imagino
estar sem as tercas e quintas. Sou pouco benevolente. Talvez se fosse Curinga
seria mais benevolente, assim como a Helen. Curinga tem que ser delicado.
(Arquivo CTO, Stimula de Ensaio, 18/09/2001)

Percebo uma autocobranca que esta ligada a dicotomia componente/Curinga. Ao
mesmo tempo em que eu era parte do grupo, ndo era. Esse processo de mudanca e de
tomada de consciéncia das responsabilidades me sobrecarregava, pois eu era cobrado,
simultaneamente, pelos membros do grupo e pelo CTO.

A lideranca e o respeito foram conquistados, passo a passo, conversa apos
conversa, conflito ap6s conflito. Entretanto, alguns componentes percebiam minha
dedicagdo ao tentar mudar minha postura, assumindo cada vez mais um papel de lider,
como podemos ver com o depoimento a seguir: “Quando (Flavio) esta como Curinga é
mais maleavel e complacente do que quando estd como elenco.” (Arquivo CTO, Simula
de Ensaio, 03/05/2001). A necessidade de curingar o grupo Artemanha me fez aprender
a ouvir, a ponderar, a ser paciente e democratico. Adjetivos necessarios para que o
método seja utilizado com sua esséncia transformadora. E esse processo de autoanalise
ndo se finda...

A partir da experiéncia adquirida como Curinga do Artemanha, fui curingar
apresentacdes de outros grupos do CTO, exercitando minha argumentagdo em temas
variados. Nao ha registros do meu nome como Curinga Comunitario nas publicacdes do
CTO Berasil, pois essa divisao foi realizada depois que eu ja era um Curinga Assistente.
Na verdade, eu fui o primeiro Curinga Assistente®® do CTO Brasil.

Como Curinga Assistente, acompanhava oficinas ministradas por outros
Curingas do CTO, participando de diferentes projetos da instituicdo. Desta forma sai de
minha zona de conforto, do ambito comunitéario e familiar que me encontrava com 0s
grupos comunitarios e ampliei minha area de atuagdo. Acompanhei oficinas em outros
estados do Brasil; produzi textos e pesquisas académicas onde refletia sobre meu
processo de aprendizado e pratica; apliquei outras técnicas e jogos com retorno dos
demais membros do CTO Brasil; participei dos laboratorios e seminarios internos

recebendo formacdo direta com Augusto Boal.

%8 No primeiro nimero da Revista Metaxis (2001) meu nome aparece na ficha técnica da equipe do CTO
como Curinga Assistente.
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Imagem 18 — Flavio Sanctum e Augusto Boal, 2007. Foto: Arquivo pessoal

Ser assistente em oficinas de capacitagdo de multiplicadores foi importante, pois
os programas aplicados eram bem extensos e profundos, com muitos exercicios e
técnicas, 0 que me oportunizava aprender cada vez mais a parte pratica do método.
Estando na companhia de outros Curingas eu recebia um retorno especifico de como
estava procedendo em minha préatica, o que me fazia crescer no meu aprendizado.

Na citacdo abaixo, relato como apliquei um exercicio de ritmo numa oficina de
formacdo em Juiz de Fora, Minas Gerais. Na ocasido eu estava acompanhando, pela

primeira vez, a Curinga Barbara Santos, o que me deixou apreensivo e nervoso.

Finalmente, ap6s um animado aquecimento e primeiro contato, eu apliquei
0 Batizado Mineiro. Nesse exercicio, que ja ministrei inlmeras vezes, me
senti um tanto pressionado por mim mesmo pela presenga da Béarbara, que
ndo me reprovava com o olhar. Estimulei as pessoas a irem ao centro sem dar
pausas para que o exercicio ndo perdesse o ritmo. Considero que isso tenha
sido um receio de ser ou ndo aprovado pela curinga que eu acompanhava pela
primeira vez. OQutros curingas como Geo e Helen estdo acostumados a me ver
dando exercicios, entdo se torna mais facil pra mim também. Posso ter
interpretado essa oficina como um teste ao invés de trabalho. O exercicio
tornou-se um pouco histérico, sendo exigido das pessoas um pique muito
grande. Barbara conversou comigo sobre essa forma de ministrar o exercicio.
As pessoas podiam ndo se sentir capaz, ou eu podia passar um ar de antipatia
com essa minha atitude. Refleti durante segundos e tentando me acalmar
iniciei 0 exercicio Quantos As. Quando estamos seguros na aplicacdo do
exercicio, as pessoas parecem ler a sua mente e fazem o que vocé espera.
Quantas vezes estamos iniciando um trabalho de curinga e ndo temos
seguranca em algum exercicio, ao explicarmos para as pessoas ha sempre
algumas dividas basicas que nos pegam de surpresa. Todos entenderam
0 Quantos Ase ja no primeiro exemplo acertaram. O ritmo do exercicio
também se tornou agradavel sem imposicdo minha. (Flavio Sanctum,
Relatdrio Oficina Juiz de Fora, Arquivo CTO, 13/04/2002)
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A cada oficina, a cada observagdo de um novo Curinga, mais eu crescia no
processo de aprendizado do método.

Outro passo imprescindivel foi minha proposta de criar um novo grupo de
Teatro do Oprimido. Como eu ja trabalhava em projetos sociais no Complexo da Maré,
na organizacdo CEASM (Centro de A¢Oes Solidarias da Maré), fortaleci minha parceria
com a instituicdo e sugeri o inicio de oficinas de Teatro do Oprimido com jovens da
comunidade da Maré. Durante os sabados pela manhd eu estava na favela trabalhando
0S jogos e exercicios com mais de trinta adolescentes que queriam conhecer o Teatro do
Oprimido. Com o passar do tempo, conseguimos definir os jovens mais assiduos e
montamos o grupo Arte Vida. Nesse grupo eu pude experimentar com mais liberdade e
menos medo, errar, testar, construir uma peca de Teatro-FOrum com meu conhecimento
sobre 0 método. Tive a supervisdo ndo presencial da Curinga Claudete Felix, onde
discutiamos o texto da peca, os temas politicos, as questdes mais complexas na
formagéo de um grupo popular de Teatro do Oprimido. Era mais um olhar sobre meu
trabalho como Curinga.

Por ser morador do morro da Mangueira, minha realidade era muito contigua aos
jovens do Arte Vida. Montamos o espetaculo “A Princesa e o Plebeu”, que falava sobre
preconceito social com moradores de favela. Eu estava sozinho a frente de um coletivo
de jovens com expectativas e anseios por uma realidade melhor. Tentava colocar em
pratica todos os ensinamentos que havia passado com o Artemanha e 0s demais grupos

de Teatro do Oprimido que havia trabalhado.
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Imagem 19 — Folder do Grupo Arte Vida, 2005. Foto: Arquivo CTO.
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Conforme ia realizando minhas atividades comunitarias e 0s projetos de
formacéo, Boal e sua equipe apreciavam mais minhas competéncias. Até que, em 2005,
surgiu uma oportunidade de representar o CTO Brasil em um evento internacional.
Sugeriram meu nome para participar do encontro Comunication in Conflicts organizado
pela instituicdo alemd Sabisa. Eu iria participar de oficinas com Curingas de outros
paises, como Sanjoy Ganguly, e fazer uma palestra e uma pequena oficina para 0s
demais participantes e convidados. O encontro durou aproximadamente vinte dias e foi
todo em inglés. Minha oficina se intitulou “De Componente a Curinga”, mas foi
basicamente uma introducdo ao Teatro-Forum. Os participantes tinham a expectativa de
ouvir como havia sido meu processo de formagdo em Curinga. Na ocasido nédo tinha
nocdo dos procedimentos e passos para alguém se tornar um Curinga. E é 0 que essa
tese tenta descobrir, dez anos depois.

Avalio que essa viagem a Alemanha foi um marco para que me tornasse um
Curinga do CTO Brasil. Tomei consciéncia do campo internacional do Teatro do
Oprimido e de sua poténcia além-fronteiras, entendendo que minha postura ao
representar uma instituicdo internacionalmente conhecida era analisada a todo o
momento.

Fui inserido na equipe da instituicdo como Curinga a partir do Projeto Teatro do
Oprimido nas Pris@es, patrocinado pelo Ministério da Justica em 2006. Essa decisdo
veio em funcdo da minha experiéncia como Curinga Assistente em outros projetos e
pela necessidade de ampliar a equipe responsavel pelos polos de multiplicacdo em
outros estados do Brasil. Entretanto, somente no ano seguinte, 2007, pude coordenar as
atividades em um polo de multiplicacdo, no caso, no estado de Sergipe, no projeto
Fabrica de Teatro Popular Nordeste, junto com Claudia Simone, outra Curinga
recentemente inserida na equipe.

Logo ap0s a primeira viagem internacional em nome do CTO Brasil, Boal e
Barbara Santos me escalaram para realizar sozinho, em 2006, quatro oficinas na Europa,
ficando um més fora do Brasil. Todos os Curingas iam para o Festival Muktadhara Il na
india, com apoio do Ministério da Cultura do Brasil, pois seria inaugurada a
Confederacdo Indiana de Teatro do Oprimido. Iriamos apresentar nosso espetaculo
“Coisas do Género”, onde eu era o antagonista principal. Porém, a instituicio WFD

sediada na Alemanha, propds-nos esse projeto. N&o fui com a equipe para a India e
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realizei, sozinho, as oficinas de Teatro-FOrum com jovens imigrantes na Alemanha,

Austria, Republica Tcheca e Polonia.

TO 1 OWO
Warsztaty z Flavio i Awino

Do Sanoka przyjechali Flavio Sanctum z Centrum Teatru noscia, a pojawiajace sig na sce-
Ucisnionych w Rio de Janeiro i Awino Orech z Amani People’s nie konflikty sa rozwiazywane
Theatre z Nairobi, aby poprowadzi¢ warsztaty teatralne dla Wspdlnie. Widzowie mogg wkra-
miodziezy z Zespotu Szk6t nr 1 i Liceum Ogélnoksztatcacego  ©2a¢ do akji, majac wplyw na jej
nr5 z Sosnowca. dalszy przebieg. Celem jest po-

Instruktorzy prezentujg nurt - mieszkaricy slumséw, szpitali Wrét do dialogu miedzy ludzmi.
tzw. Teatru Ucisnionych, ktory —psychiatrycznych,  bezdomni, Warsztaty odbywaja sie w ra-
narodzit sig w Brazylii. Aktorami  miodziez. Przedstawienia pole- Mach projektu PeaceXChange.
bywaja w nim ludzie ,uciénieni” gaja na wspéipracy z publicz- Lialog dla pokoju wspétorganizo-
wanego przez Polska Akcje Hu-
manitarng.

Miodziez, ktérg odwiedzilismy
podczas wtorkowych zajeé, ,bu-
dowata” wtasnie ,Maching niena-
wisci®, a potem ,Machine mitosci”
(na zdjgciu). — Odgrywamy sceny
wzigte z Zycia. Mozemy pokazaé,
co myslimy i czujemy. Kazdy
7 moze dodaé co$ od siebie. Po-
znajemy tez inng Kulture, bo nasi
instruktorzy pochodza z Brazylii i
Kenii, a takze przetamujemy ste-
reotypy na temat Afryki i Ameryki
Potudniowej — odpowiadali ché-
ralnie.

5 Efekty wspdinej pracy mozemy obej-
2 rze¢dzi w SDK o godz. 12. ()

Imagem 20 — Reportagem sobre a oficina na Pol6nia, 2006. Foto: Jornal Tygodnik Sanocki

Como um novo Curinga, um grande desafio foi admitir a lideranga estando na
companhia dos Curingas mais experientes. Especialmente de Helen, que tinha sido
Curinga Supervisora por muitos anos. Era natural que eu a deixasse assumir mais
responsabilidades ou responder as questdes mais importantes durante uma atividade.
Percebo que minha postura com outros Curingas, que néo tive tanta proximidade, era
diferente durante um trabalho. Por isso, quando trabalhdvamos juntos, eu e Helen
sempre refletiamos, avalidvamos todas as nossas atitudes durante o processo de trabalho
para que eu pudesse adotar o papel de Curinga e ndo de assistente, pois: “E na medida
da sua participagio que alguém mostra que tem qualidade de animador. [...] E nas lutas
que alguém ganha tal competéncia.” (BOFF, 1984:100).

No Anexo Il apresento algumas atividades que realizei no CTO Brasil em cada
fase como Curinga. O objetivo é tentar visualizar o que foi realizado para compreender
qual caminho percorri no meu processo de formacdo. Porém, creio que nao foram
somente as atividades com o Teatro do Oprimido, dentro do CTO Brasil, que me
fizeram ter as capacidades para me tornar um Curinga. Por isso, ao lado, elenco algumas
atividades que fiz no mesmo periodo, que podem ter contribuido para minha inicia¢do

como educador de Teatro do Oprimido.
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Creio que minha formacgdo académica como Pedagogo e em Artes Cénicas,
adquirindo mais conhecimento tedrico sobre teatro, educacdo, politica e sociedade,
tenha me ajudado na iniciagdo como Curinga. O préoprio Boal e os Curingas mais
experientes me incentivaram a fazer faculdade e a me aperfeicoar academicamente.

A Curinga Claudete Felix pontua, a partir de sua experiéncia dentro do CTO
Brasil que, em seu parecer, a formacao universitaria € primordial para a qualificacdo no

caminho de um Curinga.

E importante estudar. [...] A gente ndo tem Curinga que s6 tenha o segundo
grau. Nunca teve, desde o primeiro grupo de 86, eram pessoas que tinham o
terceiro grau. Tem uma qualificacdo nesse sentido, talvez porque é mais facil
pra vocé identificar um minimo de leitura sobre essa questdo dos direitos,
questdo do trabalho, questdo das leis. Mas tem que ter uma condicdo de
escrever um texto, com uma qualidade, ler um texto e traduzir, defender,
argumentar ou contra argumentar aquele texto. Entdo, tem que ter uma
qualidsgde e o terceiro grau acaba sendo uma das coisas que alavanca, que
ajuda.

Boal sempre criticou a Universidade como um espaco elitista e de poder, que
pode engessar o conhecimento e enclausurar o processo de descoberta: “O Pensamento
ndo pode ser feito no claustro; ele tem que estar sempre na referéncia da realidade. A
universidade empurra para o claustro porque guarda aqueles rituais da universidade.”
(BOAL apud LIGIERO, 2009:175). Por isso sempre temeu ver seu método fagocitado
pelas catedras universitarias. Porém, por outro lado, sempre estimulou a pesquisa, 0
estudo, a sistematizacdo através da reflexdo da realidade. Creio que, ao aprimorar minha
investigacdo intelectual, Boal tenha tido maior confianca na pratica que eu poderia
construir ao seu lado.

Fortalecendo minha formacdo pratica, as pesquisas académicas também foram
imprescindiveis para o entendimento tedrico do método. Alids, eu sou o primeiro
Curinga da instituicdo a me formar mestre e, agora, doutor®. Apés meu ingresso no
mestrado, onde fui incentivado diretamente por Boal, os outros Curingas do CTO
buscaram o aperfeicoamento intelectual dentro da Universidade. Hoje todos os Curingas
do CTO Brasil possuem mestrado ou estdo no processo de finalizagcdo. Nao quero dizer
que somente na academia possamos teorizar, mas, corroborando 0 pensamento de

Freire, Boff e Boal, é a partir da reflexdo de nossa pratica que descobrimos novos

*® Trecho de entrevista realizada com Claudete Felix no Rio de Janeiro, por Flavio Sanctum, em 06 de
Junho de 2014.

% O professor Licko Turle é doutor, mas quando ingressou na pés graduacao nao fazia mais parte da
equipe de Curingas do CTO Brasil.
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caminhos. A participacdo no movimento social com os grupos LGBTs também me deu
uma bagagem politica e um entendimento sobre questdes sociais importantes para meu

trabalho como Curinga.

Imagem 21 — Flavio Sanctum ministrando uma oficina de TO no Peru, 2011. Foto: Geo Birtto

Porém, vale refletir que ndo podemos nos basear somente no processo de
iniciacdo dos Curingas do CTO Brasil para entendermos o que é e como trabalha um
Curinga. Como explicitei anteriormente, ha outros pedagogos no campo do Teatro do
Oprimido que realizam uma pratica do método independente e afastada do mestre Boal,
mas sdo considerados Curingas. Nos capitulos seguintes faco uma andlise a partir de
duas experiéncias internacionais com o Teatro do Oprimido. Analiso o CTO Maputo
com o Curinga mogcambicano Alvim Cossa e o CTO Jana Sanskriti da india com o
Curinga Sanjoy Ganguly.

Para dar inicio a analise do trabalho de ambos os Curingas, foram colocadas
algumas questdes fundamentais: quais foram seus processos de formagdo enquanto
ativistas do Teatro do Oprimido, como entendem e aplicam a metodologia de Boal nas
comunidades em que trabalham, como se d& a multiplicagdo em seus Centros de Teatro

do Oprimido e quais aspectos do Curinga sdo mais evidenciados?
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3 0O TEATRO DO OPRIMIDO EM MOCAMBIQUE

Para ampliar a parceria com artistas e educadores de paises africanos e asiaticos,
0 Centro de Teatro do Oprimido do Brasil constituiu uma parceria com o Programa de
Intercambio ASCHBERG da UNESCO. Desta forma, Boal e os Curingas de sua equipe
selecionavam os curriculos aptos para receberem uma bolsa de estudos no Brasil, onde o
residente passaria trés meses acompanhando as atividades realizadas nos projetos do
CTO. Nesse processo a instituicdo recebeu pessoas da Republica dos Camardes,
Venezuela, india e Mocambique. O mocambicano Alvim Cossa® foi um dos
beneficiarios dessa bolsa e fez parte do Programa de Residéncia Internacional do Centro
de Teatro do Oprimido, de julho a setembro de 2001, estudando diretamente com
Augusto Boal.

Apds seu retorno a Mocambique, Alvim realizou inimeras oficinas de formacéo
com grupos organizados do movimento social de Maputo, onde conseguiu formar cerca
de trés mil praticantes de Teatro do Oprimido em 98 distritos do pais. Em 2007 foi
fundado o0 GTO Maputo, instituicdo cultural respeitada em todo o pais. Por seu amplo
trabalho de multiplicacdo. Em 2012 o GTO tornou-se o Centro de Teatro do Oprimido
Maputo.

Em fevereiro de 2015 estive em Mogambique, como parte de minha pesquisa de
doutorado com bolsa da CAPES e apoio do Programa de Intercambio Cultural da
Secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro, e acompanhei, durante um més, as
atividades do CTO Maputo. Como o periodo de minha visita era fevereiro, logo apés
festividades e férias, convenci Alvim de prepararmos atividades especiais, para
atrairmos os multiplicadores e grupos comunitarios. Por isso programamos uma oficina
de aprofundamento no Teatro do Oprimido, para discutir com os praticantes da
metodologia o conceito e o papel do Curinga do Teatro do Oprimido. Em parceria com
a Escola de Artes da Universidade Eduardo Mondlane, propus uma oficina de Teatro do
Oprimido para os estudantes de Artes Cénicas, com assisténcia da Curinga
mocambicana Hermelinda Simela e, coroando as atividades na Africa, produzimos a |
Jornada Mogambicana de Teatro do Oprimido, inspirada nos eventos que realizamos na

pos-graduacdo da UNIRIO.

61 Conheci Alvim em sua estada no Brasil, quando eu ainda era Assistente de Curinga. Participamos
juntos de oficinas e ele acompanhou de perto a temporada de apresentacdes do meu grupo Artemanha,
colaborando nas discuss6es do tema do espetaculo Fruto Proibido, que eram as DST/AIDS.
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A elaboracdo dessa agenda especial foi estratégica para possibilitarmos a
mobilizagdo dos grupos comunitarios e 0 meu acompanhamento do trabalho diario do
CTO Maputo.

Ao me deparar com historiografia recente do CTO Maputo, encontrei pouca
bibliografia sobre seu trabalho. Alvim, enquanto Curinga coordenador, ndo possui
nenhum livro publicado, somente alguns textos e entrevistas. Dentre 0s quais se destaca:
“O Teatro e Prevengdo do HIV/SIDA” publicado na Revista do Teatro do Oprimido
Metaxis. Minha fundamentacdo é a partir dessas reportagens jornalisticas, entrevistas
produzidas por mim e de artigos de praticantes ou de Curingas que trabalharam
diretamente com o0 grupo mogambicano.

Ap0s a criacdo do GTO Maputo, o CTO Brasil continuou o processo de apoio a
formacdo de novos multiplicadores mocambicanos. Através dos projetos realizados com
financiamento do Governo Federal do Brasil, como os Pontos de Cultura, Mocambique
recebeu cursos profundos de formagdo com a curinga Barbara Santos e, de estética, com
o cenografo Cachalote Mattos. Esses cursos fizeram parte da rede de formacao proposta
pelo projeto Teatro do Oprimido de Ponto a Ponto, idealizado e concretizado pelo CTO
Brasil, o que facilitou na expansédo do trabalho do GTO Maputo, até que se tornasse um
Centro de Teatro do Oprimido.

O periodo em que me inseri no cotidiano do CTO Maputo me serviu para
observar como a instituicdo formula seus projetos de formacédo, seus cursos e como se

da seu funcionamento.

3.1. O teatro ritualistico de Mogambique

A complexidade em realizar uma pesquisa a partir de um teatro africano num
pais de colbnia portuguesa como Mogambique tem como principal entrave o0 pequeno
acervo de escritos sobre o tema. O material encontrado, na maioria das vezes, e sobre
um teatro realizado pelo colonizador e, sob seu ponto de vista, dificilmente levando em
consideracao a perspectiva do povo mogambicano.

O teatro nativo africano tem seu génesis a partir da imitacdo de animais,
utilizados, em sua maioria, nos rituais religiosos e sociais: mimetico-magico-religioso.

A pratica do ladico performatico apresenta-se como instancia humana.
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Assim, com a descoberta do fogo, quando a horda se relne, as sombras
facilitam o mistério, 0 movimento das chamas convidam o corpo a dancar,
enquanto sobre as faces os reflexos modelam uma mascara, 0 homem serve-
se entdo do corpo para comunicar com 0 grupo e viver emocdes coletivas, e
0S Seus movimentos criam a primeira linguagem. (VAZ, 1999:15-16)

Muitos antrop6logos ndo consideram o teatro realizado na Africa como teatro,
pois apresentam uma concepcdo de arte ocidentalizada, com premissas artisticas
europeias. Porém, o teatro nativo, com os ritos, dancas, batuques sempre existiu nas
terras mogambicanas e teve origem principalmente em duas manifestagdes culturais: o
Nyau e o Mapiko.

O Nyau era uma cerimbnia procedente da comunidade dos Chewas, um
subgrupo dos povos Maraves no norte do rio Zambeze, atual provincia de Teta. Este
rito, praticado somente por homens, era realizado em iniciagdes, sepultamentos e nos
pedidos de perddo aos espiritos dos mortos.

Os ritos de iniciacdo Nyau para 0s jovens que entravam na puberdade me
remetem a defini¢do de Schechner (2010) para os Jogos Obscuros, onde o “jogador”
iniciado ndo tem ciéncia do processo performatico que esté participando. O jovem era
apresentado por seu padrinho ao chefe Nyau e precisava demonstrar sua valentia através
de provas. Desta forma era levado até a floresta e la precisava passar uma semana ou
mais, sozinho. Depois de um longo periodo sem a companhia de ninguém,
repentinamente surgiam pessoas lhe batendo e gritando. Ele precisava enfrentar tudo
sem demonstrar medo algum. Passada essa fase, o iniciado era levado a um local secreto
e proibido, préximo a um cemitério, onde eram construidas e guardadas as mascaras e
as fantasias de animais. Seu padrinho o acompanhava e ensinava varias palavras
sagradas que seriam utilizadas durante o ritual e que identificavam um Nyau. O
padrinho e os mais velhos transmitiam ao jovem as regras sociais, como tratar os idosos,
historias e costumes da comunidade Chewas.

Na cerim0nia estavam todas as mulheres e os homens iniciados no Nyau. Na
primeira parte, os tambores tocavam e todos podiam dancar e, logo depois, somente 0s
melhores dancarinos: “Recortados pelo luar e pela poeira levantada pelos pés dos
dangarinos, dentro e fora deles, “trotavam”, “galopavam”, cruzavam-se continuamente
em todos os sentidos.” (OLIVEIRA, 1982:26).

O Nyau tinha a funcédo social de conservar as tradi¢cdes da comunidade Chewa,
transmitindo suas regras, como o poder dos mais velhos, a submissdo da mulher, a

organizacao do trabalho. Também tinha a finalidade de criar harmonia entre 0 homem e
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a natureza. Os Nyaus representavam a ligacao entre a comunidade e seus ancestrais, que
precisavam estar presentes em todos 0os momentos importantes da comunidade, como
passagem da adolescéncia para a fase adulta, a morte, etc.

Com a perseguicdo do colonialismo portugués, o Nyau passou a ter uma funcgéo
de resisténcia e critica. As comunidades Nyau aderiram a FRELIMO®® e passaram a

denunciar os maus tratos e a opressao impostos pelo colonialismo.

Imagem 22 - Méscaras Nyau. Maputo, 2010. Foto: Tiago B. Maciel

A comunidade de Maconde era composta por curandeiros que se denominavam
Nalombo. Os Vanalombo® também faziam ritos de iniciacdo da puberdade onde
utilizavam acrobacias e comicidade, sem perderem o aspecto serio do rito, que podemos
associar a seriedade do jogo proposta por Huizinga (2012), como vimos no primeiro
capitulo.

Um dos principais momentos da cerimbnia era o Mapiko, uma espécie de
representacdo do espirito antepassado (0 morto-vivo), que era interpretado por um
dangarino, o Lipiko. As representacdes deveriam seguir uma ritualistica e seriedade a

ponto de amedrontar as mulheres, que deveriam acreditar que os dancarinos realmente

%2 Frente de Libertacdo de Mocambique. Partido fundado em 1962 com o objetivo de lutar pela
independéncia de Mocambique de seu colonizador Portugal. O primeiro presidente eleito pela FRELIMO
foi Eduardo Chivambo Mondlane. Atualmente a FRELIMO é o partido da situagdo em Mogambique.

% Plural da palavra Nalombo.
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estavam possuidos por espiritos invocados pelos curandeiros. Como as mulheres tinham
grande importancia na vida social e religiosa da comunidade Maconde, por procriarem e
produzirem alimentos, era uma tentativa de tomada de poder, pelos homens, através do
medo: “Era entdo para luta contra esse dominio, para se impor, que o homem utilizava o
medo, através do Mapiko, transmitido de geracdo em geragao nos ritos de puberdade.”
(OLIVEIRA, 1982:30).

Os dancarinos tinham figurinos que cobriam todo o corpo, deixando somente 0s
dedos dos pés e das mdos a vista. Utilizavam maéscaras de madeira com abertura
somente na boca, por onde o dancarino podia enxergar. As fantasias de personagens

femininos tinham, em madeira, pinturas no ventre e seios.

Imagem 23 - Méascara Mapiko — Museu de Arte de Maputo, Mogambique. Foto: Arquivo do
Museu de Arte de Maputo

Importante salientar que essas tradicdes desenvolveram-se em diversos aspectos
culturais, a partir das dancas, acrobacias, pantomimas, mascaras, musicas, canticos. Nao
exclusivamente no ambito da religiosidade, o Mapiko ampliou sua representatividade
social extrapolando sua funcdo religiosa e desenvolvendo novas subjetividades como a
representacdo do cotidiano, o divertimento, a critica e, mais tarde, a tomada de posi¢ado
consciente contra o colonialismo. O cémico também seria um elemento que afastaria o
Mapiko do ritual religioso, colocando-0 cada vez mais proximo da critica do
colonialismo. Com o surgimento da FRELIMO, a fungé&o critica ficou mais consciente e
constante.

A partir da luta armada para a independéncia de Mogambique, o Mapiko foi

absorvido pela FRELIMO para servir de teatro didatico, onde precisariam ensinar a
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populagdo como se comportar diante da luta contra os colonos, mobilizando e
organizando as zonas libertas. Ainda apds a independéncia do pais a danca tradicional
Mapiko servia para organizar essa nova sociedade, ensinando como 0s mogambicanos
deveriam se comportar nesse novo periodo.

Teatro didatico, onde o rito foi deixado de lado, onde o personagem Lipiko
deixou de representar os espiritos dos ancestrais para representar personagens do
cotidiano, como o chefe da aldeia que ndo quer aderir a nova comunidade (aldeia
comunal), o estudante que ndo quer estudar, o bébado que ndo quer trabalhar. Todas as
historias criadas e contadas através do Mapiko tomou um formato didatico, de acordo
com os interesses da FRELIMO, para reorganizar a sociedade mogambicana, apds a
libertacdo portuguesa. O Nalombo (curandeiro-sacerdote) desapareceu nessa nova
roupagem do Mapiko, ja que a funcéo ritual também desapareceu.

Atualmente tanto o Mapiko como o Nyau voltaram a ser utilizados enquanto
ritual com elementos religiosos e mesmo como resisténcia dos praticantes as igrejas
neopentecostais. A danca ritualistica foi novamente introduzida na pratica cultural
tradicional em algumas comunidades mocambicanas e em festas ou eventos.

Vale salientar que ndo percebi nenhum elemento das tradicdes populares nos
espetaculos do CTO Maputo, o que leva a crer na preferéncia por uma estética realista
eurocéntrica oriunda do periodo de colonizagdo, reforcando um teatro de gabinete

criado para o palco italiano.

3.2 - O Teatro Engajado em Mogcambique

No ano de 1898, a partir de um artista e professor portugués chamado Carlos da
Silva, o teatro a maneira ocidental foi iniciado em Moc¢ambique, direcionado aos
colonos. Somente a partir dos anos 1960, numa reacdo ao colonialismo e fortalecendo
0s movimentos antifascismo e anticolonialista, o teatro comecou a ser utilizado como
instrumento de protesto. A FRELIMO criou um setor de teatro para combater a presenca
de Portugal no pais. Criaram pecas como A Partilha a Africa, Chibalo e Um Minuto de
Siléncio. Os textos falavam da exploracdo do povo mogambicano, da opresséo sofrida
pelo colonialismo e o imperialismo que corrompiam a popula¢do e reforcavam a
degradacao social: “Este teatro na sua globalidade era elitista, com a excep¢ao duma

minoria que formava o bloco da resisténcia anti-colonial-fascista, devido a uma certa
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consciéncia nacional.” (VAZ, 1978:37). Nessa fase a arte tradicional como Nyau e
Mapiko também foram vinculadas a préatica do teatro engajado.

De acordo com Oliveira (1982), a partir dos principios adotados para o
desenvolvimento da cultura mocambicana, delineados pelo presidente da republica
Samora Machel, a FRELIMO organizou, em finais dos anos 1970, um curso de
formacdo de agentes comunitarios em teatro popular. O objetivo ndo era formar atores,
técnicos ou cendgrafos, mas sim fazer com que a comunidade entendesse 0 processo de
producdo teatral para falar dos problemas do seu cotidiano ligados a agricultura, saude,
educacdo e todo tipo de assuntos concretos que a comunidade se confrontava, e o teatro
seria para transmitir esses conhecimentos.

Esse planejamento tinha por base ndo utilizar os conhecimentos ocidentais sobre
teatro, mas, a partir de experiéncias realizadas em contextos sociais e politicos
parecidos, como na revolucdo soviética, alema, indiana e brasileira. No decorrer da tese,
percebemos que a agenda comunista para a cultura se repete em muitos paises. Dali,
vemos emergir acles ligadas a uma pratica boaleana e brechtiana, em que o teatro

possui uma funcdo critica da realidade.

Sdo exemplos a experiéncia desenvolvida por Boal na América Latina, de
utilizacdo das tradices populares no teatro, da utilizacdo do teatro para a
conscientizacdo do povo... ou a desenvolvida por Brecht na sua maneira de
encarar a histdria, na utilizacdo do teatro com uma funcdo critica, etc.
(OLIVEIRA, 1982:54)

Esse projeto se assemelha as experiéncias brasileiras como os Centros Populares
de Cultura da UNE, do Teatro de Arena e do programa de alfabetizacdo no Peru na
América Latina (ALFIN). Iniciativas de recrutamento e instrucdo popular das quais
Augusto Boal fez parte. Como vimos no capitulo anterior, no Brasil dos anos 1980,
Boal seguiu passos parecidos no projeto Fabrica de Teatro Popular, realizado a convite
do governo esquerdista do Rio de Janeiro. O teatro, assim como as artes plasticas,
danca, musica, poesia, seria ensinado nas escolas, depois nas fabricas, nas vilas, no
campo. Uma estratégia dos partidos simpatizantes do comunismo para utilizarem a arte
como instrumento pedagogico. Nesse curso de formacdo os artistas aprendiam o0s
fundamentos do teatro e como utilizd-lo para educarem os novos cidaddos livres

mogambicanos para uma nova vida.
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Na histéria de Mocambique pdscolonial ha varios marcos indicativos que
descrevem as realizacdes de praticas samorianas da FRELIMO sob 0 nome
do marxismo-leninismo entre 1975-1989. Essas evidéncias podem ser
rastreadas através de trés exemplos: 1) No campo da organizacédo social, com
a existéncia das aldeias comunais e de Células do partido FRELIMO nas
instituicGes estatais, escolas e nos bairros residenciais, do Rovuma ao
Maputo; 2) No campo politico, com a presenca de assembléias populares
numa escala hierarquica (bairros, localidades, cidades, provincias e a nivel
nacional); 3) No campo académico, com a existéncia de universidade e
escolas de aprendizagem marxistas. A escola foi considerada como um centro
de producdo da mentalidade do homem marxista. (MALOA, 2011:90)

O curso contava com diversas disciplinas como: Trabalho direto com a
comunidade / Construcdo de materiais cénicos e instrumentos / Historia do Teatro e das
Tradi¢cbes Populares / Teorias e Técnicas de Comunicacdo. Tinha ainda aulas de
Histdria, Educacdo Politica, Portugués, Geografia, projecdo de filmes e palestras sobre
temas diversos. Essa pratica cultural foi realizada em escolas, hospitais psiquiatricos,
aldeias comunais (grupos de camponeses organizados pela FRELIMO para construirem
um novo Mogambique).

Porém, a realidade ¢é dialética e nada tem somente um lado. Desta forma, ao
mesmo tempo em que a FRELIMO criava projetos para a libertacdo de Mogambique, os
preceitos politicos comunistas excluiam bruscamente algumas minorias. Vale salientar
que o processo de construcdo deste “novo” Mocambique foi extremamente cruel e
violento para uma parcela da populacdo. Essa fase da histéria mocambicana €
representada em muitos filmes como, por exemplo, o premiado Virgem Margarida do
diretor Licinio Azevedo, que relata a dor das mulheres sequestradas e aprisionadas nas

Vilas Comunais.

Uma luta de vida ou morte contra o inimigo da FRELIMO, que ja ndo era
mais o colonizador, mas 0 mog¢ambicano, que tinha incorporado habitos
burgueses do colonizador. Estes eram designados de homens velhos, que
deviam ser ultrapassados para se integrar numa nova sociedade socialista.
Como Samora Machel nos lembra, o0 homem velho é aquele homem néo
socialista, aquele que ndo conhece a teoria revolucionaria. Enquanto que o
homem novo é aquele que constrdi o socialismo, com disciplina e entusiasmo
mobiliza grandes massas. (MALOA, 2011:90)

A FRELIMO considerava-se um salvador do povo mogambicano e muitas
pessoas foram sequestradas e levadas para as aldeias comunais para uma reeducacao
moralista, baseada em decretos publicos e no militarismo. Prostitutas, desempregados,
alcoolatras, homossexuais, curandeiros eram perseguidos para uma “limpeza” social no

pais.
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Num paradigma eminentemente paternalista e autoritario, a Frelimo — que
se considerava como sendo o “guia do povo mogambicano” — atribuiu-se
como uma das suas principais tarefas “organizar” o povo para acabar com a
fome e a miséria. O presidente da Republica era visto como o “pai da nagdo”,
o “garante da unidade nacional”, o tnico “detentor da razdo”. Com vista a
criacdo de uma nova sociedade, pds-se em pratica uma vasta politica de
“modernizagdo autoritiria” que pressupunha, entre outros, o fim do habitat
disperso e a criacdo de aldeias comunais, a negacdo das autoridades
tradicionais, da religido, da poligamia, do alcoolismo, dos ritos de iniciac&o.®

Mas vale refletir que a FRELIMO veio enquanto unica opc¢éo de resisténcia do
povo mocambicano aos portugueses colonialistas, de tal forma que muitos cidadaos de
Mocambique aprovam as a¢fes da FRELIMO em prol de um pais mais organizado e

produtivo.

Seguir a risca, dogmaticamente, a melhor cartilha ou o mais judicioso
conselho pode revelar-se um desastre. Conselhos e cartilhas podem ser
simbolos de correto comportamento, mas catastroficos se aplicados a
situagBes concretas, diferente daquelas que o motivaram. (BOAL, 2009:74)

Em minha visita, deparei-me com uma Maputo contraditéria, onde a medicina
tradicional dos curandeiros se tornou tabu no meio de tantas igrejas evangélicas. A cada
esquina da cidade nos deparamos com inimeras denominacdes de igrejas protestantes
brasileiras. A Universal do Reino de Deus, Igreja Mundial do Poder de Deus, Deus é
Amor atraem multidées de mogambicanos que querem se livrar dos feiticos rogados
pelos desafetos e pelas possiveis doencas causadas pelos curandeiros. A religido
tradicional € perseguida hé& anos pelos catdlicos portugueses, depois, oficialmente pela
FRELIMO e, finalmente, pelos adeptos das igrejas evangélicas. De acordo com o 3°
Censo da Populacdo (2010), 5,7 milhdes dos 20,2 milhdes de mogambicanos sdo
cristdos. Cerca de 3,1 milhdes séo protestantes de igrejas tradicionais e 2,9 milhdes séo
evangélicos pentecostais (Agéncia Brasil®®). E, nos intervalos entre um culto e outro, a

populacdo ndo deixa de buscar os curandeiros para pedir protecdo dos espiritos.

 CHICHAVA, Sérgio Inicio. Mogambique. Do paternalismo autoritério a “privatizagio” do Estado.
Disponivel em: <http://www.iese.ac.mz/lib/sc/PaternalismoAutoritario.pdf>. Acesso em 18 de Abril de
2015.

% CASTRO, Eduardo. Igrejas evangélicas brasileiras crescem em Mocambique. Disponivel em:
<http://memoria.ebc.com.br/agenciabrasil/noticia/2010-12-24/igrejas-evangelicas-brasileiras-crescem-
em-mocambique>. Acesso em 27 de Maio de 2015.
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Numa capital que mistura urbanismo e turismo em sua zona central e, em
contraponto, pobreza suburbana de ruas sem asfalto e sistema de agua deficitario, a arte
produzida reflete uma estética distante do cotidiano mogambicano, espelhada no Brasil
ou na vizinha Africa do Sul. Tanto que um dos maiores hobbies é assistir aos programas
da evangélica TV Record ou as novelas globais.

E o teatro ndo foge a regra e também ndo se aproxima da realidade vivida pelo
publico mocambicano, reproduzindo a lingua do colonizador e uma estética

eurocéntrica.

Esta sala fechada na qual é preciso pagar para entrar, o dispositivo cénico que
separa 0s espectadores dos atores, o fato de se falar uma lingua estrangeira
para 80% da populagdo, sdo outras tantas razdes proprias para afastar os
africanos de um teatro que, de fato, tende cada vez mais a funcionar
sobretudo para uma elite privilegiada saida da pequena e média burguesia.
(VAZ, 1999:98)

O professor Carlos Vaz sugere que a melhor forma de retomar um teatro contra
hegemonico é o retorno do teatro didatico, pois, assim, o homem africano e sua
peculiaridade serdo valorizados. Ele defende que o inicio desse processo deve se dar a
partir das escolas, para sensibilizar criangas e jovens. Que o teatro didatico vai além da
observacao e constatacdo da realidade, mas pode ajudar a transformar a realidade. E se
aproxima do conceito de teatro de Boal dizendo que todo ato € politico, assim todo
teatro africano € politico, mesmo que ndo queiram assumir (VAZ, 1999:104-105).
Porém, veremos adiante que o teatro didatico realizado em Mocambique ndo garante
que o ponto de vista do povo seja respeitado, ficando muitas vezes nas maos dos
agenciadores e financiadores a elei¢do dos assuntos tratados nas pecas, sobretudo nas de
Teatro do Oprimido.

3.3 CTO Maputo

Alvim Cossa, antes de sua viagem para intercambio no Brasil, foi coordenador
da Casa de Cultura do Alto Maé, bairro de Maputo. Na ocasido tinha estreita relacdo
com o coordenador da Casa de Cultura da Beira, Silva Dunduro, atual ministro da
Cultura de Mogambique. Pelo seu trabalho artistico e comunitario, Alvim se tornou um
profissional reconhecido e respeitado em toda esfera cultural do pais, por isso foi
indicado para concorrer a bolsa Aschberg da UNESCO.
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Imagem 24 — Alvim Cossa no CTO Brasil, 2008. Foto: Arquivo CTO

Apds seu retorno do Brasil para Mogcambique, em 2001, Alvim utilizou seu
conhecimento na area cultural e organizou ativistas de diversas provincias para
participarem da primeira formacdo de Teatro do Oprimido no pais. Primeiro
experimentou com seu proprio grupo de teatro chamado “Gota do Lume” e, depois,
ampliou a acdo para outras instituicbes mocambicanas. A partir dos multiplicadores
formados, fundou o0 GTO Maputo, que depois se tornou CTO Maputo, o qual tornou-se

eixo central para outros grupos culturais de Mogambique.

De |4 para ca, muitas peripécias ocorreram. O grupo ganhou o
reconhecimento social de modo que estabelecemos parcerias de trabalho com
varias instituicdes, com destaque para o UNICEF, o FNUAP, a Cooperacéo
Suica, a DSF, entre outras, com as quais continuamos a trabalhar. O que
aconteceu é que o grupo se fortaleceu. Passdmos a realizar actividades fora da
capital do pais, Maputo, e realizamos a primeira oficina regional da zona sul,
na provincia de Inhambane, em que todos os grupos do Teatro do Oprimido
existentes da época participaram. Mais adiante expandimos a iniciativa para o
centro e o norte de Mogambique.®®

O acesso a financiamentos internacionais facilitou a capilaridade das atividades
do CTO Maputo, garantindo as acGes de Teatro do Oprimido em muitas provincias.
Além de manter contato direto com o CTO Brasil e outros praticantes do Teatro do
Oprimido, sempre fazendo atividades em parceria.

O processo de formacdo continua do CTO Maputo fortaleceu-se com a

assinatura do convénio com o Ministério da Cultura brasileiro, tornando o grupo

% Trecho da entrevista realizada com Alvim Cossa pelo jornal A Verdade, em 7 de fevereiro de 2013.
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mocambicano um Ponto de Cultura na Africa, o que reforgou um Teatro do Oprimido
institucionalizado a partir da 6tica do CTO Brasil.

O projeto Teatro do Oprimido de Ponto a Ponto, realizado pelo CTO Brasil, com
patrocinio do Ministério da Cultura, visava a formacdo de ativistas culturais em
dezesseis estados do Brasil, além de paises africanos luséfonos. Guiné Bissau, Angola e
Mocambique receberam dois cursos de 40 horas, além de visitas de acompanhamento
no método do Teatro do Oprimido e realizaram mostras publicas de resultados. A
coordenadora do projeto era Barbara Santos, que se responsabilizava pessoalmente
pelos cursos realizados na Africa. Na ocasido, Gilberto Gil era o ministro da cultura no
Brasil e esteve pessoalmente no langamento do projeto na sede do CTO Brasil, em
2006. O diferencial desse projeto era que o Teatro do Oprimido seria integrado as a¢des
que os Pontos de Cultura ja realizavam, onde a metodologia iria auxiliar os grupos
beneficiados, ampliando suas atividades, mas ndo substituir uma metodologia pela

outra.

Esse Programa veio para identificar, reconhecer e potencializar as atividades
culturais ja desenvolvidas por comunidades nos diversos cantos do pais. Hoje
temos cerca de 450 Pontos de Cultura em todo Brasil’, informou o ministro.
‘E nossa inspiracdo estd em processos como estes aqui desenvolvidos. Por
isso, 0 Teatro do Oprimido ndo € apenas um dos nossos parceiros, mas o
fundador dos Pontos de Cultura’, disse Gil.*

Vale salientar que tal projeto foi possivel pela estreita relagdo de Augusto Boal e
do proprio CTO Brasil com o governo petista de Luiz In4cio Lula da Silva. A abertura
desses editais culturais e a proximidade ideoldgica do Partido dos Trabalhadores com os
ideais do Teatro do Oprimido abriram espaco para as experimentagdes com o método
em diferentes estados brasileiros e em paises luséfonos africanos.

Assim sendo, os primeiros multiplicadores formados em Mocambique tiveram
supervisédo e orientagéo direta do CTO Brasil, o que deveria ser refletido na construgéo

dos seus projetos e oficinas.

A partir de 2006, com o Projeto de Teatro do Oprimido Ponto a Ponto, as
equipes do GTO Maputo e do GTO Bissau tém acesso a formagéo continuada
e ao aprofundamento dos conhecimentos adquiridos. Dessa forma, garantem
que suas diversas atuagdes comunitarias estejam em consonancia com 0s
fundamentos tedricos do Método. (SANTOS, 2008:45)

¢ CATALAO, Nanan. Teatro do Oprimido de Ponto a Ponto. Disponivel em:
<http://www.thacker.diraol.eng.br/mirrors/www.cultura.gov.br/site/2006/03/15/teatro-do-oprimido-de-
ponto-a-ponto>. Acesso em 29 de Maio de 2015.
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A estrutura dos projetos de multiplicagdo, formacdo de grupos comunitérios e
organizacdo pratica das atividades possuem uma proximidade com o formato brasileiro,
respeitando as singularidades da realidade africana, como o paternalismo com o0s
multiplicadores, uma subserviéncia com as agéncias financiadoras e um misticismo
religioso em algumas discussdes. Mesmo tendo uma vasta experiéncia com os Curingas
do CTO Brasil e estando pessoalmente nas atividades realizadas por Boal, verifiquei na
pratica de Alvim e do CTO Maputo algumas lacunas estéticas, tedricas e praticas, que se
refletem na formacédo dos multiplicadores.

Notei pouca elaboracdo das linguagens cénicas nos espetaculos dos grupos
populares que visitei. As pecas ndo possuem masicas, figurinos ou cenarios atrativos.
Creio que a critica que Vaz (1999) faz ao sugerir que o teatro mogambicano esteja
espelhado em uma estética europeizada, propaga-se também para as pecas do CTO
Maputo. E como se o grupo estivesse ancorado nos processos artisticos de 2006, com
um Teatro-Forum realista e sem levar em consideracdo os aspectos das Ultimas
pesquisas do método como a Estética do Oprimido.

Percebi pouco entendimento da profundidade politica do método na maioria dos
Curingas que vi atuando. Os atuais Curingas dos grupos foram treinados pela propria
equipe do CTO Maputo e os Curingas formados diretamente pelo CTO Brasil, hoje, ja
ndo fazem mais parte dos projetos da instituicdo. Por isso 0s novos Curingas tém grande
defasagem no conhecimento do método. Isso gera uma incongruéncia com o conceito de
Curinga, pois, independentemente de terem estudado diretamente com o CTO Brasil,
ndo incorporaram a divisdo de Curinga Comunitario e Curinga Assistente. Todos sao
chamados de Curingas, porém, nem todos portam habilidades e responsabilidades
institucionais, artisticas e politicas de um Curinga.

Também notei que, em alguns momentos, ha a realizacdo de pecas e projetos a
partir da demanda dos patrocinadores, o0 que pode gerar um afastamento da esséncia do
Teatro do Oprimido e o que leva a um conflito da metodologia com outras praticas
como o Teatro para o Desenvolvimento e o Teatro Aplicado.

Nos subcapitulos abaixo, analiso como a instituicdo passou de Grupo para
Centro de Teatro do Oprimido, se as crencas religiosas dos Curingas influenciam na
estrutura e coordenagdo do CTO Maputo e se distinguem seus projetos da pratica do

Teatro para o Desenvolvimento, tdo disseminado nos paises africanos.
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3.3.1De GTO paraCTO

No final de 2012, Barbara Santos e a equipe do CTO Brasil receberam de Alvim
Cossa uma mensagem solicitando assisténcia para transformar o GTO Maputo em um

Centro de Teatro do Oprimido.

Um dos pontos que estd sendo colocado pelos membros é a mudanga da
designacdo do GTO-Maputo para CTO Maputo, sendo justificativa maior o
tipo de actividade que realizamos que suplanta a de um grupo de teatro,
passando para uma organizacdo que, pesquisa, forma, capacita, representa
juridicamente outros grupos e se pretende efectivamente referencia nacional
na aplicacéo e gestdo das técnicas de Teatro do Oprimido em Mocambique.
(SANTOS, 2015:161)

Neste trecho do e-mail, Alvim se questiona sobre a instancia de ainda serem um
GTO. E a primeira pergunta que devemos nos fazer é qual a diferenca entre um Grupo
de Teatro do Oprimido — GTO e um Centro de Teatro do Oprimido — CTO?

No mundo sO existem trés CTOs, e foram justamente eles os escolhidos para
servirem de andlise desta tese. Porém, ha diversos GTOs nos cinco continentes, e
muitos possuem um trabalho de multiplicagéo potente.

N&o existe nenhuma instituicdo ou pessoa que possa definir quem se torna um
CTO, assim como, depois da morte de Boal, ndo ha ninguém que possa nomear um
Pedagogo de Teatro do Oprimido como Curinga. A experiéncia pratica é que conceitua
um CTO ou um Curinga, “pois a decisdo de transformar um GTO em CTO ndo pode
estar restrita a um grupo isolado.” (SANTOS, 2015:162).

Barbara nos sugere que um GTO tenha seu trabalho focado a partir de um
coletivo ou uma comunidade: “O conceito mais amplo de GTO se vincula ao
compromisso com articulacdo e organizacao social e, multiplicacdo local (comunitaria)
desenvolvida de forma estruturada.” (2015:164).

J& um Centro de Teatro do Oprimido funciona como espaco de formagdo e
aprofundamento da metodologia: “Um CTO deve se constituir em uma referéncia para
grupos e praticantes, dentro e fora de seu territorio geogréafico; ratificar os alicerces
fundadores do Teatro do Oprimido e, a0 mesmo tempo, estimular a multiplicacéo
criativa.” (2015:164).

Para definir o que Béarbara conceitua como multiplicacdo criativa, vale a pena
regressar ao conceito de produtor em Walter Benjamin (1987), como vimos no capitulo
anterior. Benjamin defende a ideia de que todo autor (artista) deve se tornar produtor
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(multiplicador) de sua arte, ensinando a outras pessoas como concretizar em obra seus
pensamentos. E ndo € o produto finalizado que se mostra revolucionario, mas sim o
processo de sua construcdo, pois € com base na modificacdo do processo de produgéo
que poderemos alterar as relagdes sociais entre os seres humanos: “Sabemos que as
relagdes sociais sdo condicionadas pelas relagdes de produgdo.” (1987:122). Doravante,
Boal acredita que a revolucdo sera feita segundo o embate artistico e que para isso é
necessaria a multiplicacdo dos meios de producdo estética. Desta forma, ndo basta fruir
arte, mas produzi-la, pois, desta forma, seremos capazes de exercitar nossa capacidade
reflexiva sobre a realidade e, a partir de entdo, analisarmos 0 que ndo nos apraz para
modificarmos.

Assim, essa multiplicagdo a qual Barbara e Boal se referem ndo se baseia na
reproducdo burocratica de jogos e técnicas, de temas e problemas, mas no processo
dialético de aprendizagem e ensino do método dentro dos fundamentos marxistas e,
numa perspectiva particular, freireanos. Uma multiplicacdo do Teatro do Oprimido
catequética ou vertical deve ser questionada e combatida.

Refletindo sobre os conceitos compartilhados por Barbara, o Grupo de Teatro do
Oprimido de Maputo se tornou um CTO, tendo como principio a amplitude na dindmica

dos projetos que realizava em todo pais.
3.3.2 Contradicdes de um Curinga Missionario

Em minha visita ao CTO Maputo, percebi que tanto a estrutura institucional
como as atividades possuiam um formato contiguo as do CTO Brasil. Até o logotipo da
instituicdo € representado pela mesma figura do centro brasileiro, somente associando as
cores a da bandeira mocambicana, o que infelizmente me remete a uma espécie de
franquia do CTO Brasil em Mo¢ambique. A marca de ambos os Centros € representada
por um palhaco de boca aberta, como se gritasse ou denunciasse algo. Como temos
percebido, a figura do coringa como bobo da corte, clown ou o palhago da carta do
baralho ndo contempla o conceito de Curinga/Pedagogo do Teatro do Oprimido.
Considero problematico que os dois centros que difundem a metodologia do Teatro do

Oprimido propaguem uma representacéo equivocada do Curinga em sua logomarca®.

%8 Além do CTO Brasil e do CTO Maputo, 0 GTO Angola também possui a mesma imagem em sua
logomarca. Como esses grupos foram inicialmente formados pelo CTO Brasil no projeto Teatro do
Oprimido de Ponto a Ponto, criou-se uma espécie de espelhamento nas a¢des comunitérias, tendo o CTO
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Imagem 25 - Placa na sede do CTO Maputo, 2015. Foto: Flavio Sanctum

O grupo possui uma sede propria, comprada através dos projetos realizados ao
longo de anos. Situada no bairro do Hulene, no subdrbio de Maputo, a casa abriga um
estacionamento que também serve de espaco para apresentacdes e exibicdo de filmes e
as oficinas acontecem no recém-inaugurado auditério Augusto Boal. Ha trés salas
separadas onde trabalham os poucos Curingas que ficam na sede. Alvim Cossa é o
Curinga Coordenador, Hermelinda Simela é a Curinga responsavel pelas financas, Fred
Goenha, o Curinga responsavel pela parte operacional e tecnolégica e Mevis Chongo, a
mais nova integrante da equipe, € a Curinga responsavel pela alimentacdo e servi¢os
gerais.

Ratificando a porcentagem do 3° Censo da Populacio de 2010, que mostra que
aproximadamente 3,1 milhdes de mocambicanos sdo protestantes, todos os Curingas do
CTO Maputo sdo evangélicos ou frequentam alguma igreja. Alvim Cossa é pastor, lider
da Igreja Assembleia de Deus e, quando ndo estd coordenando as atividades do CTO
Maputo, esta fazendo seu trabalho assistencial como pastor nos cultos religiosos.

Perguntei a Alvim o que ele pensa sobre o conceito de Oprimido. Iniciei
compartilhando uma historia que se passou comigo durante uma apresentacdo dentro de
uma igreja evangélica no Rio de Janeiro, quando, ao final do espetaculo, o pastor
concluiu agradecendo ao grupo de Teatro do Oprimido, mas advertiu que o Unico capaz
de nos libertar da opressao era Jesus. Intrigava-me o fato de um Curinga de Teatro do
Oprimido, responsavel pela multiplicagdo de um método com base marxista e
materialista, ser lider religioso.

Alvim iniciou a resposta citando a biblia:

Brasil como referéncia. O mesmo caso ndo se aplica ao GTO Bissau, que mesmo participando do mesmo
projeto de formagao, tem sua logomarca completamente dispar dos grupos anteriores.

% CASTRO, Eduardo. Igrejas evangélicas brasileiras crescem em Mocambique. Disponivel em:
<http://memoria.ebc.com.br/agenciabrasil/noticia/2010-12-24/igrejas-evangelicas-brasileiras-crescem-
em-mocambique>. Acesso em 27 de Maio de 2015.
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A biblia diz, vinde a mim todos os cansados e oprimidos e eu vos aliviarei,
Mateus 28. Jesus falava, cansados e oprimidos... Mas eu penso que essa €
uma das aplicacdes que a palavra oprimido tem. A igreja pos a palavra
oprimido nessa perspectiva: alguém que carrega 0 mal e que precisa ser
aliviado, alguém que precisa ser liberto. E a igreja acredita que quem liberta é
Deus. Eu como praticante do Teatro do Oprimido ndo vejo opressdo s no
sentido do diabo, vejo a opressdo no sentido de alguém bloquear minhas
liberdades. Porque se Jesus me alivia da opressdo trazida pelo diabo o
homem n&o pode trazer uma outra opressao criada por ele.”

Nesse ponto concordamos, pois, na minha concepgdo, a opressao estd na
capacidade do ser humano em criar regras que beneficiem somente a um grupo de
pessoas em detrimento de outras. E Boal ¢ enfatico ao afirmar que “oprimidos e
opressores ndo podem ser candidamente confundidos com anjos e demonios.”
(2009:23). Desta forma, torna-se incoerente basearmo-nos no conceito teoldgico de
opressao para discutirmos um tema politico através do Teatro do Oprimido.

Entretanto, apoiado na crenca protestante, nosso Curinga mocambicano confia
que um feitico pode levar uma familia a desgraca e que nesse caso seria necessaria a
libertacdo ndo através da modificagdo dos atos humanos, mas sim através da
providéncia divina. D& o exemplo dos maridos que se tornam mansos e submissos por
estarem “engarrafados”, enfeiticados pelas esposas. E somente o desejo sincero de
libertar-se dessa maldicdo € que poderia livra-los dessa “opressdo™: “Essas situagdes
realmente criam muitos problemas com as pessoas que precisam da libertagdo no
sentido teoldgico. Mas também precisam se libertar desligando a crenca dessa
maldicdo”.”. Nesse caso, desligar-se da crenca que o amaldicoa seria buscar a cura
espiritual em uma igreja evangelica.

Averiguei, na pratica, como os principios religiosos podem influenciar na
construcdo de uma peca de Teatro do Oprimido enfraquecendo a compreensao politica
dos assuntos apresentados. Visitei o grupo comunitario “Suor dos Camponeses” no
distrito de Marracuene, situado ao sul de Maputo. O grupo era composto somente por
mulheres, além de um Gnico homem, o Curinga Alberto’?. O grupo tem parceria com a

Unido Nacional de Camponeses de Marracuene e ja era um coletivo organizado antes de

" Trecho da entrevista realizada com Alvim Cossa, em Maputo — Mogambique, por Flavio Sanctum, em
2015.

" Trecho da entrevista realizada com Alvim Cossa, em Maputo — Mogambique, por Flavio Sanctum, em
2015.

2.0 grupo Suor dos Camponeses possui dois curingas homens: Alberto e Eduardo Macaneta. Porém, o
Ultimo estava afastado das atividades por problemas de salde, por isso na minha visita somente
acompanhei o trabalho de Alberto.
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conhecer o Teatro do Oprimido. A metodologia veio para fortalecer a luta contra os
grandes agricultores e o governo em busca de direitos.

Fui recebido pelas mulheres com canticos que utilizam no cotidiano do trabalho
na maxamba (roca) e compartilhamos jogos teatrais que fazem durante seus ensaios. O
Curinga Alberto era bem timido e parecia ter pouco conhecimento da metodologia,
tendo mais desenvoltura como ator. Algumas mulheres do grupo eram muito mais
potentes, falavam com firmeza e defendiam seus direitos, conhecendo as injusticas que
passam no dia a dia. Porém, elas ndo disponibilizavam de tempo para irem a capital
participar das formac6es oferecidas pelo CTO Maputo, ficando a cargo dos homens o
papel de lider de um grupo de mulheres.

Elas me mostraram uma peca em construcdo. Ainda sem titulo, a cena comecava
com o nascimento de um neném e seu batizado. Pela tradicdo, a avo deveria escolher o
nome da crianca e batiza-la em um ritual secreto. Somente a plateia era testemunha da
cerimbnia em que a avd nomeava a recém-nascida e Ihe rogava uma maldicdo, dizendo
que a menina nunca seria uma mulher feliz. A peca se desenvolvia ao ponto da garota
crescer, tornar-se mulher e casar-se. A crise se iniciava quando seu marido, como
resposta a praga da avo, revelava-se agressivo e lhe batia. O grupo queria discutir
violéncia doméstica e machismo, porém, o opressor estaria enfeiticado pelo agouro da
avo.

Mocambique € um pais extremamente espiritualizado, onde os preceitos da
religido tradicional africana se chocam com a incursao das igrejas neopentecostais. Nem
0 grupo, tampouco seu Curinga, compreendia a dimensdo politica que queriam discutir
com esse novo espetaculo. Camuflavam o debate sobre violéncia doméstica, machismo,
patriarcado, justificando as acdes do opressor pelo feitico e bruxaria. Como se a acdo do
marido ndo fosse uma construcdo historica social na contemporaneidade. Como entrar

no férum para descontruir uma bruxaria ou algo ligado a fé religiosa?

A Fé funciona como placebo em farmacologia: o paciente pensa que aquilo
que ingere é remédio e nele cré, mobilizando suas forgas mentais para sua
cura — assim € a Fé. O grande perigo é a adi¢do: as pessoas podem se tornar
aditas de um placebo, e da Fé também. (BOAL, 2009:75)

Mas a reflexdo sobre o encontro do Teatro do Oprimido e espiritualidade me
deixou curioso. Mesmo Boal sendo ateu e o Teatro do Oprimido materialista, seria

possivel essa conexdo?
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O grupo “Suor dos Camponeses” seguiu ensaiando sua peca antiga, mas que
tinha o conflito politico mais definido, pois falava da injustica que sofriam nas maos dos
representantes comunitéarios, que mantinham um monopolio de bens e de poder. Nessa
cena conseguimos avangar no trabalho teatral, criando algumas imagens e melhorando a
musicalidade. Essa peca seria apresentada na | Jornada Mocambicana de Teatro do
Oprimido e curingada por Alberto, que também representava o personagem opressor da
cena.

Imagem 26 - Grupo Suor dos Camponeses ensaiando em Maputo, 2015. Foto: Flavio Sanctum

Em entrevistas, Alvim me contou diversas histérias misticas de homens se
transmutando em ratos para espionarem seus inimigos, criancas oferecidas como trocas
espirituais, todas relacionadas a religido tradicional mocambicana, praticada pelos
curandeiros. Nesse ponto, deixava claro que a religido tradicional trabalhava com
obscurantismo espiritual e que somente a intervencdo do espirito santo protestante
solveria esses problemas. N&o quero afirmar que um Curinga ndo possa ter sua religido,
porém, o problema é quando as opressdes e desigualdades, baseadas em dogmas
religiosos, ndo sdo desconstruidas coletivamente através do questionamento e da
reflexdo. Criticar as préaticas religiosas tradicionais dos curandeiros, acreditando que seu
antidoto é a libertacdo através do deus teista, é trocar um dogma por outro. Por isso,
Boal sugere uma revolucdo artistica e ndo dogmatica através da pratica do Teatro e da
Estética do Oprimido. E o responsavel por conduzir essa revolugdo, € o Curinga, pois
“ndo buscamos a verdade hegeliana, onde se revela Deus, e sim aquela que pode ser

inventada pelos humanos: a luta contra a opresséo.” (BOAL, 2009:169).
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Outra questdo que percebi foi uma relacdo hierarquica muito forte no CTO
Maputo, talvez por influéncia da estrutura eclesiastica que compde o cotidiano da
equipe. Habitualmente Alvim Cossa ndo é chamado pelo nome, mas de Curinga pelos
outros membros do CTO. Remeteu-me ao culto da Assembleia de Deus que presenciei,
onde, ao final do sermdo, todos os membros da congregacdo se dirigiam a Alvim
chamando-o de Pastor. Minha sensacdo foi de que a equipe do CTO Maputo
resguardava a hierarquia da igreja em sua rotina diaria, mas, ao invés de chamarem
Alvim de Pastor chamavam-no de Curinga. Até porque quase todos da equipe do CTO

Maputo séo fieis da mesma igreja que Alvim pastoreia.

Imagem 27 — Pastor Alvim Cossa pregando no culto na Igreja Assembleia de Deus, em Maputo,
2015. Foto: Flavio Sanctum

No meu ponto de vista, essa compreensdo hierarquica de organizacdo
acompanha o CTO Maputo, em especial Alvim Cossa, em varios aspectos. Por
exemplo, ndo consegui presencid-lo em nenhuma atividade pratica de Curinga. Nem
aplicando jogos, nem curingando uma cena ou atuando. Em muitos momentos ele néo
podia participar das atividades que acordamos, pois precisava resolver questfes
institucionais e burocraticas. Na oficina Papel do Curinga ndo pode estar presente em
alguns dias e ndo se incluiu em nenhuma cena criada pelos participantes, nem como
ator, tampouco como curinga. Na | Jornada Mocambicana de Teatro do Oprimido fez
somente a abertura e o fechamento, ficando a parte artistica a cargo da Curinga
Hermelinda Simela. A oficina que propus para estudantes de teatro da Universidade

Eduardo Mondlane foi realizada por mim e por Hermelinda. Na verdade, em um més
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acompanhando as atividades do CTO Maputo ndo pude averiguar como é o Curinga
Alvim em sua pratica com o Teatro do Oprimido, apesar de ouvir todos da equipe
chamando-o dessa forma todos os dias. Eu o vi em atividades administrativas ou
politicas, em reunides, entrevistas ou eventos com governo.

No CTO Brasil, Augusto Boal fazia o papel de diretor artistico. Nos Gltimos
anos de sua vida ele ja ndo aplicava oficinas de formagdo ou iniciagdo, mas realizava
encontros nacionais com os multiplicadores que vinham de todo Brasil para ouvi-lo
falar sobre a Estética do Oprimido e suas experimentacdes com Arco-iris do Desejo.
Além da sua pratica nos projetos do CTO Brasil, Boal também realizava oficinas
especiais para estrangeiros, universitarios, grupos comunitarios. E, mesmo que
insistissemos na diminuigdo de suas viagens internacionais, ele continuava trabalhando
incessantemente. Isso me faz refletir sobre o Curinga caminhante, que aprende,
buscando curiosamente descobrir novos mundos. Um curinga em eterna construcdo,
estudante do desconhecido, para humildemente compartilhar com os outros seu proprio

conhecimento. Num pequeno video institucional, o Curinga Boal nos diz:

No exército vocé tem o perfil do general, do capitdo, uma hierarquia. Na
igreja vocé tem uma hierarquia também, o bispo. Existe uma hierarquia. No
Teatro do Oprimido néo & isso. [...] O praticante do Teatro do Oprimido pra
mim tem de varios niveis e ndo sdo fixos esses niveis. Uma pessoa é nomeada
general, ele é general a vida. Mas nés temos Vvarios niveis. "

Na minha percepcdo, o Curinga Alvim Cossa, habituado a hierarquia e aos
procedimentos da igreja, transferiu para sua pratica com o CTO Maputo aspectos que
desfavorecem a organizacdo enquanto espaco democratico de crescimento artistico e
politico, dentro dos parametros boaleanos. Reforca uma estrutura de diferenca de poder
de alta escala, colocando-se enquanto “Curinga Chefe” ou “Curinga Pastor” em uma
relacdo que transforma os outros Curingas em ovelhas num campo de evangelizacéo.
Por outro lado, a equipe se acomoda, deixando a cargo de Alvim toda a
responsabilidade da instituicdo. Isso reforca a engrenagem opressora do capitalismo
hierarquico, da meritocracia e da divisdo entre quem pensa e quem executa: “O que ndo
se pode realizar, na préxis revolucionéria é a divisdo absurda entre a praxis da lideranca
e das massas oprimidas [...].”. (FREIRE, 1986:147).

Boal enquanto o primeiro Curinga do Teatro do Oprimido nos deixou uma licéo,

a de que nosso aprendizado ndo termina em nds mesmos, mas no ato de compartilhar o

" BOAL, Augusto. Cada um dos Péssaros. CTO, 2009. 1.DVD
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conhecimento com os outros. E, assim como afirma Freire “a educagdo se re-faz
constantemente na préaxis. Para ser tem que estar sendo.” (1986:84). Por isso, ser
Curinga ndo seria uma patente indisponivel e indissoltvel. Sim, ha um processo gradual
de aprendizado no Teatro do Oprimido que nos faz caminhar de componente de grupo,
multiplicador, Curinga Comunitario, Curinga Assistente até nos tornarmos Curingas.
Mas isso ndo garante que seremos Curingas ad aeternum. Nossa pratica, nossa
solidariedade e ética, aliadas ao estudo incessante, € que nos permitirdo continuar a
seguir o caminho do Curinga. E, para isso, precisamos de humildade para reconhecer

nossas falhas e nosso interminavel processo de aprendizado.

3.3.3 CTO Maputo o e Teatro para o Desenvolvimento

Tive longas conversas com Alvim Cossa e 0s outros Curingas do CTO Maputo
sobre a dificuldade do grupo em se desvincular dos temas sugeridos, ou mesmo
exigidos, pelas fundagdes que financiam os projetos das instituicdes mogambicanas.

O CTO Maputo recebe apoio financeiro da Action Aid, UNICEF, PEPFAR, CIC-
Batd, entre outras ONGs europeias. Nunca obteve apoio financeiro do governo federal
de Mogambique. Alvim afirma que seu grupo é perseguido por representantes
governamentais. De forma individual como, por exemplo, 0os componentes do grupo do
distrito de Marracuene que, apds se apresentarem com um espetaculo que criticava o
péssimo atendimento nos hospitais publicos, sofreram represalias quando precisavam de
atendimento hospitalar. Os funcionarios dos hospitais, ao reconhecerem os atores,
simplesmente ndo os atendiam, justificando que estavam somente reproduzindo o que a

peca de teatro mostrava.

De facto, em Mogambique ndo ha absolutamente nenhum financiamento para
0 sector artistico. Existe algum patrocinio para o sector do entretenimento,
mas ainda ha um grande medo de financiar actividades que coloquem o povo
a pensar, a olhar para si mesmo e a buscar alternativas para sair dos seus
pesares.”

Essa dificuldade em conseguir projetos patrocinados pelo governo e garantir sua
continuidade cria uma dependéncia em relagdo as instituicGes internacionais, que
sugerem atividades a partir de projetos baseados no Teatro para o Desenvolvimento,

criando temas hierarquizados, didaticos, onde vinculam mensagens, enfraquecendo a

" Alvim Cossa em entrevista ao jornal A Verdade em 7 de fevereiro de 2013.
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contextualizacdo politica mais aprofundada dos temas apresentados. E, mesmo em casos
distintos, onde podem escolher sobre o que véo falar, o processo de montagem das
pecas permanece culpabilizando o protagonista por um “destino” ou apontando um
conformismo diante da realidade apresentada, como vimos no exemplo do grupo “Suor
dos Camponeses” onde a protagonista nao podia lutar contra o0 machismo do marido por
ele estar enfeitigado.

Durante os acompanhamentos do projeto Teatro do Oprimido de Ponto a Ponto,
realizado no Brasil, Mocambique, Angola e Guiné Bissau, Barbara Santos ja
diagnosticava essa insuficiéncia dos grupos africanos. Ela é enfatica sobre a

interferéncia das agéncias financiadoras.

A questdo principal era que a ONG internacional que financiou a producédo
exigiu que fossem feitas alteragBes para tornar a encenagdo aceitavel e
acessivel para as comunidades onde aconteceriam as apresentacdes. [...]
Parecia ndo haver confianca suficiente, da parte dos especialistas da ONG, na
capacidade dos multiplicadores de Teatro do Oprimido em mediar uma
discussdo nem na possibilidade da reflexdo autbnoma e do didlogo horizontal
entre integrantes da comunidade. Apostavam na eficicia de contetdos
controlados. (SANTOS, 2012:170)

Mas nesse caso precisamos ponderar que € uma tradicdo do teatro social
mogambicano a pratica hierarquizada, com assuntos predefinidos pelos financiadores.
Ha a “sugestdao” das organizagdes pelos temas mais relevantes, mas também ha uma
submissdo histdrica nos processos de negociacdo entre os grupos financiados e as
instituigdes internacionais.

Um problema adicional esta relacionado a prépria formacgéo dos artistas cénicos
no pais. Os profissionais das artes cénicas, formados pela Gnica universidade que dispde
de uma graduacao deste nivel em Mocambique, estudam o Teatro do Oprimido dentro
da cadeira de Teatro Aplicado. A disciplina funciona como um grande guarda-chuva em
que todas as préaticas teatrais servem como ferramentas para serem utilizadas a partir de
determinada demanda. De acordo com o professor de Teatro na Educacdo da
Universidade Eduardo Mondlane — UEM, Evaristo Abreu, o Teatro Aplicado é o
conjunto de varias técnicas do Teatro para o Desenvolvimento. Esse conceito foi
desenvolvido em paises ocidentais de lingua inglesa como Estados Unidos e Inglaterra
e, depois, exportado para paises africanos e asiaticos como India, Africa do Sul,
Zambia, Uganda, Senegal, Mocambique, por meio de patrocinios e metas dos

programas assistencialistas dos paises exploradores. No curso de Artes Cénicas da
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UEM, em Maputo, o bloco de atividades da disciplina Teatro Aplicado engloba, além
do Playback Theatre, Teatro na Educagdo, Teatro Comunitario e o Teatro do Oprimido
como técnica estudada. Na oficina, por mim ministrada aos graduandos de teatro,
percebi muita resisténcia no entendimento politico do Teatro do Oprimido, como se o
mesmo fizesse parte de um aglomerado de atividades que pudessem ser utilizadas de
acordo com a necessidade pontual, sem uma preocupacgdo sistematica, politica e ética.
Mas, aos poucos, percebi que o Teatro do Oprimido realizado em Mogambique estava
mais proximo do Teatro para o Desenvolvimento do que eu imaginava e gostaria...

Podemos entender que o Teatro do Oprimido, em especial o Teatro-Forum, pode
ser adaptado as realidades diferenciadas e ser utilizado como mais uma técnica artistica.
Mas, dependendo de quem a utiliza e em quais circunstancias, se ndo tiver uma base
ética e solidaria, pode se afastar das premissas defendidas no método.

Esse problema nédo foi detectado agora, ja que o Teatro para o Desenvolvimento
é praticado na Africa ha muitos anos, bem antes da teoria de Boal ou Freire cruzarem o

oceano. E Mehta define o Teatro para o Desenvolvimento dizendo:

Yet when we use the term Theatre for Development, we are speaking about
something quite specific. Theatre for development is a way of engaging
whole communities in using drama as a tool to discuss issues and solve
problems. (MEHTA, 2010:18)"

A delimitacdo de temas pré-estabelecidos faz com que a comunidade discuta o
que é interessante para os financiadores, sem dar espaco as reais necessidades da
comunidade. O teatro serve como forma de adestramento, assim como era proposto pela
FRELIMO na construcdo de um novo Mogambique. Se buscarmos uma solucdo
mensuravel para quem patrocina, ndo levamos em consideracdo que a realidade é
dindmica e as relagGes sociais dialéticas. Tudo isso se afasta da filosofia do Teatro do
Oprimido que é instrumentalizar o oprimido para, através da arte, refletir sobre sua
realidade e transformar o que néo lhe satisfaz.

A maioria das iniciativas do CTO Maputo € centrada em torno das questdes
ligadas a AIDS. Mocambique é um dos paises africanos que apresentam 0S maiores
indices desta doenca, com 11% da populacdo adulta infectada. Mas, de acordo com o

> “No entanto, quando usamos o termo Teatro para o Desenvolvimento, estamos falando de algo muito
especifico. Teatro para o Desenvolvimento é uma forma de envolver comunidades inteiras para usar o
drama como uma ferramenta para discutir questdes e resolver problemas.” (traducéo propria)
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documento World AIDS Day Report 2011, organizado pela UNAIDS, a epidemia no
pais esta estabilizada nos Gltimos anos, mesmo permanecendo com altos indices de
contaminados. Desta forma, muitos projetos sociais buscam ensinar a populagdo a
forma mais adequada de se prevenir das DST/AIDS, ja que as organizacdes
internacionais percebem na populacdo africana os maiores identificadores de
contaminacdo mundial. N&o se pretende censurar o investimento nesta categoria de
projetos, entretanto, as iniciativas artisticas baseadas estritamente no Teatro para o
Desenvolvimento nos abrem precedentes para outros tipos de acdes que, de certa forma,
domesticam a populacdo para uma maneira “correta” de se comportar. A
horizontalidade no processo pedagdgico sugerida por Freire e, consequentemente por
Boal, é sacrificada.

Atualmente hd uma grande disputa partidaria no pais, quando a FRELIMO esta
no poder desde a independéncia, em 1975, de forma autoritaria e corrupta. Ha uma
timida resisténcia de esquerda, porém, os grupos sdo perseguidos e ameacados. Existe
um forte movimento no sentido de algumas provincias se desvincularem da federacdo
mocgambicana, pois nas Ultimas eleicBes presidenciais o candidato que chegou ao
segundo lugar foi o mais votado em varias provincias do pais e, mesmo assim, nao foi
eleito. A populacéo esté dividida e o governo faz um herculeo esforgo para convencé-la
de que a divisdo do pais levar& Mocambique a um colapso e prejudicara o
desenvolvimento econémico e social do pais. Como estratégia, 0 Ministério da Cultura
convidou o CTO Maputo para trabalhar num projeto nacional, onde os grupos de Teatro
do Oprimido teriam a funcdo de convencer a populacdo de que a integracdo das
provincias é o melhor caminho politico. Desta forma, o governo utilizaria o Teatro do
Oprimido como propaganda de suas ideias, como catequese de seus ideais.

Alvim se mostrou apreensivo com o convite e rejeitou tal vinculo. De acordo
com ele, se aceitasse 0 apoio do Governo Federal, que nunca os amparou em nada, se
arriscaria a perder todos 0s outros patrocinios estrangeiros. Outro medo é de que, com 0
fim do projeto, o governo os abandonasse e ndo continuasse o suporte financeiro. Mas e
0 receio de fazer do Teatro do Oprimido um instrumento de propaganda? Essa

disfuncdo metodoldgica, independente do apoio do Governo Federal de Mogambique, é

"®UNAIDS. UNAIDS World AIDS Day Report 2011 — How to get to zero: Faster. Smarter. Better.
Disponivel em: <http://www.unaids.org/sites/default/files/en/media/unaids/contentassets/documents/
unaidspublication/2011/JC2216_WorldAIDSday_report_2011_en.pdf>. Acesso em 01 de Maio de 2015.
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praticada pelo CTO Maputo nos projetos financiados pelo exterior. O que diferencia a
propaganda feita para o governo e a encomendada pelas agéncias patrocinadoras?
Podemos associar esse tipo de doutrinamento ao que Freire (1986) na Pedagogia
do Oprimido chama de “educagdo bancaria”, pois, de forma vertical, ndo levam em
consideracdo o ponto de vista do povo na reivindicacdo de suas necessidades. O
educador bancério se coloca acima do povo e utiliza seu poder através do conhecimento,
para impor subjetivamente o que ele acredita ser positivo para 0 povo. Porém, € nesse
mecanismo de dominacdo, através da educacao e da arte, que esse educador se esvazia

ideologicamente.

Por isso, na medida em que a lideranca nega a praxis verdadeira aos
oprimidos, se esvazia, consequentemente na sua.

Tende, dessa forma, a impor sua palavra a eles, tornando-a, assim, uma
palavra falsa, de carater dominador. (FREIRE, 1986:146)

A questdo é como sobreviver através dos projetos financiados sem ferir 0s
fundamentos do método criado por Boal? Pois, 0 que o CTO Maputo faz é um Teatro do
Oprimido institucionalizado, dentro dos padrbes aceitos pelas grandes organizacOes
mundiais que financiam projetos sobre AIDS nos paises africanos. Voltamos a questéo
ideoldgica e colonial, onde os ocidentais, brancos e europeus (ou norte-americanos),
direcionam seu dinheiro ao que eles consideram revolucionario ou importante para o
povo da Africa.

Barbara ja detectava esse conflito desde o inicio dos projetos realizados em
Mocambique e em outros paises africanos. Em seu texto para a revista Metaxis ela
analisa o processo do projeto realizado ndao s6 em Mogambique, mas também na Angola

e Guiné Bissau, onde esses mesmos problemas se repetem.

Deve-se ressaltar que os integrantes dos grupos Retec (Rede de Teatro
Comunitario) vinham de uma tradicdo de quase duas décadas de um teatro
comunitario preocupado em passar “mensagens” e garantir “ensinamentos”.
Apesar de a experiéncia pratica té-los convencido a optar pelo Teatro do
Oprimido, ainda careciam de fundamentos que os ajudassem a justificar e
ratificar a mudanca de percurso.

A escolha por essa metodologia de trabalho os desafiava a conciliar o
processo estético e politico de producdo e apresentacdo de uma peca de
Teatro-FOrum com a necessidade de garantir financiamento para as acdes
comunitarias que queriam desenvolver. Era evidente a dependéncia
econdbmica desses coletivos as ONGs internacionais, na grande maioria
compostas por especialistas habituados a ensinar aos “locais” o que € como
fazer. (SANTOS, 2015:170-171)
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E Barbara pondera muito bem a contradicdo que esses grupos de Teatro do
Oprimido, constituidos na Africa, sofrem. Dependem financeiramente das organizagoes
internacionais, que criam uma estabilidade no processo artistico, porém tornam-se
reféns das indicacdes dessas instituicdes, que permanecem coagindo e colonizando as
praticas e mentes dos povos africanos. Tais grupos, assim como o CTO Maputo, se
veem numa encruzilhada entre praticar o Teatro do Oprimido livre, de acordo com a
teoria defendida por Boal, ou vender-se aos interesses institucionais internacionais,

representando um pais “para inglés ver”.

3.3.4 1 Jornada Mogambicana de Teatro do Oprimido

Como minha estadia em Moc¢ambique seria no més de fevereiro, organizei com
Alvim e os Curingas do CTO Maputo algumas atividades que incentivassem 0S grupos
comunitarios a se organizarem e ensaiarem suas pecas. De outra maneira eu ndo teria
acesso as cenas criadas pelos coletivos mogambicanos de Teatro do Oprimido e minha
pesquisa ficaria restrita. Organizamos uma bateria de atividades que contariam com
visitas aos ensaios dos grupos comunitarios, encontro com os multiplicadores das
regides préximas a Maputo e oficina pratica com estudantes da graduacéo em teatro da
Universidade Eduardo Mondlane. Fizemos a culminancia dessas atividades na | Jornada
Mocambicana de Teatro do Oprimido. Um evento que iria reunir os grupos de Teatro-
Férum dirigidos pelo CTO Maputo, na sede do grupo no Hulene, no fim do més de
fevereiro.

Visitei o grupo “Suor dos Camponeses” do distrito de Marracuene, que ja
mencionei no subcapitulo anterior, e o grupo Pfukane Xitsungo (Acorda Povo) do
distrito de Namaacha, sul de Maputo, proximo a fronteira da Africa do Sul e
Suazilandia. Seu curinga se chamava Ismael Bovane, Gnico homem num grupo somente
de camponesas. Esse grupo era mais informal, formado por mulheres da vila que
ensaiavam no quintal de uma das componentes, no meio da maxamba de milho. Todos
trouxeram suas criangas ao ensaio. Enquanto nos faziamos os jogos e ensaidvamos a
peca, as criangas brincavam numa creche improvisada ao lado, numa esteira com
brinquedos. Receberam-me com um suco de Canho, fruto que se produz a bebida

Amarula, muito comercializada na Africa do Sul.
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Imagem 28 - Grupo Pfukane Xitsungo ensaiando na maxamba, Maputo, 2015. Foto: Flavio

Sanctum

Depois de alguns jogos me mostraram sua peca, muito simples, sem musicas,
encenacdo monocdrdia, sem cenério e figurino, somente com um fundo preto produzido
pelo CTO Maputo destacando a logo dos patrocinadores. A cena falava do problema do
gado que invadia a maxamba e destruia a plantacdo. O dono dos bois ndo se
responsabilizava e ndo pagava pelo prejuizo. Ismael, além de ser o Curinga do grupo,
atuava como o principal opressor’”.

E apropriado refletirmos que tanto o grupo de Namaacha como de Marracuene
eram formados somente por mulheres, sendo os Unicos homens os Curingas. Ndo que
seja proibida a lideranca de homens nos grupos femininos ou que um Curinga tenha
restricdes na curingagem dos grupos. Na minha acepc¢do, um Curinga deve ser capaz de
mediar qualquer discussdo com qualquer tipo de coletivo. Ser solidario, mas estar atento
para falar do seu lugar enquanto cidaddo. Mas 0 que aceno é que a inexperiéncia desses
Curingas seguramente naturalizou posi¢des machistas durante as discussoes, construgdo
do espetaculo e processo de criacdo do grupo, que deve ser um espago seguro de
crescimento coletivo. Neste caso, 0 ponto de vista de uma mulher na lideranga seria

primordial. Vale lembrar que, a partir de minha observacgéo, pondero que tanto Ismael

" Quando hé& a necessidade de um Curinga interpretar um personagem, sugerimos que ele nunca
interprete o opressor. Como no momento do férum o Curinga precisa analisar a cena, o ideal € que ele
esteja de fora, observando a agdo da pessoa que faz a intervencdo e de toda plateia. Como podera fazer
isso se estiver atuando como personagem no forum? Por isso sugerimos que ndo havendo outra opgéo, 0
Curinga faca o personagem oprimido, assim a plateia ira substitui-lo no momento das intervencdes e ele
podera analisar a cena de fora.
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como Alberto ndo estdo formados como Curingas, mas sim como Curingas
Comunitérios. Neste caso, por um lado, estdo na lideranca de grupos contiguos as suas
realidades: pessoas que vivem no campo. Mas como inesperadamente 0 grupo se
formou unicamente por mulheres, esse aspecto deveria ser levado em consideracao e a
prépria lideranca desses homens Curingas ser rediscutida. A questdo de género em
nenhum momento foi aludida por qualquer um dos Curingas do CTO Maputo,
tampouco por Alvim, revelando que ndo consideravam dispar a compreensdo de uma
mulher e de um homem nas relacbes de poder dentro de um grupo de Teatro do
Oprimido, principalmente por ser Mocambique um pais que perpetua uma tradicao
machista, onde as mulheres precisam pagar o lobolo, espécie de dote para se casarem e
sdo responsaveis por todas as atividades domésticas como cuidar dos filhos, além de
trabalharem na maxamba. No caso do grupo “Suor dos Camponeses”, ndo ponderaram
sequer o nome do grupo estar no género feminino, ja que era o suor das camponesas que
escorria no rosto das atrizes. Isso me faz refletir sobre o fragil entendimento da
metodologia do Teatro do Oprimido nos grupos mogambicanos, pois, provavelmente no
Teatro para 0 Desenvolvimento esses aspectos ndo sejam levados em consideracao.

Tentei assistir a outro grupo formado por jovens, mas no dia da apresentacéo,
por uma falta de comunicacdo do Curinga responsavel, ndo consegui visita-los. Senti
que houve certo boicote e receio do Curinga do grupo. Creio que temia ser “analisado”
por mim, como se eu estivesse no papel de julgar sua pratica ou censura-lo de alguma
forma. Tal atitude reforcou minha percepcdo de que os praticantes de Mocambique
ainda estdo num processo aquém na metodologia do Teatro do Oprimido e que, na
verdade, estariam mais bem localizados como Curingas Comunitarios.

Outra atividade que realizei como preparacao para a | Jornada Mocambicana de
Teatro do Oprimido foi a oficina Papel do Curinga. Assim como havia realizado no
CTO Brasil, reproduzi a oficina que discutia o que era um Curinga e quais suas func¢oes
durante cinco dias de atividades. Muitos participantes trabalhavam e ndo poderiam
permanecer durante todo o dia, por isso escolhemos somente um turno para
trabalharmos. Tivemos a inscricdo de 25 pessoas, mas somente 12 realmente
participaram, pois muitos tiveram dificuldades financeiras para se deslocar até Maputo.
O CTO Maputo ofereceu apoio financeiro para o transporte dos participantes, mas,

mesmo assim ndo tivemos total adesdo a atividade”®.

78 Alvim me confidenciou que a maioria dos trabalhadores socais mogambicanos est&o habituados a uma
relacdo paternalista, onde a ONG precisa oferecer toda a facilidade para sua participagdo em uma
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Percebi um grupo timido, que demorou em dar opinides e falar de suas duvidas.
Eu esperava um grupo com mais experiéncia pratica, mas varios ndo conheciam 0s
jogos bésicos de Teatro do Oprimido ou mesmo a dramaturgia do Teatro-Férum, o que
reflete na construcdo dos espetaculos de seus grupos e na inseguranca na aplicacao de
jogos e mediacdo com a plateia. No decorrer da oficina, quando apresentei as
caracteristicas de um Curinga Comunitario, Curinga Assistente e Curinga, muitos se
identificaram como Curinga Comunitério, como eu ja havia imaginado.

Das atividades que realizamos na oficina, destaco a estrutura de elementos
essenciais que constituem um Curinga. Em primeiro lugar, os participantes percebiam o
Curinga mais como uma funcdo. Como vimos nos capitulos anteriores, no inicio da
metodologia, o Curinga era somente o interlocutor da plateia e o espetaculo. Os
mocambicanos, apesar de serem chamados de Curingas e nomearem Alvim como O
Curinga, ndo reconheciam o aspecto pedagdgico do Curinga. Para delinearmos o
conceito de Curinga, como algo mais amplo que sua funcdo de mediador do Forum,
criamos uma estrutura com palavras essenciais em sua postura.

Das palavras dispostas pelos participantes, destaco: engajamento politico,
criatividade, conhecer o TO, estudante, solidario, dinamico, humildade, ética, abertura e
compromisso. De acordo com os Curingas do CTO Maputo, um bom Curinga precisa
equilibrar-se dentro desse universo de palavras essenciais, para que possa realizar um

trabalho dentro da ética do Teatro do Oprimido.

Maputo acolhe 1. lahoratorio
de Teatro do Oprimido

0 GTO-MAPUTO - Grupo de Teatro do
Oprimido realiza até dia 13 deste més o
primeiro laboratdrio de teatro do oprimido.
As sessoes serao facilitadas pelo professor
Flavio Sanctum, pedagogo, escritor e curinga
do Centro de Teatro do Oprimido do Rio de
Janeiro, e decorrerao no Auditorio Augusto
Boal, CTO-Maputo, com 25 participantes das
cidade de Maputo e dos distritos de Marra-

cuene e Namaacha.

Esta oficina, que tem como tema “O Papel
do Curinga no Aprofundamento do Debate
sobre o Processo de Multiplicacao do Tea-

tro do Oprimido em Mogambique”, surge no

ambito da parceria GTO-Maputo e CTO-Rio,
iniciada em 2001 durante uma residéncia ar-
tistica da agremiagdo naquela instituicao de.
pesquisa e difusao do método.

atividade. Sem dinheiro para comida, transporte e uma ajuda de custo os participantes ndo consideram um
ganho participar de uma atividade de formacdo. Essa pratica é desenvolvida por muitas ONGs
internacionais que pagam todas as despesas para uma pessoa participar de uma formag&o ou curso.
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Teatro do oprimido - b saes
‘ilscute papel do T
Curmga”

Artistia
InSULIGEO de pesquisa o difusio
do método. E constitu oportuni-
dude para

actores, praticantes,

de encenador,
facilitador de oficinas teatrais o
3 itor.

A sun no pro-
cesso de ruﬁuuolo de grupos Vi

0 ST
Imagem 29 - Dlvulga(;ao da oficina Papel do Curlnga nos jornais de Maputo, 2015. Foto: Flavio

Sanctum

A oficina Papel do Curinga seguiu com a montagem de duas cenas de Teatro-
Férum. Ambas as cenas reiteraram o aspecto patriarcal que verificamos anteriormente,
pois falavam do machismo e opressdo dos maridos ou pais sobre as esposas e filhas.
Uma cena foi sobre a dificuldade de uma menina em estudar, pois seu pai priorizava que
ela fizesse os deveres domésticos. A outra cena falava de uma mulher que era impedida
de trabalhar pelo marido machista. O grupo era formado por mais de 50% de mulheres,
e conseguimos representar os momentos de conflito e luta em musicas, figurinos e
aderecos.

Durante a montagem das cenas, deparei-me com um desafio que se revelou um
aprendizado: o idioma dos participantes. Desde a colonizacdo a lingua portuguesa é
oficial em todo Mocambique. Independente da regido, do povoado ou da cultura local,
nas escolas se aprende portugués, sem levar em consideracdo a lingua materna dessas
comunidades. S&o mais de quarenta linguas originarias do Bantu, além do Portugués.

Boal ja apontava que a semantica € um campo de batalha (2009:77). Assim
como ha a disputa pelos territorios e pelo dinheiro, ha também uma guerra pelo dominio
das palavras, o que favorece ou exclui determinados grupos. N&o obstante que a lingua
inglesa é hoje a mais falada no mundo e que, ao colonizar um pais, a primeira estratégia
de dominagdo ¢ através da linguagem: “Essa luta se estende também as palavras e ndo
somente a terra e aos bens materiais. Humanos, desejamos possuir palavras, fazé-las

nossas — palavras sdo formas de poder.” (2009:78).
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Na oficina tinhamos diferentes etnias, pessoas que falavam Tsonga, Emakhuwa e
Xichangana. Por exemplo, na lingua Tsonga, a palavra Kuringa significa experimentar,
testar, provar. E como se os Curingas experimentassem a realidade para poder modifica-
la.

Durante a montagem das cenas, ndo havia um desenvolvimento potente dos
personagens. Lembro-me de Ismael, que fazia o marido opressor, que ndo conseguia
desenvolver os argumentos para oprimir a mulher e impedi-la de ir trabalhar fora.
Quando sugeri que falassem sua lingua materna a cena se transformou em outra.
Solicitei uma traducdo simultanea, para entender o que falavam, e os argumentos que
Ismael criava enfureciam as mulheres durante o ensaio, que ja queriam entrar e fazer o
férum antes da estreia.

Ao se empoderarem da propria linguagem, seus corpos mudaram e 0S
argumentos reais surgiram: ‘“Nessa luta semantica ninguém pode nos proibir de ser
etimoldgicos, carregando as palavras com a carga que tiveram ou queremos que venham
a ter.” (2009:79)

Num certo ponto da montagem, cada grupo escolheu um participante que se
responsabilizaria pela curingagem e direcdo das cenas. Infelizmente nenhum
participante se arriscou no papel do Curinga, ficando isso a cargo de Hermelinda Simela
e Fred Goenha, Curingas do CTO Maputo. Alvim também nédo se ofereceu para atuar
como Curinga.

O que percebi na conduta de Hermelinda e Fred, durante a montagem da cena,
foi uma postura muito proxima a um diretor de teatro convencional. Certa rispidez e
autoritarismo com os participantes, pouca escuta e coletividade na criacdo das cenas,
como se quisessem comprovar sua habilidade artistica para o grupo.

Importante pensarmos que um Curinga, apesar de assumir uma posicdo de
diretor de cena, ndo perde a esséncia democratica e coletiva que perpassa toda
metodologia do Teatro do Oprimido. Reproduzir atitudes opressivas, ridicularizar ou
menosprezar as ideias do grupo, afasta-nos das premissas propostas por Boal, pois um
Curinga ¢ “alguém que ndo da “conselhos” ou “ordens”, mas que tenta descobrir o que
precisa ser feito de forma sincera e democratica.” (2015:388). Precisamos investigar
para desvendar como melhor traduzir teatralmente as ideias do grupo com que

trabalhamos.
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Imagem 30 - Frase criada por uma multiplicadora na oficina de Curingas em Maputo, 2015.
Foto: Flavio Sanctum

A | Jornada Mogambicana de Teatro do Oprimido ocorreu no dia 27 de fevereiro
de 2015 com a apresentacdo de trés grupos do CTO Maputo, além das duas cenas
criadas durante a oficina Papel do Curinga. Minha sugestdo era que fizéssemos um
rodizio de Curingas, onde cada um curingasse a cena do outro grupo, ja que alguns eram
atores nos proprios grupos. Porém, ndo aceitaram minha proposta e, por fim, somente
Hermelinda Simela curingou todas as cenas do evento.

Na minha concepgdo a negagéo de curingar num evento nacional demonstra a
falta de preparacgéo e inseguranca dos Curingas mocambicanos. Como atores sao muito
criativos, potentes, animados, mas ainda ndo conseguem assumir uma curingagem total.
Como viemos verificando, o Curinga é aquele que assume riscos, que Sse joga no
desconhecido para, a partir dai, aprender coletivamente, com o grupo, com a plateia e
com outros Curingas. lIsolar-se, temendo o erro ou colocar-se em um pedestal
hierarquico e intocavel, ndo ajuda no crescimento do Curinga como pedagogo freireano

e boaleano.

Imagem 31 - A Curinga Hermelinda Simela fazendo exercicio de aquecimento com a plateia, em Maputo,
2015. Foto: Flavio Sanctum
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Imagem 32 - Alvim Cossa na abertura da | Jornada Mogambicana de Teatro do Oprimido,
Maputo, 2015. Foto: Flavio Sanctum

No CTO Maputo encontrei muitas contradi¢cbes. Curingas religiosos que
transferem para o cotidiano da instituicdo vicios da estrutura eclesiastica reforcando
uma hierarquia capitalista e ndo democratica. Curingas que, na verdade, estdo na fase
inicial de formacdo, que considero Curingas Comunitarios, mas ainda timidos e
temerosos em arriscar a pratica da aplicacdo de jogos e da mediacdo com a plateia.
Projetos que misturam o Teatro do Oprimido com as técnicas do Teatro para 0
Desenvolvimento, ficando a cargo das institui¢cbes patrocinadoras as decisGes sobre 0s
temas que serdo abordados pelos grupos comunitarios e qual problema é mais urgente
para o grupo de oprimidos.

Porém, Boal considera a contradi¢do favordvel ao crescimento humano, o que
torna a realidade dialética e dindmica: “No6s, humanos somos binarios: predatorios e

",

solidarios!” (2009:78). Através da contradi¢cdo, muitas descobertas foram feitas no
campo do Teatro do Oprimido. O que vale a pena € refletir quais contradi¢bes séo
positivas para o desenvolvimento do método e quais nos afastam do seu carater
revolucionario e transformador no caminho de um mundo ideal. Considerando o erro
como uma condicdo para o processo de aprendizado, também se faz necesséaria a

reflexdo continua a partir da pratica dos grupos mocambicanos, para que nao haja a
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estagnacdo, mas sim o crescimento dos projetos sociais tdo necessarios nas terras
africanas. Mas que preco podemos pagar para que a multiplicagdo do Teatro do
Oprimido possa ser realizada, dentro dos preceitos boaleanos? Vale a pena renunciar a
alguns fundamentos em prol do desenvolvimento das atividades comunitarias? O que
iremos sacrificar?

Em Mocambique, a formacdo do Curinga se d& pela propria pratica e
necessidade dos projetos patrocinados pelas grandes instituicdes estrangeiras, a0 mesmo
tempo em que se afasta das propostas revolucionarias de Boal, adequando as praticas
viaveis que nem sempre representam uma transformacdo social, mas apenas um
exercicio do poder. A figura do Curinga gira em torno da periferia do conceito
desenvolvido por Boal, aproximando-se, neste caso, a carta do louco, que nao tem uma
ética prépria, mas que pode, como um camaledo, transformar-se em outra coisa que ndo
o papel original proposto pela rigorosa formacdo do CTO Brasil e por seu orientador-

mentor durante décadas. Mas é plausivel um Curinga boaleano camalednico?
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4 JANA SANSKRITI E O TEATRO DO OPRIMIDO INDIANO

Em 2006, Augusto Boal e a equipe de Curingas’ do Centro de Teatro do
Oprimido do Brasil estavam presentes na india para o lancamento da Federag&o Indiana
de Teatro do Oprimido. Na ocasido, Boal fez um discurso na Wellington Square, no
centro de Calcutd, para aproximadamente doze mil pessoas, entre elas praticantes de
Teatro do Oprimido, mas, em sua maioria, transeuntes e interessados em cultura. Essa
acao fez parte do Festival de Teatro-Forum Muktadhara (Correnteza Livre) que
acontece bianualmente e reline na sede do Centro de Teatro do Oprimido Jana Sanskriti,
participantes de varios lugares do mundo. Muitos europeus e estadunidenses vao passar
dez a quinze dias na companhia de Sanjoy Ganguly, Sima Ganguly, Satya(ranjan) Pal,
Kavita Bera e seus companheiros de luta, num grupo que tem como preceito principal a
politica comunitaria em todas suas a¢oes. Pessoas de outras partes do mundo tém mais
dificuldades de se deslocarem para a india, por isso ainda é timida a representacio da
América Latina e Africa nesses festivais. A presenca de Boal e sua equipe, sua palestra
e a caminhada em fila indiana com mais de mil camponeses podem ser verificadas no
documentario Augusto Boal e o Teatro do Oprimido, de Zelito Viana, Mapa Filmes,
2011.

Imagem 33 — Flavio Sanctum na sede do CTO Jana Sanskriti, Calcuta, 2014, e ao fundo a foto da

visita de Boal em 2006. Foto: Flavio Sanctum

¥ Na ocasido a equipe de Curingas que acompanhou Boal a india foi: Béarbara Santos, Claudete Felix,
Claudia Simone, Elisangela Teixeira, Geo Britto, Helen Sarapeck e Olivar Bendelak.
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Durante 0 Muktadhara VI, em 2014, quase dez anos depois da ida de Boal as
terras de Ganesha, fui acompanhar o trabalho desse Centro, que é um dos mais
respeitados e inspiradores dentro da comunidade do Teatro do Oprimido. Por
intermédio da bolsa de pos-graduacdo da CAPES e do Programa de Intercambio
Cultural da Secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro, por dois meses fiz
oficinas, participei de ensaios e espetaculos, apresentei-me em vilas do interior de
Calcuta. Meu interesse principal era descobrir quais eram as diferengas entre a préatica
do Jana Sanskriti com os demais Centros de Teatro do Oprimido no mundo. Ha mais de
vinte e cinco anos o Jana Sanskriti faz do Teatro do Oprimido sua arma artistica na
guerra contra a opressdo, principalmente contra 0 machismo e o patriarcado. Outra
curiosidade era desvendar como o fundador e diretor Sanjoy Ganguly conseguiu
fortalecer seu grupo até que se tornasse um CTO. Quais estratégias utilizou até o ponto
de ser considerado um Curinga de Teatro do Oprimido. Estaria ele seguindo as
perspectivas desta figura de acordo com as préticas e teorias deixadas por Boal?

Boal sempre usou o grupo Jana Sanskriti como simbolo de multiplicacdo e
ativismo através do Teatro do Oprimido. Em suas oficinas, palestras, livros e até no
documentario de Zelito Viana, hd um espaco especial dedicado a anunciar o grupo que
“deu certo” em todo campo de Teatro do Oprimido. Durante anos o tnico CTO sem a
presenca direta de Boal foi o Jana Sanskriti. O CTO Paris e 0 CTO Brasil foram criados
e dirigidos por ele, o0 CTO Maputo s6 teve reconhecimento depois de sua morte. Talvez
isso demonstre que a metodologia do Teatro do Oprimido seja maior que o préprio
criador, ndo tendo a necessidade da presenca de Boal para que um grupo se torne uma
referéncia.

Em particular, possuia copiosa expectativa em trabalhar com esse grupo, por
todo historico que possui, pelo ativismo nas aldeias indianas, por toda aura que circunda
seu trabalho e, talvez, por estar tdo distante e com uma cultura tdo dispar da minha.
Estava muito ansioso por encontra-los novamente. Ja havia trabalhado com o grupo
algumas vezes em viagens pela Europa e Festivais de Teatro do Oprimido. Porém, estar
em sua sede, compartilhando a mesma comida condimentada com as famosas
especiarias indianas, ouvindo as musicas tradicionais tocadas com harmdnio ou tabla,
pisando na arena onde ensaiam seus espetaculos e trabalhando diretamente com os
grupos de camponeses, estimulava-me muito.

A sede do Jana Sanskriti, fundada em 1985, homenageia uma artista de Oeste

Bengali do séc. XIX, Girish Bhavan, e fica no bairro de Badu, periferia de Calcutd. Uma
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casa com dois andares e um terraco que abriga, além de banheiros e escritrios,
aproximadamente nove quartos que servem como alojamento para 0 grupo no periodo
de trabalho e construcéo de espetaculos, ou para estrangeiros que frequentam o Centro
para suas pesquisas. Todo o prédio é adaptado aos costumes ocidentais, portanto, o
visitante ndo sofre grandes impactos com a cultura indiana que, de certa forma, é
amenizada pelos anfitrides. Na parte externa da sede ha uma arena ao ar livre, onde
fazem ensaios e apresentacOes teatrais, uma cozinha, uma dispensa, um refeitério e
alguns banheiros para os funcionarios. O grupo ndo recebeu nenhuma ajuda
governamental para a construcdo do predio, e conseguiu construi-lo somente com
recursos das oficinas internacionais que Sanjoy aplica, dos projetos institucionais e
ajudas de parceiros estrangeiros.

Imagem 34 - Fachada da sede do CTO Jana Sanskriti em Badu — Calcut4, 2014. Foto: Flavio

Sanctum

Em praticamente todos os quartos, corredores e salas ha quadros de Augusto
Boal. Na verdade a figura de Boal é devocional para os membros do CTO Jana Sanskriti
e, nos grandes eventos, ha um altar com flores, incenso e a fotografia do dramaturgo.
No primeiro momento, observei que o grupo ndo s6 venerava a imagem de Boal como
mais um dos milhares de deuses hindus, mas a utilizava para legitimar sua pratica. O

que, mais uma vez, remeteu-me a uma franquia do CTO Brasil, com proporgdes
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menores que em Mogambique. As referéncias ao criador da metodologia estdo

espalhadas em toda sede.

Imagem 35 — Altar para Augusto Boal na abertura do Festival Muktadhara VI, Calcuta, 2014.
Foto: Flavio Sanctum

Para entendermos o desenvolvimento artistico e politico do Jana Sanskriti, suas
bases populares e como chegaram a ser o inico Centro de Teatro do Oprimido da Asia,
é necessario entender a trajetoria de seu fundador: Sanjoy Ganguly. Vale salientar que
Sanjoy é um dos poucos Curingas mundiais reconhecidos por Augusto Boal e por toda
comunidade de praticantes de Teatro do Oprimido. O Jana Sanskriti foi reconhecido
como CTO pela sua pratica de trabalho e poténcia multiplicadora, mas pelo que Sanjoy

Ganguly afirma, esse processo também passou pelo aval de Boal.

Em 91 a gente era o primeiro expoente de Teatro do Oprimido nesse pais.
Entdo comecamos a escrever o CTO India. Entdo Boal falou: “Se vocé vai
escrever o CTO India, vocé também deveria divulga-lo”. Assim, a partir de
93 e depois de 97-98, comegamos a ficar mais conhecidos em nivel nacional.
Entdo ficou facil para a gente negociar com varios grupos politicos. Desde o
primeiro dia decidimos que o teatro mainstream falaria de Boal, mas néo
praticaria, porque eles ndo gostam dessas pecas curtas e da interacdo. Mesmo
que eles concordassem politicamente, eles ndo o considerariam teatro. Por
isso decidimos trabalhar com grupos politicos, trabalhar com a gente,
ativistas, grupos politicos ndo partidarios. Aqueles que realmente quisessem a
democracia na politica, a gente foi e falou com eles. Comecamos a
demonstrar o Teatro Forum. E diziamos: “se vocé€ quer ser um grupo politico
ndo partidario, um movimento, a sua abordagem deve ser diferente, a sua
forma de falar com as pessoas deve ser diferente. Como vocé ndo esta

participando da eleigdo, vocé deve ser conhecido de outra forma”.*

8 Trecho de entrevista realizada com Sanjoy Ganguly na india, por Flavio Sanctum, em 26 de dezembro
de 2014.
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Seguindo os passos de seu pai Amullya Ratan Ganguly, Sanjoy foi membro do
Partido Comunista Indiano (Marxista) — PCI(M). O Partido Comunista Indiano — PCI
surgiu na época da independéncia indiana, pressionando e contribuindo com a luta
contra a ideologia imperialista que se mantinha no poder desde a ocupacao inglesa nas
terras indianas. A populacéo era alvo de massacres e opressfes sociais num governo que
priorizava a exploracéo do trabalho e, mesmo com a proclamacédo da Republica Indiana,

as aces do governo eram sempre associadas ao império inglés.

Se a independéncia das forcas armadas do pais é a prova de sua soberania e
de sua independéncia, convém dizer que nossa independéncia permanece
ainda, em larga escala, nas méos do imperialismo britanico.®

O PCI (Marxista) é um dissidente do Partido Comunista Indiano e foi fundado
em 1969 por ndo concordar com ideias ortodoxas e radicais do PCI. Tinha grande apoio
de camponeses, trabalhadores rurais e pessoas de castas inferiores. A chegada do PCI
(Marxista) ao poder, criou muitas insatisfacdes decorrentes da vida politica de seus
lideres e a um processo parlamentar proximo aos partidos anteriores, que nao
priorizavam uma luta popular mais agressiva. Assim, em 2004 foi fundado o PCI
(Maoista), que é mais radical e adepto da guerrilha armada. O governo indiano nédo
considera o PCI (Maoista) um partido, mas sim um grupo terrorista.

Sanjoy foi membro do PCI (Marxista) que ficou no poder em Bengala Ocidental
por mais de trinta anos. Nesse periodo teve grande influéncia nas atividades artisticas do
partido, fazendo teatro e performances cénicas. Ainda hoje mantém alguma relagdo com

membros do partido e do governo.

Com o partido no poder, eu percebi que havia um declive total, em que o
Partido Comunista se tornaria um ditador. Mas ndo no sentido de uma
ditadura como a que vocés tiveram no Brasil. Mas é basicamente tornar as
pessoas cegas politicamente. N&o havia consciéncia politica, apenas gente
que se vinculava a politica procurando alguns beneficios econémicos. Entao
era basicamente o oportunismo. A lumpenizacéo estava 1a desde o inicio.®

88 ARAUJO, Fernando A. S. O Programa do Partido Comunista da india. In: Revista Mensal de Cultura
Politica, n° 49, set de 1953. Disponivel em:
<https://www.marxists.org/portugues/tematica/rev_prob/49/programa.htm>. Acesso em 06 de Maio de
2015.

82 Trecho de entrevista realizada com Sanjoy Ganguly na india, por Flavio Sanctum, em 26 de dezembro
de 2014.
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Com o passar dos anos, Sanjoy comecou a perceber que, dentro do proprio
partido, havia resisténcias intelectuais e praticas, o que levava a domesticacdo das
pessoas. N&o havia, para ele, o estimulo & descoberta, ao debate de ideias, mas sim

cartilhas a serem seguidas sem questionamento.

What the effect of dogma? | used to ask our seniors in the party. Is it healthy
to encourage a plurality of ideias and allow them to interact? If the
heterogeneous points of view result in confusion what is the point in talking
about dialectical development? We had to wait a long time to get a clear
answer. (GANGULY, 2010:9)%

Além disso, as ideias do PCI (Marxista) ja estavam sendo combatidas dentro do
proprio partido, a ponto de haver rachas e a criacdo de novos partidos, como no caso o
PCI (Maoista). Essa ligacdo a politica partidaria muitas vezes ainda dificulta o
desenvolvimento dos projetos do Jana Sanskriti, chegando a ser perigoso. Em visita a
cidade de Purulia, Sanjoy me confidenciou que estava com receios de represalia dos
maoistas locais, pois no passado ja havia sofrido um atentado por parte do PCI
(Maoista). Isso porque sabiam que ele tinha sido membro do PCI (Marxista) e, mesmo
apos ser desvinculado, ainda sustenta influéncias politicas na comunidade através do
Teatro do Oprimido.

Por ndo concordar com muitos encaminhamentos concretos que o PCI
(Marxista) tomava, Sanjoy afastou-se da politica partidaria, porém, continuou seu
trabalho popular através de projetos sociais em favelas fora da cidade de Calcuta, em
vilas distantes do centro metropolitano para trabalhar nas comunidades locais. Sanjoy
conta que, no inicio, foi muito dificil conquistar a confianca dos moradores. Aparecer
nas vilas repentinamente e comecar um trabalho com jovens que mal sabiam falar inglés
causaria suspeita e desconfianca. Corriam o risco de serem confundidos com
missionarios cristdos, e isso era 0 que ele e seus companheiros menos desejavam. Por
iSS0, cOmo estratégia, iniciavam a abordagem a partir das artes. Como a musica sempre
fez parte da cultura de Oeste Bengali, eles utilizavam a masica tradicional (folk music)
para atrair a atencdo e a simpatia da comunidade. Aos poucos iam inserindo outras artes
e neste interim discutiam coletivamente os problemas que a vila possuia, estimulando a

criatividade dos moradores e criando espetaculos com esses temas.

8 «Qual o efeito do dogma? Eu costumava perguntar aos nossos idosos do partido. E saudavel para

incentivar a pluralidade de ideias e permitir que elas interajam? Se os pontos de vista heterogéneos
resultam em confusdo o que queremos dizer sobre desenvolvimento dialético? Tivemos que esperar um
longo tempo para obter uma resposta clara.”. (tradugéo propria)
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A partir da experiéncia junto com 0s camponeses, surgiu o grupo teatral Jana
Sanskriti, que significa Cultura do Povo, em 1985/1986. O grupo utilizava técnicas
cénicas desenvolvidas por artistas de esquerda em outras partes do mundo, como
Bertold Brecht e Piscator, e faziam pecas de intervencdo politica, Agit-Prop, Teatro
Didatico, em que ia até as aldeias e vilas mais distantes para ensinar teatro, danca,
masica criando pecas politicas.

Nesse tempo o grupo ainda ndo conhecia Augusto Boal e nem o método do
Teatro do Oprimido, mas na citacdo abaixo Sanjoy afirma que ja fazia Teatro do
Oprimido por trabalhar diretamente com as classes subalternas. Mas sera que basta fazer

teatro com a classe oprimida para considerar como Teatro do Oprimido?

Gradually 1 was able to put together the first play of my theatre life. The
actors was oppressed people, so it was called Theatre of the Oppressed — that
is a far as we could think at that point. [...] Jana Sanskriti grew out of the
iniciative of a non-actor like me, who had begun with the intention of
becoming a full time political worker. (GANGULY, 2010:12)%

A primeira peca montada pelo grupo foi Gayer Panchali (A Musica da Vila)
representada totalmente por atores camponeses. Vale salientar que esse espetaculo foi
escrito e dirigido por Sanjoy Ganguly, Satya(ranjan) Pal e outros membros do inicial
Jana Sanskriti, e 0s camponeses apenas representavam, sendo que somente 0s homens
podiam atuar. A peca fala da relacdo entre os camponeses e 0s candidatos a politicos da
regido. Mostra a corrupcdo e as relacbes de poder entre as classes poderosas e as
populares. A peca é dividida em episodios, independentes em si, costurados com
masicas e poesias. Utilizam muitas masicas populares, conhecidas pela plateia. A
estrutura do espetaculo é totalmente brechtiana, utilizando cartazes, distanciamento a
partir do comentério das cenas e poemas. Porém, Sanjoy questiona sua ligacdo com

Brecht ao dizer:

A number of people have argued that Song of Village has a Brechtian form.
Than is it possible that Brecht was used in village cultural forms well before
it was politicized as such? Well before Brecht himself existed? (GANGULY,
2009:22)%

8 «Aos poucos, eu fui capaz de montar a primeira peca da minha vida teatral. Os atores eram pessoas
oprimidas, por isso chamamos de Teatro do Oprimido - que até certa medida era o que poderiamos
acreditar. [...] O Jana Sanskriti cresceu a partir da iniciativa de um ndo-ator como eu, que tinha comecado
com a inteng&o de se tornar um trabalhador politico em tempo integral.”. (tradugdo propria)

8 “Muitas pessoas tém argumentado se A MUsica da Vila tem uma forma brechtiana. E possivel que
Brecht tenha sido usado na cultura popular bem antes de ter sido politizado? Até mesmo antes do proprio
Brecht existir?”. (tradugdo propria)
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Na verdade, a linha de trabalho do Jana Sanskriti era, ou melhor, é, a partir do
Teatro Didatico, Teatro de Agitacdo e Propaganda, que j& era realizado em muitos
paises europeus numa agenda comunista. Como vimos Brasil e Mocambique também
sofreram essa influéncia e a india ndo ficaria de fora, pois, de 1943 a 1952 a Indian
People’s Theatre Association — IPTA (Associagdo Teatral do Povo Indiano) era
responsavel pela producéo teatral do pais com varios grupos artisticos de esquerda.
Percebemos assim que, além do Brasil, Mocambique e india também tiveram uma
tradicdo teatral esquerdista baseada em préaticas brechtianas e do teatro engajado e,
posteriormente, ambas as tradi¢des, indiana e mogambicana, também adotaram Boal
como sindnimo e continuidade de uma arte engajada e vinculada ao pensamento
marxista.

Atualmente, o discurso do Jana Sanskriti busca se afastar das origens didaticas e
propagandisticas, seguindo o caminho de um teatro que realmente abra espaco para que

0 oprimido se coloque como autbnomo em suas agoes.

Boal has no faith in delivering lectures. Thus he does not approve of didactic
theatre. He does not want theatre to deliver a lesson to the audience. Theatre
for him is a forum where artist, performers and spectators learn together.
Since this learning is not unidirectional, in his theatre, lecturing becomes
impossible. (GANGULY, 2010:58)%

Porém, o grupo continua a representar o espetaculo de Agit-Prop “A Musica da
Vila”, que foi adaptado ao Teatro-FOrum, mas que ndo representa realmente uma fala
popular, mas sim um ponto de vista do grupo sobre os problemas dos moradores das
vilas. Ndo s6 “A Musica da Vila”, como outras pe¢as criadas no periodo do teatro
engajado como “Onde Estamos” e “A Fabrica de Tijolos” foram adaptadas ao Teatro-
Férum. Todas essas pecas estdo registradas no livro, ou de fato no manual, We Where
Stand, publicado em 2009 por Sanjoy Ganguly, onde encontramos ndo somente 0s
textos das pecas, mas detalhes de marcacdo e coreografia dos atores em desenhos
esquematizados, uma tradicdo do teatro engajado e do Agit-Prop, para que outros
grupos facilmente pudessem reproduzir seus espetaculos de luta politica. Todas essas

pecas foram escritas e dirigidas por Sanjoy, tendo como ponto de partida as historias

8 «Boal ndo acredita em mensagens. Assim, ele ndo aprova o teatro didatico. Ele ndo quer um teatro para
transmitir uma licdo para o publico. Teatro para ele € um férum onde os artistas, intérpretes e
espectadores aprendem juntos. Uma vez que este aprendizado ndo é unidirecional, em seu teatro,
mensagens tornam-se impossiveis.”. (tradugdo propria)
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que ouvia dos camponeses e trabalhadores rurais, e hoje sdo encenadas na forma de
Teatro-FOrum, mas sem nenhuma adaptacdo no contetdo ou no processo de criagao,
somente na forma. Ao final do espetdculo We Where Stand (Onde Estamos), o coro diz
a plateia: “Querido publico, talentosos amigos, nds 0s encorajamos a pensar conosco.
Temos a sorte de ter leis. Que elas permanecam. Mas sdo as leis suficientes?”
(GANGULY, 2009:107). Esse trecho final do texto reforga a ideia de que os espetaculos
de Agit-Prop do Jana Sanskriti estdo mais proximos do teatro épico de Bertolt Brecht
que do Teatro do Oprimido de Augusto Boal. Mesmo com adaptacdo para a intervengédo
da plateia, a proposta € a reflexdo dos temas que os lideres do grupo consideram 0s mais
importantes a serem debatidos. E, independente de proporem intervencdes do publico,
vamos verificar mais adiante que a reflexdo das acfes ndo alcanca os espectadores,
ficando apartada no palco, entretanto, incoerentemente encontramos nos livros de

Sanjoy Ganguly afirmacfes que mostram a rejeicdo do grupo aos espetaculos de Agit-

prop.

Agit-prop is fine; what was not fine was that we were incapable of following
our own advice. We write men, from the big city, there was very little we
could teach [them]. (GANGULY, 2010:58-59)%

Assim como Boal percebeu as limitagdes do Teatro Politico e Didatico, que
formatado pela propaganda politica, num certo sentido, pode chegar a ser panfletéario,
Sanjoy nos apresenta em sua trajetria um caminho parecido, chegando a concluséo de
que seu Agit-Prop ndo estava realmente refletindo os problemas, desejos e
subjetividades que aquela comunidade possuia, que estava passando mensagens aos
camponeses, ndo assumindo o mesmo risco, ensinando aos espectadores de forma
diretiva o que era melhor para suas vidas. Mas essa modificacdo é somente discursiva,
ja que, na prética, o Agit-Prop € realizado pelo grupo, com a camuflagem de Teatro do
Oprimido.

A partir de uma prética atravessada pelos acontecimentos histéricos no Brasil,
Boal passa a diferenciar o Teatro do Oprimido do teatro engajado, propondo um teatro
como politica. Esse avanco em seu pensamento se da segundo a experiéncia com as

pecas de Brecht e na montagem de espetaculos como Revolucdo na América do Sul e,

87 «Agit-prop é bom; o que ndo foi bom é que éramos incapazes de seguir nosso préprio conselho. N6s,
homens brancos, da cidade grande, havia muito pouco que poderiamos ensinar aos camponeses.”.
(traducéo prdpria)
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mais tarde, Arena Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes, que podemos afirmar ser

uma das maiores expressdes épicas no teatro brasileiro.

Os avangos e recuos que se podem observar nas duas pecas dependem de
uma compreensdo mais ou menos ruminada do que vinha sendo a relacdo do
teatro brasileiro com Brecht. Porque as duas pecas ja sdo expressdo brasileira
de um diadlogo com a obra de Brecht. (COSTA, 2012:125)

E justamente por criticas a esses espetaculos Boal passa a refletir sobre a eficacia
do teatro militante. As pecas Zumbi e Tiradentes ndo propdem um dialogo com o
espectador sobre os temas apresentados nas obras, mas, como percebemos na anélise do
Curinga no primeiro capitulo, passam uma mensagem do ponto de vista do Teatro de
Arena de Sdo Paulo. As montagens tinham a pretensdo de ensinar algo a plateia,
mantendo o poder intelectual e decisério no palco, com os artistas: “Esses géneros tém
por caracteristicas comuns uma vontade de fazer com que triunfe uma teoria, uma
crenga social, um projeto filos6fico.” (PAVIS, 2007:393).

Nessa perspectiva, podemos entender que uma das diferencas do Teatro do
Oprimido para o teatro engajado ou militante seria que, no segundo temos, muitas
vezes, uma unidirecionalidade do discurso, que fica alijado do publico e permanece no
nacleo do palco. Outro aspecto é que a arte tende a ficar descolada da politica, sendo o
teatro somente um suporte para algo maior, que seria a mensagem que se quer ensinar
ao publico, principalmente no Agit-Prop que busca uma encenacdo facil de ser
entendida e reproduzida pela plateia, com uma dramaturgia direta, figurinos unificados
e cenarios simples. Algumas obras de teatro engajado se propdem a falar pelo oprimido,
sobre 0 povo, e teriamos analogamente o tradutor da fala dos populares: traduttori,
traditori (tradutor, traidor). E na citacdo abaixo, Boal defende um teatro produzido

pelos oprimidos, como uma provocacao aos fazedores de teatro de sua época.

Penso que todos os grupos teatrais verdadeiramente revolucionarios devem
transferir ao povo os meios de producéo teatral, para que o proprio povo 0s
utilize, a sua maneira e para os seus fins. O Teatro € uma arma e é 0 povo
quem deve maneja-la! (BOAL, 2005:182)

Em dltima instdncia o teatro engajado passa uma mensagem, COMO Se O
pensamento do autor, apoiado pelos atores, fosse mais importante ou mais correto que o
dos espectadores. Desta forma esse teatro defenderia uma verdade e, assim, correria o

risco de também criar dogmas. Mas e o Teatro do Oprimido, seria eximio de qualquer
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verdade, estando totalmente aberto as propostas dos espect-atores sem nunca aconselhar
comportamentos? “O Teatro do Oprimido jamais foi um teatro equidistante que se
recuse a tomar partido — ¢ teatro de luta!” (BOAL, 2005:30). Mas isso serd discutido
adiante.

E claro que o teatro engajado no Brasil estava inserido em um contexto histdrico
em que se fez necessaria a sua teorizagdo e pratica. Assim como hoje analisamos a
eficdcia da propria metodologia do Teatro do Oprimido, segundo as experiéncias de
Boal nos anos de 1970, 1980 e 1990. No proximo topico vou explorar mais 0s conceitos
deste teatro militante e como esses fundamentos se diferem ou ndo da metodologia do
Teatro do Oprimido, doravante a préatica do Jana Sanskriti.

A partir da experiéncia concreta, fazendo teatro nas vilas indianas, foi que
Sanjoy Ganguly percebeu que poderia ir além do Teatro Didatico que praticava com o
Jana Sanskriti. Assim, aproximou-se do Teatro do Oprimido participando de uma
oficina realizada por Boal, na Franca em 1991. Retornou & India e multiplicou a

metodologia com seu grupo.

Under the influence of Augusto Boal, Jana Sanskriti took the iniciative of
replacing the earlier monologue by a dialogic process in which the actors and
the spectators were collaboration. This was the beginning of Forum Theatre
in India. (GANGULY, 2010:23)%

Torna-se, portanto, necessario entender o desenvolvimento das iniciativas da
instituicdo e dos Curingas do CTO Jana Sanskriti. Como atuam nos projetos? Como
utilizam a estética para conjugar arte e politica? Como organizam as atividades e a
multiplicacdo? Até onde conseguem praticar 0 Teatro do Oprimido descolando-se do
ranco deixado pelo teatro engajado? Qual proximidade que os Curingas indianos tém
com o conceito de Curinga/Pedagogo defendido por Boal? Para fazer essa analise,
participei, por dois meses, das atividades do Centro, primeiro, atraves do Festival de
Teatro-Forum Muktadhara V1 e, depois, acompanhando o cotidiano da instituig&o.

88 «A partir da influéncia de Augusto Boal, 0 Jana Sanskriti teve a iniciativa de substituir o monélogo
prematuro pelo didlogo processual onde os atores e espectadores estdo em colaboragdo. Este foi o inicio
do Teatro-Forum na India.” (tradug@o propria)
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4.1 Teatro Engajado e Teatro do Oprimido

Desde seu trabalho no Teatro de Arena, Boal era um dos grandes defensores e
praticantes do teatro popular no Brasil. A priori ele defende que todo teatro é politico
em si, portanto, seria impossivel fazer um teatro sem defender uma ideologia. Até
quando ndo queremos falar de politica, estamos fazendo politica. Em seu livro Técnicas
Latino-Americanas de Teatro Popular Boal discorre sobre as diferentes vertentes do
Teatro Popular. Creio que Boal, com a escolha do termo Teatro Popular, ao invés de
teatro politico ou engajado, tivera a intensdo de delimitar um teatro feito para ou pelo
povo. Como ele considera toda acdo cotidiana um ato politico em sua esséncia e todo
tipo de arte ideoldgica, dizer teatro politico seria um pleonasmo. Com o termo Teatro
Popular ele enfatiza o publico para quem esse teatro ¢ destinado: “O teatro para ser
popular, deve ter sempre a perspectiva do povo na analise dos fenbmenos sociais.
Porém, ndo ¢é necessario, que se trate somente dos temas ‘politicos’.” (1979:31).
Podemos conceituar o Teatro Popular que Boal se refere como teatro militante ou
engajado, pois, como na India e Mocambique, no Brasil a maioria dessas atividades
cénicas era elaborada a partir da agenda do Partido Comunista, inspirada em praticas
teatrais de esquerda.

Avancando na explanagdo sobre o teatro popular/engajado, Boal exemplifica
algumas praticas direcionadas ao povo. O Teatro de Agitacdo e Propaganda, também
conhecido como Agit-Prop, que era muito praticado na Unido Soviética e paises em
processo de revolucdo, traz de forma réapida a plateia os problemas mais emergentes
para serem discutidos ou resolvidos, sempre com um cunho politico, defendendo uma
posicdo anti-neoliberalista. Possui uma estética propria objetivando transmitir a
informacdo direta ao publico, sem rodeios ou subjetividades. As apresentacfes sao
ligeiras, com participacdo ativa do espectador nos debates e ocorrem, na maior parte das
vezes, em espacos abertos. Frequentemente as pecas de Agit-Prop sdo apresentadas
antes de comicios ou manifestagdes para defender uma ideologia esquerdista. No Brasil
temos os CPCs (Centro Populares de Cultura) como um dos disseminadores deste tipo

de teatro.

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

E mesmo o teatro épico defendia uma ideia, uma verdade, que era do ponto de
vista dos trabalhadores. Ina Camargo Costa o define brilhantemente e deixa claro que ha

uma ideologia por detras desse campo teatral.

Podemos agora definir teatro épico como sendo a forma teatral encontrada,
num processo de aproximadamente 40 anos, por dramaturgos e encenadores
de alguma forma ligados as lutas dos trabalhadores, para expor o mundo
segundo a experiéncia dos trabalhadores, que constitui 0 mais complexo dos
focos narrativos até hoje experimentados pela cena contemporanea. (COSTA,
2012:91)

Inspirado nas diferentes manifestacdes de teatro engajado, Boal, junto com o
Teatro de Arena, criou técnicas a partir da leitura de jornais, 0 que ja era chamado de
Teatro Jornal ou Teatro Vivo®, mais uma prética de Agit-Prop reproduzida nos Estados
Unidos e Unido Soviética. Tendo como base esse ponto, Boal tenta distinguir sua
pratica das outras vertentes do teatro popular, defendendo um teatro produzido segundo
0 ponto de vista do proprio povo. Para ele havia uma diferenca intrinseca entre o teatro

feito para o oprimido e aquele feito pelo oprimido. Boal indica o Teatro Jornal como

¥ LIMA, Eduardo Campos. Coisas de Jornal no Teatro. S&o Paulo: Editora Outras Expressdes, 2014.
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“uma nova categoria de teatro popular. [...] Nela, o proprio povo faz o espetaculo [...] o
povo fabrica e consome teatro.” (1979:42). Nao s6 o Teatro Jornal, mas todo o trabalho
de Boal sofre influéncia de outros grupos de teatro engajado, como o grupo norte
americano The Living News-paper da década de 1930 (BOAL, 1967:25).

Vale ressaltar que todas essas praticas teatrais eram experimentadas no contexto
de pré-ditadura e, ap6s o golpe de 1964, ditadura anunciada no Brasil. Entretanto, o
mais importante é frisar que hd um ponto de ruptura entre a pratica desenvolvida por
Boal e o teatro engajado dos grupos populares de sua epoca, e 0 proprio autor reconhece

esse fato.

4.2 Jana Sanskriti e 0 Teatro do Oprimido em Calcuta

Mesmo depois de serem iluminados pelo Teatro do Oprimido e rejeitarem a
prética do teatro engajado de Agit-Prop, o CTO Jana Sanskriti tem em seu repertério as
mesmas pegas desenvolvidas nos anos 1980, quando faziam teatro politico. Os textos
foram escritos pelo diretor Sanjoy Ganguly, e ainda inspirados nos depoimentos e
histérias contadas pelos moradores das vilas, ndo sao a “fala” dos camponeses indianos,
mas sim um ponto de vista do autor sobre suas opressdes. A adaptacdo desses
espetaculos antigos para o Teatro-Forum ndo garante o debate dialético e democratico
sobre o0 que é representado, pois hd a sugestdo de melhores formas de manifestacdo
politica a partir de uma discussdo diretiva dos Curingas.

Boal, ap6s a experiéncia com o teatro engajado, tentou se afastar do conceito por
detras dessa estética e criar novas formas artisticas de representar as ideias do povo.
Né&o cabe aqui explicar toda a trajetoria de Boal na criacdo do Teatro do Oprimido, nem
0 processo de amadurecimento da metodologia até chegar a Estética do Oprimido. Tais
elementos estdo disponiveis na ampla obra do dramaturgo, traduzida para mais de trinta
idiomas, em dissertacfes e teses académicas. No meu livro A Estética de Boal —
Odisseia Pelos Sentidos*™ apresento um histérico do Teatro do Oprimido e considero
importante a leitura desse material para avangarmos na reflex&o.

Boal distingue o Teatro do Oprimido do teatro engajado a partir de algumas
premissas. No Teatro do Oprimido ndo deve haver unidirecionalidade do discurso, mas

sim a criacdo de um espaco dialdgico e dialético entre atores e plateia; a arte ndo pode

% SANCTUM, Flavio. A Estética de Boal — Odisseia Pelos Sentidos. Rio de Janeiro: Editora Multifoco,
2012.
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ser deslocada da politica, arte é politica; a fala e a representacdo da realidade devem se
dar do ponto de vista do oprimido, por isso toda producdo artistica deve passar pela
concepcao do oprimido para ndo haver traducdo/traicdo; o Teatro do Oprimido ndo tem
uma verdade, mas sim a busca pela multiplicidade de ideias, sendo assim, ndo passa
uma mensagem ao publico.

Os tdpicos abaixo seguem com uma reflexdo baseada na teoria boaleana sobre
Teatro do Oprimido em contraponto a préatica do Jana Sanskriti. A analise foi construida
de acordo com a observacdo do trabalho pratico de Curingas indianos, em especial
Sanjoy Ganguly, Sima Ganguly, Kabita Bera, entre outros. Como se d& a relacdo dos
Curingas com 0s grupos comunitarios e com 0s espectadores nas apresentaces de
Teatro-Forum e nas oficinas de Teatro do Oprimido que realizam? Como séao

trabalhadas as premissas que diferenciam o Teatro do Oprimido do teatro engajado?

4.2.1 Criacdo de Espacos de Dialogo no Teatro do Oprimido

Durante as experimentacdes com o Teatro Jornal, ainda no Teatro de Arena de
S4o Paulo, e ja no exilio, com o Teatro Imagem, Teatro-Férum e Arco iris do Desejo, a
metodologia do Teatro do Oprimido foi se estruturando de acordo com as necessidades
de um novo espectador, fortalecendo o dialogo entre puablico e artistas, criando um

espaco de debate democrético e horizontal.

Augusto acreditava que o espectador mobilizado era o participante mais
importante no teatro. Ele trabalhava incessantemente para levar a acéo teatral
do palco para a plateia e da plateia para a comunidade onde quer que ela se
encontre. Augusto fazia questdo que o espectador fosse o centro da
experiéncia. Ele expandiu radicalmente a no¢do do coro grego de forma que a
plateia ativa — espect-ator — era 0 participante mais importante do evento
teatral. (SCHECHNER, 2013:12)

Ligiéro aponta que a contradicdo € um aspecto importante e positivo na obra
criada por Boal, pois em cada momento ele se perguntava se o que estava fazendo era a
acdo mais conveniente, adequada. (LIGIERO, 2013:18) A partir da necessidade do
espect-ator Boal modificava e criava novas agdes que fortalecessem a libertacdo do
oprimido. E, no meu ponto de vista, para Boal ser artista ndo seria necessariamente um
dom, mas uma instancia humana, enquanto ser espectador ndo garantiria a participacéo

ativa, por isso se fez necessario repensar esses conceitos e posicoes.
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Contradicdo como matriz para conduzir o individuo ao processo de inovagdo
e a superacdo da situacdo de opressdo. [...] Ser um ator e ndo ser. Ser um
espectador e ndo ser, sendo um “artista” no palco e ndo necessariamente
sendo um artista de fato na vida. Uma forma de encorajar a viver a vida como
arte e vice-versa. (LIGIERO, 2013:18)

Para a real instauracdo desse espaco dialogico, faz-se necessario considerar
alguns principios apontados por Boal, descobertos em sua trajetdria pratica e teorica.
Vale lembrar que tal fundamentacdo é baseada numa linha de atua¢do marxista e, como
defendo nessa tese, freireana e humanista.

Paulo Freire considerava que a educacdo e a escola deveriam ser os espacgos de
abertura e didlogo na sociedade. Que somente através da educagdo o ser humano pode
se libertar da opressdo e da injustica: “A base da pedagogia de Freire ¢ o dialogo
libertador € ndo o monologo opressivo do educador sobre o educando ou participante.”
(BARAUNA, 2013:192).

Boal desloca o espaco de libertagdo para o teatro e, posteriormente, para a arte,
considerando as premissas propostas por Freire, estabelecendo um espago de
experimentacdo onde o ser humano, a partir de suas agdes cotidianas teatralizadas, pode

analisar a realidade para, concretamente, propor mudancas radicais.

Boal d& a palavra ao espectador; através do teatro viabiliza a possibilidade de
relatarem as proprias vivéncias, desenvolverem sua autonomia, Seu juizo
critico e sua responsabilidade. Freire fornece ao educando a autonomia da
construcdo da palavra, para que ele possa interferir no mundo,
transformando-o, pois, ao dizer a prépria palavra a pessoa, comega a
construir conscientemente seus proprios caminhos. (BARAUNA, 2013:199)

Esse espaco de fluidez e horizontalidade no discurso ndo deve ser instaurado
somente numa apresentacdo de Teatro-FOrum com o publico. Desde a construgdo de
uma cena de Teatro do Oprimido, numa oficina de introducdo ou ensaio de um grupo
popular, € primordial que o Curinga estimule a composi¢do desse espaco seguro de
dialogo.

O CTO Brasil, em suas oficinas, cursos e ensaios destaca um momento especial
para os coletivos em atividade conversarem. Em todos 0s encontros, antes de iniciar a
pratica com os jogos e exercicios, hd a “conversa inicial”, de acordo com os programas
de atividades. Esse momento é importante ndo so para os participantes tirarem davidas
concretas, mas para se estabelecer um espaco de escuta entre os Curingas e 0s
participantes da oficina ou componentes dos grupos. E a partir dessa conversa concreta

que as pessoas falam de suas opressdes, suas sensacOes e reflexdes ao fazerem um
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exercicio, uma insatisfacdo com alguma atitude do grupo ou do Curinga, refletindo
assim, na criacdo da cena de Teatro-Forum do coletivo. Estar aberto para escutar e levar
em consideracdo o que as pessoas dizem, € um grande passo na construgdo de um
ambiente seguro para o trabalho coletivo.

Claudete Felix relembra o Curinga Boal em atividade, quando ja no primeiro
momento solicitava a todos que se aproximassem dele para conversarem, criando assim

um espaco de confianca e conexao entre ele e 0s participantes.

Num primeiro momento ele fazia a conversa. Ele se aproxima das pessoas e
as pessoas se aproximam dele. O primeiro passo pro grupo se colocar é
quando vocé faz essa conversa inicial. Essa coisa sincera, ele buscava essa
pesquisa dos temas e das pessoas, fazendo as perguntas. Esse momento
inicial sempre foi muito forte pra mim. [...] Boal dinamizava o pensamento
da gente pra que fosse para vérias esferas. [...] Filosofava junto com as outras
pessoas, e todo mundo se sentia junto.”

Nesta primeira fase, as oficinas realizadas pelo CTO Brasil, ao invés da palavra,
priorizam o despertar da sensibilidade através da Estética do Oprimido. Incentiva-se o
estimulo da percepcdo, j& que muitas vezes a palavra racionaliza a cria¢do, limitando-
nos ou nos censurando. Por conta disso, a conversa inicial, onde se tenta compreender o
processo sensivel despertado nas atividades corporais, € necessaria para 0 grupo, para
dar espaco para o compartilhamento das descobertas e possibilitar um aprendizado

coletivo. A instauracdo do dialogo provoca o afastamento do dogma.

Os dogmas, na leitura de Boal, sdo responsaveis pelo engessamento do
pensamento social e pelo aumento da incapacidade do ser humano em
raciocinar e abstrair. Através dos dogmas, ideias fixas ndo sdo combatidas e
uma verdade incondicional é defendida. [...]

Baseando-se em ideias dogmaticas religiosas, as mulheres continuam sendo
apedrejadas em praca publica em paises do Oriente Médio, pois acreditam
que esse preceito divino deve ser seguido, sem contestacBes. Negros
continuam a sofrer com o racismo, homossexuais sdo assassinados, espiritas
sdo discriminados. Ndo se pode torcer por um time sem ser agredido nos
estadios, ouvir uma banda preferida sem ser violentado por outras gangues
musicais que se acham donas da verdade e das ruas. Através da crenga em
ideias absolutas nossa sociedade se divide, e cada vez mais obedece as regras
sem razBes, impostas por sistemas politicos e sociais, invisiveis a nossa
percepcao cotidiana e que dominam a cada dia. [...]

A proposta pratica da Estética do Oprimido é o combate aos dogmas e
sectarismos de todas as naturezas. O ser humano é livre para criar, para
escolher como e onde quer viver, o que gostar. Mas hd décadas somos
obrigados a fazer o que querem que facamos em nome de deuses e
celebridades fabricadas com tais finalidades. (SANCTUM, 2012:120-121)

% Trecho de entrevista realizada com Claudete Felix no Rio de Janeiro, por Flavio Sanctum, em 06 de
Junho de 2014.
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As Conversas Iniciais sdo um exemplo concreto dentro das atividades do CTO
Brasil, mas ndo necessariamente seguido por outros grupos ou Centros de Teatro do
Oprimido. Nas atividades que participei com o CTO Jana Sanskriti notei algumas
diferencas conceituais nos espacos dialogicos.

Na India, os espacos de dialogo se configuram de formas distintas, pois Sanjoy
Ganguly e os Curingas do Jana Sanskriti, em suas atividades, buscam criar uma conex&o
entre os participantes, preferindo que o grupo autonomamente consiga administrar seus
problemas e necessidades. Os participantes devem gerenciar seus conflitos e anseios,

aprendendo a trabalhar coletivamente, sem necessariamente a mediagdo do Curinga.

O que acontece na oficina é que os participantes sdo importantes. Se vocé vir
a nossa oficina, noés continuamos desenvolvendo métodos de oficinas porque
podemos escutar os participantes. E 0os métodos provém da atividade dos
participantes. De certa forma, os participantes sdo 0s nossos professores. Eles
nos indicam como proceder.”

Percebi que “liberdade” e “democracia” podem levar a um caos coletivo,
dificultando o entendimento das relacbes de poder entre as pessoas, sobre opresséo e
sobre a propria funcdo do dialogo. Como ndo havia espacos diarios para conversas
coletivas, ocasionou o acumulo de conflitos e insatisfacdo de muitos participantes.
Problemas interpessoais ndo ditos, magoas e duvidas eram emudecidos e somente
quando o problema tornava-se intoleravel, é que o grupo solicitava uma conversa
coletiva. Porém, nessa fase os animos estavam acirrados, o que dificultava a mediagédo
do Curinga e uma reflexdo mais ponderada sobre a questéo.

Durante minha participagdo no festival Muktadhara VI, dividimo-nos em trés
grupos e montamos trés cenas de Teatro-FOrum para serem apresentadas nas vilas e
comunidades indianas. Todas as cenas criadas por nds, falavam de questdes femininas.
Um dos grupos teve muita dificuldade no processo de criacao, pois 0s homens, brancos
e europeus, dominavam a discussdo e dirigiam toda a cena. Nos intervalos as mulheres
compartilhavam suas dificuldades de relacionamento com os outros participantes, mas
ndo houve nenhuma intervengdo dos Curingas para mediar esses conflitos, tentando
tornar o espaco de criagdo mais democratico. As opressdes sociais eram reproduzidas no
interior dos grupos. Depois de um esgotamento nas tentativas de resolucdo, as mulheres

solicitaram uma conversa coletiva, pois ndo conseguiam ter autonomia em sua propria

% Trecho de entrevista realizada com Sanjoy Ganguly na india, por Flavio Sanctum, em 26 de dezembro
de 2014.
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historia. Infelizmente os Curingas ndo utilizavam os conflitos dos grupos como material
de reflexdo e aprendizado, preferindo justificar-se e defender-se da opcdo de néo
dialogar durante o processo ou simplesmente n&o considerar os fatos como graves.

Ap0s a criacdo das cenas, sugerimos a Sanjoy que fosse uma mulher a curingar
as apresentacdes, ja que as pecas discorriam sobre o universo feminino e, neste sentido,
uma mulher teria um olhar mais apurado para determinadas a¢0es e assuntos levantados
pela plateia. Sanjoy argumentou que ele preferia curingar, pois muitas pessoas nas
Vilas ndo entendiam inglés o que ocasionaria uma incompreensdo na discussao. Contra
argumentamos sugerindo que Sima Ganguly, sua esposa, curingasse, ou que houvesse
uma co-curingagem, para garantirmos um ponto de vista feminino nas analises. No
final, ficou acertado que Sanjoy e Sima iriam curingar juntos para ndo haver problemas
na traducdo. No dia da apresentacao, fomos surpreendidos pela curingagem do holandés
Luc Obedbeck, convidado do festival. Todo coletivo ficou muito desapontado, pois a
discussdo feita anteriormente sobre a importancia de uma mulher na curingagem fora
desqualificada. O argumento que Sanjoy utilizou do idioma caira por terra, pois Luc
curingou em inglés, sendo necessaria a traducdo para o Bengali. Mesmo ap0s esse
episddio desconfortavel, nenhum espago para uma conversa ou avaliacdo foi oferecido.
Somente apds muita insatisfacdo coletiva e solicitagdo urgente, é que sentamos para
falar. Porém, todos estavam muito chateados com o ocorrido e a conversa se tornou
menos produtiva.

Desta forma, seguindo o raciocinio dos Curingas indianos, 0 grupo tentava
autonomamente gerir seus conflitos, de forma instintiva. Porém, a intervencdo dos
pedagogos era necesséria, jA que 0 grupo ndo possuia instrumentos para mediar as
dificuldades surgidas. E foram muitas conturbacBes interpessoais que o grupo do
Festival enfrentou e bem complexos e desagradaveis os momentos de reconciliacéo,
pois os animos estavam alterados. “Falar, por exemplo, em democracia e silenciar o
povo ¢ uma farsa.” (FREIRE, 1987:96).

Aqui seria interessante retomar o conceito de educador ou pedagogo
fundamentado por Freire, que nos aponta a responsabilidade deste em problematizar os
conteddos trazidos pelos participantes. Sozinho, o grupo pode se perder em reflexdes
erroneas sobre a realidade, reforcando opressdes e naturalizando condicionamentos

sociais.
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Para o educador-educando, dialégico, problematizador, o conteldo
programatico da educacdo ndo é uma doacdo ou uma imposicdo — um
conjunto de informes a ser depositado nos educandos, mas a devolucdo
organizada, sistematizada e acrescentada ao povo, daqueles elementos que
este Ihe entregou de forma inestruturada. (FREIRE, 1987:98)

A questdo do didlogo perpassa toda a metodologia do Teatro do Oprimido, sendo
um dos pilares nesse tipo de teatro/ativismo. Concretamente o Curinga precisa criar um
ambiente coletivo e tranquilo, de confianga, onde os participantes sintam-se acolhidos.
Falar de opressdo ndo é uma missdo facil, portanto, somente num local seguro e
respeitoso, onde todas as ideias sdo levadas em consideracdo e a escuta seja priorizada,
€ que as historias de opressdo para a construcdo dos espetdculos poderdo ser
compartilhadas e a injustica combatida.

Outro aspecto dialdgico no Teatro do Oprimido é no momento das intervencGes
do Teatro-Forum. Sem didlogo ndo ha Férum! Primordial lembrar que o Teatro-Férum
foi desenvolvido por Boal no Peru, tendo como ponto inicial o projeto de Dramaturgia
Simultanea® nos anos 1970. Nesse antigo projeto, os espectadores podiam falar desde o
seu assento as ideias no sentido de os atores, no palco, desenvolverem solugGes para o
problema apresentado. O poder de acdo permanecia isolado da plateia, no palco com os
artistas que interpretavam, traduziam o que a plateia dizia. No Teatro-Férum, a plateia
deve se levantar e tomar a acao cénica, transformando o espetaculo de acordo com suas
ideias. Se ndo ha intervencdes da plateia, se a acdo ndo é dividida com o espectador, que
se torna espect-ator, se ndo ha a promocéo do dialogo fluido entre palco e plateia, se faz
Teatro-Forum? Barbara Santos nos d4 uma pista quando diz que “Curingar ¢ mediar o
dialogo entre palco e plateia”. (2008:76). Assim, fica claro que o didlogo ¢ um dos
alicerces do Teatro do Oprimido e o Curinga é o responsavel em democratiza-lo.

Nas acBes do CTO Jana Sanskriti algumas diferencas nas abordagens com o
publico no momento do Teatro-Forum me chamaram a atencao.

Vale salientar que todo desenvolvimento desta tese se d& a partir da teoria de
Augusto Boal, criador do Teatro do Oprimido. Sei que em alguns momentos havera
discordancias entre a acdo dos grupos pesquisados e a proposi¢do desenvolvida por
Boal. Meu papel neste trabalho ndo é julgar as atividades dos CTOs, mas sim analisar o
que esta ou nao dentro da teoria defendida por Boal e quais aspectos séo relevantes para
o fortalecimento do Teatro do Oprimido no mundo, preservando a ética humanista de

% BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e Outras Poéticas Politicas. Rio de Janeiro: Ed. Civilizagdo
Brasileira, 20009.
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transformacéo da realidade do ponto de vista do oprimido. Lembrando também que o
objetivo ndo é criar uma receita de como ser Curinga de Teatro do Oprimido, pois
sabemos que cada regido tem sua caracteristica e seu contexto social. Porém, quais
seriam os aspectos basilares na composicao desse pedagogo teatral?

Em primeiro lugar, os Curingas do Jana Sanskriti ndo fazem um aquecimento
com a plateia. Boal considera o aquecimento importante, pois cria uma “intimidade”
entre o Curinga e 0 espect-ator. E criada uma espécie de conexdo na qual, em
comunhdo, todos acordam as regras do jogo de Teatro-Férum. Como tudo que sucederd,
sera realmente um jogo. O Curinga precisa criar esse espaco de confianca, de respeito e
dinamismo com o publico, peca mestra para o debate acontecer. Partindo desse
aquecimento, a plateia ja se pde em acgdo e percebe que jogar é algo facil e possivel.

As praticas que o Jana Sanskriti faz antes dos espetaculos ndo me parecem criar
uma conexao entre os atores, o Curinga e 0s espect-atores. Muitas vezes iniciam a
apresentacdo com um coro em que 0S proprios atores cantam musicas de protesto ou
ligadas a0 movimento dos trabalhadores ou camponeses. Outras vezes os Curingas
falam piadas ou contam historias para entreter a plateia. O Curinga fala e a plateia ouve.
Podemos até considerar como um aquecimento ideoldgico, pois em alguns momentos 0s
Curingas incitam a plateia sobre o tema das pecas, mas a quebra da barreira entre palco
e publico ndo ocorre.

Boal ndo pde o aquecimento como algo indispensavel, mas o sugere como
facilitador do didlogo que esta por vir. Essa forma unidirecional de aquecimento, que é
utilizada em manifestacBes politicas com palavras de ordem ou em apresentacdes
humoristicas ndo estad ligada a uma instauracdo dialdgica e democratica. O mais
importante ndo é o aquecimento do publico, mas de que forma e com quais propdsitos é
feito. No caso do Jana Sanskriti, essa atitude prelecionista diagnostica algo mais
profundo que a mera escolha de fazer ou ndo um jogo antes de um espetaculo.

Outro aspecto dialégico importante numa sessdo de Teatro-Férum é a
participacdo da plateia na cena. No caso do Jana Sanskriti, ap6s a apresentacdo do
espetaculo a plateia entra no Forum, d& suas ideias de mudanca da a¢do. O Curinga
incentiva a atividade dos espectadores que passam a ser espect-atores. E Sanjoy avanga
na conceituacéo criada por Boal e sugere que a plateia torne-se espect-ativistas.

Durante o férum ha uma pessoa do grupo anotando todas as intervencdes feitas
pelos espect-ativistas. As sugestbes anotadas s@o organizadas na sede do grupo,

digitadas no computador e analisadas coletivamente. Depois, sdo encaminhadas para um



165

comité de discussdo permanente em cada vila onde o grupo atua. Esses comités se
encontram uma vez por més e sdo compostos por membros da comunidade, que
discutem e opinam sobre as intervenc¢des do Férum, refletindo como podem concretizar
na comunidade as sugestbes criadas teatralmente, o que, para Boal, seria uma acao

social concreta e continuada, destacada no topo da Arvore do Teatro do Oprimido.

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

Podemos aproximar o termo espect-ativista desenvolvido por Ganguly ao
conceito de artivista, utilizado por uma vanguarda de teéricos que se debrugam sobre o0s

artistas que veem na arte um instrumento de mudanca social.

O artivismo distingue-se pelo uso de métodos colaborativos de execucdo do
trabalho e de disseminacdo dos resultados obtidos. Desta forma, é
caracteristico desse tipo de arte politica a participagdo direta, configurando
formatos de situagBes que vai do artista critico até o engajado ou militante.
(CHAIA, 2007:10)

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

Em cada vila o grupo tenta criar o que eles chamam de MuktaMancha — Palco
Aberto, uma espécie de arena onde 0s grupos comunitarios podem se encontrar para
ensaios e apresentacOes. E esses espacos vdo além da pratica do TO, pois dificilmente
nos vilarejos h& outros espacos sociais. Desta forma o MuktaMancha serve para

inimeros fins coletivos como casamentos, reunioes, festas, etc.

Imagem 36 - Espago MuktaMancha utilizado pela comunidade, Calcuta, 2014. Foto: Flavio Sanctum
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A partir desses comités de discussdo continuos o Jana Sanskriti conseguiu
fortalecer muitas comunidades, onde houve mudancas concretas.

Fizemos um encontro com um grupo de camponesas, que tem um espetaculo
sobre trafico de mulheres na india. Durante a entrevista, uma das componentes
compartilhou que um grande problema em sua vila era o alcoolismo dos maridos, que se
tornavam violentos com a familia. Depois de fazerem seu espetaculo em muitas vilas,
uniram-se a varias mulheres e, juntas, quebraram varias lojas de bebidas da vila. Ela
considerou um ato muito perigoso, pois poderiam sofrer represalias dos comerciantes,

mas como estavam todas unidas, ndo tiveram retaliagoes.

The sale of illegal alcohol is a huge problem in rural areas, these liquors are
extremely damaging to health. Village bars are gambling dens since
gambling is very popular among peasants who have been known to lose even
their house in one evening of gambling. JS plays denouncing alcoholism
generated debates among people and worked them up to such fury that many
collectives decided to pull down alcohol production houses. Although
disagreeing with such an initiative, JS went along with them, because the
owners of these warehouse constitute a sort of mafia and dont hesitate to use
violence. It was finally decided to block the nearby roads and the police had
to come round to disperse the crowd. (J.BOAL, 2012:116)%

Apds essa acdo violenta, que muitas vezes € necessaria, 0s homens da vila
passaram a refletir melhor sobre suas atitudes. Pode néo ter modificado radicalmente a
vida social daquela vila, mas o problema havia sido revelado. Neste sentido: “O curinga
deve ajudar os participantes a prepararem a extrapolacdo na vida real, pois este é o
destino do Teatro do Oprimido”! (BOAL, 2009:213).

Nas entrevistas, Sanjoy evitou assumir que o Curinga detém um poder. Percebi
que a palavra “poder” muitas vezes deixa as pessoas incomodadas, como se fosse ilicito
ter poder ou assumi-lo. Porém, sua negacdo camufla a opressdo. Boal nos elucida
dizendo que uma das armas da sociedade atual é camuflar o poder dos opressores
atraves de rituais espetaculares. O poder esta disperso, porém, na pratica, ha alguns que

0 possuem e a maioria obedece.

% «A venda ilegal de &lcool é um problema enorme em areas rurais, estas bebidas sdo extremamente
prejudiciais & saude. Bares em vilas sdo antros de jogos e 0 jogo é muito popular entre 0s camponeses que
podem perder até mesmo a sua casa em uma noite de jogos de azar. O JS criou uma pe¢a denunciando o
alcoolismo, gerando debates entre as pessoas 0 que ocasionou a flria entre muitos coletivos, que
decidiram derrubar as casas de producédo de alcool. Embora discordando de tal iniciativa, o JS foi junto
com eles, porque os proprietarios destes armazéns constituem uma espécie de mafia e ndo hesitam em
usar a violéncia. Foi quando finalmente decidiram bloquear as estradas proximas e a policia teve que
entrar para dispersar a multiddo.”. (tradug@o propria)
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Em uma oficina o Curinga tem o poder, € o foco, pois esta coordenando a
atividade. Porém, esse poder deve ser partilhado. Deve ser democratizado entre todos 0s
participantes, estimulando-os a experimentar a autonomia, a responsabilidade, a
autocritica. O mesmo se da na sessdo de Teatro-FOrum. O Curinga tem o poder em
méaos para orquestrar a discussao, esse poder deve ser compartilhado entre o espetaculo,
com os atores e, mais tarde, com o publico. E volta para o Curinga novamente, numa

danca de poderes. Neste ponto Sanjoy concorda dizendo:

Um curinga dominante pode fracassar na democratizacdo do espaco e,
portanto, ndo ter qualidade na interagdo com o publico. Ele também pode
falhar numa forma em que as pessoas acabem falando o que o curinga quer
que elas falem. Se vocé ndo pode democratizar o seu papel como curinga, a
qualidade da interacéo nao sera boa.”

De acordo com Boff o trabalho popular se da a partir da préxis — acao e reflexdo.
As questBes sociais se resolvem segundo a pratica e a compreensdao da mesma. O
trabalho popular ocorre com as mé&os e com a mente, 0 que podemos associar ao
pensamento sensivel e simbdlico proposto por Boal. Uma prética sem teoria pode levar
ao puro ativismo ou reformismo, a0 mesmo tempo em que uma teoria sem praticas ndo
conduz a agdo concreta e 2 mudancas, pois se investe em discussdes inacabaveis. “E a
teoria existe em funcdo da pratica. Esta deve sempre ter primazia sobre toda reflexdo;”
(1984:53). O importante é que as duas estejam interligadas a todo o processo de
caminhada popular, juntas, numa dialética teoria-pratica.

Por isso, ap0s cada intervencdo do espect-ator, o Curinga precisa desenvolver
com a plateia a reflexdo daquela acéo. Desta forma hd uma compreensdo coletiva se
aquela acdo é possivel ou ndo no contexto cultural e social em que a peca é apresentada.
Pensando que o que é solugdo para um pode ndo ser para o outro, a partir da analise de
cada férum, podemos fazer o que Boal chama de ascese, pensando em como essa
opressao reflete coletivamente na sociedade e ndo pontualmente. A anélise de cada
intervencdo faz com que a plateia assuma a autonomia no debate geral sobre o tema
apresentado no espetaculo e: “Cabe ao Curinga observar a natureza dessas intervencgdes
e tentar estimular a ascese em dire¢do ao segundo nivel do Teatro-Forum: alternativas
de carater estrutural.” (BOAL, 2009:212).

% Trecho de entrevista realizada com Sanjoy Ganguly na india, por Flavio Sanctum, em 26 de dezembro
de 2014.
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No caso do CTO Jana Sanskriti nenhuma reflexdo coletiva € realizada apos as
apresentacdes de Teatro-FOrum. Para entender com mais detalhes como os indianos
fazem o Teatro-FO6rum, enumero abaixo o procedimento que fazem na apresentagdo de

um espetaculo.

1 — Coral de musicas tradicionais indianas ou musicas de protesto.

2 — Curinga conta piadas ou histérias para a plateia.

3 — Apresentacdo do Espetaculo de Teatro-Férum.

4 — Intervencédo da plateia no Forum, um apds o outro, sem analise ou reflexdo

da plateia sobre as acOes realizadas no palco.

A falta de reflexdo das intervencGes é algo muito grave, pois revela uma
compreensdo diferente dos principios defendidos por Boal. Richard Schechner
considera a pratica de Boal um avango ao que Brecht propds no teatro, pois este coloca
os atores ao lado dos personagens, enquanto Boal faz com que a plateia protagonize as
acOes dos personagens transformando a cena proposta. E quando Brecht pdde escolher
um teatro para apresentar suas pecas, escolheu o espetacular e burgués Theatre am
Schiffbauerdamm, com fosso de orquestra e um grande proscénio, onde estreou a
“Opera dos Trés Vinténs”. Boal sentia-se mais & vontade quando o palco era a rua e
podia interagir com a plateia. A proximidade com o espectador é primordial no seu
teatro. Sendo assim: “Brecht via no teatro um lugar para analisar e criticar a vida social.
Mas foi o Augusto que viu o teatro como instrumento de mudanga.” (SCHECHNER,
2012:12).

Se essa reflexdo fica somente no palco e ndo é devolvida maieuticamente para a
plateia, a intransitividade do discurso se amplia. Ficamos no lugar do Teatro Didatico,
onde somente o grupo fala seu ponto de vista sobre o que aconteceu em cena e corremos
0 risco de passar mensagens para a plateia. E o que ocorre no CTO Jana Sanskriti, pois,
a cada intervengdo, o Curinga, ao invés de analisar, avalia a acdo da plateia e, no

maximo, pergunta se tal acdo daria ou néo certo.

O Curinga [...] deve questionar sempre as préprias conclusdes e enuncia-las
em forma de pergunta, e ndo afirmativamente, de forma que os espect-atores
tenham que responder sim ou ndo, foi isso que dissemos ou ndo foi, em vez
de serem confrontados com uma interpretagdo pessoal do Curinga. (BOAL,
2015:303)
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Desta forma o poder ndo é democratizado pelo Curinga, mas retido e devolvido
em forma doutrinéria para a plateia, que ndo aprende coletivamente os caminhos para se
libertar de determinada opressdo. Somente a participacdo na cena ndo garante a reflexao
e a mudanca da realidade.

Neste ponto Ganguly defende que ndo seria de responsabilidade do Curinga o
estimulo a reflexdo da plateia. Para ele os atores, no decorrer da improvisacéo, é que
precisam estimular a plateia para langar suas ideias e sua intelectualidade ser ativada.

Nesse primeiro momento, onde esta o Curinga? O Curinga esta invisivel. O
trabalho é dos atores. Depois entra 0 Curinga, mas até esse momento a
audiéncia ja estd engajada. E o trabalho de engajamento no teatro é feito
pelos atores. Depois o Curinga vem e faz uso desse trabalho. Os atores séo
muito importantes porque sdo 0s que podem problematizar as situacgdes.
Quanto mais eles problematizam, mais didlogo e mais envolvimento das
pessoas. E se um personagem ndo pode problematizar uma situacdo
apropriadamente, os dialogos nao chegardo as pessoas. Entdo € um jogo de
personagens onde os atores sdo importantes, o Curinga é importante, e 0s
espectadores sdo importantes.®

Nas primeiras apresentacdes indianas que observei e das quais participei, havia
mais de mil pessoas na plateia. Questionado por mim, Sanjoy afirmou que o debate
coletivo com o publico ndo era viavel por haver uma grande quantidade de participantes
e que a discussdo iria se perder ou desconcentrar o foco do tema apresentado.
Concordei, pois realmente havia excesso de pessoas e 0 sistema de sonorizagcdo era
precario. Um debate coletivo poderia ser cadtico.

Imagem 37 - Plateia assistindo aos espetaculos produzidos pelo Festival Muktadhara na cidade

de Karanjali, India, 2014. Foto: Flavio Sanctum

% Trecho de entrevista realizada com Sanjoy Ganguly na india, por Flavio Sanctum, em 26 de dezembro
de 2014.
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Porém, em outras apresentacdes menores, dentro da sede do Jana Sanskriti ou
em escolas nas vilas, também ndo houve um momento de reflexdo sobre as

intervencdes.

A intelectualidade ndo deve ser somente para as elites e a classe média; a
classe trabalhadora também deve ter o direito de se tornar competente nesta
“zona intelectual”. E o Teatro Forum cria uma forma intelectual muito
democratica: as pessoas sentem que estdo articulando as suas ideias, eles
ensagi)gm, ajuda as pessoas a descobrir as habilidades intelectuais que eles
tém.

Contradizendo sua propria fala, na pratica do Jana Sanskriti, essa
intelectualidade ainda € conservada no palco.

Sanjoy Ganguly é da casta dos bramanes, que na sociedade indiana representa as
autoridades espirituais e intelectuais. Na India, a divisdo de castas é amplamente
discutida e criticada por muitos estudiosos e politicos, porém, € um costume arraigado
socialmente e que ainda influencia na relagdo entre as pessoas. Sanjoy, como
representante da casta de intelectuais, fez doutorado em Filosofia e Artes na Inglaterra e
é um dos unicos que fala inglés fluentemente no grupo. Por ter esse conhecimento de
linguas, somente ele aplica oficinas em outros paises, 0 que faz com que sua imagem
enquanto Unico Curinga do Jana Sanskriti seja reforcada.

H& uma histéria que percorre os corredores da sede Girish Bhavan que conta
como Sanjoy abriu mdo de ser um bramane para se colocar ao lado do povo na luta
contra a injustica e opressdo. Dizem que ele estava em uma vila fazendo trabalho social
e, durante o dia, sentiu muita sede. Foi até a casa de uma alded e pediu agua fresca. A
dona da casa observando seu corddo de brdmane se negou a dar-lhe &dgua, caso contréario
seria repelida por toda comunidade. Ela ndo teria dignidade suficiente para servir um
bramane. Neste momento Sanjoy retirou seu corddo sagrado, que fica cruzado pelo
ombro até a cintura, e lancou-o longe. Desejava provar que era uma pessoa comum,
normal como outra qualquer. A partir desse dia ele renunciou a sua casta e a ideologia

que a compde: “A religiio as vezes esta envenenada. E para nos envenenar

%’ Trecho de entrevista realizada com Sanjoy Ganguly na india, por Flavio Sanctum, em 26 de dezembro
de 2014.
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religiosamente que as castas existem.” ®. O préprio Sanjoy me confirmou essa histéria
e ela foi contada por seu filho e outros membros do Jana Sanskriti, com orgulho.

De acordo com Clodovis Boff um dos passos para se trabalhar junto com o povo
¢ a conversdo de classe do agente, aqui podemos interpretar como o pedagogo/Curinga.
Essa converséo € abrir mdo da ideologia da classe dominante e passar para o lado do
povo. Boff percebe ideologia como pensamento, praticas e comportamentos de uma
classe. Para o0 autor, a classe média é a que mais necessita de uma conversao, pois ndo
possui uma posicao definida, oscilando entre as classes fundamentais. O agente externo
(Curinga) precisa abrir mao de varios vicios ideoldgicos da classe média e se colocar ao
lado do povo no seu trabalho popular: “O que importa sobretudo ndo é onde se estd, mas
de que lado se luta.” (BOFF, 1984:16).

Contraditoriamente, a pratica de Sanjoy apresenta algumas incoeréncias,
principalmente no que diz respeito a democratizacdo da palavra nas sessdes de Teatro-
Férum. Por que a mensagem do teatro engajado continua a ter forca e a reflexdo a partir
da vivéncia do oprimido fica submetida as conclusdes dos Curingas? Parece que 0
Teatro do Oprimido indiano esta preso aos anos 1970, ainda com a dramaturgia
simultanea que Boal realizava no Peru. Se notarmos o documentario de Jeane Dossi
(2005) Jana Sanskriti — Um Teatro em Campanha, perceberemos que numa das cenas
mais emocionantes do filme, quando uma menina em uma vila entra em cena no lugar
da mulher e enfrenta o pai opressor, que quer casa-la a forca, que ndo ha nenhuma
analise das acOes e argumentos da jovem. No final da intervencdo, a Curinga, neste
caso, Sima Ganguly, abraca a participante e diz que ela ja havia avancado o suficiente
em ter coragem de subir no palco e dizer publicamente seu pensamento. Com certeza
esse ato ja é muito revolucionario e transformador, mas o Jana Sanskriti poderia ir além,
analisar a intervencdo. Refletir coletivamente sobre a acdo da espect-atriz e se jogar no
abismo de respostas incognitas.

Nesse processo de se arriscar, questionar, estimular, democratizar o espaco do
debate, considero o Jana Sanskriti com uma corda de seguranca. Quer dizer, ainda ha
uma necessidade de conversdo do publico ao que eles consideram uma boa resposta,
uma boa atitude, um bom férum. Eles se arriscam na beira do abismo até certo ponto,
controlando as chamas do espect-ator, que podem incendiar a qualquer momento, como

se usassem um abafador de velas. A plateia € estimulada a entrar em cena, mas nao se

% Trecho de entrevista realizada com Sanjoy Ganguly na india, por Flavio Sanctum, em 26 de dezembro
de 2014.
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fecha o ciclo de reflexao, ficando isso somente a cargo do Curinga indiano, que explica
como se deu a intervencdo que, até certo ponto, faz um juizo de valor sobre a eficacia da
alternativa. Assim, a profundidade do penhasco do Curinga/Louco ndo é verificada, e
esses Curingas buscam a seguranca nas respostas sabidas.

Ha uma tentativa de se promover um Teatro do Oprimido com preceito
boaleano, porém incongruentemente reproduzem receitas datadas de um teatro dos anos
1970. E como se houvesse uma fissura separando o teatro engajado e o Teatro do

Oprimido, e o0 Jana Sanskriti esta 14, justamente na senda entre esses dois mundos.

4.2.2 A Arte sem Traducoes

Além das adaptacGes dos seus classicos do teatro engajado, o CTO Jana
Sanskriti também cria novos grupos comunitarios de Teatro-Forum. Impressionou-me a
forma com que as ‘“novas” pecas de Teatro-FOrum sdo construidas nos grupos
populares. No Teatro-Forum, partindo das historias reais de opressdo compartilhadas
coletivamente, um grupo encena a situacdo que considera a mais urgente de ser
denunciada. Para a construcdo cénica sdo realizados diferentes procedimentos teatrais
como jogos corporais, de interpretacdo, de criacdo de cenarios, figurinos e masicas.
Nessas atividades o grupo se expressa artisticamente, colocando impressfes pessoais
sobre a situacdo ocorrida. Cores, imagens, formas, tudo o que é incorporado a
encenacdo precisa ter um significado, objetivo ou ndo, que fortaleca a histdria contada.
O coletivo interpreta a cena com elementos criados, imaginados e discutidos em
conjunto. A peca devera representar 0s sentimentos e a ideologia daguele grupo social.
O objetivo € que a encenagdo seja a “fala” de determinado grupo social e uma
contestacdo da realidade mitificada, de acordo com Barthes (2001).

Para o sociologo e filésofo francés Roland Barthes (2001), o mito é a
ressignificacdo de uma ideologia popular ou da classe subalterna, esvaziada de seu
conteudo politico. Seria uma “fala” que representa os oprimidos, transposto aos
interesses da classe dominante, que € devolvido as classes populares como algo novo.
Tais elementos, acontecimentos, manifestagdes culturais sdo dissociados dos fatos
histéricos que o acompanham e que referendam sua importancia politica para

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

No meu ponto de vista, 0 Teatro do Oprimido prop&e uma resisténcia aos mitos
construidos pela grande midia, pela industria cultural. No processo de construcdo
coletiva o oprimido é estimulado pelo Curinga a criar suas imagens, palavras e sons,
representar sua realidade segundo o seu ponto de vista, desconstruindo uma leitura pré-

estabelecida que possa reforcar segregacao e opressao.

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

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

Nos grupos populares nas vilas indianas, o processo de desconstru¢do mitica ndo
ocorre desta forma. Acompanhei apresentacdes de um projeto realizado com jovens da
cidade de Purulia, regido norte de Bengala Ocidental. Sdo trés grupos formados por
aproximadamente doze jovens que reproduzem a mesma peca que o elenco principal do
Jana Sanskriti criou, no inicio dos anos 1990. Shonar Maye (Menina de Ouro) fala da
opressdo do patriarcado na india, onde a mulher é vista como um objeto escolhido para

0 casamento.
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Imagem 38 - O grupo da vila de Badra apresentando Shonar Maye, Purulia, india, 2014. Foto:

Flavio Sanctum

A peca inicia mostrando a diferenga de criagdo das meninas e dos meninos
indianos. O irmdo pode estudar e ler, enquanto a menina precisa se preocupar com 0S
afazeres domésticos e ajudar sua mae. Quando a garota se torna mulher é apresentada ao
seu pretendente, que a trata como um animal em exposi¢do. O futuro marido observa
Seus pes, suas maos, seus olhos, como se fosse comprar um objeto valioso. A familia da
noiva esta tensa, pois precisa gastar muito dinheiro com dote cada vez mais caro,
exigido pela familia do noivo: moto, carro, casa. Apds o casamento a mulher pertence
agora a familia do marido, como prevé a tradicdo indiana. E ela ndo tem 0s mesmos
direitos do marido, que reclama a todo tempo da comida, da casa mal arrumada, da
moto que foi prometida e ainda ndo fora entregue. No final, toda a familia acusa a
protagonista de estar errada por ter sonhos e querer uma nova vida, fora da tradicao
opressora do patriarcado. Constroem uma imagem muito linda e potente, porém
agressiva e sufocante. Com cordas prendendo a protagonista pela cintura a impedem de

se movimentar e sair da situacao.

Mulher: N6s queremos sair!
Familia: Ndo, vocés ndo tém o direito de sair!

Mulher: Eu ndo aguento mais. A cozinha ndo é o meu mundo. Eu queria que
meu mundo fosse mais longo, mais largo e maior!!!

Familia; Nao, vocés ndo tém o direito de sair!!1*

% Trecho da pega Shonar Maye, do elenco principal do CTO Jana Sanskriti.
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No final da peca todos puxam as cordas e a mulher tenta se desvencilhar, sem
éxito. Esse lindo espetdculo mistura dancas tradicionais, elementos folcloricos e
cantigas populares da India e ja se apresentou em varios paises.

A peca é utilizada como carro chefe do Jana Sanskriti que, em todos 0s novos
espacos de trabalho, ensinam as musicas, as dancas e marcas cénicas para 0S Novos
atores, que reproduzem todos 0s movimentos e trejeitos criados pelo elenco principal.
Esse tipo de acdo ja& foi realizado enquanto estratégia dos grupos de teatro engajado,
tanto no Brasil com os CPCs e o proprio Teatro de Arena, mas também na India nas

primeiras atividades do Jana Sanskriti.

Imagem 39 — Grupo da vila de Laulara interpretando a peca Shonar Maye, Purulia, india, 2014.

Foto: Flavio Sanctum

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

O pesquisador de Teatro do Oprimido Julian Boal trabalhou diretamente com o
CTO Jana Sanskriti durante alguns anos. Acompanhou de perto a producdo do grupo e
viajou pelas vilas do interior da india colaborando e refletindo sobre o trabalho. Ele
justifica esse processo do Jana Sanskriti enquanto estratégia politica, pois, em sua

opinido, as vilas ndo estariam preparadas para criar suas proprias pecas, falando de sua
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historia. A prépria comunidade poderia ndo apoiar a pratica teatral, caso falasse
abertamente dos temas tabus. Ele considera a tradi¢cdo hinduista muito arraigada no
interior do pais e temas mais polémicos, como a liberdade das mulheres, poderiam criar

desacordos entre os moradores. Ele comenta:

Shonar Meye is always the first play performed by JS when they are trying to
settle in a village. This is the case for two reasons. First, JS firmly believes
that when women are allowed to talk freely of their condition, then and only
then, the village as a whole can start up a wider process towards their
emancipation. Gender divisions undermine broader village alliances and
struggles. Second, patriarchy isn’t identified by local despots as a threat to
their privileges and thus they do not forbid the performances. Jana Sanskriti’s
strategy of infiltrating a village always unwinds in the same way. (J. BOAL,
2010:114)'°

Creio absolutamente que a estratégia do Jana Sanskriti tenha uma boa intencéo,
porém, ndo podemos deixar de admitir que o processo que os participantes dos grupos
deixam de vivenciar pode comprometer a razdo pela qual se faz Teatro do Oprimido.
Quem avalia se uma vila esta preparada ou nao para uma discussdo? Como podemos
escolher sobre o que o oprimido deseja falar? A eleicdo dos temas abordados em uma
peca ndo deveria partir dos oprimidos, ja que primamos por sua autonomia? Voltamos
aos problemas que discutimos no capitulo anterior com o Teatro para 0
Desenvolvimento em Mogambique.

Em Purulia os adolescentes aprendiam todas as musicas, marcacfes, dancas
criadas pelos coordenadores e Curingas do Jana Sanskriti. Pode-se afirmar que, neste
caso, Shona Meye torna-se um mito, produzido pelo préprio CTO indiano. Quem
garante que o problema urgente sobre o qual aqueles jovens querem falar é o
patriarcado? Sem desmerecer a importancia do tema, pois muitas mulheres sofrem

agressdes violentas na india.

N&o leva a cultura ao povo, mas oferece meios estéticos necessarios para o
desenvolvimento de sua propria cultura, com seus préprios meios e metas.
N&o apenas educa nos elementos essenciais de como se pode fazer, mas,

100 «Shonar Meye é sempre a primeira pega representada pelo JS quando estdo tentando se estabelecer em
uma aldeia. Isso, por duas razfes. Primeiro, o JS acredita firmemente que quando as mulheres estdo
autorizadas a falar livremente de sua condicdo, entdo, e s6 em seguida, a aldeia como um todo pode
iniciar-se num processo mais amplo para a sua emancipacéo. Divisdes de género minam as aliangas mais
amplas nas aldeias e as lutas. Em segundo lugar, o patriarcado ndo é identificado por déspotas locais
COMO uma ameaga a seus privilégios e, portanto, eles ndo proibem as performances. A estratégia da Jana
Sanskriti de se infiltrar em uma aldeia sempre desenrola no mesmo caminho.”. (tradugéo propria)
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pedagogicamente, estimula os participantes a buscarem seus caminhos.
(BOAL, 2009:166)

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

A conscientizagdo é um processo de autoconscientizacdo, ou melhor, de
interconscientizacdo. N&o € inculcacdo doutrindria ou matracagem
ideoldgica. Ela se da no didlogo entre todos, agenciado pelo agente. Por isso

mesmo a palavra do povo deve ser dita e ouvida com plena liberdade.
(BOFF, 1984:48)

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

N

Imagem 40 - Grupo da vila de Pancha interpretando Shonar Maye, Purulia, india, 2014. Foto:

Flavio Sanctum
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Desta forma, baseado na teoria de Roland Barthes, sugiro que o Teatro do
Oprimido sirva de facilitador na desmistificacdo cultural do oprimido a partir da
sensibilidade e da criatividade. Ao criar seu espetaculo, suas imagens, palavras e sons,
os oprimidos podem reelaborar simbolica e sensivelmente sua realidade, refletindo
sobre 0 que ndo os contenta e quais os caminhos de transformacdo dessa realidade
opressora e desigual: “A fungdo do mito é evacuar o real: literalmente, o mito € um
escoamento incessante, uma hemorragia, ou se prefere, uma evaporagio; em suma, uma
auséncia sensivel.” (BARTHES, 2001:163). Por isso ¢ tdo importante que os oprimidos
sejam sujeitos nesse processo de criacdo, se nao estaremos reproduzindo o que o Teatro

do Oprimido combate!

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

Mas nesse processo de traducgéo e desmistificacdo estaria o Teatro do Oprimido
descompromissado com uma verdade ou ideologia? Seria o Curinga neutro em todo
esse contexto? Estariam o CTO Mocambicano e o Indiano totalmente equivocados em
buscarem uma solucéo em suas a¢des ou tentarem catequizar a plateia?

Quando Boal arrisca se distinguir do teatro engajado, o faz por ndo achar justo
ensinar algo a plateia, sem assumir os mesmo riscos. Sendo assim, as mensagens
deveriam ser evitadas. A partir do momento em que sdo o0s oprimidos a falarem de sua
realidade e produzirem o espetéaculo, as imagens dos cenarios e figurinos, os sons das
masicas, as palavras dos textos, a fala sera dos oprimidos para os oprimidos, em linha

direta, sem interlocutores.

Se ndo quisesse abandonar o teatro, como algo ineficaz para a transformagéo
do mundo real, seguindo para a luta armada, o jovem militante deveria
agenciar o teatro como ferramenta de luta, entregando-o entdo aos
camponeses, vitimas daquela situacéo, para que pudessem com ele — no lugar
das armas — enfrentar a opressdo. De vitimas, passar a condicdo politica de
oprimidos, isto é, conscientes de sua realidade e preparados para transforma-
la. (VANNUCCI, 2013:209)

Assim, ndo deve haver nenhuma mensagem explicitada em uma peca de Teatro

do Oprimido, pois ouvimos as diferentes ideias da plateia, buscando a multiplicidade de
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argumentos: “O debate, o conflito de ideias, a dialética, a argumentacdo e a contra
argumentacao — tudo isso estimula, aquece, enriquece, prepara 0 espectador para agir na
vida real.” (BOAL, 2015:301).

Quando, no decorrer da tese, remeto-me a imagem do louco no abismo, podemos
ter a impressdo de um Curinga completamente livre de qualquer compromisso
ideoldgico. Outros tedricos também aproximam o Curinga a figura do Louco ou do
Trickster, que seria um palhaco, um bobo, um brincalhé&o.

O professor Tim Prentki faz uma analise do Curinga boaleano sugerindo um
Curinga livre, impetuoso, descompromissado e independente de ligaces politicas e
ideolodgicas, sempre tendo uma relagdo com o jogo. Esse “novo Curinga'®”, como
discorre a professora Mércia Pompeu Nogueira em um artigo para o Centro de Artes da
UDESC, se aproximaria do Coringa do Arena e mais intimamente com o Trikster,
questionando ndo soO a ideologia dos opressores, mas também a dos oprimidos. Tanto
Nogueira quanto Prentki propdem um Curinga neutro, aberto, sem estar comprometido

com uma ideologia esquerdista ou marxista.

Talvez o apontamento de um curinga que quebre a légica do mundo, por
meio de brincadeiras e provocagbes, possa favorecer o aparecimento de
outras formas de pensamento, talvez mais lidicas, mais loucas ou
simplesmente diferentes das convencionais. *2

Assim, na teoria de Prentki e Nogueira, o Teatro do Oprimido como ¢€ realizado
atualmente € um instrumento domesticador. Para os autores, o Curinga tradicional,
defendido pela maioria dos seguidores de Boal, manipula as propostas do espect-ator,
ndo revela as contradicbes oprimido/opressor, responsabiliza somente o sujeito
oprimido na mudanca social e ndo esta livre para aceitar todo e qualquer tipo de

intervencdo da plateia, negando a transformacao a partir do opressor.

Identificar a relacdo dialética entre opressor e oprimido ndo sé evita a criacao
de um sistema binario, mas também minimiza a tendéncia do Teatro Férum
em localizar a responsabilidade da mudanga social apenas naqueles que séo
vitimas de situacfes opressivas. Na versdo rigida do Teatro FOrum, os
opressores fogem dessa responsabilidade, uma vez que ndo estdo autorizados
a mudar. Como antagonistas, suas posi¢des sdo fixas como os personagens de

1% Essa teoria é defendida pelo professor Tim Pretski em uma palestra no 11 Seminario Internacional de

Teatro na Comunidade, realizado em 2013 na UDESC.

' NOGUEIRA, Mércia Pompeu; VELLOSO, Sonia Lais V. Reflexdes Estéticas: Um caminho para um
novo Curinga. Disponivel em:
http://www.ceart.udesc.br/dapesquisa/files/9/01CENICAS_Marcia_Pompeo_e_Sonia_Velloso.pdf.
Acesso em 28 de Junho de 2014.
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texto teatral. Como observa Boal, o Teatro Forum ¢é “talvez a forma mais
democratica do Teatro do Oprimido e, certamente, a mais conhecida e
praticada em todo o mundo”. No entanto as credenciais democraticas do
Teatro Férum muitas vezes podem mascarar as manipulacdes que, na pratica,
pervertem as suas intensdes e, paradoxalmente, transformam-no em um
instrumento de domesticacdo. (PRENTKI, 2013:103-104)

Considero a citacdo acima problematica e um tanto equivocada, porém
necessaria para entendermos os limites do Teatro do Oprimido e de seu Curinga. Nao
vou me ater ao topico da construgdo de personagens no Teatro-FOrum, mas
essencialmente ao papel do Curinga nesse processo, pois sua figura seria o responsavel
em fortalecer a mascara que esconde a manipulacdo e faz com que o Teatro do
Oprimido seja um instrumento domesticador, de acordo com Prentki.

Uma peca de Teatro do Oprimido serve como antidoto ao véu invisivel da
realidade, que esconde a verdadeira tendéncia do ser humano em ser livre e feliz, sem
injusticas e opressdes (VANNUCCI, 2013). Mas essa verdade é escamoteada pelas
classes dominantes. O Curinga do Teatro do Oprimido tenta estimular a descoberta
dessa verdade pelos espect-atores.

Desde a tragédia grega a arte é utilizada para instigar a plateia a se imobilizar,
com receio de que aquela representacdo, que imita a vida, possa realmente acontecer
com eles. “A palavra ficgdo torna-se a unica ficcdo que realmente existe.” (BOAL,
2009:88). E combatendo a catarse, Boal cria em seu teatro uma instancia de real néo
estatica, onde o espectador pode influenciar a experiéncia artistica, ndo aceitando a
verdade cénica como absoluta.

Um ponto problematico na argumentacao de Prentki € quando diz que, no Teatro
do Oprimido, “a possibilidade de trazer uma mudanca social ou politica cabe
exclusivamente nas palavras e agdes, mente e corpo, da vitima da opressdo.”
(2013:102). E importante reforcar mais uma vez que o Teatro do Oprimido é uma
metodologia teatral com bases marxistas e humanistas. Com essa fundamentacdo
acredita-se que a revolucdo e a transformacdo da realidade sé acontecerdo se 0s
oprimidos compreenderem sua condi¢do social, sua alienagcdo corporal e intelectual e,
juntos, tentarem superar a contradi¢cdo opressor/oprimido. E o Curinga é o condutor
dessa descoberta. Nesse processo, 0 oprimido é o sujeito e ndo o objeto. Seria ingénuo
pensar que 0s opressores abrirdo méo de seu status de poder para pensarem em prol do
povo. Se os oprimidos ndo se movimentarem para lutar contra a opressdo e a injustica,

nada mudara. E a opressao ndo € um problema individual ou espiritual de um oprimido
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contra um opressor ou contra o diabo, mas um conflito coletivo, social! Boal cria um
processo teatral de ensaio para a revolucdo coletiva, e 0s personagens opressores podem
ser modificados, mas tendo como ponto de partida o empenho e as estratégias criadas
pelos oprimidos, segundo a sua autonomia. O Teatro do Oprimido é para fortalecer o
oprimido e ndo o opressor! Para que os oprimidos percebam coletivamente como podem
desconstruir a rede de opressdo que se repete em varias culturas e paises: “Tal liberdade
requer que o individuo seja ativo e responsavel, ndo um escravo em uma peca bem
alimentada da maquina.” (FREIRE, 1987:59-60).

Por isso, propor mudancas conforme o ponto de vista do opressor, seria
desconsiderar o elemento politico basilar da metodologia. E a manipulagdo que Prentki
supde ocorrer no Teatro do Oprimido pode ser cometida se 0 Curinga ou 0 grupo néo
tiver clareza dos preceitos basicos da metodologia, assim como verificamos na india e
em Mocambique. Nesta tese tentou-se dissecar os perigos metodoldgicos para ndo cair
nessa armadilha. Por isso analisou-se tdo detalhadamente os aspectos do método
praticados em diferentes contextos sociais e culturais.

E guando Prentki sugere que o Curinga critique também os oprimidos, tentando
perceber as contradi¢bes entre oprimido — oprimido, voltemos as palavras de Boal, que
chama ateng¢do de que o Teatro do Oprimido € o “teatro das classes oprimidas e de todos
0s oprimidos, mesmo no interior dessas classes.”. (1980:25). Portanto, o Curinga
precisa estar atento a contradicdo dos oprimidos sim, mas ndo para justificar o opressor
ou compreender que ele, em algum momento, também é oprimido. N&do fazemos Teatro
do Oprimido para apaziguar os conflitos, mas para revela-los e empoderar as classes
oprimidas para que elas fagam a mudanca social necessaria.

Algumas modificacbes na metodologia sdo possiveis, desde que tenham um
objetivo coerente com sua base filosofica. Por exemplo, no CTO Jana Sanskriti algumas
vezes e permitida a substituicdo do opressor, mas nao para que 0 opressor se torne bom
e o conflito se resolva magicamente. Como as apresentacdes muitas vezes sao em vilas
e comunidades pequenas, todos se conhecem. Sanjoy acredita que, quando um membro
da comunidade substitui um personagem opressor e mostra na cena como deveria se
comportar, aquela pessoa assume publicamente que ndo concorda com determinada
opressdo. Como a imagem do real é real enquanto imagem (BOAL, 2009), a
comunidade tende a cobrar daquele individuo, futuramente, uma atitude apropriada.
Sanjoy e o proprio Boal contam uma historia de que, em uma aldeia indiana, um avd

quis substituir o opressor da cena, um pai rude e machista. Em cena, ele mostrou o
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inverso de sua vida real, mentindo sobre seu verdadeiro comportamento de opressor.
Porém, o fato de entrar em cena e representar diante de toda vila uma posi¢cdo ndo
opressora faz com que assuma a responsabilidade coletiva de ser assim na vida real.
“Heresias? Sim, heresias criativas. As técnicas do Teatro do Oprimido foram feitas para
as pessoas € nao as pessoas para as técnicas.” (BOAL, 2002:10). E, para isso, o Curinga
precisa estar atento e sensivel, pois as mudangas sdo feitas pela necessidade e ndo para
engrandecer 0 ego ou para criar uma nova tendéncia teatral.

O ponto em que concordo na proposta de Prentki, que corrobora a ideia de
Curinga sugerida nessa tese, € de que este seria uma ponte entre os problemas

comunitarios, individuais e pessoais para uma reflexao ampliada da sociedade:

O facilitador da acdo na comunidade, através do teatro, desempenha um
papel fundamental de ligacdo, como uma ponte, entre a micro-realidade das
crises imediatas de uma determinada comunidade e os discursos macro-
politico-econdmicos que tém impacto sobre a comunidade. (PRENTKI,
2013:106)

Boal se apropria da palavra grega Methexis, que significa participacdo e, para
Platdo, o transito entre 0 mundo real e 0 mundo das ideias, para ilustrar a experiéncia
artistica do espect-ator ao transgredir o espaco cénico e ocupar o palco, no momento da
intervencdo no Forum. Para Boal, ao criarmos uma cena teatral, tal imagem tem toda
credibilidade real quanto a prépria realidade. Quando o espect-ator transpassa a
realidade e atua na imagem do real tende a perceber que, se a mudanca é possivel na
imagem do real (cena) o é também na realidade. Nesse aspecto, quando Prentki supe
que o Curinga seja uma ponte, é oportuno considerar que essa ponte liga 0 mundo real
ao mundo imagético. O Curinga faz essa ligacéo entre palco (imagem) e plateia (mundo

real) mediando a possibilidade do espect-ator invadir essa imagem e transforma-la.

Certa hora, o Curinga dé licenca a quem quiser — sejam espectadores sejam
atores em outros papeis — de sair de seu lugar passivo, entrar em cena, no
papel do personagem oprimido e agir sua solucdo: fazer experiéncia de sua
ideia, mesmo que utopica, juntar teoria e pratica, mente e corpo, forma e

forga. Entrando no jogo da “simulac¢do da verdade”, o espect-ator transforma
a realidade que oprime. (VANNUCCI, 2012:215)

E, apds a experiéncia na imagem, ao retornar para o seu lugar no mundo real, o
Curinga continuara a estimular a reflexdo do espect-ator sobre as ac¢des realizadas na
imagem, criando a ascese a partir da analise das a¢6es sugeridas no Forum. Voltamos a

imagem do Louco com uma lupa para ver de longe a realidade e poder analisa-la, a
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ascese seria essa ampliacdo do contexto da opressao. Nao nos prendendo a uma situagédo
particular, mas tentando compreender e refletir coletivamente com a plateia as estruturas
da opressdo apresentada. Por isso acho tdo problemaética a falta de analise durante as
pecas do Jana Sanskriti. A ascese nao é produzida, o aprendizado coletivo fica
comprometido e focamos numa opressdo domestica, ao invés de social e global. E,
mesmo que a andlise dos Curingas indianos seja ampliada para a conjuntura da
opressdo, a ascese € feita somente pelo Curinga, pois, sem reflexdo, a plateia ou os
participantes ndo constroem coletivamente esse processo.

Desta forma, cabe refletir que o Curinga do Teatro do Oprimido ndo é
totalmente livre, neutro, imparcial, descompromissado com uma ideologia e uma
verdade. Ndo é fechado e diretivo como o Coringa do Arena e ndo deve ser um
mensageiro como no Teatro para o Desenvolvimento ou teatro engajado. O proprio
Prentki sugere que o Curinga do TO retome alguns elementos do Coringa do Arena,
porém, considero um retorno ao que Boal percebeu como limitado. O Curinga do Teatro
do Oprimido, mesmo tendo em vista a ideologia das classes oprimidas, mesmo néo
compactuando com acgdes opressivas e reacionarias, ainda tem um amplo universo de
possibilidades e respostas, pois ndo esta no papel de um professor, mas de um pedagogo
freireano, que busca encaminhar o debate para que, de forma autdbnoma, os oprimidos
possam vislumbrar as contradi¢fes sociais e se reconhecerem enquanto sujeitos da

transformacéo dessa realidade.

N&o é demais repetir aqui essa afirmacdo, ainda recusada por muita gente,
apesar de sua obviedade, a educagdo é um ato politico. A sua nao
neutralidade exige da educadora que se assuma como politica e viva
coerentemente sua opgdo progressista, democrdtica ou autoritéria,
reaciondria, passadista ou também espontaneista, que se defina por ser
democratica ou autoritaria. E que o espontaneismo, que as vezes da a
impressdo de que se inclina pela liberdade termina por trabalhar contra ela. O
clima de licenciosidade que ele cria, de vale-tudo, reforca as posicGes
autoritarias. Por outro lado, certamente, 0 espontaneismo nega a formagéo do
democrata, do homem e da mulher libertando-se na e pela luta em favor do
ideal democratico assim como nega a “formagao” do obediente, do adaptado,
com que sonha o autoritario. O espontaneista é anfibio — vive na 4gua e na
terra — ndo tem inteireza, ndo se define consistentemente pela liberdade nem
pela autoridade. (FREIRE, 1997:58)

Dessa forma ndo podemos permitir ou aceitar um Curinga anfibio. Temos os pés
na terra e a cabeca nas alturas, parafraseando Boal. Como a figura do filésofo platénico
saindo da caverna e descobrindo a realidade iluminada (VANNUCCI, 2013). Néo de

forma autoritaria e unilateral, mas coletiva e subjuntiva.
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Defendendo uma ideologia de forma democratica, como o pedagogo que
caminha ao lado do educando construindo seu conhecimento coletivamente, talvez o
abismo do Louco ao qual me refiro ndo seja infinito. O limite desse debate, dessa
discussao, serd quando o Curinga se esbarrar em atos ou ideias que ndo condigam com a
ética do Teatro do Oprimido, com atitudes opressoras e reacionarias. E, lutando contra
atitudes opressivas, esse Curinga caminha em busca dessa verdade, justa para a
construcdo de um mundo digno para todos. Uma sociedade utdpica, onde o Curinga e a
pratica do Teatro do Oprimido ndo sejam mais necessarios. Desta forma, a verdade que
o Curinga busca ndo € o oposto da mentira, mas aproxima-se ao conceito platénico de
bem ou mundo ideal. Boal, inspirado em ideias platbnicas, desenvolveu sua
metodologia no caminho de uma sociedade igualitaria, que tende a perfeicao: “Para
libertarem-se, os oprimidos devem descobrir sua prépria visao de sociedade, e contrapd-
las a verdade dominante, opressiva.” (2009:106). E a arte seria um médium no processo
de conhecimento do ser humano para a descoberta dessa verdade encoberta pelos

opressores.

Essa ideia originaria de assembleia democréatica (a polis governada pelos
cidaddos livres e iguais, reunidos em assembleia laica, sem her6is e sem
delegados) que Boal busca incessantemente resgatar como dimensdo de sua
acdo/reflexdo estético-politica; dimensdo ndo ja utdpica, mas possivel, por
constituir-se a raiz de nossa civilizagdo, seja urbana ou teatral. (VANNUCCI,
2013:210)

O CTO Jana Sanskriti faz um trabalho essencial em toda a india. Si0 muitos
coletivos que multiplicam o Teatro do Oprimido, discutem temas importantes para a
transformacéo das injusticas no pais, ddo espaco para que mulheres e jovens possam ter
sua representatividade e atuarem. Criam 0s comités comunitarios passando da agédo
teatral para a acdo social concreta e continuada, tdo recomendada por Boal.

Porém, como percebemos no decorrer do capitulo, ainda ha um ranco gigantesco
do teatro engajado, teatro catequese e doutrinario. Sdo lacunas na pratica do grupo que
podem ser mais bem desenvolvidas para que atinjam toda a potencialidade da
metodologia criada por Boal. A fusdo entre o Teatro Didatico, ora com um Curinga
professoral e diretivo, ora com um Curinga neutro e anodino que se abstém da

coordenacdo do grupo, ainda configura a pratica do CTO indiano. Mas a realidade néo
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é estatica e definitiva, e isso pode ser o processo dentro de um pais tdo opressivo e
conservador.

Realmente foi emocionante estar em uma aldeia onde ndo tinha nada além de
plantacdes e o Mukta Mancha com criancas pintadas que nos recebiam com flores,
cantando mausicas tradicionais, dancando ao som da Tabla e do Harménio indiano.
Milhares de pessoas assistindo as pegas e, pelo menos, presenciando uma discussao no
palco. Em algumas dessas vilas as pessoas nunca tinham visto pessoalmente um
estrangeiro, mas conheciam o Teatro do Oprimido.

Boal dizia que o Teatro do Oprimido foi feito para as pessoas, dentro de suas
realidades. Seria lindo se todas as premissas politicas e artisticas propostas pelo
teatr6logo e outros tedricos que corroboram suas ideias fossem respeitadas, mas creio
que isso também é um processo de cada regido onde o Teatro do Oprimido €
experimentado. O importante é que a base humanista esta presente. Ha o desejo de
transformacéo da realidade opressora em diregdo a um mundo ideal, feliz, justo para
todos: “We have changed the method by experiencing people's nature of and context of

humanization.” (GANGULY, 2010:150)*%,

103“Nos mudamos o método por viver a natureza das pessoas € do contexto de humanizagdo.” (tradugdo

propria).
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CONCLUSAO

Ao longo da producéo desta pesquisa de doutorado foram verificadas diferentes
praticas de Curingas, em diferentes contextos sociais. A sistematizacdo dos cursos de
formacgdo de multiplicadores no CTO Brasil aponta para a busca de um procedimento
pedagogico mais complexo na formacdo dos praticantes da metodologia e, futuramente,
na iniciacdo de novos Curingas. No CTO Maputo também ha oficinas de formacéo de
multiplicadores com formato contiguo ao do CTO Brasil, porém, independente de se
autointitularem Curingas, 0s moc¢ambicanos assumem a funcdo de Curingas
Comunitérios, trabalhando em grupos e temas préximos a sua realidade sem possuirem
conhecimento profundo sobre aspectos filosoficos, politicos e estéticos do método de
Boal. Mesmo tendo participado de projetos e formagdes com os Curingas do CTO
Brasil, os Curingas de Mocambique ainda ndo incorporaram em sua pratica 0S
fundamentos da Estética do Oprimido, de suma importancia para o entendimento de
toda préxis do Teatro do Oprimido. No CTO Jana Sanskriti ndo ha nenhum
procedimento de formacdo de multiplicadores, tampouco Curingas iniciantes, ficando a
cargo dos Curingas experientes do elenco principal a direcdo e coordenacdo dos novos
grupos populares de Teatro do Oprimido. Esses pontos revelam que a ideia primaria
dessa pesquisa, de analisar uma formagcdo homogénea para os Curingas do Brasil, que
fosse perpetuada pelos Curingas estrangeiros, foi invalidada a partir da observacédo
empirica dos Centros de Teatro do Oprimido de Mocambique e da India. Pode-se
afirmar que ndo existe uma formacdo pedagogica estruturada para os Curingas do
Teatro do Oprimido e as instituicGes pesquisadas organizam a pratica dos Curingas
iniciantes tendo como base a convivéncia com os Curingas mais experientes. Com a
morte de Augusto Boal, ndo ha nenhuma instancia institucional que possa chancelar
novos Curingas, ficando a cargo da comunidade do Teatro do Oprimido o
reconhecimento desse mestre na tradicdo da metodologia boaleana. E como em alguns
movimentos de cultura popular brasileira. Por exemplo, na capoeira regional os
praticantes passam por uma série de etapas e provas para serem considerados mestres a
partir do recebimento do corddo branco, em contraponto, na capoeira de Angola,
somente a pratica diaria com 0s mestres mais antigos, que acompanham 0s movimentos,
interesse comunitario e postura respeitosa com a ancestralidade, chancela a iniciacéo de
novos mestres. A pesquisa mostrou que 0 mesmo se da no Teatro do Oprimido, onde 0s

cursos de formagdo existentes capacitam multiplicadores, e somente a pratica diaria na
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companhia de um Curinga mais experiente forma um Curinga/mestre do Teatro do
Oprimido.

Verificou-se que os aspectos defendidos na hipotese desta tese, de que o Curinga
do Teatro do Oprimido transita entre a funcdo pedagogica, artistica, politica e de
agenciador de recursos, sdo aplicados com mais veeméncia em determinadas
circunstancias. Cada CTO incentiva que seus Curingas desenvolvam 0s potenciais
imprescindiveis para o bom funcionamento das atividades realizadas no cotidiano
institucional.

No CTO Brasil percebeu-se a busca pela integracdo entre as funcdes pedagogica,
artistica, politica e de agenciamento, antes alicercada pela figura do mentor Augusto
Boal, que definia e indicava quais procedimentos eram mais adequados para cada
momento da organizacdo. Com o decesso do cérebro do CTO Brasil, durante os
primeiros anos sem Boal, os Curingas 6rfdos precisaram aprender a operar todas as
funcdes do Curinga estudadas nessa tese. Tiveram que fortalecer a parte pedagdgica,
abrindo espacos e possibilidades para a iniciacdo de novos Curingas; precisaram se
aperfeicoar artistica e teoricamente, aprofundando as pesquisas sobre os elementos da
Estética do Oprimido e os conceitos primordiais para a fundamentacdo teorica da
metodologia, apontados por Boal antes de sua partida'®; buscaram criar novas redes
politicas e assumiram a lideranca nas negociacfes de novos projetos com financiadores
sociais. O processo de autonomia da equipe de Curingas do CTO Brasil ainda esta em
andamento, pois, ap6s a morte de Augusto Boal em 2009, somente em 2014
conseguiram um projeto de grande porte financeiro — Teatro do Oprimido na Marg,
patrocinado pela Petrobras, que teve em 16 de margo de 2016 sua finalizagcdo com a
comemoracdo dos 30 anos da instituicdo e uma exposicdo em sua sede. 1sso aponta que
o CTO Brasil e sua equipe de Curingas perseguem os caminhos iniciados pelo mestre
Boal, tendo como meta a continuidade da metodologia a partir do seu pensamento e
pratica.

Constatou-se durante a pesquisa de campo em Mogambique que os Curingas do
CTO Maputo preservam mais intensamente o aspecto de ativismo politico e de
agenciadores de projetos. Por uma rede politica fundamentada historicamente no

governo mogambicano, Alvim Cossa resguarda inimeras parcerias governamentais e

104 Depois da morte de Augusto Boal em 2009, todos os Curingas do CTO Brasil voltaram a estudar
academicamente e formaram-se em mestrados distintos. O que comprova a necessidade de
aperfeicoamento pessoal e, consequentemente, coletivo, para manterem o legado do teatrélogo.
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sociais nas mais variadas instituicdes do pais. Esse aspecto ativista na pratica dos
Curingas mogambicanos mostrou-se de extrema importancia para a concrecdo de tantos
grupos comunitarios formados em varias provincias mogambicanas. Porém, a
experiéncia adquirida em igrejas evangélicas inspira os Curingas do CTO Maputo a
construirem uma estrutura institucional com referéncias eclesiais, 0 que reforca uma
hierarquia verticalizada, incoerente com a préatica boaleana.

Doravante, esses Curingas assumem diretamente a negociagdo financeira com
as fundacbes estrangeiras, criando estratégias para a continuidade do trabalho de base
com os grupos populares, tentando preservar alguma esséncia da metodologia do Teatro
do Oprimido que, muitas vezes, ¢ “branqueada”, nas palavras de Castro-Pozo (2012),
para alinharem seus projetos aos objetivos e procedimentos dos patrocinadores
internacionais, adaptando o Teatro do Oprimido a atuacdo do Teatro para o
Desenvolvimento. Isso atesta que é funcdo do Curinga agenciar seus grupos frente aos
financiadores de projetos, para que as atividades institucionais possam prosseguir dentro
dos parametros e fundamentos do Teatro do Oprimido. Os Curingas s&o educadores
sociais e precisam de recursos financeiros para a manutencéo de sua atividade social em
desenvolvimento.

No CTO Jana Sanskriti, na India, os Curingas seguem a linha de atuaco
estimulada por Sanjoy Ganguly, conservando no cerne de sua préatica vestigios do teatro
desenvolvido por Boal ainda nos anos 1960, 1970, priorizando praticas do Agit-Prop e
do teatro engajado. Isso ocasiona resquicios de um paternalismo, aliado a negacdo do
poder do Curinga, que se abstém de seu papel de pedagogo e responsavel pelo processo
de mediacdo dos conflitos coletivos dos grupos comunitarios ou oficinas, acarretando a
naturalizacdo de condicionamentos e atitudes opressivas e a falta de reflexdo mediada
dos problemas interpessoais.

A analise feita a partir da observacédo e do acompanhamento dos grupos teatrais
das aldeias indianas mostra que a estética utilizada nos espetaculos segue um modelo
predefinido pelo elenco principal do Jana Sanskriti, 0 que limita a autonomia dos
oprimidos no processo de criagdo. Tal processo de producdo dos espetaculos contiguo
ao teatro engajado e Agit-Prop, praticas abandonadas por Boal ainda nos anos 1960 e
1970, afastam o grupo indiano da esséncia democratica do Teatro do Oprimido. O
destaque é dado ao ativismo politico e as redes constituidas em todas as vilas onde
atuam. Desta forma, o aspecto de ativista desenvolvido nos Curingas indianos é notavel.

Ao criarem 0s comités comunitarios, onde toda a vila contribui para a reflexdo das
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mudancas locais através das intervencfes do Teatro-FOrum, percebemos que os
artivistas do Jana Sanskriti levam a sugestdo de Boal em criar a¢des sociais, concretas e
continuadas as Ultimas consequéncias.

Vale salientar que em todos os CTOs o aspecto de agenciador de projetos €
estimulado, pois € de responsabilidade dos Curingas escrever, captar recursos e gerir
financeiramente as atividades que realizam. Seja uma pequena oficina para um sindicato
ou um grande projeto financiado por uma agéncia internacional. Haja visto que
praticamente todos os Curingas pesquisados dependem exclusivamente dos aportes
financeiros provindos dos projetos sociais, ndo mantendo vinculos com outras
atividades remuneradas. Porém, é necessario refletir que esse aspecto é o Unico que
pode ser desvencilhado do Curinga e repassado a outro profissional, enquanto 0s
aspectos pedagogico, artistico e politico estdo intrinsicamente ligados ao conceito de
Curinga no Teatro do Oprimido.

Sendo assim, reitero a conceituacdo de Curinga do Teatro do Oprimido contiguo
ao pedagogo freireano, sendo de sua responsabilidade a criagdo de espacos de dialogo
mediados, problematizados, para que a reflexdo sobre a realidade opressiva seja efetiva.
Lembrando que o Curinga/educador, como bem lembra Freire (1986), também esta num
processo de aprendizagem coletiva, compartilhando os saberes com o grupo que
trabalha. Um aprendendo com o outro: “A auto-suficiéncia é incompativel com o
dialogo.” (1986:95). Desta forma, essa tese sugere que a teoria e pratica de Augusto
Boal se efetiva quando incorporada a pedagogia de Paulo Freire, no que tange a figura
do Pedagogo/Curinga do Teatro do Oprimido em todos seus aspectos, evidenciando a
importancia deste nos processos de desenvolvimento politico, educacional e artistico
dos grupos em atividade.

Independente de alguns equivocos nos parametros praticos e metodoldgicos
verificados na pratica do CTO Maputo e CTO Jana Sanskriti, toda comunidade de
Teatro do Oprimido considera Alvim Cossa e Sanjoy Ganguly Curingas. Boal os
considerava Curingas e presenciou suas atividades, portanto, tinha conhecimento do
Teatro do Oprimido que multiplicavam. Talvez a prioridade tenha sido dada a
capilaridade politica, ao engajamento social, a capacidade de reunir pessoas e formar
grupos teatrais em diversas partes do pais. Isso me leva a crer que, em alguns aspectos,
as insuficiéncias técnicas podem ser acolhidas, caso ndo afetem a politica e a ética do
trabalho como um todo. E é oportuno reiterar que é incoerente praticar Teatro do

Oprimido sem assumir um posicionamento ideologico.
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O Curinga do Teatro do Oprimido defende a ideologia das classes populares,
porém ndo tem o objetivo de passar mensagens, pois, através do questionamento, da
maiéutica, busca investigar sinceramente o que 0 espect-ator pensa sobre o0s assuntos
relacionados no debate. E para ser um Curinga sincero e que realmente acredite que o
povo tenha algo a dizer, é necessario humildade e experiéncia adquiridas a cada passo,
no caminhar, continuamente. Assim, alguns aspectos contidos no Louco do tar6 ndo
correspondem ao Curinga boaleano, salvaguardando o elemento de questionar o0 mundo
estabelecido, as vérias posi¢cdes que pode ocupar e 0 risco que deve assumir no jogo,
ndo esperando respostas definitivas na investigacdo sobre as possibilidades de
estratégias para a transformacéo da realidade opressiva.

Por isso, gostaria de retornar a analogia do Curinga com o Louco, sugerida no
primeiro capitulo. A inspiracdo da figura do tard, que caminha ao encontro de um
perigoso abismo. Num mesmo sentido o Curinga do Teatro do Oprimido precisa ter
coragem para se arriscar a cair no mundo desconhecido das agfes e pensamentos do
publico. Talvez assim, conseguiremos estimular a esséncia Curinga nos espect-atores.
Estimular que todos se tornem Curingas e possam orientar a discussdo. E ndo me limito
a plateia, mas a todos os participantes de uma acdo de Teatro do Oprimido, seja numa
oficina, numa apresentacdo, numa palestra ou ensaio de grupo popular. O Curinga, ao
usar da maiéutica e perguntar sinceramente o que as pessoas pensam sobre determinado
tema, predispde-se a jogar-se num precipicio de respostas desconhecidas. E, nesse caso,
concordo com Sanjoy, pois ndo é somente o Curinga que se arrisca, mas todos os atores
sociais. Ndo temos seguranca nem conhecimento das respostas e das a¢fes que virdo
dos espect-atores. Se o Curinga escamoteia perguntas fechadas, manipula ou induz a
plateia com seu ponto de vista, ndo da a real oportunidade das pessoas opinarem, nao se
jogando assim no precipicio ou jogando-se com uma corda de seguranca, como fazem
os alpinistas. Ja o Curinga maiéutico, problematizador, freireano e consequentemente
boaleano, ndo faz rapel, mas se arrisca no jogo! E, nesse jogo, a sabedoria e o
conhecimento sdo estimulados através do risco. A esséncia Curinga s pode ser
descoberta pelos participantes se o Curinga a estimular, e isso se faz através da
maiéutica. Voltamos a centelha da chama do Louco, que esta pequenina dentro de cada
um, pronta para ser acesa e revigorada, incandescente para questionar e buscar
alternativas para esse mundo injusto. O Louco em cada cidaddo quer desorganizar o

mundo estabelecido, com suas regras impostas socialmente e hierarquicamente. O



191

Curinga necessita instigar a revolucdo individual no ser humano para, coletivamente,
estimular a mudanca social.

E essa transformacdo tem a arte como mediadora, fortalecendo a sensibilidade
para a compreensdo do mundo real. Para essa experiéncia artistica se dar de forma
eficaz para as classes oprimidas, Boal sugere atencao especial na ressignificacao estética

dos elementos criados. Inspira-se até no pintor René Magritte'®

para incentivar os
grupos a ampliarem a imaginacdo no processo de criacdo dos objetos de cena, das

musicas, da movimentacgéo corporal.

Uma verdadeira educacdo pedagdgica, que contribua para a criacdo de uma
auténtica cultura popular brasileira, deve, necessariamente, incluir todas as
formas estéticas de percepgao da realidade e de invencdo — Arte — como parte
da luta contra a Invasdo dos Cérebros que ha tantas décadas estamos
sofrendo. Temos que combater aliens e alienigenas em todas as frentes: na
escola, no campo e na cidade, no trabalho e no lazer; no cinema, no teatro, na
radio e na TV, nos CDs e DVDs. Sobretudo, ja nas escolas.

Temos que criar defesas contra a escravidao estética que ha tantas décadas
nos estdo impondo — a Estética pode ser perigosa! Temos que descobrir o
nosso rosto, escrever a nossa palavra e ouvir a nossa voz — a Estética pode ser
libertadora!

Arte é o caminho! (BOAL, 2009:248)

Isto posto, na ressignificacdo desses novos elementos de cena, um celular ou
uma TV ndo precisam estar intrinsecamente ligados ao seu significado original, mas
pode ser repensado, recriado a partir do que ele representa para aquele grupo de
oprimidos, naquela situacdo de opressdo. Nesse processo de criagdo o Curinga precisa
incentivar uma representacdo imageética nao realista, ndo determinada e instaurar a
duvida sobre cada elemento cénico. O que esse objeto representa para vocés? Como
esse artefato pode ampliar a opressdo que queremos apresentar na pega? Como a
imagem apresentada na cena pode fortalecer o tema que discutimos com a plateia?
Assim, todos os elementos de cena serdo modificados, reinventados, reconstruidos de
acordo com as ideias e sentimentos daquele grupo de oprimidos: o tamanho, a cor, o
formato, deve-lhe atribuir um novo conceito, com novas inspiragdes emocionais e
politicas. O ideal é criar um novo signo, que se afaste do significado real, mitificado,

imposto pela sociedade consumista em que vivemos. E o ser humano que atribui valor

5 pintor Belga de tendéncia surrealista; Suas obras sdo metaforasque se apresentam como

representacoes realistas, através da justaposi¢do de objetos comuns, e simbolos recorrentes em sua obra,
tais como o torso feminino, o chapéu coco, o castelo, a rocha e a janela, entre outros mais, porém de um
modo impossivel de ser encontrado na vida real.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Met%C3%A1fora
https://pt.wikipedia.org/wiki/Torso
https://pt.wikipedia.org/wiki/Castelo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rocha
https://pt.wikipedia.org/wiki/Janela
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aos objetos através de convencdes sociais. Boal ja dizia que vivemos numa luta

sensorial.

A Terceira Guerra Mundial ja comecou e ja estamos perdendo essa guerra
subliminal que ndo se manifesta apenas em suas formas espetaculares e
teatrais, com invasdes e genocidios aos quais estamos assistindo pela TV e
pelos jornais, mas, precisamente, através desses mesmos meios de
comunicagao, autoritarios e imperativos. (BOAL, 2009:249)

Todos os profissionais que trabalham no processo de criagdo com o Teatro do
Oprimido precisam ter em sua atitude a esséncia Curinga. O cendgrafo que auxilia o
grupo a construir seu cenario, a figurinista, o maquiador, o produtor, o masico, todos
precisam ser, de certa forma, Curingas, ou entdo correm o risco de reproduzirem e
naturalizarem os mecanismos opressivos da sociedade capitalista e neoliberal dentro dos
processos coletivos do Teatro do Oprimido, e é justamente o contrario que se almeja.
Por isso fez-se necessario nesta tese a aproximacdo do conceito de Curinga ao de
Pedagogo na linha filosofica educacional progressista, associado a pensadores que
fortalecem a estrutura libertadora e humanista nos trabalhos de base comunitaria como
Paulo Freire e Clodovis Boff. Sem tal concordancia o Curinga corre 0 risco de
reproduzir comportamentos alienados que reforcam a opressdo e a exclusdo, tornando-
se um juiz que avalia condutas, ou um professor tradicional que deposita 0
conhecimento, ndo abrindo uma instancia adequada ao dialogo proposto por Boal.

E o Curinga estimulara toda a criacdo cénica, que passara pelo processo de
reflexdo dos elementos reais com objetivo da desmitificacdo. Tanto os objetos como o
texto, as musicas, 0s movimentos dos personagens em cena, 0 cenario, deve representar
essa fala dos oprimidos, que encontram no teatro uma forma de expressar seus sonhos e
anseios por uma realidade mais digna e justa: “Nosso objetivo estético ¢ mostrar essas
ideologias camufladas de opinides e revela-las para que possam ser destruidas, quando
for o caso.” (BOAL, 2009:211).

Em todo esse amplo universo de possibilidades o Curinga do Teatro do
Oprimido resguarda um ponto de vista, uma opinido, defendendo uma verdade néo
absoluta, mas que caminha utopicamente para um mundo ideal, a partir de inspiragoes
platdnicas de uma sociedade justa para todos e todas. E, nesse procedimento de
observacao, reflexdo e transformacéo da realidade, tendo em vista um bem comum para
toda humanidade, o Curinga é a pecga essencial na orquestragdo democratica desses

saberes, questionando e indagando curiosamente e sinceramente quais sdo 0s caminhos
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possiveis para a real modificacdo politica e social, necessaria para que nenhuma
opressdo ocorra. E neste novo mundo, ideal, sem opressdo, o Teatro do Oprimido nédo
sera mais necessario. O Curinga terd realizado bem seu trabalho. E com sua trouxa de
conhecimento nas costas partira para novos caminhos, novos mundos, NOvVos

aprendizados...

Caminhante, sdo tuas pegadas

0 caminho e nada mais;

caminhante, ndo ha caminho,

se faz caminho ao andar.

(Antdnio Machado — Poeta Espanhol)
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ANEXO |

Programa Oficina Papel do Curinga

Primeiro dia:

Manha:

- Participantes chegam e ficam ouvindo a musica O Curinga Canta! (Banda O Curinga).
- Escrever num papel o que seria um Curinga. Discussao breve.

- Apresentacgéo dos participantes, do CTO e Objetivos do curso e Agenda.

- Apresentacdo da origem da carta do Coringa e seus diferentes significados até chegar o
TO.

- Jogos: (Estimular o coletivo e varias func¢des do Curinga)

- Metoca / Mosquito Africano / Variante Julian / Troca de Mascaras

Tarde:

- Apresentacdo e explicacdo das 4 categorias de jogos.

- Lista de jogos que conhecem e elaboracdo de uma oficina demonstrativa. Aqui é
necessario explicar como € organizado um programa de oficina bésica, pensando nos
jogos, demonstracdo de forum até chegar a um embrido. A oficina demonstrativa ndo
tera todos esses elementos, mas o grupo precisa entender essa dindmica.

- Filme Augusto Boal e o Teatro do Oprimido

Segundo dia:

Manha:

- Conversa sobre o dia anterior e impressdes do filme

- Jogos: (Estimular a escuta)

Chuva Italiana / Metoca / Atravessar a sala (variante posso) / Quem disse A / Circulo de
ritmos com Variante / circulo equilibrado

- 3 Obstéaculos
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Tarde:
- Trabalho em cima da oficina demonstrativa organizada coletivamente, onde cada
participante vai aplicar um jogo e discutir. Caso necessario o Curinga ou outro

participante reaplica 0 mesmo jogo.

Terceiro dia:
Manha:
(Livre)

Tarde:

(no GTO Maré)

- Apresentacdo do GTO Maré

- O grupo aplica a oficina demonstrativa com o GTO Maré, com supervisdo dos

Curingas. - Bate papo com 0s jovens.

Quarto dia:
Manha:
- Semindrio tedrico Papel do Curinga, trabalhando os textos enviados para o0s

participantes.

Tarde:

- Almogo Coletivo

- Andlise da multiplicacdo com 0 GTO Maré

- Jogos: (solidariedade) Metoca / cacique / cego com bomba / um da medo outro
protege / Guerrilheiros (Manifestantes) e policiais

- Trabalho de multiplicacdo interna com participantes aplicando os jogos da oficina

demonstrativa

Quinto Dia:
Manha:

- Feira de Intercambio de experiéncias

Tarde/Noite:

- Conversa sobre dia anterior
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- Jogos: (confianca e ideologia) Metoca / Jodo Bobo / Goleiro / Amigo e Inimigo /
Imagem da Palavra

INTERVALO

- Forum: Invaséo de Territorio.

- Trabalho de multiplicacdo interna com participantes aplicando os jogos da oficina
demonstrativa — preparagédo para multiplicagdo no GTO Cor do Brasil

- Organizar a preparacgdo das cenas de Forum para manha seguinte

Sexto dia:
Manha:
(Livre)

Tarde:

- Conversa sobre o dia anterior

- Jogos: (Férum) Tocar parte do corpo / Sim, ndo, Jodo / Metoca / Empurrar um ao
Outro

- Forum: Agora é Tarde

- Preparacéo, apresentacgdo e curingagem das cenas de forum criadas pelos participantes.

Noite:

- Multiplicacdo com Cor do Brasil: Participantes aplicam alguns jogos / um participante
explica o férum e faz o aquecimento com a plateia / apresentacdo de uma cena do Cor
do Brasil / participante curinga a cena. Se for necessario o Curinga pode parar o
participante em qualqguer momento para dar toques, coletivamente, e auxiliar a

curingagem.

Sétimo dia:

Manha:

- debate sobre trabalho de grupos populares — Geo, Wanderson (Pirei), Maria José
(Marias)

Tarde:

- conversa sobre o dia anterior, anélise sobre a multiplicagdo com Cor do Brasil
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- Trabalho de multiplicacdo interna com participantes aplicando os jogos da oficina
demonstrativa

- 16h: Multiplicagdo com Jovens da Fundic&o Progresso no CTO

Noite:
- Apresentacgdo das Marias do Brasil no CTO

Oitavo dia:

Manha:

- Anélise da multiplicagdo e da apresentacdo das Marias do Brasil e Ultimas davidas
tedricas e praticas, reaplicacdo de algum jogo com davidas, etc. / avaliacdo Estética

Tarde:

- Almogo Coletivo e despedida.

MARATONA INTERNACIONALEM TEATRO DO OPRIMIDO

PAPELDO CURINGA - Julhode 2015

3

AGENDADEATIVIDADES

23/07 24/07 25/07 m 27/07 28/07 29/07 30/07 31/07
Quinta exta Sabado Domingo Sezunda erca Quarta Quinta exta

Oficina Seminario OficinaPratie DebateAberto  Oficinapratica Oficina
Manha Pratica Teorico TOnotrabalho Pratica
10/13hrs 0O Papeldo de Grupo
Curinga
Avaliagdo
13 a15hrs Almogo Almoco Almoco Almoco Almoco Almoco Almoco Almoco Almoco
Feirade Coletivoe
Tarde Cheganca Oficina Apresentacso Oficina Intercdmbiode  OficinaPratia MultiplicacSo Despedida
15/19hrs Pratica GTO Marear Pratica Experiéndas Muitiplicacdo Comunitaria
OficinaPratica 16has 18h 14 3515:30h Comunitaria GTO Marémoto
Maré 12— 15has17h
Curingagem
Video OficinaPratica 15has 17h
AugustoBoal
eoTeatrodo
Oprimido
Noite Multiplicacdo
19/21trs Pecade LIVRE LIVRE Comunitaria
Teatro Gesto,
(opcional) madame, Satd
€ Madalenas
18 as20h
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Quadro de Atividades de Flavio Sanctum dentro e fora do CTO Brasil

Componente de Grupo Popular — A partir de 1995

Atividade no CTO Brasil

Atividade Fora do CTO Brasil

Atuar no GTO GHOTA Atuar em pegas teatrais
convencionais
Atuar no GTO Artemanha Fazer parte do movimento LGBT

Curinga Comunitario — A partir de 1999

Atividade no CTO Brasil

Atividade Fora do CTO Brasil

Coordenar e Curingar com
acompanhamento o0s ensaios e apresentacdes do

grupo Artemanha

Dar oficinas de teatro em projetos

de outras instituicoes

Participar do elenco do CTO Brasil com o

espetaculo O Trabalhador, dirigido por Boal.

Fazer formacéo técnica como ator

Curinga Assistente — A partir de 2000/2001

Atividade no CTO Brasil

Atividade Fora do CTO Brasil

Coordenar sozinho os ensaios do grupo

Artemanha

Fazer Faculdade de Pedagogia

Curingar sozinho as apresenta¢@es do
grupo Artemanha nos Projetos: Salde em Cena | e

I1, Teatro na Prisdo é sinal de Prevencé&o.

Fazer Teatro do Oprimido em

projetos fora do CTO

Curingar sozinho as apresentacdes de

outros grupos populares do CTO Brasil.

Ser assistente de direcdo na montagem do

espetaculo Vicios do grupo Artemanha.

Acompanhar outros curingas em oficinas e

projetos no CTO e em outros Estados.

Montar um grupo de Teatro-Férum
préximo a minha realidade — Grupo Arte Vida

com jovens do Complexo de Favelas da Maré.

Criar textos refletindo sobre minha préxis

curinga.

Representar o CTO em eventos e oficinas

internacionais.
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Curinga — A partir de 2005

Atividade no CTO Brasil

Atividade Fora do CTO Brasil

Coordenar oficinas, cursos de formacgéo e
projetos

Fazer curso de idiomas

Ser responsavel por polos de

multiplicacdo

Fazer projeto académico
pesquisando Teatro do Oprimido e

Diversidade Sexual

Coordenar o setor de Residéncia

Internacional




