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Resumo

O presente artigo tem como ponto de partida os resultados da investigacdo de
doutoramento “Performance Tradicional e Teatro e Comunidade: Interacgdes; Contributos e
Desafios Contemporaneos. O caso das ‘Brincas de Evora’”, destacando-se a andlise de uma
performance tradicional no Sul de Portugal - Brincas Carnavalescas de Evora —
compreendendo quer os seus sentidos na contemporaneidade, quer o0s seus contributos
para a criagdo teatral comunitaria.

A metodologia adoptada revelou uma multiplicidade de olhares, como 4drea
espistemoldgica de confluéncias, relevando a pertinéncia dos processos dialdgicos, da
incorporagdo das vozes dos interlocutores e ainda da dimens3ao projectual de
acompanhamento, ao longo de anos, destas praticas performativas.

O estudo das performances tradicionais contemporaneas, ao permitir compreender as
motivacdes das comunidades na relagdo com as suas vivéncias culturais e expressdes
estéticas proprias - atendendo aos processos pardodicos, dialdgicos e intertextuais -, impde-
se como determinante para a reflexdo em torno das praticas de teatro e comunidade.

Nesse sentido, enfrentamos o desafio de compatibilizar: estéticas especificas deste tipo de
eventos ritualizados; questionamentos da criagdo contemporanea; e forte compromisso
social, exigindo um profissional atento, dialogante e com uma visdo transformadora.

Palavras chave:
Culturas populares, teatro e comunidade, facilitadores

Texto

Introdugao

O teatro é tradicionalmente um espacgo de formacgdo cultural e artistica que motiva e apela a
participagao civica de individuos e comunidades, para além de contribuir para a construgao
do conhecimento. A dimensdo estética age nesta constru¢ao de conhecimento, sob forma
de juizo e de descodificagdo do objecto da representagao na relagao consigo mesma.

As diversas fungdes associadas ao teatro e comunidade - social, educacional, politica e
estética — ndo correspondem a individualidades que operativamente possam ser isoladas e
analisadas uma a uma. Ao invés, todas elas surgem associadas, relacionadas e sem uma
hierarquia ébvia.

Esta dificuldade de isolar fungdes prende-se, também, com o modo como a consciéncia e a
imaginacao procedem a montagem do que é realizado e dado ver. Por outras palavras: a
singularidade e a criatividade imaginativas de cada ser humano, aliadas a mecanismos da
percepcao, definem a hierarquizagdo funcional que, em cada momento e com cada pessoa,
acabardo por ser sempre diversas.

Os caminhos do Teatro e Comunidade apresentam-se hoje como ilustragdo de uma sa
diversidade, criando de forma exemplar uma “polifonia” de acepg¢des. No entanto, é possivel
agrupar toda esta sorte de perspectivas e experiéncias em trés grandes modelos: (a) teatro



para a comunidade, (b) Teatro com a comunidade e (c) teatro da comunidade, de acordo
com os contributos de Nogueira® (2007, 2006) e Valente (2005).

Refiro neste contexto o Teatro do Oprimido como uma das metodologias > no
desenvolvimento do Teatro da Comunidade, que se tem vindo a revelar de forma eficaz e a
ganhar seguidores em todas as partes do mundo.

Explicitamente conectado a Pedagogia do Oprimido de Paulo Freire (1987), é-lhe conferida —
a par de outras - uma forte fun¢do educacional politicamente situada, detectando-se
amiude, nos seus protocolos de desenvolvimento, procedimentos de natureza pedagdgica.
Augusto Boal considera alids “ensinar” como o 22 prazer estético!

“..0 teatro do oprimido procura desenvolver o desejo de criar espago no qual se possa, criar
aprender, ensinar... transformar” (Boal, 1991, p. 34).

No entanto, e para um efectivo trabalho de criagdo nas abordagens em Teatro e
Comunidade, a dimensdo cultural contextualizada, numa perspectiva ecoldgica e relacional,
terd de marcar absoluta presenga. Para tal, interessa conhecer e perceber
aprofundadamente os diversos aspectos das culturas populares na sua intersec¢do com a
teatralidade e performance na contemporaneidade, quer ao nivel das componentes de
manifestagdo espectacular, quer ao nivel das multiplas manifesta¢des de cardcter artistico e
literario, quer ainda ao nivel das relagdes estabelecidas entre todos os “performers”
envolvidos. Sé dessa forma se poderda realizar uma analise critica que permita a
incorporagdo nos processos criativos de reportdrios e estruturas significativas.

Iremos deste modo centrar a nossa reflexdo sobre dois focos, que consideramos
inseparaveis:

a) Os pressupostos no desenvolvimento de projectos comunitarios;

b) Os aspectos relevantes na formacdo de “facilitadores” teatrais na comunidade.

. Pressupostos no desenvolvimento de projectos comunitarios

Podemos considerar a compreensdao em contexto como condicdo essencial as praticas de
Teatro e Comunidade. No campo do estudo das estéticas proprias a este tipo de abordagem
teatral tém vindo a realizar-se varias pesquisas. Marcia Nogueira da Universidade de Santa
Catarina tem sido referéncia impar de lingua portuguesa no desenvolvimento desta
perspectiva. Entre outras ac¢des coordena o desenvolvimento do Projecto de Pesquisa
“Banco de dados em teatro para o desenvolvimento de comunidades” desde 2005, que tem
gerado um conjunto relevante de investigagdes®.

Também Valmor Beltrame (1995, 2004), da mesma Universidade, tem desenvolvido um
trabalho de pesquisa muito interessante em torno das formas do teatro tradicional. Sao
varias as pesquisas — ja concluidas ou em desenvolvimento que se tém ocupado destas
questdes — enquadradas no projecto Poéticas teatrais. Numa das pesquisas sob sua
orientacgao, ja concluidas “A Tradigdo das Artes Cénicas Populares de Santa Catarina” acerca

! Nogueira (2006b) refere que “O terceiro modelo tem grande influéncia de Augusto Boal. Inclui as prdprias pessoas da
comunidade no processo de criagdo teatral. Em vez de fazer pegas dizendo o que os outros devem fazer, passou-se a perguntar
ao povo o contetdo do teatro, ou dar ao povo os meios de produgdo teatral. Esta evolugdo proposta por Boal influenciou muitos
trabalhos de teatro e comunidade no mundo todo. Ganhou forma um novo Teatro na Comunidade cuja fungdo seria de
fortalecer a comunidade. O Teatro passou a ser a arena privilegiada para refletir sobre questdes de identidade de comunidades
especificas, contribuindo para o aprofundamento das relagées entre os diferentes segmentos da comunidade que podem,
através da improvisagdo, do jogo teatral, explicitar suas semelhangas e diferengas. O teatro seria, neste sentido, porta-voz de
assuntos locais, o que poderia contribuir para expressdo de vozes silenciosas ou silenciadas da comunidade” (ibid.)

> “Com a formacdo das principais técnicas do Teatro do Oprimido (Teatro-jornal, Teatro-Invisivel, Teatro-lmagem e Teatro
Férum) consolida-se o método, definindo-se as principais caracteristicas da dimensdo pedagdgica que estd expressa na maior
parte dos trabalhos que analisam o Teatro do Oprimido: a dialogicidade e sua relagdo com a pedagogia freireana” (Cruz, 2011,
p.57)

* A pesquisa Banco de dados de teatro em comunidades estd ser desenvolvida em diversos contextos: Nogueira e Gomes,
“Garimpando o teatro de Sdo Gongalo do Bagdo”; Nogueira e Rosa, As ONGs e o teatro em comunidades; Nogueira e Soler, “O
Significado Do Teatro Comunitario De Ratones Pela Voz De Seus Participantes”; entre outros



do Boi-de-Mam3o (uma variante local do Boi),* concluiu-se que, para compreender a
expressdo cénica e espectacular desta manifestagao, teria que ser tomada como referéncia
o seu contexto cultural:

Entende-se que analisar tal manifestagdo com os principios estéticos do teatro
europeu ocidental leva a incompreensées e distor¢ées, confinando-as
exclusivamente no campo do folclore. Este tipo de abordagem implica na
inclusdo, ao corpo de pesquisadores, de artistas populares, ou seja, homens e
mulheres que participam ativamente de grupos de Boi-de-Mamdo, porque
estes sdo detentores de saberes produzidos no exercicio e na realizagéo destas
prdticas artisticas (Beltrame, 2004)

A producdo e disponibilizacdao de conhecimento sobre as performances populares adquirem
uma extrema importancia, porquanto se referem directamente a recursos disponiveis para
serem utilizados.

Efectivamente, na pesquisa realizada, o pouco conhecimento sobre esta tematica por parte
de profissionais com responsabilidades no desenvolvimento de projectos teatrais
comunitarios, foi relevante. Em Portugal, esse desconhecimento estd muitas vezes associado
ao aparente desinteresse dos criadores teatrais pelas manifestagdes tradicionais. No
entanto, convém compreender as razdoes desse alheamento, que provém, em grande
medida, das raras oportunidades de contacto directo, vivenciado, ao vivo. Por outro lado, a
documentagdao sobre estas manifestacdes é de dificil acessibilidade, nomeadamente os
registos prévios a disponibilizacdo na rede.

N3o é impunemente que a arte contemporanea e sobretudo alguma arte mais conceptual
integra no seu proprio processo de criagdo a produc¢do de documentagao.

O conhecimento e o aprofundamento dos cddigos estéticos e formais da cultura popular
tornam-se, pois, necessarios para compreender, interpretar e apreciar: podendo desta
forma recordar a maxima “ Gostamos do que conhecemos!”

No ambito da pesquisa que realizamos (Bezelga, 2012, 2011) obtivemos resultados nos
questiondrios aos publicos das Brincas, que confirmam este pressuposto, ja que é notdria a
diferenca ao nivel da apreciagdao do desempenho dos performers, por publicos com maior
ou menor familiaridade com a performance. Sobretudo quando é a primeira vez que se
contacta e assiste a performance, existe um sentimento de estranheza tdo grande, que as
pessoas ndao gostam. As interpretacdes e as leituras que fazem estdo, naturalmente,
desfocadas das referéncias a que sempre se habituaram. A questdo da interpretagao nao
naturalista é percepcionada como sinal que evidencia ma qualidade, por ndo se parecer com
a interpretacdo presente habitualmente no circuito de novelas e a que grandes franjas dos
publicos se habituou e reconhece.

Decorrente das suas observac¢des directas na América Latina, Boal (1991) refere que:

“os publicos populares estdo sobretudo interessados em experimentar, ensaiar,
e se chateiam com a apresentag¢do de espetdculos fechados. Nestes casos,
tentam dialogar com os atores em agdo, interromper a histéria, pedir
explicagbes sem esperar ‘educadamente’ que o espetdculo termine. Ao
contrdrio da educagdo burguesa, a educagdo popular ajuda e estimula o
espectador a fazer perguntas, a dialogar, a participar.” (Boal, 1991, p.153)

Efectivamente, a experiéncia e o conhecimento detém um papel importantissimo na
apreciagdo estética.

Mesmo quando ndo se conhece uma dada manifestagao particular, o conhecimento e o
estudo dos sentidos e cddigos da cultura popular ajudam a compreender.

4 . .. o e .

Sobre este assunto refiram-se as entradas de Cascudo (1962), no Dicionario do Folclore Brasileiro, sobre a presenca do Boi em
varios locais do Brasil adquirindo varias denominagdes (bumba meu boi; boi de mamao, bricadeira de boi) assim como, a sua
presenga universal no ambito festivo.



Mesmo considerando as diferentes perspectivas de abordagem em Teatro e Comunidade e
dai decorrerem obviamente diversos pressupostos estéticos, serd no entanto, impossivel
ndo considerar a relagdo de proximidade e de didlogo com as comunidades, entendida como
um pressuposto basico:

A base tedrica do teatro aplicado defende que os processos criativos, que
envolvem quase sempre a colaboraglo entre artistas e grupos comunitdrios,
devam permitir a emersdo de um teatro que responda a comunidade, que
exer¢a uma comunicagdo e impacto especificos para os seus participantes e
platéias; que os interesses, temas, historias, e formas estéticas da comunidade
sejam aproveitadas pela cena (Coutinho, 2010, p. 12)

O trabalho numa dada comunidade terd inevitavelmente que assentar num profundo
conhecimento das suas referéncias culturais, dos seus interesses, motivacdes e expectativas,
enquadrados pelo estabelecimento duma relagao horizontal.

Todavia, ndo raramente se assiste ao exercicio de pressdes internas e externas (por parte de
financiadores, promotores e outros), nomeadamente decorrente da valoragdo de aspectos
culturais e sociopoliticos expressos (Borrup, 2003). Os contornos que algumas destas
praticas assumem, conduzem amiude ao estabelecimento de rela¢gbes verticais com as
comunidades, assistindo-se a atitudes de menoriza¢do e de acentuado paternalismo.

S6 uma efectiva relagdo de didlogo intercultural permite superar a desconfianga humana
basica face ao outro ou face ao desconhecido. Alids, nas questdes que se colocam ao
desenvolvimento de qualquer processo de trabalho teatral na comunidade, ndo podemos
jamais separar ética e estética, sendo que conhecer o ‘outro’ passa, ao mesmo tempo, pelo
conhecimento e reconhecimento préprios.

. Aspectos relevantes na preparacgao dos ‘facilitadores’ teatrais na comunidade

A preparagdo dos agentes teatrais na comunidade, de que decorrem aspectos como o
ensino e o treino, no contexto do desenvolvimento de projectos artisticos e teatrais na
comunidade, tem sido uma preocupacdo de diversos autores (Burnham, 2001; Bernardi,
2004; Bolland, 2008; Nogueira, 2010).

Passemos a analisar as dimensdes especificas que se colocam a quem actua no contexto de
teatro e comunidade.

Comegamos por reforgar a condigcdo do profissional de teatro com sélida formagdo teatral
que encare o desenvolvimento do teatro e comunidade como um desafio artistico e civico
que corresponde as necessidades da cultura contemporanea.

O seu comprometimento elege varios ambitos: promog¢do cultural; desenvolvimento artistico
e estético, mediagdo entre pessoas, entre instdncias, entre visOes e entre projectos; coes@o
social e identitdria; auto e hetero regulagdo; conscientizagdo individual e social;
emancipacdo e transformacdo’. Antes de tudo, deverd assistir-se por parte deste
profissional a uma atitude criativa baseada na pesquisa e reflexdo permanente. Paratanto a
sua preparacao do ponto de vista cientifico, técnico e metodoldgico devera consistir numa
segunda pele. Relevam-se neste sentido, alguns dos principios que devem guiar a
implementagdo de quaisquer projectos teatrais comunitarios: “...thoroughly researched {...)
seeks incompleteness (...) demonstrates possible narratives (...) is task-oriented {(...) poses
dilemmas {(...) interrogates futures (...) is an aesthetic médium {(...) gives voice to
communities” (Taylor, 2003, p. 27).

® Extracto do texto justificativo da proposta de criacdo do Mestrado Em Teatro Educacdo e Comunidade, da Universidade de
Evora.



1. A necessaria clarificagao de conceitos

O estudo e conhecimento da diferenga sdo o que permite o reconhecimento do que forma a
nossa identidade. Importa para tanto levar em consideragdo nessa andlise a nogdo de
alteridade referida por Derrida (1994): “Ndo hd diferenca sem alteridade, ndo hd alteridade
sem singularidade, ndo hd singularidade sem aqui-e-agora” (lbid., p. 51). Estas interligacGes
pressupdem que a perspectiva e o perspectivado criam os seus campos e definem os seus
tempos, tal como Halbwachs (2004) referiu a propdsito da memoéria e da construgdo do
devir: “cada memdria individual é um ponto de vista sobre a memdria coletiva” (lbid., p. 50).
Imprescindivel é o respeito pela comunidade e dessa forma impbe-se a reflexdo sobre o
proprio conceito de comunidade e a sua circunscrigdo operatdria para o desenvolvimento do
trabalho a levar a cabo.

Convoquemos entdo o significado de comunidade:

“Como «comunidade» significa entendimento compartilhado do tipo «natural» e
«tdcito», ela ndo pode sobreviver ao momento em que o entendimento se torna
auto-consciente. Dai que a comunidade ‘falada’ (mais exactamente, a comunidade
que fala de si propria) seja uma ‘contradigdo”™ (Bauman, 2003, p. 17).

Ha comunidade, quando o que ela abarca ndo suscita interrogacdo, distdncia e meta-
discurso. A comunidade existe na sua afirmacdo e no seu ser, havendo apenas nesse ‘de
dentro’ factores de alteridade e de singularidade. A percepg¢do da comunidade é a do peixe
que perspectiva o interior do seu aquario, projectado na ilimitada transparéncia dos seus
limites e horizontes.

A partilha em comunidade é algo construido semioticamente, mas, ao mesmo tempo,
corresponde a algo que é dado no seu funcionamento e no seu dar-se a ver (dai a sua
“naturalidade”). Este ‘ser dado’ esta na base da visdo de comunidade de Bauman (2003):
“Nenhum agregado de seres humanos é sentido como ‘comunidade’ a menos que seja «bem
tecido» de biografias compartilhadas ao longo de uma histéria duradoura e uma expectativa
ainda mais longa de interac¢do frequente e intensa” (lbid., p. 48).

Neste sentido, qualquer que seja a perspectiva de abordagem em Teatro e Comunidade, o
tempo desempenha um papel fundamental. Ndo apenas o tempo da disponibilidade para
com tranquilidade estar envolvido na comunidade, mas também o tempo que leva a que se
construam lagos e ainda o tempo do processo de co-criagdo no seio da comunidade (e que a
‘en-forma’).

A nocgdo de ‘identidade’, conceito mobilizado para fundamentar muitos dos projectos em
teatro e comunidade, tera que ser percebida como consequéncia da reflexdo em torno de
comunidade, ja que se caracteriza como a compensa¢dao de uma desagregacdao. Apenas o
meta discurso e a distancia criada entre ‘si’ e o ‘ser-se no mundo’ colocara, portanto, a
questao da identidade, esvaziado que tera ficado o sentido virtual e inicial da comunidade.
Outro conceito correlacionado tem que ver com a nogdao dindmica de ‘tradi¢do’,
reinventando-se em cada dia que passa: “A tradicdo é um elemento vital da cultura, mas ela
tem pouco a ver com a mera persisténcia das formas culturais (...) Os elementos da tradi¢Go
podem ser reorganizados para se articular a diferentes prdticas e posigées e adquirir um
novo significado e relevdancia” (Hall, 2003, p. 243).

2. A reflexao em torno da nomeagao

A questdo da nomeagdo destes agentes teatrais na comunidade constitui-se novamente
como um item que merece a nossa reflexdo.

Alguns autores referem-se a estes profissionais como “facilitadores” (Taylor, 2003;
Nogueira, 2010) garantindo as condicdes de expressdo e comunica¢do a todos os
participantes.

No contexto do Teatro do Oprimido os “curingas” assumem especial destaque como



organizadores do “jogo”. Estes sdao responsaveis por desenvolver as metodologias de
trabalho inerentes as técnicas do Teatro do Oprimido e orientar a criagdo teatral com os
grupos. Reservam ainda especial cuidado a formagdo de novos curingas, numa perspectiva
multiplicadora.

Advinda das praticas de teatro social, surge a designa¢do de “operador” (Bernardi, 2004;
Cassanelli & Garzella, 2002; Chafirovitch, 2008) e do campo da animacgdo teatral (Bento,
2003; Lopes, 2005, 2000; Vieites, 2000) aponta obviamente para a designacdo de
“animador”.

Outra designacdo ainda referida é a de “catalisador”. A este profissional caberd a fungao de
formador que a um mesmo tempo é educador, investigador e artista. Nesta acepc¢ao, ele é
igualmente um agente social, segundo a visdo formulada por Weber (2002): “Precisamos
saber primeiramente o tipo de agéo que é funcional em termos de sobrevivéncia e, acima de
tudo, necessdria a continuidade da unidade cultural e a continuidade dos tipos
correspondentes de ag¢do social, antes de podermos investigar suas origens e motivagdes”
(Ibid., p. 29). Dificilmente se estabelecerd a melhor designa¢do cabendo-nos, apenas,
reflectir sobre as fungdes que lhe estdo preconizadas.

3. A designag¢ao de uma nova profissionalidade: “mediadores” em teatro e comunidade
Para alguns autores, o processo de mediagdo na constru¢do de uma cidadania plena é vital
nas sociedades contemporaneas (Six, 2001; Santos, 1989).

Efectivamente, assiste-se actualmente ao “reconhecimento da prdtica teatral como espago
de mediag¢do no qual os sujeitos se expressam, constroem conhecimen- tos, se educam e se
percebem como parte de um coletivo organizado” (Araujo, 2005, p. 87).°

Neste sentido, poderemos referir a funcdo de ‘mediador’, j4 que se torna pertinente
acentuar o caracter de ‘dialogicidade’ que deverda estar presente em contextos que
envolvem referéncias de ordem cultural, social, artistica e estética. Deste modo, ao
‘facilitador’, ‘dinamizador’, ‘catalisador’ ou ‘agente teatral’ na comunidade —, mais do que
conferir-lhe o papel de director, encenador ou coordenador, serd importante que perceba e
interiorize o papel de ‘mediador’ entre mundos, pontos de vista, histérias de vida e
experiéncias naturalmente diferenciadas:

A passagem por diferentes mundos dd a alguns individuos a possibilidade de
desempenhar, com maior ou menor sucesso, o papel de mediador. Assim, a
circulagdo por universos distintos gera condi¢bes, em principio, para que certos
agentes sociais desenvolvam o potencial supracitado e que ativem essa
competéncia especifica (Velho & Kuschnir, 1996, p. 98)

No processo de mediagdo que ocorre nestes cenadrios, é necessario tentar perceber o grupo
e 0s sujeitos diversos que compdem transitoriamente esse grupo.

Assim, a preparacdo destes “mediadores” em teatro e comunidade ndo podera ser encarada
apenas do ponto de vista do aperfeicoamento das técnicas teatrais e da sua formagao
artistica e estética, mas terd que ter em conta os aspectos culturais, de natureza
antropoldgica e de andlise educacional que promovam de forma mais eficaz a sua acg¢ao de
mediagdo. Este tipo de comprometimento passa pelo investimento numa relagao de longo
prazo, cuidadosa e atenta a todos os sinais.

4. Processo continuo de reflexao
Dado o tipo de metodologias participativas mobilizadas, as praticas de teatro na

® Assistiu-se 3 evolucdo da designacdo animacdo para mediacdo, compreendendo “ndo somente procedimentos artisticos e
pedagdgicos” mas abrangendo igualmente “as diversas etapas do evento teatral, desde a concepg¢do artistica até sua recepgdo
pelo publico” (Desgranges, 2003, p. 65).

” Estes mediadores poderdo ser entendidos como pessoas capazes de estabeleceram a ligacio entre nacdo e comunidade
(Wolf, 1971), entre o local e o global.



comunidade podem claramente definir um tipo de teatro que pretende reflectir sobre os
problemas das pessoas de hoje e servir para uma dada tomada de consciéncia, inevitavel na
constru¢do da mudanga. De alguma forma, tal como na pesquisa sobre o processo de
construcgdo das Brincas, existe uma forma de reflexdao partilhada sobre a vida e a construgdo
de futuro. Enquanto membros activos de uma comunidade todos participam nas opg¢des e
decisdes locais de forma auténoma e regulada internamente. Em muitos casos, nalguns
projectos de teatro comunitario, assiste-se a uma instrumentalizagdo excessiva,
direccionada e com uma intencionalidade definida externamente, servindo propdsitos
politico-partiddrios ndo partilhados por todos os membros. Tal facto, pode potenciar o
aparecimento de novas formas de exercicio de poder, retirando a capacidade plena
accomplish exercicio de cidadania e de expressdo de uma “voz propria” levando-nos a
considerar as diversas formas que o pés-colonialismo pode assumir®.

Nesta linha, Canclini (1990) alerta-nos para o caracter subalterno das culturas populares por
via da imposicdao de uma visdo hegemonica de cultura:

La bibliografia sobre cultura acostumbra suponer que existe un interés
intrinseco de los sectores hegemonicos por promover la modernidad y un
destino fatal de los populares que los arraiga en las tradiciones. Los
modernizadores extraen de esa oposicion (...) su posicion hegemdnica; en
tanto, el atraso de las clases populares las condena a la subalternidad. Si la
cultura popular se moderniza, como en los hechos ocurre, esto es para los
grupos hegemonicos una confirmdcion de que su tradicionalismo no tiene
salida; para los defensores de las causas populares, resulta outra evidencia, de
la manera en que la dominacion les impide ser ellos mismos (ibid., p. 192)

A reflexdo em torno de questdes ligadas a autonomia e livre expressdo (Serd que certos
grupos populacionais se fazem escutar? Serd que exprimem uma voz propria?) tem sido
motivo de aceso debate académico e tem alimentado uma reflexao proficua em torno do
teatro e comunidade. Para Boal, a génese da nomeacgdo da sua abordagem como Teatro do
Oprimido relaciona-se a consideragdo da situagcdo de sujeito oprimido, aquele que
“despossuido do direito de falar, do direito de ter a sua personalidade, do direito de ser”
(Entrevista a Boal, 2001, p. 33) ndo possui os meios de afirmacgdo.

Nesta perspectiva o teatro é eleito como um poderoso instrumento de transformacao.
Nogueira (2010), ao apresentar o Nucleo de Formagdo de Facilitadores — FOFA (projecto de
extensdo do Centro de Artes da UDESC e que existe desde o final de 2008), enquadrou estas
preocupacdes alertando para os seus propdsitos:

A linha condutora dos trabalhos no FOFA segue a abordagem Dialdgica do
Teatro para o Desenvolvimento, principalmente no sentido de valorizar as vozes
das comunidades na construgdo de processos criativos. Fundamenta-se
primordialmente em Paulo Freire. Para ele, no lugar de tratar as pessoas das
comunidades como objetos, deve-se tratd-las como sujeitos. Dessa forma, os
projetos do FOFA partem sempre do ponto de vista de seus integrantes e visam
ao fortalecimento das comunidades. Em nossos projetos, a perspectiva politica
é diferente das mensagens transformadoras, o foco aqui é descobrir, articular e
dar forma para conteudos, problemas ou historias significativas para as
pessoas da propria comunidade e (para) os contextos sociopoliticos em que
estdo inseridas. O teatro aqui é um passo importante na solugéo de problemas,
no enfrentamento de dificuldades, e na construgdo de um mundo melhor (ibid.)

No &ambito destas preocupacbes com a preparacdo de “facilitadores/ dinamiza-
dores/mediadores”, Boland (2008) refere que o desafio para estes profissionais se coloca ao
nivel de uma maior compreensdo dos processos cognitivos, ja que o pensamento e a sua

® Refiram-se a este propdsito as reflexdes de Said (2001) e Prentki (2009).



tradugdo pela linguagem nao pode ser entendida fora do contexto cultural em que se
desenvolve — correspondendo, alids, a uma das premissas da pedagogia de Paulo Freire,
nomeadamente a referente a nomeagdo do mundo.

O processo de reflexdao pessoal surge como uma condi¢dao para o trabalho em Teatro e
Comunidade e para tal é necessario “preparar o facilitador”. A nogao praxioldgica inerente a
todo e qualquer processo reflexivo encontra nesta procura o seu sentido, tal como nos
relembra Freire (1978): “Prdxis que, sendo reflexdo e a¢do verdadeira transformadora da
realidade, é fonte de conhecimento reflexiva e criativa” (ibid., p. 108).

Tal como na formagao continua de outros profissionais, nomeadamente na formagao de
professores, a dimensdo reflexiva € um imperativo que recai na analise e reflexdo critica
sobre as proprias praticas.

No entanto, se esta é uma recomendagdo defensavel para o profissional de teatro (e se
considerarmos que o trabalho teatral na comunidade é uma co-construgdo), temos de
considerar a perspectiva de Bauman (2003) sobre a impossibilidade de uma comunidade se
auto-examinar. Segundo Redfield (1971) existem trés caracteristicas que impossibilitam uma
dada comunidade a reflexdao, a critica e a experimentag¢do: uma comunidade verdadeira é
“distinta”, “pequena” e “auto-suficiente”. Para Bauman (2003) estas “trés caracteristicas se
unem na efectiva protec¢Go dos membros da comunidade em relagGo as ameagas a seus
modos habituais. Enquanto cada um do trio estiver intacto, é muito pouco provdvel que a
motivagdo para a reflexdo, a critica e a experimentagdo possam surgir” (lbid., p. 18).

Deste modo, o processo de reflexdo numa comunidade, tdo necessdrio a criagdo e a acg¢ao
consciente e civica, tera que ser induzido/conduzido.

Para que tal possa ocorrer torna-se imperioso que o profissional tenha uma visdo ética do
mundo.

Num projecto de Teatro e Comunidade o desenvolvimento de uma reflexdao de natureza
ética em torno da diversidade de valores e acepg¢des que moldam atitudes estd sempre
presente e dessa forma, as dimensdes da personalidade e das caracteristicas na lideranga
serdo factores a ter certamente em conta. O processo de autoconhecimento e o
desenvolvimento de capacidades auto-reflexivas dos profissionais impdem-se como
condigGes inultrapassaveis.

O desempenho dos “Curingas” instituiu-se como uma preocupacdo analitica por parte de
Boal (1991), que constatou a extraordinaria influéncia das caracteristicas de personalidade
indivuduais, sendo que cada curinga desenvolve um estilo préprio.

Num estudo realizado por Posner (2008) sobre o fendmeno de construgdo da lideranga
(através da observagdo de um grupo em preparagado de uma performance) conclui-se que no
teatro, tal como noutros espagos organizacionais, se assiste a caracteristicas de lideranga
efectivas, podendo ser este dominio de grande utilidade, sobretudo quando estdo em causa
ac¢des multiplicadoras, como alidas é também sugerido nas metodologias de
desenvolvimento de Teatro do Oprimido, no seio do qual os leaders transformam os seus
seguidores em novos leaders, capazes de encontrar a sua prépria voz e estilo préprio.
Posner (2008) sublinha os processos comuns das praticas teatrais, sobretudo o treino do
actor e os processos de ensaio, para o entendimento da construcdo da lideranga®, afirmando
que outros tipos de organizagdes poderdo aprender com o teatro.

6. Compreensao da diversidade cultural
O facto de as culturas se constituirem como entidades importantes no tipo de trabalho
perspectivado na abordagem em Teatro e Comunidade determina que se assinalem as

° “Leaders bring out the best in others by appreciating people for who they are and what they do. The path to success in the

theater, as with any new endeavor, is not always obvious nor without personal risks how leaders make a difference through the
importance of Establishing a vision Realizing that it’s not just the leader’s vision; Enabling people to find their voice;
Empowering through coaching; Fostering experimentation and learning from experience; Facilitating mutual respect; Providing
feed- back and encouraging the heart” (Posner, 2008, pp. 40/41).



caracteristicas que percorrem as varias nog¢des de cultura segundo diversas perspectivas:
“culture is (a) a collective, not individual, attribute; (b) not directly visible but manifested in
behaviors; and (c) common to some but not all people” (Hofstede & McCrae, 2004, p. 58). Do
mesmo modo, importa compreender as dimensdes de cultura articuldveis, ou seja: as
dimensdes que esta nog¢do dinamica de cultura projecta (ao caracterizar-se pelo ‘ndo dito’;
mais concretamente ao enfatizar atributos ndo directamente visiveis).

Deste tipo de compreensdo sistémica, para a qual concorrem os diversos aspectos da
vivéncia comunitdria, decorrem importantes contributos que ndo podem ser
menosprezados pelo valor que assumem nas dinamicas relacionais e sociais.

Referimo-nos a titulo de exemplo, a valia da presenca de diversidade geracional, no
desenvolvimento dos processos de criagdo (Nicholson, 2009), praticamente inexistentes
noutros contextos criativos.

Também as perspectivas de Canclini (1990) mais do que nunca devem ser objecto de
reflexdo prévia a qualquer abordagem teatral comunitaria, ja que contrariam as visdes
folcloristas sobre as culturas populares.*°

Teremos que ter presente a diversidade com que as manifestagdes das expressdes culturais
se apresentam e se reinventam, num tempo em que ndo se assiste ja a reveréncia a canones
estéticos. O principio da heterogeneidade é, portanto, denominador comum na
contemporaneidade: “Tanto las transformaciones de las culturas populares como las del arte
culta coinciden en mostrar la realizacion heterogénea” (Canclini, 1990, p. 235).

O conhecimento sobre os diversos reportérios e formas das performances populares é, por
este facto, também imprescindivel, sobretudo por legitimar alguns aspectos que deverdo
estar presentes no trabalho de criagdo no ambito do teatro e comunidade. Assiste-se,
curiosamente, em determinados contextos, a um recrudescimento de certas manifestagdes,
que correspondem a reinvencdes e a hibridagdes'’. Uma das explicacBes para a existéncia
deste tipo especifico de vitalidade da cultura popular encontra explicagdo no préprio
processo de globalizagdo que, se por um lado, impde e normaliza “o gosto” em todas as
latitudes, “...é notdrio também a reag¢do da cultura popular (...) evidente, por exemplo, nas
manifestagdes expressivas proprias das comunidades populares que reinventam a musica, o
corpo, a fala” (Coutinho, 2010, pp. 45/46). 12

De qualquer modo, é importante considerar os diferentes cddigos de linguagens com
incidéncia nos significados atribuidos as praticas performativas por diferentes tipos de
grupos, o que influi, naturalmente, nas expectativas que vao sendo acalentadas.

7. Aincorporagao de elementos da cultura popular

Ao longo da nossa pesquisa tivemos o privilégio de contactar com alguns trabalhos de
grupos que desenvolvem praticas teatrais com a comunidade - “FOFA” (Facilitacdo de
Formadores), “PIMteatro”, “3emPipa”, “Ball17”, “A Pele” - que confirmaram a utilizacdo
recorrente de convengbes e elementos das formas populares que analisdamos na
performance das Brincas (Bezelga, 2010, 2012; Bezelga e Valente, 2009): a composi¢cdo
circular, o uso do grotesco e do humor, a recapitulagdao por parte do apresentador, a
formacdo do coro® que questiona/dialoga com o protagonist, o uso do verso rimado, a
estrutura de cortejo, o uso da forma cantada, entre outros.

1% a) el desarrollo moderno no suprime las culturas populares (...) b) las culturas campesinas y tradicionales ya no representan la

parte mayoritaria de la cultura popular (...) c) lo popular no se concentra en los objectos (...) d) lo popular no es monopdlio de los
sectores populares (...) e) lo popular no es vivido por los sujetos populares como complacéncia melancélica com las tradiciones
(...) la preservdcion pura de las tradiciones no es siempre el mejor recurso popular para reproducirse y reelaborar su situacion
(Canclini, 1990, pp. 200/218)

" N3o podera esquecer-se o caracter hibrido que caracteriza as manifestacdes da cultura na contemporaneidade: “em nosso
mundo nenhuma cultura é uma ilha” e, nesse sentido, “todas as formas culturais sGo mais ou menos hibridas” (Burke, 2003, p.
101-102).

2 Coutinho (2010) apoia-se nas perspectivas optimistas de Santos (2007) e na nog¢3o de narrativa alternativa de Prentki (2009).
0 papel do Coro nas praticas de Teatro e Comunidade foram recentemente objeto de estudo de Cldudia Andrade (2013) no
Mestrado em Teatro e Comunidade do ESTC.



Boland (2008), ao analisar o seu trabalho de formacgdo de actores comunitarios, refere o uso
de procedimentos dramatlrgicos contextuais tendo como base o recurso as ‘palavras
generativas’ e ‘temas significativos’ para a comunidade envolvida no processo, de acordo
com a perspectiva freiriana. Também é apresentado o recurso intencional as formas da
performance popular e do teatro tradicional que reconhecemos da nossa andlise realizada
sobre as Brincas Carnavalescas: “We have condensed the dramatic action of traditional
European forms of mummery into a specific sequence of direct-address interactions”
(Boland, 2008, p. 6).

N3do procurando a fidelizagdo aos conteldos e temas das manifestages tradicionais, as
formas performativas de dimensao ritual e festiva podem possibilitar através de analogias, a
vivéncia de um processo criativo que se deseja livre e actualizado pelas pesquisas
contemporaneas.

8. Motor de desenvolvimento criativo, estético e artistico

Todas as culturas tém desenvolvido formas de se expressar. Disso nos dad conta a
investigacdo sobre o riquissimo caudal de performances culturais. Todo o ser humano tem
direito a criagdo:

“Privar os cidaddos da possibilidade de criar produtos teatrais,
independentemente da sua maior ou menor qualidade (ainda que a qualidade
seja uma aspiragdo legitima), também pode implicar uma negagdo
injustificavel das suas capacidades e destrezas e assumir que apenas o0s
considerados ‘artistas’ sdo capazes de estabelecer e seguir um determinado
cdnone”. (Vieites, 2000, p. 77)

Deste modo, na prepara¢do do “dinamizador/facilitador” em Teatro e Comunidade, o
profundo conhecimento de que deve estar munido, nomeadamente sobre os aspectos das
culturas populares em presencga, deverd servir para guiar o trabalho criativo, artistico e
teatral a realizar.

Exemplifiquemos: o recurso a forma de cortejo pode ser usado de forma critica e criativa,
apenas porque “a forma de cortejo garante a convocagdo do publico para as apresentagoes,
com intervengbes populares caracteristicas: instrumentos, canto, cores e interatividade”
(Carleto, 2009, p. 34) e ndo como reproducdo fiel de uma estratégia popular, para a qual ndo
se encontraria justificacdo.

A eficacia dos processos de intervengdao em teatro e comunidade tem sido um tema de
constante reflexao (Chinyowa, 2008, Bolland, 2008, Nogueira, 2008).

Um dos elementos eficazes mais consensuais refere-se as fungdes atribuidas a actores e a
espectadores que sdo diferentes das do teatro tradicional. O quase desaparecimento da
distingdo entre espectador e actor coloca a énfase no “participante”. De acordo com a nogdo
de especta-actor na perspectiva de Boal, na modalidade de Teatro-Férum “A interagao palco
e platéia, sob o olhar vigilante do Coringa, estimula a platéia, transforma o fenémeno da
representagdo na soma das tentativas e solucdes propostas pelos espectadores, como
objetivo de lutar contra uma determinada forma de opressao” (Teixeira, 2007, p. 211).

Tal como nas Brincas e em alguns dos grupos de teatro comunitdrio que tém como
referéncia as formas expressivas da cultura popular, também aqui o “dinamizador/
facilitador” devera saber adoptar as estratégias eficazes.

Nogueira (2008a) considera quatro dimensGes de relevo para a compreensdo do impacto
nos participantes destes tipos de performance: “vinculagdo com as tradi¢bes culturais da
comunidade (...) envolvimento da comunidade com a pesquisa (especifica de determinada
performance) (...) histérico (do envolvimento) junto com a comunidade” (...) e “qualidade
estética (mesmo que) diferente de uma estética de um teatro profissional” (ibid., p. 128).
Poderia adicionar-se ainda, o valor pedagdgico baseado no desenvolvimento de um
pensamento proprio e no reconhecimento dos diversos saberes/fazeres, tornando possivel
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convocar as varias sensibilidades, os varios grupos e individuos que compdem uma
determinada comunidade.

9. Potenciar os processos de co-criagao colectiva

A abordagem de Teatro e Comunidade como desenvolvimento de um processo de co-
criagao dialdgica implica naturalmente uma preocupag¢dao com o grupo, enquanto estrutura
colectiva em processo de constru¢ao. Recordemos neste dominio a importancia de toda a
sorte de jogos teatrais desenvolvidos por Boal (1982), no sentido da criagdo do grupo, em
que afectividade, cumplicidade e confianga se tornam ingredientes indespensaveis.

Também Nogueira (2006a) reforcou este aspecto da criagdo colectiva, sendo llo Krugli e
Catherine Dasté as suas mais directas influéncias na condugdo destes processos.

Para finalizar, gostariamos de pugnar pela valorizagao destas performances tradicionais, no
sentido da “autenticidade” que Ihe é conferida pelos préprios protagonistas, valor tao caro a
actual reflexdo em torno da performance (Rubridge, 1995).

Podemos encontrar nelas um repositério imenso para o trabalho teatral contemporaneo
que ndo se limita aos processos de criagdo em teatro e comunidade. Estas performances
tradicionais valem sobretudo pelo seu valor educacional, enquanto promotoras de cidadaos
criativos e activos em vez de consumidores passivos. Como Carleto (2009), alias,
consistentemente referiu: “Manter vivas as manifestagdes populares implica em valorizar
aqueles que produzem essa cultura, além de fomentd-la para que outros mais possam
partilhar dessa construgdo, em vez de serem educados para apenas consumir” (ibid., p. 95).
Nesse sentido, refira-se a necessdria preocupagao com a eficacia da intervengao teatral, no
sentido de incluir mais e mais as audiéncias e chama-las a co-participa¢do. O objectivo deste
tipo de teatro comunitario de raizes populares passa pela identificacdo entre performers e
audiéncia, de modo também a confrontar o todo da comunidade com expectativas e
interesses que, ao nivel deste tipo de representacdo face a face, acabam por flutuar e
problematizar-se num tom de festa.

Conclusao

Tomamos como ponto de partida para esta reflexdo os resultados da nossa pesquisa,
problematizando os sentidos contemporaneos da performance tradicional, enunciando os
seus contributos para a criagdo teatral contemporanea em contextos de desenvolvimento
comunitario e, desta forma, afirmar as relagdes interdependentes entre educagado,
comunidade e praticas performativas e teatrais.

Permitimo-nos inquirir conceitos escorregadios como identidade, tradi¢gdo e comunidade de
forma a compreender e situar as culturas populares na contemporaneidade.

A heterogeneidade com que as expressdes culturais se apresentam e se reinventam, o
caracter hibrido, isento de reveréncia a canones estéticos, sdao denominadores comuns que
temos forcosamente que levar em conta no desenvolvimento de praticas teatrais com
enfoque social.

A partir da analise das praticas e discursos produzidos por criadores e estruturas de criagao
em Portugal, cujo programa de acgao contempla a intervengdo teatral na comunidade, foi
possivel compreender que frequentemente estas abordagens servem propdsitos socio-
culturais e artisticos institucionais (nomeadamente académicos) que ndo tém em conta as
experiéncias, vivéncias culturais e motiva¢des dos individuos e comunidades, ndo
correspondendo por isso as expectativas criadas e fracassando os seus reais impactos.

Desta forma, a reflexdao sobre o perfil do agente teatral com esta responsabilidade é
decisiva.

Salientdmos o seu papel polivalente considerando uma multiplicidade de fun¢des: A um
tempo “artista”, “formador”, “educador” e “investigador”. Indubitavelmente apresentando-
se como mediador entre visées, mundos e contextos, envolvendo diferentes referéncias de
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ordem cultural, social, artistica e estética acentuando o cardcter dialdgico da relacgao.

A dimensao reflexiva e o desenvolvimento de uma visdao ética do mundo — no respeito de
diferentes valores, acepgdes e perspectivas — articula-se com as necessarias qualidades de
lideranca do animador/facilitador.

O conhecimento fundamentado e experienciado, numa praxis dialdgica, das formas das
performances populares torna-se por isso ferramenta necessaria ao animador/facilitador.

A construgdo partilhada de conhecimento é o motor de desenvolvimento e transformacgao
individual, o que remete para a considera¢ao da abordagem do Teatro do Oprimido como
eminentemente processual, no sentido em que se promovem no seio do grupo, as
competéncias co-investigativas, co-criativas e co-avaliativas de ambito artistico, estético e
social.
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