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INTRODUCCION

“Cada teldn que se alza ilumina una esperanza.
Cada telon que cae ilumina una pregunta”

(Jorge Lavelli)

Entrar en la Carrera de Profesor de Lenguaje y Comunicacién, me dio la posibilidad
de conocer mas a fondo el mundo del teatro, el 2000 integré la Compafia de
Roberto Matamala, al afio siguiente se forma la Compafia de teatro de la
Universidad Austral de Chile, con la cual recorrimos gran Parte de Chile, llevando
el teatro a gente que muy pocas veces tenia la posibilidad de ver un espectaculo
teatral. Es por eso que al tener que elegir en que se basaria mi tesis, sélo una

cosa tenia claro: seria en Teatro.

A fines del afio 2004, decidi realizar mi tesis en el Teatro del Oprimido,
elaboré un proyecto, y postulé a una pasantia, en la Associacid Forn de Teatre
Pa’'tothom, en Barcelona. Este proyecto es seleccionado por el Fondo de Cultura y
las Artes (Fondart) el 2004.

La idea de realizar esta pasantia surge de mi interés tanto por la obra de A. Boal,
como por conocer y entender como se realizan las experiencias de este teatro en

su relacion con los aspectos sociales que involucra.

En general, la propuesta especifica de la pasantia en Pa’'tothom, es conocer y
practicar un sistema de ejercicios, juegos y técnicas que se pueden realizar y
aplicar en situaciones complejas de la vida cotidiana para abordar distintos
problemas. Dichas propuestas no son de caracter competitivo, sino que apuntan a

lo reflexivo y critico.



Partiendo del concepto de Teatro del Oprimido como un teatro esencial®, en el que
todos nos movemos y donde cada persona es un teatro en si mismo.

Participe en sesiones de Teatro Foro en el “IES? Miquel Tarradel” y en la
Universidad Autonoma de Barcelona, logrando a partir de la experiencia

comprender la teoria del Teatro del Oprimido.

Ademas, tuve la posibilidad de participar en la organizacion del “Il Encuentro de
teatro y educacidén” que conto con la asistencia de expertos de gran trayectoria y
experiencia en el campo del teatro como herramienta de intervencién social.
Workshops realizados por:
e Ronald Matthijssen, Sicologo, Mediador y Trabajador Social (Holanda),
e Luc Opdebeeck, Director Artistico y Fundador de Formaat® (Holanda),
¢ Till Baumann, Profesional Independiente del Teatro del Oprimido (Alemania),
e Adridn Jackson, Director Artistico de Cardboard Citizens, especialista en
Teatro Foro. Traductor al ingles de cuatro libros de Augusto Boal (Gran
Bretafa),
e Allan Owens, Catedratico de Drama y Teatro en la Universidad de Chester
(Gran Bretafia),
e Roberto Manzini, Fundador de la Asociacion Giolli que difunde el Teatro del
Oprimido en su pais (Italia),
e Julidan Boal, Experto en Teatro del Oprimido, realiza workshop, en distintas
partes del mundo, solo o como asistente de Augusto Boal,

e Jordi Forcadas, profesor en Forn de Teatre Pa’'tothom, (Espafa),

Eva Garcia, Andreu Carandell y David Martinez, Profesionales del Teatro

del Oprimido (Espafia).

Conjuntamente, en este encuentro se reune por primera vez la ITOO — International

Theatre Oppressed y se realiza el “l encuentro de jokers” dirigido por Julian Boal.

L Ver anexo |
? Instituto de Educacion Superior
® Grupo de Teatro del Oprimido en Holanda.



Asistieron 22 expertos en jokering, de todo el mundo, gracias a este encuentro
pude interiorizarme de las practicas que se realizan y el grado de compromiso
social que tienen quienes llevan a cabo este tipo de teatro.

La experiencia vivida en Barcelona, me ayud6 a comprender el Teatro del Oprimido
de Augusto Boal, como un “proceso social y artistico”, un proceso transformable y
transformador, que permite una intervencion activa del espectador, modificando el
modelo comunicativo unidireccional, haciendo posible una nueva relacion entre
actor y espectador, una nueva forma de imaginar la transformacién de la realidad
eny con los colectivos.

A partir de lo anterior, surge nuestro problema de investigacion, saber si los
principios de la teoria de Augusto Boal, efectivamente se cumplen en los grupos
humanos que practican teatro utilizando sus técnicas

En esta investigacion se analizaran dos experiencias de Teatro Foro, EI Somni de

Shirine, y Playing for Change,

Es asi que esta investigacion, persiguen comprobar la siguiente hipétesis.

Las experiencias de teatro foro (Somni de Shirine y Playing for
Change) confirman los principios basicos del Teatro del
Oprimido, la transformacion del espectador en protagonista de
la accion teatral y el intento a través de esta transformacion,

de modificar la sociedad

La investigacion puede definirse como el uso de procedimientos estandarizados o
generalizados para la busqueda del conocimiento, lo que permite que tales
procedimientos puedan ser repetidos por otros investigadores, es decir, puedan ser
de uso general. La investigacion implica, ademas la produccién de conocimiento

publico y novedoso.



El presente trabajo se constituye como una investigacion bibliografica y
experiencial, enfocada a la revision y sistematizacion de la teoria de Augusto Boal,
y el analisis de dos experiencias de Teatro Foro:

a) Somni de Shirine”.

b) Playing for Change.

Las fuentes y referencias bibliograficas consultadas fueron principalmente de
Augusto Boal, asi como revisiones desarrolladas por otros autores; también se

recurridé a articulos de Internet.

* Suefio de Shirine.



1. FUNDAMENTOS TEORICOS

Para comprender como surge su teoria nos debemos remontar a la segunda mitad
del siglo XX en América Latina, cuando el término liberacion se puso de moda,
utilizdndose sistematicamente. Muchas fueron las causas que provocaron este

boom.

En el marco continental, el "pensamiento de la liberacién", tanto en su discurso
filosofico, como en el teoldgico, en el pedagdgico o en el socioecondmico y artistico,

supone:

a) un replanteamiento de la problemética iberoamericana,

b) una toma de conciencia que confluye en la percepcion de vivir en un estado de

opresién deshumanizante,

C) una respuesta al pensamiento occidental, en dialogo y confrontacion a la vez.
Esta misma situacion es | que fortalece, la produccion artistica que emerge de
la década de los sesenta y en el cual su discurso generacional adquiere
trascendencia (Goémez 1993).

Ademas, en esta época se sucedieron toda una serie de acontecimientos histéricos
que generaron un clima de euforia y reivindicaciones nacionales. Pasando por
hechos tan significativos como la Revolucion Cubana, la Guerra Fria, los efectos
del proceso descolonizador de los pueblos del Tercer Mundo, hasta el impacto del
Concilio Vaticano Il expresado en la Conferencia Episcopal de Medellin, y la
influencia de figuras vinculadas directamente con la arena politica y social de la
talla de Fidel Castro, Salvador Allende, Che Guevara y Camilo Torres (Sanchez
1999:19).



Fue en este periodo de transicion entre los sesenta y setenta cuando desde
diferentes ambitos del conocimiento y del saber, se empez6 a destacar el
incremento de la pobreza, las condiciones opresivas y dependientes en las que
estaban inmersas las sociedades latinoamericanas. Incluso se denuncia que esos

males no eran nuevos, sino propios y estructurales de su historia.

Galeano lo describe de esta manera:
“Desde el descubrimiento hasta nuestros dias, todo se ha
trasmutado siempre en capital europeo o, mas tarde,
norteamericano, y como tal se ha acumulado y se acumula en
los lejanos centros de poder. Todo: la tierra, sus frutos y sus
profundidades ricas en minerales, los hombres y su capacidad
de trabajo y de consumo, los recursos naturales y los recursos
humanos. El modo de produccién y la estructura de clases de
cada lugar han sido sucesivamente determinados, desde fuera,
por su incorporacion al engranaje universal del capitalismo. A
cada cual se le ha asignado una funcion, siempre en beneficio
del desarrollo de la metrépoli extranjera de turno, y se ha
hecho infinita la cadena de las dependencias sucesivas, que
tiene mucho mas de dos eslabones, y que por cierto también
comprende, dentro de América Latina, la opresion de los

paises pequefios por sus vecinos mayores" (Galeano 1971:4)

La intolerancia provocada por una situacion social, politica y econémica
deshumanizada y aberrante, dirigida por un grupo al servicio de los dictados de los
paises mas poderosos, ocasiono la reaccién de varias personas vinculadas con el
mundo de la investigacion, de la ensefianza, la practica religiosa y del arte. Todas
ellas trataban de responder buscando soluciones al por qué de esos estados de
marginacion y desigualdad social, articulando un ataque frontal contra los posibles
condicionantes que provocaban la ausencia de atencion de las demandas

populares (Sanchez 1999).
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Esto es lo que motiva a Freire y Boal, entre otros, a crear nuevas practicas que
ayuden al hombre a salir de su experiencia de opresién, experiencia antihumana
que no entrega la posibilidad de descubrirse como recreador de su mundo, como

un ser importante y con poder de mejorar las cosas.

América Latina fue sacudida por distintas dictaduras que, apoyadas en un
sistematico terrorismo de estado, impusieron un sistema econdémico que prescindia
del consenso de la poblacion. Su estrategia era implantar violentamente una
economia de capitalismo, prescindiendo de las demandas y las necesidades de la

poblacion.

Gritos surgidos desde casi todos los puntos de Latinoamérica, de norte a sur,
proclamaron la opresién que ejercian los distintos grupos de poder que deseaban

alienar a los pueblos de América con un sistema estructuralmente opresivo.

En este escenario el mundo cristiano de América Latina se ve impregnado en
forma creciente por declaraciones, movimientos e inclusive acciones guerrilleras de
parte de un gran nimero de sus religiosos que eran partidarios de los movimientos
de "liberacién" nacional y estaban a favor del socialismo.

De esta manera surge la Teologia de la Liberacion, fundada por el sacerdote
Gustavo Gutiérrez, debido al subdesarrollo e injusticia reinantes en América Latina.
Para él es imposible vivir el cristianismo sin preocuparse de los oprimidos y de su

liberacion.

Gutiérrez procura la liberacién de Latinoamérica teniendo en cuenta la importancia
que tiene la superacién de la dependencia econdémica, social y politica, pero sin
dejar de “visualizar el devenir de la humanidad como proceso de emancipacion del
hombre a lo largo de la historia, orientado hacia una sociedad cualitativamente
diferente, en la que el hombre se vea libre de toda servidumbre, en la que sea

artifice de su propio destino”. (Gutiérrez 1977:132)
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Ir a los pobres, por crucial que fuera, era sélo el primer paso. A mediados de los
afos sesenta alguna gente de la lIglesia ya habia adquirido considerable
experiencia en el desarrollo de proyectos, particularmente en cooperativas. Pero
habia una creciente conciencia de lo inadecuado de esos esfuerzos. “Las
cooperativas hacen poco por los campesinos que tienen poca tierra, y nada por los
gue no tienen ninguna”. (Berryman 1987)

El modelo para el compromiso con los pobres aparece con el nombre de
concientizaciéon (o en la forma portuguesa conscientizacdo). El término, que
significa aproximadamente “aumento de conciencia”, gana popularidad gracias a la
labor del maestro brasilefio Paulo Freire, a finales de los afios cincuenta y
principios de los sesenta. La organizacion rural que ellos llevaban a cabo se
preocupa de ensefiar a los campesinos a leer y escribir®. Su pedagogia es
diametralmente distinta a la ejercida por los grupos hegemonicos que ejercen el
poder, “la libertad s6lo encontrara adecuada expresién en una pedagogia en que
el oprimido tenga condiciones de descubrirse y conquistarse, reflexivamente, como

sujeto de su propio destino histérico”. (Freire 2002:11)

Freire cuestiona las formas de la alfabetizacion tradicional, él asume que los
campesinos con los que trabaja son de hecho adultos, y adultos inteligentes; que
s6lo carecian de los instrumentos linglisticos necesarios para leer y escribir.
Reforzando esta pedagogia de concientizaciéon, existe una filosofia humanista. En
el libro de Pedagogia del Oprimido, se plantea que la pedagogia debe ser

elaborada con el pueblo y no para el pueblo.

La violencia de los opresores hace de los oprimidos hombres a quienes se les
prohibe ser, la respuesta de estos a la violencia de aquellos se encuentra infundida

® El método de alfabetizacion de Freire no tenia exclusivamente un propésito funcional, ensefiar a leer y a
escribir, sino que pretendia que los alumnos aprendieran a descifrar, intervenir y transformar el entorno que les
rodeaba. De ese modo, propiciaba una relacion dialéctica y horizontal (no vertical y jerarquica) entre
profesores y alumnos, cambiando radicalmente los roles vigentes en el &mbito educativo.



12

del anhelo de busqueda del derecho a ser. Freire se muestra contrario a toda
estructura que coarte al ser, su vocacion ontologica e historica de humanizarse, es

por eso que propone un sistema educacional en favor de los mas desfavorecidos.

El principal objetivo es la concientizacion personal y psicologica, el tomar
conciencia de toda la realidad en todos sus planos y en todas sus facetas, para
saber qué elementos de ellas son opresores y adversos, y cuales son liberadores
(Sanchez 1999).

La educaciéon dominadora o bancaria, se limita a llenar las cabezas, transformando
a los individuos en vasijas que deben ser llenadas, y mientras mas se llenen de
forma docil, mejor sera el educador. Esta educacion viene siendo una donacion de

los que se creen sabios a los que suponen ignorantes.

Mientras que en la pedagogia del oprimido todo ser humano debe participar, ser
protagonista de su educacién, intercambiando experiencias, potenciando el espiritu
critico y problematizando las relaciones, para asi, poder salir de una sociedad
marcada por una dominacion cada vez mas sofisticada. Por lo tanto la
transformacion de la educacién pasa por la superacion de la contradiccion que
existe entre educador y educando, de tal manera que ambos se hagan educadores
y educandos (Freire 2002). De esta manera la liberacion auténtica, que humaniza
durante el proceso, no es una cosa que se entrega de una vez a los hombres. “No
es una palabra mas, hueca, mitificante. Es praxis, que implica la accién y la
reflexion de los hombres sobre el mundo para transformarlo” (Freire 2002:90).

Pero, por supuesto, la concientizacion no puede quedarse simplemente en un
cambio mental, porque quien se da cuenta de la situacion en que vive se da cuenta
del sentido de su vida y por lo tanto esta ya adoptando una actitud y preparandose
para intervenir, para tomar posiciones, para modificar la realidad. No se queda en

s6lo un acto mental interior, sino que la concientizacion realmente desborda lo
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mental y se convierte en una toma de posicidén y en una manera de actuar (Salazar
1969).

Una herramienta importante para lograr una buena comunicacion es el dialogo, el
que permite la colaboracibn comprometida para la construccion de un mundo
solidario, fraternal, sin subordinaciones. El reconocimiento mutuo y reciproco de los
seres humanos evita nuevas formas de opresion y discriminacién; este dialogo
critico y liberador, dado que supone la accién, debe llevarse a cabo con los
oprimidos. (Freire 2002). El reconocimiento respetuoso del otro es al mismo tiempo
fundamento, condicion y resultado del dialogo. Dialogo que no es en Freire
Gnicamente un artificio pedagdgico de convencimiento o seduccién, sino la
posibilidad del encuentro de los seres humanos en términos de la igualdad que les
da su condicion de tales, y el encuentro de estos con el mundo. Pero aun mas, el
dialogo es fundamento de humanizacién en tanto contribuye a realizar la vocacion
ontoldgica de los seres humanos de ser mas y conocer mas: nos reconocemos en
el didlogo como seres humanos y a través del diadlogo participamos en la
produccion del conocimiento (Acevedo 2003). El didlogo gana significado
precisamente porque los sujetos dialdgicos no so6lo conservan su identidad sino
gue la defienden y asi crecen, el uno con el otro. Por lo mismo el dialogo no nivela
ni reduce el uno al otro, implica, por el contrario, un respeto fundamental por los
sujetos involucrados en él, que el autoritarismo rompe o impide que se constituya
(Freire 2002).

Gran amigo del educador Paulo Freire, Augusto Boal denomina su método de
intervencion social y politica a través del teatro, como Teatro del Oprimido
inspirdndose directamente en el titulo del libro Pedagogia del Oprimido y en la
creencia de que todo el mundo puede ensefar y todo el mundo puede aprender,
donde el “oprimido” seria aquel individuo desposeido del derecho de hablar, del

derecho de tener personalidad, del derecho de ser.
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Otro antecedente importante es la influencia de Bertolt Brecht. Este es autor de
novelas, narraciones, poemas, ensayos, notas, criticas, pero ante todo es un
dramaturgo. “Desarroll6 igualmente una enorme actividad tedrica teatral que iba a
replantear las formas de comprensién y recepcion del teatro y su papel en la
formacion de la conciencia social individual y colectiva” (Hormigén 1998:12). Para
Brecht el mundo es transformable porque es contradictorio, y un teatro que
muestre su transformalidad generara en el espectador impulsos de transformacion,

el ser humano es un producto fundamentalmente social y, por lo tanto

transformable y capaz de transformarse y transformar” (Pérez-Racilla 1998:134).

El teatro épico permite que el espectador sea un juez distanciado y critico el
espectador no debe identificarse con los personajes sino discutirlo. Esto demuestra
gue su intencién no es la de dejar al espectador en un lugar pasivo, sino por el
contrario la de que el publico se implique con lo que sucede en el escenario, pero
sin introducirlo a través de la emocién en la obra, sino situandolo criticamente
frente a una accion. De esta, manera se establece una relacibn mucho mas

estrecha entre actor y publico.

En especial Brecht en Europa, y Augusto Boal en América Latina, demostraron que
es posible redefinir el concepto de arte en funcion de un proceso de liberacion.
Todas estas experiencias de transformacion de la practica artistica nos muestran
gue las mejores condiciones para el desarrollo artistico pueden darse cuando los

artistas se integran organicamente en la transformacioén social.

En este escenario surge una nueva forma de ver el teatro, el teatro como una

herramienta para la intervencién social.
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2. TEATRO DEL OPRIMIDO

Para esto sirve el arte: no sélo para mostrar como es el mundo,
sino también para mostrar por qué es asi
y cémo puede transformarse.
(Boal 2004:115)

El Teatro del Oprimido® es liderado por el mundialmente conocido teatrélogo y
animador politico-cultural brasilefio, Augusto Boal, desarrollado durante su exilio
politico entre 1971 y 1986, afios en que esta en América Latina (Argentina y Perq,
sobre todo), asi como en diferentes paises de Europa, con incursiones también en
Africa. A partir de estas experiencias Boal crea un teatro en que plasma sus
influencias intelectuales, donde se va esbozando su particular manera de ir

dialogando con la realidad.

2.1 Augusto Boal.

Augusto Boal, nace en Rio de Janeiro, en 1931, sus estudios teatrales los cursa
en School of Dramatic Arts, de la Columbia University, donde es alumno del
dramaturgo Jhonh Gassner, el profesor de Arthur Miller, y Tenesse Williams; en
1954 trabaja en Rio dirigiendo el Teatro Arena. Entre 1971 y 1986, cuando es
exiliado por motivos politicos, comienza a desarrollar diversas experiencias
teatrales en distintos paises. Su mas larga estadia es en Francia, donde dicta
clases en la Sorbonne y funda el Centre de Théatre de I'Opprimé (CTO) de Paris,
con solido apoyo del gobierno francés desde 1978 hasta hoy. Retorna a Brasil en
1986, realizando una vida como politico desde 1992 hasta 1996. Actualmente, vive

en Rio, trabaja en el CTO-RIO, pero se divide entre varios paises y continentes, en

Se les llama oprimidos a los individuos, o grupos, que son socialmente, culturalmente, politicamente, o por razones de raza
o sexualidad, o en cualquier otra manera, desposeidos de su derecho al Didlogo, o impedidos de ejercer este derecho.
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actividades regulares y con apoyos diferenciados, manteniendo las mismas
creencias, formando y multiplicando adeptos. Su coherencia ideoldgica y estética
permanece en su teoria y en su practica teatral, estd siempre el caracter social y
politico. (Sant’Anna 2002).

Como hemos visto el teatro de Boal contiene las ideas nuevas y revolucionarias
gue surgen en América Latina en los afios sesenta. En el periodo en que escribe,
contempla los traumas y dificultades por los que atraviesa la gran mayoria de los
hombres campesinos del norte de Brasil, producto de una educacién alienante que
lleva al pueblo a vivir su condicién de miseria y explotacion con una gran pasividad
y silencio. La cultura del pueblo ha sido considerada como una vision sin valor, que
debe ser olvidada y cambiada por una cultura, la de las clases dominantes,
valorada como buena, y que es transmitida por todos los medios disponibles. El
pueblo pobre es tratado como ignorante y es convencido de ello, lo que produce y

explica la pasividad con que se soporta la situacién de esclavitud en que se vive.

Ante esta realidad, Boal plantea que el hombre debe ser participe de la
transformacion del mundo por medio de una nueva forma de hacer teatro que le
ayude a ser critico de su realidad y lo lleve a apreciar su vivencia como algo lleno

de valor real.

De esta manera crea métodos de trabajo que proporcionan una mejor preparacion
del individuo para acciones reales en su existencia cotidiana y social con vistas a la

liberacion.

Boal postula que el teatro es la primera invencion humana, el ser humano es el
anico ser capaz de observarse en un espejo imaginario, esa es la esencia del
teatro: “el ser humano que se auto-observa, todos tenemos la vocacion del teatro,
aungue so6lo algunos hagan de esto una profesion. Esta capacidad le permite

imaginar variantes en su accionar” (Boal 20042:26).
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El Teatro es algo que existe dentro de todos los seres humanos, y puede
practicarse en cualquier lugar, el lenguaje teatral es el lenguaje por excelencia, los
actores hablan, caminan, como todos nosotros, la Unica diferencia radica en que
ellos son concientes de que estan usando ese lenguaje y por eso pueden

especializarse y ser mas aptos para utilizarlo.

Esta capacidad es Unica entre los seres humanos, son los Unicos capaces de
observarse, verse en el acto de ver, pensar sus emociones y de emocionarse con
sus pensamientos, se ven y se proyectan en el futuro. Esto es posible porque son
capaces de identificar (a ellos y a los demas) y no sélo de reconocerse, el gato
reconoce a su amo, que lo alimenta y acaricia, pero no puede identificarlo como
profesor, médico o poeta. Identificar es la capacidad de ver mas alla de aquello que
los ojos miran, de escuchar mas de aquello que los oidos oyen, de sentir mas alla
de aquello que toca la piel, y de pensar mas alla del significado de las palabras.
(Boal 2004).

“El teatro es jel arte de vernos a nosotros mismos, el arte de vernos viéndonos!”
(Boal 2004:33).

Pareciera ser, por tanto, que a partir de los afios cincuenta, comienza a aparecer
esta nueva expresion del teatro. Los cambios sociopoliticos ocurridos en el
continente, produjeron modificaciones apreciables en el centro mismo de los
valores del teatro tradicional, erosionando su mensaje, deteriorando su efecto
artistico, desgastando sus propuestas escénicas y abriendo paso a formas que
representaban mejor a este proceso general de cambios (Chesney 1987).

La aparicion del teatro del oprimido abre, no obstante, un amplio debate en toda la
escena continental sobre sus bases conceptuales y expresiones, el cual se ha
prolongado por décadas y afecta a las bases mismas del arte escénico.
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La propuesta de A. Boal, es la de intentar relacionar su propia experiencia con el
analisis artistico y los elementos ideoldgicos que recoge de las influencias recibidas

de Freire y Brecht.

Toda la argumentacion de Boal se apoya fundamentalmente en la Pedagogia del
Oprimido de Paulo Freire y en la teoria brechtiana’, pero que en su vision le da otra
significacién. Entonces, es natural que en sus categorias adopte el principio de
Brecht segun el cual el pueblo debe ser destinatario de todo arte, de los cual
provendria intrinsecamente lo popular de su teatro. Por esta razén, el esquema
ideoldgico que Boal aplica al arte, es una variante de esta estética que ve al arte no
como una simple reflexién de la realidad, sino como un modo de préactica social que

pretende cambiar esa realidad.

Los objetivos centrales de su labor, compartidos con otros hombres de teatro de
igual talento que él y con los cuales trabajé integrado por todos estos afios, fueron
los de desarrollar una escena que fuera esencialmente brasilera, que se remitiera a
sus problemas, especialmente a los de su calidad de vida, y a producir un teatro de
transformacion social, compromiso que se observa tanto en sus obras como en sus

propuestas escénicas y tedricas (Chesney 2000:4).

Las teorias dramaticas de Augusto Boal se sustentan en una amplia y profunda
revision hecha por él sobre conceptos teatrales centrales y de la propia historia del
teatro, en la que se va desenvolviendo su idea de que el teatro convencional, tal
como ha sido visto, en una revision de sus fundamentos, tiende a crear las figuras

de opresores.

El teatro lo define Boal como un arma eficiente en el campo politico, dado que el
teatro es una actividad con fuerte acento politico, como todas las actividades

humanas. Pero, también lo es de tipo social y colectivo, en la medida en que

"Fundamentalmente la funcién politica que Brecht asignaba al arte; su concepcion del teatro como impulsor del
cambio social.
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satisface las necesidades humanas de comunicacion, lo cual incluso trasciende en
importancia a la politica misma. En este sentido, Boal ha expresado que hasta
ahora el teatro ha sido un lugar en dénde se representan imagenes del pasado y

gue ahora debe concentrarse en el presente y futuro.

“El teatro debe traer felicidad, debe ayudarnos a conocer
mejor nuestro tiempo y a nosotros mismos. Nuestro deseo es
conocer mejor el mundo en el que vivimos para poder
transformarlo de una mejor manera. El teatro es una forma de
conocimiento y debe ser un medio para transformar la
sociedad. Puede ayudarnos a construir un futuro, en vez de

esperar pasivamente que llegue”. (Boal 2004:24)

Boal, acertadamente, concibe que toda liberacion individual es colectiva, pues
siempre envuelve més de una persona, es decir, se da en una relacion con otros,
pues el quiebre de un eslabon en la cadena de opresion provoca en consecuencia
una alteracion en todo el sistema (Sant’Anna 2002).

Gran parte de sus ideas son tomadas de Brecht, la de un teatro popular, se
corresponde a lo que el teatro épico postula, incluyendo la participacion del puablico
(el pueblo), factor que contrarrestaria la idea de la ilusion teatral. Boal en su
formulacién del Teatro del oprimido agrega a esta cualidad de la participacion
activa brechtiana, la del rol de la accién por parte del mismo espectador. (Chesney
2000).

Esto un actor suele hacerlo, desde el método de interpretacion teatral concebido
por el ruso Constantin Stanislavski, en la volcada del siglo XIX para el XX, y ya
canonizado en occidente. El teatro del oprimido, sin embargo, intenta que los
ciudadanos exciten dentro de si mismos las partes buenas (coraje, determinacion
etc.), practiquen y ensayen con ellas y, después de la representacion, en vez de
devolverlas a su interior, las incorporen a su personalidad. A diferencia de

Stanislavski, mas de una vez, Boal ha afirmado que no sdlo la emocion es lo que
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da la forma exterior valida para la representacion de un personaje, sino por encima
de todo la idea que esta por detras de una emocién, que genera la emocion; de ahi
que su teatro opta siempre por un analisis critico profundo de las situaciones que
van a la escena; y conseguir, consecuentemente, su gran poder politico y social,
que envuelve no sélo el individuo sino también la agrupacién humana a la que

pertenece. (Sant’Anna 2002).

Un ejercicio intenso de memoria emotiva, es muy peligroso si no se hace,
posteriormente una racionalizacion de lo ocurrido. Razon y emocion son
indisolubles.
“La emocion en si, desordenada y cadtica, no vale nada. Lo
importante en la emocion es su significado. No podemos
hablar de emocién sin razén o, a la inversa, de razon sin
emocion: una es el caos; la otra matematica pura” (Boal
2004:117)

2.2Teatro, un arte popular

Su vision del teatro popular concitdé gran interés entre los estudiosos del teatro,
siendo calificado como uno de los primeros dramaturgos que ha dado a su
experiencia una proyeccion popular, y sus aportes en esta materia -categorias y
técnicas del teatro popular latinoamericano- fueron resefiados como valiosos para

todo el teatro contemporaneo. (Chesney 1987).

Para determinar las categorias del teatro popular, Boal establece, en primer lugar,
la diferencia entre los conceptos de poblacion y pueblo. Poblacién, es la totalidad
de los habitantes de determinado pais o region, y pueblo incluye sélo a quienes
alquilan su fuerza de trabajo. En el pueblo quedan comprendidos los obreros,
campesinos y quienes estan temporal u ocasionalmente asociados a él. Ahora bien,
los que forman parte de la poblacion pero no del pueblo, es decir, los que no

constituyen el pueblo, son los propietarios, los latifundistas, los burgueses y los que
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se encuentran asociados a ellos, como los ejecutivos, y todos los que profesan su

misma ideologia (Chesney 1987).

Para Boal el teatro popular tiene cuatro categorias que se refieren al pueblo:
1) Teatro del pueblo y para el pueblo, 2) Teatro del pueblo para otro destinatario, 3)

Teatro de la burguesia contra el pueblo y 4) Teatro por el pueblo y para el pueblo.

2.2.1 El Teatro del pueblo y para el pueblo, es la categoria que Boal define
como la eminentemente popular. El espectaculo se presenta segun la
perspectiva transformadora del pueblo, muestra al mundo en su constante
transformacion, contradicciones y caminos que lo conducirdn a la liberacion
del hombre. Su destinatario es el pueblo mismo. Es efectuado por
profesionales (actores, directores, dramaturgos y técnicos) y corresponde, en
general, a espectaculos que reunen a grandes concentraciones de
trabajadores, en sindicatos, calles y plazas. Sus temas no tienen restricciones,
siempre que sean realizados desde una perspectiva de transformacion

permanente, de la desalienacion y de la lucha contra la explotacion del pueblo.

En esta categoria, se pueden distinguir tres tipos de teatro popular:
2.2.1.1 El teatro de propaganda, heredero directo de los grupos
europeos de agit-prop. En Brasil, fue realizado con cierto éxito hasta
1964 por los Centros Populares de Cultura (CPC), que ensefiaban al
pueblo de todo, desde arte culinario hasta cine. Fue éste un teatro de
urgencia, que tratd los problemas cotidianos del pueblo, a fin de preparar

sus acciones politicas.

2.2.1.2 El teatro didactico, que aborda temas mas amplios y
perdurables. Su objetivo es el de ofrecer una ensefianza practica o

técnica, de cualquier materia u objeto como, por ejemplo, la agricultura.
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2.2.1.3 El teatro cultural, referido a la presentacién de espectaculos
tanto folkléricos como clasicos. Segun Boal, “nada de lo humano le es
ajeno al pueblo, a los hombres”. El teatro popular no estd en contra de
ningun tema, se opone a la manera no popular de presentar los temas.
La manera popular es la que tiene la perspectiva de transformacion, de la

desalienacién y de la lucha contra la explotacion del pueblo.

2.2.2 Teatro del pueblo para otro destinatario. Esta categoria fue elaborada
para incluir a todos aquellos teatros profesionales, independientes, que se
mantienen en funcién de un publico burgués, pequefio burgués o por medio
de los subsidios del estado. Basado en esto, un especticulo sera popular si
asume la perspectiva del pueblo en el analisis del microcosmos social que
presenta en escena, aun cuando como el mismo Boal subraya, no sea
presenciado por el pueblo, la presencia del pueblo no determina
necesariamente el caracter popular del espectaculo con lo cual se acerca al
teatro popular que realizaban todos aquellos grupos independientes que
actuaban para la burguesia, en salas tradicionales, destinado a las capas
medias, muy comunes en América Latina.

llustran esta categoria dos tipos de contenidos, implicito y explicito. El teatro
implicito es aquel en el cual no se revela, en forma evidente, el verdadero

significado de la perspectiva popular.

El teatro de contenido explicito es poco valorado, por los problemas que
ocasiona su presentacion, como ocurre cuando la perspectiva del pueblo se

muestra abiertamente, lo que ha conducido a establecer una censura oficial.

2.2.3 Teatro de la burguesia contra el pueblo. Esta es la categoria que
patrocinan las clases dominantes con el fin de modelar a la opinion publica.
En realidad, nada tiene de popular. Esta categoria incluye la totalidad de los

programas de televisidn, series y teatro tipo Broadway.
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En esta categoria, sefiala Boal, el pueblo es victima del proceso, aun cuando
se utilice todo un aparato masivo de difusion. En estas series el pueblo
siempre estad presente, pero en forma pasiva y subalterna. Esto permite que
se produzca una penetracion ideoldgica que es la que le da el caracter politico

a la escena.

2.2.4 Teatro por el pueblo y para el pueblo. Esta categoria surgié luego de
una violenta represion en Brasil, en 1968, tras el segundo golpe de estado,
gue hizo imposible la realizacién de espectaculos populares propiamente tales.
Por ello, se hizo necesaria la adopcién de una nueva categoria en la que el
pueblo mismo hiciera teatro y no se limitara a recibirlo o consumirlo. Este fue
el Teatro Periddico, en el cual el espectaculo se hace por el pueblo y para el

pueblo.

Teatro creado para ser hecho en épocas de crisis sociopoliticas, prescinde del
artista y borra la diferencia entre actor y espectador. Entre sus objetivos se
encuentran los de desmitificar la pretendida objetividad de la prensa y
demostrar, una vez mas, que el teatro puede ser hecho por cualquier persona

y en cualquier lugar.

En esta categoria, por primera vez el pueblo es agente creador y no solo el
inspirador de un modelo. Por estas caracteristicas especiales, Boal la incluy6,

posteriormente, en su proposicion del teatro oprimido. (Chesney, 1987:34).
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3. TECNICAS DEL TEATRO DEL OPRIMIDO

El elemento mas importante del teatro es el cuerpo humano; es imposible hacer
teatro sin el cuerpo humano.

El instrumento fundamental que posee cualquier persona, actor o no, es el cuerpo
humano, principal fuente de movimientos, sonidos y expresiones. Por esto, para
dominar a este instrumento tiene que iniciarse dominando Su propio cuerpo,
conocerlo y hacerlo lo mas expresivo que pueda. Asi quedara habilitado para
practicar formas teatrales que lo hagan transitar del paso de ser un espectador a
un actor, deja de ser objeto y pasa a ser sujeto, de testigo pasa a ser

protagonista.(Boal 1985)

El plan general para lograr este propdésito puede ser sintetizado en cuatro etapas:

-Primera etapa: conocer el cuerpo en base a ejercicios.

-Segunda etapa: tornar el cuerpo expresivo, a través de juegos cotidianos.

-Tercera etapa: el teatro como lenguaje, se empieza a practicar el teatro.

-Cuarta etapa: el teatro como discurso, practicando escenas sencillas en que el

espectador-actor presenta espectaculos sobre temas que le interesan.

La primera etapa de conocimiento del cuerpo, son ejercicios sencillos que
tienen como objetivo la toma de conciencia del cuerpo y de sus posibilidades
corporales y las deformaciones que el cuerpo sufre. Estos ejercicios tienen por
finalidad deshacer las estructuras musculares de los participantes, para que
vuelvan a estar conscientes hasta qué punto su cuerpo esta determinado por su
trabajo. Si se pueden desmontar estas estructuras también se podra montar
estructuras musculares propias de otras profesiones o niveles sociales, es decir,

“interpretar” fisicamente a otros personajes.



25

Algunos de los ejercicios que se efectian son: carrera en camara lenta, carreras
con piernas cruzadas, carrera del monstruo, carrera en rueda, hipnotismo simulado,

simulacion de pelea de box, simulacion de una escena del far-west, etc.®.

La segunda etapa, tornar el cuerpo expresivo, consiste en eliminar la costumbre
de expresarlo todo con la palabra. “En nuestras sociedades nos acostumbramos a
expresarlo todo a través de la palabra, quedando de esta forma subdesarrollada
toda la enorme capacidad expresiva del cuerpo” (Boal 1985:27). Para esto se
establecen también juegos para usar el cuerpo en distintas expresiones como
simular animales, juegos de salén, son juegos y no interpretaciones teatrales. Se
intenta hablar con el cuerpo. En estos juegos lo mas importante es que los
participantes de esfuercen por expresarse con el cuerpo.

Tercera etapa, el teatro como lenguaje. Esta etapa esta dividida en tres partes,

representando cada una un grado diferente de participacion directa del espectador

en el espectaculo.
a) “Dramaturgia simultanea” esta es la primera invitacion que se hace al
espectador para que intervenga sin que necesariamente intervenga
fisicamente. Se improvisa sobre un guién previamente elaborado o escrito
con el grupo. Se interpreta hasta un punto en que el problema hace crisis y
necesita solucién, se le pide al publico que ofrezca soluciones, las cuales
son interpretadas por los actores.”Todas las soluciones, propuestas,

opiniones, son expuestas en forma teatral’ (Boal 1985:30)

b) “Teatro imagen”, es un grado mayor de intervencion mas directa en la
cual se pide que se exprese su opinion sobre un tema determinado, de
interés comun, que los participantes desean conocer y discutir, como por
ejemplo, la falta de agua. Lo interesante es que el participante exprese su

opinion sin hablar, usando los cuerpos de los demas participantes,

® Estos ejercicios se pueden encontrar en el libro Juegos para actores y no actores.
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“esculpiendo” con ellos un conjunto de estatuas que muestren sus opiniones.

Luego se discuten estas ideas y se pueden volver a ensayar.

c) “Teatro-foro”, el dltimo grado, en donde el participante debe intervenir en
la accion dramatica y modificarla. Se utiliza un problema de dificil solucion,
un espectéculo breve -10 a 15 minutos-, en donde se muestra el problema y
la soluciébn propuesta para discutirla. Se representan las diferentes
alternativas de soluciones cambiando a los actores y reconduciendo la
historia. Aqui no se producen efectos catarticos, el Teatro-foro y otras de
estas formas no le quitan nada al espectador, sino que por el contrario, le
proveen deseos de participar, de practicar en la realidad el acto ensayado en
el teatro.

La cuarta etapa, el teatro como discurso. El teatro es un ensayo, y no un
espectaculo acabado, ya que los oprimidos todavia no saben como sera su mundo
“a los publicos populares le interesa experimentar, ensayar, y le aburren las

representaciones de espectaculos cerrados” (Boal 1985:42)

Como expresa Boal, “todas esas formas que he expuesto son formas de teatro-
ensayo, y no de teatro espectaculo” (Boal 1985:43), son experiencias que tienen un
inicio claro, con un problema bien definido, pero con fines difusos, dejando libre al

espectador para que tome una decision.

3.1 Teatro Imagen
Es una de las técnicas utilizadas por Augusto Boal. La condicién para que el teatro
del oprimido exista es que el espectactor sea protagonista de la accién dramética y
de esta manera se prepare para ser el protagonista en su propia vida. Utilizando
palabras de Augusto Boal, podemos decir que “el dominio de un nuevo lenguaje da
a quien lo posee una nueva forma de aprehender la realidad y de transmitir este

conocimiento a otros”. (Laferriere 2003:233)
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“Nuestro comportamiento social reproduce en gran medida un
patrén, nuestras acciones no son conscientes, sino que son
mecanizadas, mecanizamos cosas y hasta pensamientos,
corriendo el riesgo del embrutecimiento, de Ia
deshumanizacién, y por ello se hace necesario lograr una

desmecanizacion”. (Boal, 2004:106)

Cualquier situacion de opresion provoca siempre signos visuales, que se
manifiestan a través de imagenes y movimientos, y la practica teatral ensefia al

participante a dominarlos y a hacerlo expresivos.

El objetivo principal del teatro imagen es lograr que los participantes vean mejor y
logrando discernir las imagenes ocultas, las cuales no somos capaces de ver a
primera vista, ante una imagen no vemos todos lo mismo. “El lenguaje visual es
una herramienta creativa, simbdlica, y accesible a todos, para entender la realidad”
(Laferriere 2003:233).

Uno de los principios basicos del Teatro del Oprimido es “La imagen de lo real es
real en cuanto imagen” (Boal, 2004:294). Una imagen no necesita ser entendida

sino sentida.

En todas las sociedades los que tienen el poder establecen normas de conducta
que deben ser adoptadas por todos, las cuales la mayoria de las veces son
mecanizadas, y son transformadas en ritos. A través de imagenes se logran
visualizar opresiones que se esconden bajo algunos de esos rituales. “El rito es, un
codigo coercitivo, que aprisiona, autoritario, inatil o en el peor de los casos como
vehiculo de alguna forma de opresion”. (Boal, 2004:321)

El lenguaje visual nos ofrece una manera original de aprehenderla realidad
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Para comenzar a trabajar con la técnica de teatro imagen debemos contar con un
grupo homogéneo, ya que el teatro imagen se basa en opresiones que conciernen

a un colectivo.

Cuando estos eligen la opresién a trabajar, el Comodin® o Joker invita a los
espectactores a que se exprese sobre el tema elegido, utilizando el cuerpo de los
demas para esculpir su imagen que representa para el la opresion (no se debe
utilizar el lenguaje verbal al realizar la imagen). Luego el Comodin, incentiva a los
demas a involucrarse y debatir sobre lo que estan viendo, luego de que dan sus
opiniones verbalmente, el Comodin los invita a pasar adelante y modificar la
imagen, y cuando todos estan de acuerdo tenemos la imagen real. La imagen no
sblo deberd mostrar los efectos de la opresion, el Comodin debe cautelar que
estén presentes las causas que provocan la opresion, siendo de esta manera

visible los dos polos del conflicto. (Laferriere, 2003).

Se pide a los espectactores que construyan una imagen ideal en la cual la opresion
haya desaparecido, y que represente la sociedad que se desea tener, imagen

donde se hayan superado los problemas.

Se vuelve a la imagen real, y comienza el debate, los espectactores seran
motivados a proponer soluciones para romper con la opresion. Las soluciones son
las imagenes ideales que tenemos para lograr terminar con la situacion de opresion,
pero para demostrar como podemos pasar de una imagen real colectiva a una
imagen idea, se debe trabajar con las imagenes de transicidbn que a continuacion
seran analizadas para poder demostrar su viabilidad. Cuando nos encontramos
con imagenes viables, el espectactor se posiciona en el lugar del oprimido y de
esta manera sentir el estado de las fuerzas presentes y las resistencias al cambio,

y aprende a proponer cambios en la realidad social.

% El comodin es un elemento importantisimo en la realizacién del teatro foro, es quien organiza las entradas y
salidas de los espectadores, debe ser neutral para no influenciar, formula preguntas, para hacer pensar y
participar a, sintetizar las respuestas que estos dan, motivando a participar de manera activa. EI comodin debe
proyectar dinamismo y agilidad, para lograr la atencion del publico.
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Los espectactores deben expresarse con rapidez, no sélo para ganar tiempo, sino
principalmente para evitar que piensen con palabras y en consecuencia
transformen o traduzcan sus palabras en representaciones concretas. Finalmente
se les pide a los actores que estan interpretando a las estatuas que ellos mismos
modifiquen la realidad opresiva en camara lenta, o mediante imégenes
intermitentes... Sus movimientos deben ser los movimientos del deseo del

personaje estatua, y no los suyos propios (Boal, 2004:42).

Pasos a seguir:

1. Relatar experiencias personales vividas como situaciones negativas

de miedo, marginacion, u opresion. De entre todas ellas se elige una.

2. Transformar las historias en imagenes. Se selecciona el momento
crucial de esa historia y se concreta en una imagen estatica “foto fija”
elaborada por los componentes del grupo. Uno de los miembros a de

guedar fuera de la escena para que realice la funcién de director.

3. Andlisis de la imagen. La imagen construida “imagen central’” es
analizada desde el foco, el estatuto®® de los personajes y la contradiccion.
Se entiende por foco el punto o los puntos de la imagen en que se centra
la atencion del espectador. El analisis del foco nos muestra las imagenes

gue son esenciales.

4. Deliberacion sobre la idea embrion de la historia. Se trata de
concretar la palabra que define el contenido esencial de la situacién que

se quiere contar.

10°E| estatuto  nos indica qué personajes o acciones son preeminentes y cuéles son antagénicas y la relacion de
dominio que se establece entre ellos. Y a partir de la contradiccién reflejada se comienza a disefiar el conflicto.



30

5. A partir de la imagen central se elabora una secuencia de imagenes
que desarrollen la historia en su conjunto. Se comienza creando la
imagen anterior, la imagen central, y otra posterior, formando una

secuencia de tres imagenes.

6. Elaboraciéon de tantas triadas de imagenes como escenas pueda
tener la historia que se quiere representar. A estas imagenes

posteriormente se les da vida afiadiéndole dialogo e improvisacion.

7. Rebelion frente a la situaciébn de opresion. Una vez creada la
secuencia de tres imagenes que cierra la historia, y se crea un final
negativo, para después buscar otro donde la situaciéon de miedo, abuso o

marginacion queda superada.

Con esta estrategia se trata de experimentar un esquema de trabajo a partir
de la elaboracion de imagenes y de su analisis desde la contradiccion, el foco,
el estatuto de los personajes y la idea embrion que se quiere mostrar
Estrategia que tiene por finalidad analizar experiencias vividas negativamente

y asumirlas pero tratando de cambiar sus efectos. (Laferriere, 2003)

3.2 Teatro Invisible

El teatro del invisible es una intervencion directa en la sociedad, sobre un
tema exacto de interés general, provocando el debate y asi clarificar el
problema que debe ser solucionado.

Consiste en la representacion de una escena en un ambiente que no sea el
teatro y delante de personas que no sean espectadores, puede ser un bar,

una micro, etc. Durante todo el espectaculo estas personas nunca deben
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enterarse que estan frente a un “espectaculo” pues esto los transformaria en

“espectadores”.

El teatro del invisible necesita la preparacion minuciosa de una escena, con
texto completo o con un simple guidn, es necesario ensayar bastante para que
los actores sean capaces de incluir todas las posibles intervenciones de los
espectadores.

“El teatro invisible explota en un determinado local de gran

influencia. Todas las personas que estan cerca quedan

involucradas en la explosion, y los efectos de ésta perduran

hasta mucho tiempo después de terminada la escena” (Boal

1985:45).

Nunca sera violento ya que su objetivo debe revelar la violencia que existe en la

sociedad, y no reproducirla.

3.3 Teatro Foro

El Teatro Foro es un juego teatral, en el cual el espectador puede tomar el lugar del
protagonista, basicamente, el espectactor es incentivado a interrumpir la ficcion
observada, para dar soluciones a lo visto en escena, situandose este teatro, por lo
tanto, en los limites entre ficcion y realidad, y el espectactor entre persona y
personaje. Difiere del teatro brasilefio politico “de mensaje” de los afios 60,
criticado por Boal por ser proselitista, directivo, “de propaganda”, por intentar
imponer como verdaderas y validas palabras preestablecidas. En el Teatro Foro es
la propia comunidad que debera escoger sus temas de interés colectivo, identificar
lo que los perturba y oprime y partir de ahi discutir y elaborar las escenas sobre su
cotidiano especifico, que seran material para diferentes intervenciones por parte de
los espectactores, en el sentido de criticas y soluciones concretas visualizando una
imprescindible transformacion social y politica de sus vidas, al decomponer las

estructuras sociales opresoras, al romper la cadena de eslabones oprimidos-
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opresores que sostiene y alimenta una sociedad autoritaria. En ese teatro, el
individuo representa su propio papel, analiza sus propias acciones, las cuestiona y
acaba por reorganizar su vida dentro de una nueva visiébn de mundo. (Sant’Anna,
2002)

Las obras que se representan parten del andlisis de las inquietudes, problemas y
aspiraciones de la comunidad a la que van dirigidas. Para esto el guién debe
reflejar las inquietudes de las personas a las que va dirigida la sesion de teatro foro
Una vez creado el espectaculo, los espectadores pueden participar convirtiéndose

en actores o actrices de la obra.

La estructura de la pieza que servira de modelo al debate-foro debe contener por lo
menos un fallo politico o social que debera analizarse durante la sesion de foro.
Estos errores deben expresarse claramente y ensayarse con cuidado, en
situaciones bien definidas. Esto ocurre porque el Teatro Foro no es teatro-
propaganda, no es el viejo teatro didactico; por el contrario, es pedagdgico. Se
plantean las preguntas y es el publico el que debe dar buenas respuestas. (Boal
2004)

El procedimiento es muy sencillo: uno de los miembros del grupo, que hace de
Comodin , cuando alguien de los espectadores de la sala alza la mano para emitir
una opinion, sobre lo que sucede en escena, dice en voz alta “Alto”, se detiene la

escenay propone al espectador sustituir al actor en el escenario.

La condicidn ideal para que este tipo de teatro se de es que el espectador sea
protagonista de la accion dramatica y se prepara para serlo también en su propia
vida. Se utiliza pues el teatro como arma de liberacion con el objetivo de desarrollar
en los individuos la toma de conciencia politica y social.

El teatro Foro es el teatro de la primera persona plural. Por tanto, es necesario que

el publico sea homogéneo para que el tema de la opresion elegido revele algun



33

aspecto de la cotidianeidad. Para una mejor participacion y motivacion de todos, se

restringe la asistencia.

El Comodin explica antes de la representacion las diferentes etapas de teatro del
oprimido y relata diversas experiencias a fin de que el publico se sienta en un clima
de confianza y los actores deben tener una expresion corporal que transmita con
claridad las ideologias, el trabajo, la funcién social, etc., de sus personajes, a
través de movimientos y gestos, y éstos deben ser significantes con significado,
para que sean verdaderamente accidn dramatica y no pura actitud fisica sin
significados (Boal 2004).

El papel del Comodin consiste en coordinar la representacion sin marcar su
desarrollo. Utiliza un conocimiento socratico, en el sentido que ayuda a los
participante a dar luz a sus problemas, opiniones, ideas, y soluciones, alentando la
intervenciones, sintetizando lo esencial de cada alternativa y haciendo volver a los
actores a la idea central en caso de digresion: Invita a un primer espectador a
tomar parte para seleccionar una situacion de opresion vivida, ya sea politica, o
social, y que concierne y que implica a la mayoria del publico. El tema de la
opresion colectiva también puede haber sido expuesta en una representacion de

teatro imagen.

Los actores preparan entre bambalinas una escena que durara entre 10 a 15
minutos y en la cual se presenta la opresion, y donde el protagonista cometera un
error de decision. Pues, una obra de teatro foro debe ser ante todo portadora de
dudas e inquietudes, y pretende estimular el juicio y las reacciones del publico. Mas
gue un modelo a seguir es un antimodelo destinado a ser discutido. Son destinados
varios ensayos, para que cada actor tome plena posesion de su personaje, para
asi poder afrontar las futuras intervenciones del publico. La puesta en escena
debe ser precisa, de modo que aclare bien la situacion de opresion (Laferriere,
2003).
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Cuando el foro termina, los espectadores pueden quedar insatisfechos y
querer continuar la discusion, sobre todo si el tema tratado no es urgente; si ese
fuera el caso, si se tratase de una accion que habra de practicarse al dia siguiente,
entonces es preciso proponer un modelo de accion para el futuro, que habra de ser
interpretado por los espectactores que, al dia siguiente, participen en esa accion.
“Es un entrenamiento, un ensayo, una forma de fortalecerse” (Boal, 2004:74)
Todas estas técnicas preparan para enfrentar la realidad, realizando estas

acciones en la ficcion del teatro, se entrenan para enfrentar su vida real.

“iEn la ficcién, ensayo la accién! El teatro foro no produce catarsis: estimula

nuestro deseo de cambiar el mundo. jProduce dinamizacion!” (Boal, 2004:84).

3.4 Teatro Legislativo

Solo con el teatro no podemos cambiar la realidad. Es asi como surge el Teatro
Legislativo utilizando todas las formas del Teatro del Oprimido con el objetivo de
transformar a los ciudadanos para que luchen por sus derechos. Después de una
sesion de foro normal, se crea un espacio similar a una camara legislativa donde
las leyes son hechas, crean un ritual simulando ser legisladores, después realizan
un procedimiento oficial y presentan los proyectos basados en las intervenciones
de spectactores, defendiendo o rechazandolos, la votacion, etc. Al final, se recogen
las sugerencias aprobadas y se intenta hacer presién sobre los legisladores para

lograr que aquellas leyes sean aprobadas.

3.5 Arco-lris del deseo

“El Teatro del oprimido es un lenguaje y, como tal, a través de él podemos hablar
de todos los temas que se refieren a la vida social humana. El Teatro del Oprimido
invade los terrenos de la politica y la pedagogia, y también el de la psicoterapia”
(Boal 2004: 333)
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Estas técnicas son desarrolladas en Europa, sistematizando 11 técnicas que se
encuentran bajo la denominacion de arco-iris del deseo, que exploran teatralmente
opresiones internalizadas en la cabeza de los individuos, invisibles externamente,
en sociedades y grupos aparentemente no-opresores; en el exilio en Paris, junto
con su esposa Yy psicoanalista, Cecilia Boal, coordiné un taller denominado El
policial en la cabeza (Le flic dans la téte) para intentar formas de visualizacion de
ese tipo de opresion y de su consecuente concienciacion y transformacion.
Mientras que en América Latina los temas giran sobre todo en torno a las
condiciones de vida subhumanas, que incluye los salarios, falta de agua, de
vivienda, de tierra para plantar, seguridad (Sant'/Anna, 2002: 267). También existen
opresiones que producen dafios mas profundos de los que se ven a simple vista.
“El autoritarismo penetra incluso en capas inconscientes del individuo. El madero
sale de la comisaria-jcomisaria moral e ideolégical—y penetra en la cabeza de
cada uno de nosotros” (Boal 2004:333).

Por lo tanto, no se puede acusar el teatro del oprimido de anticuado o anacronico,
ni en los objetivos, ni en su metodologia, ya que continla su trabajo
silenciosamente. La representacion del cotidiano por sus propios actores sociales,
ademés del hecho positivo de la formacion voluntaria de agrupaciones humanas
movidos por una serie de afinidades, curiosidad por el arte, insatisfaccion y antojo
de cambio, pone en circulacion fuerzas latentes de la cultura, donde residen
escondidos los miedos, deseos, creencias olvidadas, suefos, fantasmas de toda
orden que, provocados, irrumpen en el cotidiano social bajo formas nuevas de
pensar, sentir, actuar en el mundo, generando lo nuevo, la dimensién emergente
de la cultura, de lo instituido, que puede imponerse y renovar la carcasa del patente,
de lo establecido, de lo ya sabido y aceptado, consolidado y escrutando en normas
y leyes petrificadas que ya no atienden al dinamismo del social en perenne

transformacion.

La supervivencia por tantos afios, y en tantas y diferentes sociedades, del Teatro

del Oprimido, si prueba, por un lado, que el mundo aparentemente muy



36

transformado permanece el mismo por toda parte cuanto a las cuestiones de
estructura de poder, por otro lado, demuestra la eficacia social, politica, imaginaria
de ese teatro, para ponerse a la escucha de las diferentes culturas y hacer nacer,

del propio seno de ellas, las soluciones para los conflictos de los hombres en
sociedad. (Sant’Anna, 2002).
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4. EXPERIENCIAS DE TEATRO FORO

Si bien el Teatro Foro nace en América Latina, es en Europa donde consigue un
mayor desarrollo, logrando una dimensién nueva, de alcance universal, que se ha
dado intimamente relacionada con el despliegue de su practica teatral. Al comienzo
el Teatro del Oprimido se presentaba como método latinoamericano, ya en la
actualidad se ha separado de sus origenes geograficos.

El Teatro del Oprimido es usado actualmente en muchos paises alrededor del
mundo, como una herramienta eficaz de intervencién social, a continuacion se
analizaran dos experiencias, una realizada por la Asociacion Teatral Forn de Teatre

Pa’'tothom, en Barcelona y la otra en el Centro Jana Sanscriti, en la India.

4.1 Forn de Teatre Pa'tothom

La Asociacion teatral Pa’'tothom lleva unos cinco afios. Partieron entregando
formacion teatral en el barrio, y por otro lado comenzaron a trabajar con colectivos

especificos, utilizando técnicas draméaticas, como el Teatro del Oprimido.

Forn de teatre Pa’'tothom tiene por finalidad llevar el teatro a la calle, alimentarlo de
lo que pasa y enriquecerlo con la voz de la gente que transita, es decir, acercar el

teatro a la realidad social del entorno. En las calles del Raval*!

, pasan muchas
cosas, viven gente de muchas culturas diferentes, y la vida se presenta en sus

multiples facetas, con sus conflictos.

1 El Raval es un barrio histérico, situado en la ciudad de Barcelona, cosmopolita y tradicionalmente pobre.
Pero debido a su ideal situacion central y la transformacion experimentada por la ciudad en los Gltimos diez
afios, el Raval se esta convirtiendo rapidamente en un sitio popular para vivir y salir, la densidad de habitantes
y el indice de inmigrantes sigue siendo el més alto.
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JORDI FORCADAS
Forn de teatre Pa'tothom

El Forn del teatre Pa’'tothom integra diferentes expresiones culturales utilizando el
teatro como herramienta para mejorar la calidad de vida de las personas, donde lo
mas importante es que tenga un sentido social vivo y que esté al alcance de todos.
El Somni de Shirine es una obra de Teatro Foro, realizada con jévenes del Raval.

4.1.1 Somni de Shirine (o0 el proceso de interpretaciéon del actor)
Documental realizado por Grangular de TVE.

La obra Somni de Shirine, nace de una propuesta de recrear un personaje del
barrio y a partir de ahi, los jévenes por si solos configuran un caracter para este
personaje, y la problematica a la cual se debe enfrentar.

i
TI.I.E ¢ e
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El Somni de Shirine es una creacion colectiva dirigida por Jordi Forcadas y Anna
Caubet, fundadores y miembros de la entidad Forn de Teatro Pa’'tothom, es el
resultado de meses de trabajo con jévenes del Raval de Barcelona que han
decidido subir al escenario para expresar algunos de los temas que les preocupa
—la incomprensién, la soledad, el futuro..—, y también sus suefios y sus
expectativas. Zaida, Mohamed, Antonia, Hassan, y Gus. Asi se llaman los jévenes

actores de la obra estrenada el 19 de noviembre de 2004 en el CCCB*? .

El Somni de Shirine habla de las barreras que aislan a estos jévenes de su entorno
y los separan los unos de los otros. Unas barreras que a menudo se hacen
evidentes en el Raval, donde viven los jévenes actores de esta obra, y que sélo el

intercambio y el conocimiento pueden derribar.

Dar voz a Zaida, Mohamed, Antonia, Hassan, y Gus, mostrarnos su creatividad,
hacernos conocer sus vivencias, sus luchas y sus esperanzas a través del lenguaje
teatral, es uno de los grandes méritos de este trabajo creativo, original y que va

mas alla del teatro como mero producto.

Para llevar a cabo el Teatro del Oprimido es necesario contar con un grupo
homogéneo de personas, en este caso estamos presentes ante un colectivo de

joévenes de origen inmigrantes.

12 Centre de Cultura Contemporania de Barcelona
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Hola soy Antonia, soy de Republica Dominicana, estudio aca en Barcelona, vivo
con mi familia y llevo seis afios aqui, y hago el papel de Deyanira, una joven que

se ha casado con un marroqui, Omar, y se preocupa por el, y desea ayudarlo.

Hola, yo soy Gus soy de Barcelona vivo aqui en el Raval soy estudiante de
sicologia, trabajo con nifios y ahora estudio teatro, interpretacion y teatro social
en Pa’'tothom.

Mi personaje es Joan, él ha vivido en Barcelona toda la vida, es un catalan, es

bastante nacionalista un poco fascista, un dia ve a la Shirine bailando.
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Mi nombre es Hassan, y me dicen DJ, estoy en la escuela del trabajo hago
carpinteria, mi hobby es jugar al fatbol o al baloncesto, me gustan los comics del
manga, etc. Mi personaje se llama DJ, como mi apodo es comerciante, tiene un
restorante, con un socio. DJ ha luchado siempre por tener un buen restoran fino,

fino.

Mi nombre es Mohamed y vine a Espafia hace cuatro afios, hago el papel de

Omar, el primo de Shirine, y esposo de Deyanira.
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Me llamo Zaida, soy de Marruecos y vivo en Barcelona justamente en el Raval,
llevo catorce afios aca en Espafa.

Me gusta actuar, bailar y en un futuro me gustaria hacer una pelicula o una obra
de teatro.

Mi Papel es el de una chica que viene de Marruecos buscando un futuro mejor, su

suefo es ser bailarina y su familia no se lo permite.

Uno de los aspectos importantes del Teatro Foro es la interpretacion que debe
hacer el actor, lograr manifestar la emocién liboremente, pero esto no es una tarea
facil, mas aun, cuando el cuerpo esta mecanizado por la incesante repeticion de

gestos y expresiones.

Ejercicios que apuntan a la reflexidon fisica sobre cada uno, un monélogo, y los
juegos tratan de la expresividad de los cuerpos como emisores y receptores de
mensajes, los juegos son un dialogo.

Boal divide los ejercicios y juegos en cinco categorias, estos jovenes comienzan su
trabajo con la primera categoria, sentir lo que se toca.

Ejercicio: Las caminatas

Estos ejercicios sirven para desmecanizar el cuerpo de todas las mecanizaciones
que nos afectan, la mas importante es la manera de caminar, cada uno tiene su
forma de caminar, pero también ésta se adapta al lugar en que nos encontramos.

Cambiar nuestra manera de andar nos hace activar musculos que pocas veces
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utilizamos y esto nos vuelve conscientes de nuestro cuerpo.

La segunda categoria es escuchar todo lo que se oye:

Los jovenes son incitados a jugar creando una maquina de suefios, un actor va
hasta el centro e imagina que es parte del engranaje de esta maquina de suefios,
hace un movimiento ritmico con su cuerpo y, al mismo tiempo, el sonido que esa
pieza de la maquina debe producir. Los otros actores prestan atencién, alrededor
de la maquina. Un segundo actor se acerca y con su propio cuerpo, afiade una
segunda pieza al engranaje de esta maquina con otro sonido y otro movimiento, los
cuales deben ser complementarios no idénticos, un tercer actor hace lo mismo para
asi hasta que todo el grupo forma una maquina, multiple, compleja y armonica.
Esto permite, gracias a la alternancia entre el estatuto de actor y el de espectador,
establecer rapidamente un proceso de escucha y atencion, de auto evaluacion y de
evaluacion de los demas. Al no poder utilizar provisionalmente la palabra, evita asi
toda tentativa de autojustificacion, el teatro imagen ofrece a los participantes
acceso a un lenguaje simbdlico susceptible de expresar mejor las tensiones,

deseos y a un excelente medio de investigacion de las representaciones mentales.
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Los jovenes con frecuencia tienden a dispersarse, a multiplicar las ideas y los
proyectos, pero trabajar con la imagen les permite abordar una sola cosa por vez y
aislar los segmentos de accion para profundizar en ella. La imagen en su estatismo
Vivo es siempre bella y es por tanto valiosa para los jévenes, a menudo faltos de
confianza.

4.1.1 Creacion Colectiva

Las razones que tienen los jovenes del Raval para involucrarse en esta
experiencia son variadas, para algunos el teatro es un juego en el fondo y a través
de él sienten que pueden aprender muchas cosas, otros soOlo desean ser
reconocidos por sus pares o, simplemente porque no tienen nada que hacer y

desean aprovechar el tiempo haciendo teatro.
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La creacion del guion de su obra les ofrece un acceso facil y ludico al dialogo,
permite que estos sean capaces de tomar la palabra, sobre los temas que mas les
interesa y les concierne.

El teatro es una herramienta ideal para tratar situaciones en que se sienten
oprimidos y a través del teatro pueden volcarlos en un escenario.

En la adolescencia frecuentemente estos jévenes se encuentran en desacuerdo
con ellos mismos y con lo que los rodea. La posibilidad de practicar Teatro del
Oprimido les abre un espacio seguro para expresar sus miedos, suefios, conflictos,

y aprender en forma conjunta como enfrentarlos y resolverlos.
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En un primer momento de la obra, se buscan las tematicas que serdn abordadas.
Los jévenes comienzan una discusion entre ellos haciendo nacer de esta forma
una reflexion critica. Al reflexionar y dialogar es que estos jévenes comienzan a
liberan sus opresiones.

Luego configuran un guiéon con un tema propuesto por ellos, después se presenta
al publico y se pregunta que falta qué podria hacer Shirine, se realiza una reflexion
sobre el tema, los temas no son faciles, desde el tema de la convivencia como

familia, el noviazgo entre gente de diversas culturas.

Primero ellos escriben el guién, sin que el director interfiera y la luego se debe

ficcionar y llevar a escena la historia.

4.1.2 Ensayos de preparacion de la sesién de Teatro Foro

Todo comienza con la partida de Shirine y el alejamiento de su familia y su
cultura.
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Ella llega a Barcelona a vivir con su primo Omar, el cual est4 casado con
Deyanira.

Esta pareja esta compuesta por personas
pertenecientes a culturas distintas, situacion recurrente pero no exentas de

conflicto en el barrio del Raval.

En el proceso de ensayos para la preparacion de una sesion de Teatro Foro para
desarrollar el subtexto®® se trabaja con la técnica del interrogatorio. Los actores se
sientan, sin salir se su personaje y son interrogados por los demas integrantes del
grupo, sobre los acontecimientos de la obra, su ideologia, sus gustos, etc. este
ejercicio puede también realizarse en plena sesion de teatro foro, pero esta vez

quienes interrogan son los espectadores.

Gus: ¢ Te vas a vivir con €l y te da lo mismo lo que digan tus padres?

Deyanira (Antonia): Si

Hassan: ¢ Tienen planes de tener hijos?

13 Buscar las raices del dialogo de los personajes
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Omar (Mohamed): Por lo menos yo quiero y quiero que sean musulmanes como
yo, y como su madre.

Deyanira: ¢Que?

Deyanira: Noo, nooo...

Jordi: ¢, Que problemas tendrian si ella no es de tu religion?

Hassan: El nombre de los nifios.

Omar: Si...

Jordi: y la educacién de los nifios.

Hassan: El primer problema seria el nombre de los nifios, digamos ella quisiera
llamarlo José Luis y él Mustafa. Mustafa, noo, José Luis, no Mustafa.

Deyanira: Bueno si tenemos dos uno con el nombre que él diga y otro con el que

yo diga.
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Aqui ya nos damos cuenta de la importancia de crear un espacio de debate donde
los jévenes puedan dar a conocer sus opiniones. Los jovenes usan las tematicas
gue estan mas vinculadas a ellos, llega un punto que la problematica del personaje

inventado y la problematica de los jovenes se asemejan mucho.

Omar tiene un restaurante en sociedad con DJ que es el socio mayoritario, y
Shirine comienza a trabajar ahi.

Shirine trabaja en este restaurante pero su verdadero suefio es dedicarse al
baile, y tratar4 de cumplir su suefio.




En la escena se muestra a un catalan vecino de estos marroquies que le
comenta a un amigo por teléfono la molestia que le causa tener como
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Mientras habla con su amigo, ve a Shirine bailando, y se siente turbado
frente a esta imagen por la cual se siente atraido, atraccion que no es capaz
de aceptar.

Joan, va a la casa de Omar para exigir que bajen el volumen de la musica,
y comienzan a discultir.

Le pide que no lo insulte en su casa a lo que Joan contesta que él hace lo
gue quiere, porque éste es su pais
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Shirine se encuentra harta de su trabajo, y desea exigir sus derechos pero
también teme perder su trabajo.

Para esta escena el director utiliza la técnica
de ensayo analitico de motivacion. El actor debe entender claramente cuéales son
las motivaciones y sentimientos que tiene al actuar, la voluntad®*, la noluntad®® y

finalmente elegir cual es la motivaciéon dominante en la escena.

! Desear alguna cosa, la cual necesariamente debe ser concreta.
15 |as emociones y los deseos jamés son puros, permanentemente nos enfrentamos a la contradiccion de
nuestros deseos, siempre existe otro deseo o sentimiento que se contrapone.



Mientras tanto Deyanira recibe un llamado telefonico para Shirine en que
le avisan que ha sido seleccionada en un casting para bailar. Deyanira
se lo comunica primero a su esposo. Omar se niega totalmente a que su
prima se dedique al baile.

52

Al llegar Shirine a casa, Omar la encara por el asunto del llamado
telefénico, y le dice que si no olvida la idea de bailar la enviara de vuelta a
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Shirine se encuentra en una encrucijada, y esta a punto de irse del hogar.
En esta Ultima escena se muestra en una imagen todos los problemas a
los cuales se enfrenta Shirine.

En este momento se detiene la accion y se le pregunta al publico qué deberia
hacer Shirine, la obra queda con un final abierto y es el pablico “el espectactor” el
llamado a debatir cual es la accion que debe realizar Shirine para romper con el

ciclo de opresion.
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4.2 Centro de Jana Sanskriti

Hace mas de dos décadas atras, un grupo de personas se junto para llevar
a cabo un experimento, aplicar el teatro como un método para cambio social. La
idea se perfil6 en sus mentes después de su encuentro con el trabajo de Augusto
Boal. Este movimiento de teatro se ha dispersado en varias partes del mundo,
utilizando el teatro como un instrumento poderoso del cambio. Este grupo es la
base de un movimiento cultural que se basa en el humanismo, instruyendo a las
personas para luchar contra la opresién encarada por ellos en su vida diaria. Este
movimiento se esfuerza por erradicar la cultura del mondlogo (en casa entre
hombre y esposa, el padre y los nifios, en la escuela entre maestro y estudiantes;
en el trabajo entre empleador y trabajadores...) y establecer una cultura del

dialogo™®. Esto es el primer paso al empoderamiento®’.

La creencia firme en la fuerza y la eficacia del teatro como un instrumento
no solo de comunicacion, sino también de empoderamiento, ha tenido como
resultado la formacion de mas como 30 grupos activos de teatro bajo la bandera
de Jana Sanskriti. Cada uno de estos grupos integrado por hombres y mujeres
qgue provienen de familias agricolas dependen del jornal diario para un sustento.
Estos grupos, ademas de realizar las presentaciones, participan de reuniones que

surgen a partir del teatro foro y otras acciones sociales en el nivel de la aldea.

En este momento Jana Sanskriti trabaja en siete estados de la India y tiene

en su centro poco mas de quinientos miembros.

Los equipos de Jana Sanskriti ensayan y realizan teatro foro de forma
regular. Ellos ademas realizan talleres cada dos meses. Hay mujeres en todos los

'8 Dialogo se define como el intercambio libre entre personas libres - individuos o grupos. Significa la
participacién en la sociedad humana con iguales derechos, y con respeto mutuo de diferencias.
7 Dar el poder a los oprimidos
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equipos de Jana Sanskriti.

Jana Sanskriti empieza el trabajo con grupos sélo de mujeres y hoy existen 8
grupos activos en Bengala rural, que se reunen regularmente para ensayos de
teatro y realizar talleres. Ademas realizan presentaciones habitualmente.
Maasanta Parab®, las campafias culturales sobre asuntos locales, son algunos de

sus actividades regulares.

Jana Sanskriti prepara el terreno para la formacion de Comités de Proteccion de
Derechos humanos en el centro de Bengala Occidental. Estos Comités quieren ser
la base de la sociedad civil, una sociedad basada en la cooperacién, la humanidad

y la no violencia.

La diferencia fundamental que existe entre Jana Sanskriti y otros grupos es la
manera verdadera e intensa en que practican las técnicas del Teatro del Oprimido,
conjuntamente respetando su filosofia, no se han centrado sélo en la técnica, sino

también en su la filosofia.

La institucién mas feudal que existe en las aldeas de Bengala es la familia. No se
permite a las mujeres salir de sus hogares o hablar a otros. En las aldeas en que
ha estado Jana Sanskriti, las mujeres han salido de sus hogares. Estan
participando activamente en actividades del teatro aunque en algunos casos sus
maridos no lo aprueban. Muchas mujeres también se han hecho activas en asuntos
politicos de la aldea. Este fendmeno también ha cambiado las relaciones dentro de
las familias, ya que las mujeres se encuentran en este momento mucho mejor que

ahora.

El hecho de transformarse en espectactor las ha motivado para asumir un rol activo

en la vida diaria, también, las personas han tomado un rol mas activo en el

18 Fiestas culturales mensuales realizadas en las areas rurales (Forum Theatre in Rural Areas.
www.formaart.cl)
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gobierno y en la administracion local. Esto ha dado como resultado una tension
entre el grupo gobernante local y la gente corriente — es una tension positiva que
fuerza ambos lados para ser responsable en su accién y para pensar en la

responsabilidad.

El teatro de Jana Sanskriti ha jugado un papel significativo entregandole poder a
individuos asi como a las comunidades. Han tratado una variedad de asuntos tales
como el pago de sueldos iguales a mujeres y hombres, el alcoholismo y la
discriminacion hacia las mujeres, la corrupcion dentro del sistema politico, los

derechos humanos etc.

4.2.1 Playing for Change

Las representaciones de teatro-foro, una de las técnicas del Teatro del
Oprimido, se coordinan a través de la figura del comodin, maestro de ceremonias
gue media entre el equipo actoral y el publico, una figura dialéctica que debe
garantizar en la representacion el derecho de hablar de cada persona y
asegurarse de que todo el publico participa para hacer una reflexion colectiva que
no sea una sucesion de intervenciones, sino un debate sobre las posibilidades

reales de introducir hoy cambios en el mundo.

19 . . . .. L
Las escenas con mayor carga emocional, son detenidas, quedando una imagen fija de la opresién.
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Una de las principales prioridades del teatro del oprimido es abordar las
opresiones que tienen los individuos.
La representacion que realizan estas mujeres aborda su situacion ante y después
del matrimonio. Utilizando mucho simbolismo, estas mujeres nos muestran cémo

se les arrebata su infancia, y son entregadas a un hombre en matrimonio.

Las actrices que representan esta sesion de Teatro foro han sido victimas
de la opresién, los matrimonios en la India son concertados, los padres pagan para
gue se case. Casi todas las bodas se negocian en términos de joyas, vestidos o
dinero que la familia de la novia debe pagar a su familia politica y la opinion de la
mujer no es tomada en cuenta. A través de las representaciones de Teatro Foro,

ellas pueden mostrar su realidad.

En esta escena vemos representado a la hija que desea romper su estado
de opresion y que el padre desea mantener (un oprimido y un opresor), estos
personajes se ven claramente caracterizados para poder ser identificados con
exactitud, de esta manera podemos darnos cuenta de la forma que tiene cada uno
enfrentar la situacion, ahi es donde reside el conflicto, en este caso se nos

presenta a un padre que desea casar a su hija sin su consentimiento.

Todo el pueblo celebra el matrimonio, cantando y bailando.
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Los actores pertenecen al mismo pueblo y representan situaciones de su propia

vida.

La siguiente escena es el momento en que la joven es presentada a su futuro

esposo y familia politica.
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La joven es presionada por sus padres para aceptar al joven.

Los actores a través de la expresion corporal logran transmitir con claridad su
funcién social, sus deseos, sus opresiones, esto lo realizan a través de sus
movimientos y gestos. Todos los movimientos y gestos proponen un significado,

logrando asi una verdadera accién dramatica.

Cada personaje se representa visualmente, de esta manera se le reconoce
independientemente de su discurso hablado, el vestuario contiene elementos que
son facilmente identificables. Las imagenes estan cargadas de simbolismo, no es
necesario “entender” el sentido de cada imagen o captar el significado exacto, sino
“sentir” la imagen, las imagenes proyectan en cada uno diferentes sentidos,
dependiendo de nuestros recuerdos, sentimientos, etc. Y su funcion es dar mas

fuerza a la historia.

Siempre con un marcado simbolismo, se nos muestran los afios de opresion que
han tenido que sufrir las mujeres de estas aldeas, afios de transitar por camino que

no han elegido.
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Y como su sociedad la encadena a un destino impuesto, sintiéndose
prisionera sin fuerzas para luchar. La protagonista nos da a conocer su voluntad de
poder elegir su destino, no aceptar la imposiciéon de un matrimonio convenido, pero
también nos devela su noluntad, a través de las mujeres que tiran del las cuerdas,
recordandole que problemas puede enfrentar si no acepta la decision de su padre,
y como puede sera rechazada por su comunidad.

La historia es un antimodelo®® que tiene un fallo social con un final abierto
gue esté expresado claramente, esto estimula al publico a expresarse e intervenir,
y de esta manera tratar de encontrar una nueva forma de enfrentarse al padre
(opresor).

En este momento se detiene la accion, y el comodin?® invita a la gente a participar

dando su opinion acerca de la situacion tratada.

20 E] modelo ya contiene una connotacion de camino a seguir, mientras que una pieza de teatro foro debe
presentar siempre la duda y no la certeza; debe ser siempre un antimodelo que se someta a discusion.

*1 Es politica de Jana Sanskriti tener sélo mujeres comodines, es una forma de dar voz a la mujer en una
sociedad patriarcal.
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4.2.1.1 Espectactores protagonistas de la accién

Los espectactores son en la gran mayoria hombres y mujeres provenientes
de la aldea y algunas aldeas cercanas, estos observan cuidadosamente la
situacion representada, situacién que es por todos ellos conocida y que en esta
oportunidad tendran la posibilidad de cuestionarla.

Tomando en cuenta los comentarios de la audiencia los actores interpretan la
escena en que la joven es revisada por el padre del novio, la tratan como una

mercancia, alguien grita la escena se congela, y el comodin, pregunta:

Comodin (Sima Ganguli): iEl padre del novio mide el pelo de la novia!!

¢Alguien tiene una opinion? ¢Es esto correcto?

Motivar a la audiencia para que participe activamente es funcién del Comodin, éste

reenvia las dudas al publico para que este decida, el comodin se mantiene neutral.

Ilu- ._-h-ml s st her bs measuring thse lride's habr?
Thnw @i by buan e wn .i,umull‘ s this Fighn®

Audiencia: NO! Absolutamente no.
El publico comenta.
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El comodin trata de incentivar al publico para que intervenga, en este caso
las mujeres se muestran muy timidas y les cuesta dar su opinion, el comodin
interroga al publico acerca de lo que estan viendo y trata que estos participen.

En la sesion de Teatro Foro todo el publico es espectactor, aunque se aparten, ya
que saben que pueden parar la escena en cualquier momento. Por tanto si deciden

no decir nada, esa eleccion ya es una participacion.

Comodin: jSalga! Comparta sus pensamientos, s6lo debe decir lo que
piensa.

“Por favor... usted no va actuar... Usted sdlo tiene que decir a todos lo que
piensas”

La persona no se atreve a pasar al centro.

El comodin sigue invitando a la gente a participar.

Comodin: ¢Alguien mas? ¢Nadie desea decir lo que piensa?

Una mujer se atreve.
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Comodin: jSi! Pase adelante, un gran aplauso por favor!
Las demas mujeres la alientan a pasar.

The gresom s fsther s measuring the lride's hakr
Phases oy by e i oplnbin® 1s this Fighn

(Imagen anterior) (Imagen con la espectactriz)
La mujer toma el papel de la novia, y comienza la accion donde antes se habia

detenido

Padre del novio: Verifique el pelo, hijo, sus manos, vea que todo esté en orden.
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"Why are vou treating me like this... | don't want

to get married™

Novia: ¢ Por qué me trata de esta forma... yo no me quiero casatr.

Padre del novio: ¢Qué? Mi hijo se casara contigo... ¢Porque no deberia verificar
que todo este en orden?...

Novia: Tu revisaste el largo de mi pelo...

Padre del novio: Puede ser que no te hayan dado el aceite para el pelo en tu
casa.

Novia: Ya he escuchado todo eso, y también sé de las novias que son asesinadas

si no entregan la dote que se exige por ley.

El comodin tiene la funcién de animar y corregir al espectactor cuando se equivoca
en algo esencial para la historia.

La opresidon que antes ejercia el padre ahora se intensifica y el espectactor trata de
encontrar argumentos para poder terminar con la situacién de opresion.

Cada ser humano es capaz de actuar: para sobrevivir, necesariamente tenemos
gue producir acciones y observar esas acciones y sus efectos sobre el mundo
exterior. La coexistencia del actor y el espectador en el mismo individuo, esto

provoca una nueva forma de comunicacion y que este tenga un rol mas activo.

El Teatro del Oprimido ofrece a cada uno el método estético para analizar su
pasado, en el contexto de su presente, y para poder inventar su futuro, sin esperar
por él. El Teatro del Oprimido ayuda a las personas a recuperar un lenguaje que ya

poseen, aprenden a vivir en la sociedad jugando al teatro. Aprenden como sentir,
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sintiendo; como pensar, pensando; como actuar, actuando. El Teatro del Oprimido
es un ensayo para la realidad.

Se establece otra clase de espectador, uno que ya no delega poderes en los
personajes para que ellos piensen ni para que actuen en su lugar. El espectador de
esta manera se libera.

Un actor que actuando es actuacion, un espectactor actuando es accién?

La escena se representa dentro de un circulo delimitado en un principio con
maderos que luego son utilizados en la escena, de esta forma se rompe con la
idea clasica de separar, actores de espectadores, a través de esta forma de

presentar la pieza de Teatro Foro se hace mas facil la intervencién del publico.

“The groom's mther refuses to pecept you,.. What

do vou do now?™

o

Comodin: El padre se rehlsa a aceptar tu negativa, ¢, Tu, que vas a hacer ahora?

Novia: Yo Me niego a casarme de esta manera.... No me casaré

22 Augusto Boal
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“But your father wants vou to marry
How will vou refuse him. ¥

Comodin: Pero tu padre quiere que te cases. ¢CoOmo te rehusas a lo que el

desea?

Ty

: P
Father: "You silly twit,.. Look what you've done,
The fumily honour is at stake..."

Padre: Tu eres tonta ¢ Qué has hecho? El honor de la familia esté en juego.

Twlhar.... please try bo wesderdaml.. Barys an

girds hay e pgusl righls

.

Novia: Por favor, trata de entender, chicos y chicas tienen los mismos derechos.




67

Yo no voy a entrar a un matrimonio sin felicidad, yo puedo estudiar, obtener un

trabajo, hacer mi vida

Audiencia: jMaravilloso, muy bien dicho! (todos aplauden)

4.2.1.2 Inspirador de accion social

Los miembros de Jana Sanskriti realizan marchas para luchar por los derechos del
pueblo, de esta manera interactian con otros pueblos, con las mujeres,
pescadores, se lucha desde la erradicacion de la violencia doméstica hasta la

corrupcion de los politicos.



68

La gente no tenia espacios politicos para poder debatir, ese espacio lo abrié el
teatro, de esta manera las voces del pueblo encuentran coOmo expresarse y
canalizar sus opiniones, luego de las sesiones de teatro foro se juntan a debatir
sobre los temas abordados.

A pesar de la vision revolucionaria que ha tenido el Teatro del Oprimido, es un
error creer que simplemente practicando las formas, los ejercicios. Juegos y
técnicas se creara la vision politica, pero en este caso ha impulsado muchos
movimientos sociales. Jana Sanskriti prepara el terreno para la formacion de
Comités de Proteccion de Derechos humanos en el centro de Bengala Occidental.
Estos Comités quieren ser la base de la sociedad civil, una sociedad basada en la

cooperacion, la humanidad y la no violencia

El Teatro del Oprimido les ha ayudado a poder organizarse, aprender a debatir, y
aunar sus fuerzas para conseguir objetivos comunes, un ejemplo es el asunto del
alcoholismo, éste es identificado como una urgencia por las mujeres de Jana
Sanskriti. Ellas veian el consumo del licor del pais, como una maldiciéon para su

comunidad. Sus ingresos escasos se diluian en el licor, y lo peor de todo, era un
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motivo principal para aumentar la violencia doméstica. Jana Sanskriti puso en
escena el asunto, realizando sesiones de foro, en numerosas aldeas. Inicialmente
la accion era violenta — personas fueron a tiendas de licor y las quemaban. En la
siguiente sesion de teatro, las personas comenzaron a pensar mas
constructivamente, por ejemplo, ellas trataron de encontrar las ocupaciones
alternativas para los que vendian licor.

Esta experiencia responden a la dindmica de un cambio social porque:

- Parte del pueblo.

- Trabajan a partir de la problematica que este plantea.

- Los oprimidos pueden controlar todo el proceso.

- Ellos imponen su propio ritmo.

- Invitan a intervenir en la transformacion de la realidad.

El hecho de encuadrarse en una corriente de liberacidon, permite que estas
experiencias puedan ser realmente efectivas. Otro aspecto positivo en estas

iniciativas es la continuidad que existe.
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CONCLUSIONES.

Al estudiar y conocer lo que es el Teatro del Oprimido, pudimos verificar nuestra
hipotesis que las experiencias de Teatro Foro (Somni de Shirine y Playing for
Change) confirman los principios béasicos del Teatro del Oprimido, la
transformacion del espectador en protagonista de la accion teatral y el intento a
través de esta transformacion, de modificar la sociedad.

En las experiencias de Teatro Foro, se mantiene una relacion dialéctica con la vida
cotidiana como materia prima. Desde la investigacion inicial para obtener la
informacion necesaria para el desarrollo de la obra, pasando por la elaboracion del
guion promoviendo la discusion y la reflexion critica, hasta la devolucién de esa
realidad transformada en reivindicacion social. Este trabajo que se realiza sobre la
realidad, da como resultado la vision de la realidad como una materia

transformable, y a la vez permite imaginar otra.

El final abierto que tienen las obras “El Somni de Shirine” y “Playing for Change”
dan un sentido de inconclusién, este dinamismo y perspectiva de futuro, nos hacen
pensar que el trabajo no queda concluido al finalizar la obra, sino que la obra
misma es un disparador que promueve una intervencién politica organizada en esa
realidad que se ha demostrado modificable en la escena de esta manera se hace
posible el cambio de mirada de los actores profesionales como de los participantes,
qgue logran esclarecer la visién de su propia condicidn y consolidan una postura
critica y reflexiva sobre su mundo cotidiano en relacion a conflictos sociales
mayores, transformandose en actores sociales y politicos criticos y activos que
intervienen juntos en la realidad, con un objetivo comun. Con esto la practica teatral
se integra en un ambito mayor, que la convierte en una préctica politica al pasar a
formar parte organica de la lucha por la liberacién, en y con los sectores

marginados.
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El nuevo proceso de comunicacion teatral, que se identifica claramente en “Playing
for Change”, permitiéndonos verificar la nueva relacion entre actor y espectador en
su rol activo, extendiendo el tema de la obra méas all4 del espacio de la puesta en
escena, a través del debate final, que en realidad es una conclusion conjunta sobre
la problematica, que inspira una accién politica concreta. De este modo creemos
gue se construye analogamente al mensaje de la obra, un mensaje politico con
intenciones de intervenir en la realidad. Decimos con intenciones de intervenir,
porque el teatro no interviene directamente en la realidad como elemento
transformador, pero si puede como construccion simbdlica a través de una

analogia convertirse en conductor indirecto hacia un cambio real.

El Teatro del Oprimido no s6lo se caracteriza como una forma de ruptura con el
teatro tradicional, sino también como una evolucién del teatro tradicional. Decimos
esto porque después del andlisis podemos darnos cuenta que el Teatro del
Oprimido, si bien puso en crisis los conceptos basicos del Teatro tradicional, no
descarta totalmente la estética y sus codigos, sino que dota de un nuevo sentido a

los conceptos de obra, actor, espectador, etc.

Al disolverse la division actor y espectador, se hace posible poner el teatro a
disposicion de los colectivos como medio de tratamiento y difusion de sus reclamos.
Darle la voz a los sectores marginados, que éstos sientan la libertad de elegir y
tratar como le parezca un tema que represente sus intereses, la tematica de la obra

proyectara estos intereses hacia la realidad.

El Teatro del Oprimido es una forma de ensayo de lo que luego sera la practica real,
como una accion previa a lo que sucedera en los hechos sociales, como un lugar
experimental en el que ya empiezan a funcionar valores, modos y relaciones que
deben trasladarse a la sociedad. Es asi como el Teatro del Oprimido emerge como
la maduracion de un proceso de discusiones ideoldgicas. Desde esta perspectiva
podemos decir que el Teatro del Oprimido se instala no s6lo como vanguardia

artistica, sino también como vanguardia politica.
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El Teatro del oprimido, no se propone como meta solamente la socializacion del
teatro, ensefiar a los individuos a producir arte, sino que el método mismo, funciona
como una herramienta que a traves de la transferencia de conocimientos artisticos,
se propone en el fondo, transferir un modo de organizacién politica para alcanzar
los objetivos que concretarian una nueva sociedad. El teatro de este modo se
constituye como una herramienta mas de intervencion social, un espacio de
practica para éste cambio, un lugar donde a través de la representacion se
acciona la realidad y se experimentan las formas de relacion social que mantendria

un nuevo hombre.
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ANEXO |
Organizacion Internacional del Teatro del Oprimido (ITO)
Declaracion de Principios

Predmbulo

1. El objetivo bésico del Teatro del Oprimido es humanizar a la Humanidad

2. El Teatro del Oprimido es un sistema de Ejercicios, Juegos y Técnicas basado
en el Teatro Esencial, para ayudar a los hombres y a las mujeres a desarrollar lo
que ya poseen dentro de si mismos: el teatro.

Teatro Esencial

3. Todo ser humano es teatro!

4. Teatro se define como la existencia simultanea — en el mismo espacio y contexto
- de actores y espectadores. Cada ser humano es capaz de observar la situaciéon y

de observarse a si mismo en situacion.

5. El teatro esencial consiste de tres elementos: Teatro Subjetivo, Teatro Objetivo y
el Lenguaje Teatral.

6. Cada ser humano es capaz de actuar: para sobrevivir, necesariamente tenemos
gue producir acciones y observar esas acciones y sus efectos sobre el mundo
exterior. Ser Humano significa ser Teatro: la coexistencia del actor y el espectador

en el mismo individuo. Esto es el Teatro Subjetivo.
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7. Cuando seres humanos se limitan a la observacion de un objeto, una persona o
un espacio, negando su capacidad y necesidad del actuar, la energia que seria
usada para actuar se transfiere sobre aquel espacio u objeto, creando un espacio
subjetivo en el espacio fisico que ya existia: es el Espacio Estético. Esto es el

Teatro Obijetivo.

8. Todo ser humano usa, en sus vidas cotidianas, el mismo lenguaje que los
actores usan sobre el escenario: sus voces, SUS Cuerpos, sus movimientos y sus

expresiones traducen sus ideas, emociones y deseos en el Lenguaje Teatral.

Teatro del Oprimido

9. El Teatro del Oprimido ofrece a cada uno el método estético para analizar su
pasado, en el contexto de su presente, y para poder inventar su futuro, sin esperar
por él. El Teatro del Oprimido ayuda a los seres humanos a recuperar un lenguaje
que ya poseen — aprendemos como vivir en la sociedad jugando al teatro.
Aprendemos como sentir, sintiendo; como pensar, pensando; como actuar,

actuando. El Teatro del Oprimido es un ensayo para la realidad.

10. Llamamos oprimidos a los individuos, o grupos, que son socialmente,
culturalmente, politicamente, o por razones de raza o sexualidad, o en cualquier
otra manera, desposeidos de su derecho al Dialogo, o impedidos de ejercer este

derecho.

11. Dialogo se define como el intercambio libre entre personas libres - individuos o
grupos. Significa la participacion en la sociedad humana con iguales derechos, y

con respeto mutuo de diferencias.
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12. El Teatro del Oprimido se basa en la premisa que todas las relaciones
humanas debiesen ser de un tipo dialégico: entre hombres y mujeres, entre razas,
familias, grupos y naciones, el didlogo debiese siempre prevalecer. En realidad,
todos los didlogos tienen la tendencia de transformarse en mondlogos, los cuales
crean la relacion opresores—oprimidos. Reconociendo esta realidad, el principio
fundamental del Teatro del Oprimido es el de ayudar a restaurar el didlogo entre
seres humanos.

Principios y Objetivos

13. El Teatro del Oprimido es un movimiento mundial estético, no violento, que
busca la paz, pero no la pasividad.

14. El Teatro del Oprimido trata de activar a la gente en un esfuerzo humanista,
expresado por su propio nombre: teatro de, por, y para el oprimido. Un sistema que
facilita a la gente a actuar en la ficcion del teatro para transformarse en

protagonistas, y sujetos activos, de su propia vida.

15. El Teatro del Oprimido no es ideologia ni partido politico, no es dogmatico ni
compulsivo, y es respetuoso hacia todas las culturas. Es un método de analisis y
una manera para llegar a sociedades mas felices. Por su caracter humanista y
democratico, es usado en todo el mundo, todos los campos de actividades sociales,
como: educacion, cultura, arte, politica, trabajo social, psicoterapia, alfabetizacion y
salud publica.

16. El Teatro del Oprimido es usado actualmente en docenas de naciones
alrededor del mundo, como instrumento para llegar a descubrimientos sobre uno
mismo Yy sobre el Otro, para clarificar y expresar nuestros deseos y comprender los
de los deméds; un instrumento para cambiar circunstancias que producen dolor y
para realzar las que producen paz; para respetar diferencias entre individuos y
grupos, y para la inclusion de todos los seres humanos en el Didlogo; y, finalmente,

un instrumento para llegar a la justicia econémica y social, la cual es el fundamento
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de una verdadera democracia. Resumiendo, el objetivo general del Teatro del

Oprimido es el desarrollo de Derechos Humanos esenciales.

La Organizacion Internacional del Teatro del Oprimido (ITO)

17. La ITO es una organizacion que coordina y realza el desarrollo del Teatro del
Oprimido en todo en mundo, segun los principios y objetivos de esta declaracion.

18. La ITO realiza esto ideal conectando sus practicantes en una red mundial,
promoviendo el intercambio y el desarrollo metodoldgico; facilitando la instruccion y
la multiplicacién de las técnicas existentes; concibiendo proyectos en un nivel
mundial, estimulando la creacion de Centros del Teatro del Oprimido (CTQO’s) en un
nivel local; mejorando y creando las condiciones para el trabajo de los CTO’s y los

practicantes y creando un encuentro internacional en el internet.
19. La ITO tendr& el mismo caracter humanista y democratico como sus principios
y sus objetivos; incorporara cada contribucion de los que trabajan bajo esta

Declaracion de Principios.

20. La ITO supondré que cualquier persona, usando las varias técnicas del Teatro

del Oprimido, subscribe esta Declaracién de Principios.

www.theatreoftheoppressed.org



http://www.theatreoftheoppressed.org/
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ANEXO Il

Cronologia de Augusto Boal

1931 — Nace Augusto Boal en la ciudad de Rio de Janeiro; vivio en el barrio de la
Pefia, desde los nueve afios dirige a sus hermanos en escenas teatrales en los
almuerzos familiares de los domingos, a partir de los fasciculos semanales del
Conde de Monte Cristo, comprados por su madre; a partir de los 11 afios ayuda a
su padre en la panaderia y observa a los obreros de la Curtiembre Carioca de
cerca ; ya muchacho, trabaja en TEN-Teatro Experimental del Negro, escribe
piezas, dirige el departamento cultural estudiantil por tres afos en la universidad, y
asi conoce Séabato, Magaldi y el dramaturgo Nelson Rodrigues, que le lee y
comenta los textos, corrigiendo sus dialogos y aconsejandole una “deformaciéon de
lo real” y no una reproduccion; se forma en Quimica a los 22 afios; se escribe con

John Gassner, con quien desea estudiar.

1950-52 — consigue ir a estudiar en la School of Dramatic Arts, de la Columbia
University, en Nueva York, EUA, donde se inscribe en Quimica; es alumno de John
Gassner, el Prof. de A. Miller y de T. Williams; integra el The Writers Group, grupo
de escritores de teatro, novelistas, romancistas; escribe 20 piezas en dos afos
sobre su barrio carioca, la Pefia, en general melodramas de violencia; estudia

dramaturgia, direccion, historia del teatro, Shakespeare.

1954 — trabaja en Rio con Leo Jusi y Glaucio Gil; objetivo: “Desarrollar la
dramaturgia brasilefia, descubrir un estilo brasilefio de interpretacion”. Recibe
invitacion de José Renato, del Teatro de Arena para dirigir Ratones y hombres, de

Steinbeck y Juno y el Pavo real, de Sean O' Casey Investiga el estilo realista.

1955 — el Teatro de Arena deja de ser itinerante y pasa a tener sede propia.
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1956 y 1957 — realiza dos cursos de dramaturgia, para publico en general, como

divulgacién; Boal pasa a ser director cultural del Teatro de Arena.

1957 — crea la comedia Marido magro, Mulher chata, en una breve fase
aparentemente desconectado de sus investigaciones de problemas sociales como

materia teatral

1958 — Seminario de Dramaturgia, a partir de 16 de marzo; de alli saldrian
Chapetuba Futbol Club, de Vianninha; Eles ndo usam black-tie, de Guarnieri, y

Revolucdo na América do Sul, del propio Boal.

1959 — abre el Laboratorio de Interpretacion, junto al Arena, en moldes semejantes
al Actors Studio de N.Y.; planea un teatro politico, “una integracion mayor del teatro
con la poblacion”, volviendo a los temas sociales del inicio de su carrera, afos
antes; quiere alcanzar el mayor nimero de espectadores, una platea popular, una
tentativa de teatro no emocional, con piezas escritas por equipos (Lo que usted

sabe sobre el petréleo? y Vida, pasion y muerte del presidente Vargas).

1960 — escribe Revolucién en América del Sur

1961 — escribe José, del parto a la sepultura.

1971 — concibe el Teatro Periddico en Séao Paulo; es exiliado; crea el Teatro del

Oprimido, ya en Argentina, donde permanece por cinco afios, con una estancia en

el Pert también.

1976 — en cinco afios desarrolla tres formas del Teatro del Oprimido: el “Teatro

Forum”, el “Teatro Invisible” y el “Teatro Imagen” (con indios en el Pert en 1973).
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1976-1986 - desarrolla las técnicas introspectivas de teatralizacion de la
subjetividad, junto a pueblos europeos: “Arco-Iris del deseo”; ademas de divulgar y
desarrollar el Teatro del Oprimido, realizando talleres, formando nudcleos y creando

centros en ciudades europeas.

1978 — Dicta catedra en la Sorbonne y funda el CTO de Paris - Centre de Théatre

de I' Opprimé, con apoyo del presidente Mitterand.

1982 — Darcy Ribeiro, vice-gobernador del Rio, lo invita a volver a Brasil y hacer el
teatro del oprimido junto al proyecto de los CIEPs (red de escuelas publicas

provinciales modernas).

1986 — el apoyo gubernamental de Darcy termina con su no reeleccion al Gobierno

y Boal no encuentra ayuda ni en las instituciones privada.

1989 — nace el CTO-Rio. Darcy Ribeiro se hace gobernador del Rio, pero las

propuestas y proyectos ya no se concretan.

1990 - publica El arco-iris del deseo — método Boal de teatro y terapia, Rio: Editora

Civilizacion Brasilefia.

1992 — en tres afos el CTO-Rio s6lo tuvo algunos contratos con el sindicato de los
bancarios, con ayuntamientos de Ipatinga y Son Caetano, el evento Tierra y
democracia del IBASE, talleres para publico en general y extranjeros (grupos
venidos a Brasil de Alemania y Nueva York); funcionando precariamente, sin
apoyos gubernamentales desde 1989, Boal y los integrantes del CTO-Rio
resuelven concluir sus actividades, sin embargo de forma festiva y musical (un
sepelio en el “estilo Nueva Orleans”), poniéndose a servicio de un partido politico,
el PT; las actividades del grupo, en Campafia por Bené (Benedita da Silva) para el
ayuntamiento del Rio y mas tarde en el movimiento popular por la deposiciéon del

Presidente de Brasil (Collor de Mello), ganan tanta repercusion y espacio en los
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medios que Boal es invitado a presentarse candidato a concejal de Rio de Janeiro,
se niega, acaba aceptando y gana las elecciones, tomando posesion en el inicio de
enero de 1993.

1992 — publica por la Civilizaciéon Brasilefia Doscientos ejercicios para actor y no-
actor con gana de decir alguna cosa a través del teatro.

1993 — nombrado concejal, Boal contrata todos los animadores del CTO-Rio como
sus asesores de gabinete en la Camara Legislativa del Rio, inventan el Teatro
Legislativo, recorriendo los barrios de la ciudad para la creacion conjunta de leyes,
con la poblacién, a través del teatro, segun una “democracia transitiva”.

1996 — Termina el mandato de concejal; publica por la Revan el libro Aqui nadie es
burro!, en que transforma en crénicas sus discursos en la Camara del Rio

1998 — retoma el Teatro Legislativo, ahora bajo el patrocinio de la Fundacion Ford;

publica, por la Record, Juegos para actores y no-actores.

2000 — publica, por la Record, Hamlet y el hijo del panadero.

2001 - lanza el mismo libro en Inglaterra; comienza a trabajar con EI MST-
Movimiento de los Trabajadores Rurales Sin-Tierra; y un inmenso trabajo con
presidiarios del estado de S&o Paulo; honda en Rio de Janeiro la sofiada Fabrica

de Teatro Popular y una revista.
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