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RESUMO

Este trabalho propbe uma reflexdo sobre a iconografia como ferramenta de
representacao e visibilidade para a arte teatral, mais especificamente para o método
conhecido como Teatro do Oprimido criado por Augusto Boal, a partir da articulagéo
entre o teatro, o design grafico e as artes visuais. Com base em pesquisa bibliografica
e qualitativa, o estudo investiga como simbolos e imagens podem expressar vivéncias
dissidentes e promover inclusdo, partindo da analise do Teatro do Oprimido, de
manifestagdes cénicas e da historia da iconografia no design. A metodologia adotada
combina levantamento bibliografico, analise visual e processo projetual, culminando
na criacdo de um sistema iconografico representado em um mural dividido em trés
atos: inocéncia, opressao e transformacao. O projeto reafirma o potencial do design
como linguagem critica e a arte como territorio de memobria, expressdo e
transformacao social.

Palavras-chave: iconografia; teatro; teatro do oprimido; design grafico; resisténcia
visual.



ABSTRACT

This paper proposes a reflection on iconography as a tool for representation and
visibility in theatrical art, more specifically for the method known as Theater of the
Oppressed, created by Augusto Boal, based on the articulation between theater,
graphic design and visual arts. Based on bibliographic and qualitative research, the
study investigates how symbols and images can express dissident experiences and
promote inclusion, starting from the analysis of the Theater of the Oppressed, scenic
manifestations and the history of iconography in design. The methodology adopted
combines bibliographic research, visual analysis and design process, culminating in
the creation of an iconographic system represented in a mural divided into three acts:
innocence, oppression and transformation. The project reaffirms the potential of design
as a critical language and art as a territory of memory, expression and social
transformation.

Keywords: iconography; theater; theater of the oppressed; graphic design; visual
resistance.
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INTRODUCAO

O teatro constitui uma forma de arte que esteve presente na trajetéria de vida
do autor desde a infancia, por meio da participacdo em aulas, oficinas e
apresentacoes. Essa vivéncia artistica revelou-se fundamental ndo apenas para sua
formagdo pessoal, mas também para a compreensdo das dinamicas sociais,
evidenciando os desafios, perdas e conquistas enfrentados por grupos historicamente
marginalizados.

A experiéncia de consumir e vivenciar o teatro permitiu aprofundar o
entendimento sobre suas multiplas camadas expressivas, ao mesmo tempo em que
reforcou uma percepcao de que essa arte pode ser profundamente transformadora e
libertadora.

Nesse sentido, este estudo se torna relevante ao destacar a importancia do
teatro como espacgo de visibilidade, representacdo simbodlica e construgcdo de
pensamento critico. A pesquisa busca promover locais de escuta e fala que respeitem
a dignidade humana, reconhecendo a arte como meio de denuncia, resisténcia e
reconstrucao identitaria frente a persisténcia de silenciamentos historicos e violéncias
simbdlicas.

O presente trabalho se organiza buscando, inicialmente, compreender os
aspectos da iconografia por seus interesses metodoldgicos, simbdlicos e culturais,
para entdo estabelecer uma conexdo entre a linguagem visual e a pratica teatral,
partindo da hipotese de que a iconografia pode atuar como uma estrutura de
visibilidade do teatro, especialmente do Teatro do Oprimido, ao traduzir em imagens
os sentidos, afetos e reivindicagdes que esse movimento expressa.

A partir disso, a proposta se desenvolve por meio da analise de pecas teatrais
ligadas ao chamado “Teatro do Oprimido” e da criagdo de um manifesto visual,
fundamentado em estudos iconograficos e processos projetuais do design.

A investigagado busca construir um dialogo simbdlico entre formas graficas e
acoes cénicas de resisténcia, por meio da elaboracao de icones e simbolos inspirados
nas vivéncias retratadas nesse tipo de teatro, com o objetivo de gerar representacdes
visuais que ampliem o campo da memoria coletiva, da expressao politica e da
afirmacao cultural.

A metodologia adotada segue uma abordagem projetual fundamentada na

pesquisa visual e na iconografia aplicada, desenvolvendo um sistema de identidade
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grafica inspirado na estrutura dramaturgica classica, dividido em trés atos. As etapas
do processo consistem em: (1) coleta e organizagao de material visual, especialmente
imagens relacionadas ao Teatro do Oprimido; (2) analise formal e semantica dessas
imagens, identificando elementos visuais, significados simbdlicos e culturais; (3)
exploragao grafica por meio de experimentagdes visuais, moodboards e esbocos; (4)
desenvolvimento de um sistema visual coerente, com definicdo da linguagem e
critérios graficos; e (5) prototipagem e aplicagéo, incluindo testes em suportes como
cartazes, midias digitais, camisetas, ecobags e cadernos.

Como culmindncia desse processo, foi desenvolvido um mural visual
estruturado em trés atos teatrais, cada um representando uma fase da luta e da
resisténcia social, sintetizando os icones produzidos.

A criagdo dos croquis partiu de esbogos rapidos baseados nas imagens
selecionadas, cujos contornos foram refinados até atingir uma identidade visual sélida
e coerente. A categorizagao tematica — Corpo e Movimento, Vivéncias, Critica Social,
Sentimentos e Expressdes Faciais, LGBTQIAP+, Representacdo Cultural e Arvore do
Teatro do Oprimido — orientou a selegdo e a leitura simbdlica das imagens,
associando-as a paletas cromaticas que reforcam sua expressividade e intengéo
comunicativa.

Portanto, a presente pesquisa visa nao apenas expressar o reconhecimento de
uma manifestagao artistica que marcou minha trajetoria pessoal, mas também propor
o design como ferramenta de expressado politica e cultural. Em um contexto de
apagamento e exclusdo de vozes subalternizadas, reafirmar a poténcia do design
como mediador simbdlico entre arte, memoria e resisténcia se torna um compromisso

ético e social.

1. ASPECTOS DO CONCEITO DE ICONOGRAFIA

Desde os primordios, o mundo € permeado por representagdes visuais,
manifestas em gravuras, pinturas, monumentos e outras formas de simbolismo
cultural que caracterizam civilizacdes, periodos histéricos e momentos especificos.

Conforme apontam Donis Dondis (1997), Ellen Lupton (2008) e Erwin Panofsky
(2001), os simbolos constituem expressdes de identidades e representam uma das
formas mais antigas de difusdo cultural, encontrando-se em diversos suportes e

apresentando-se nas modalidades visual, verbo-visual ou conceitual. Nesse contexto,
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a linguagem visual se destaca como um meio de dar forma aquilo que transcende as
limitacdes da linguagem verbal.

A iconografia, definida por Panofsky (2001) como o estudo da mensagem ou
tema em obras de arte em oposigéo a sua forma, emerge como uma possibilidade de
apresentar e dar forma e identidade a conceitos abstratos inerentes a grupos sociais
e/ou culturais especificos. Observa-se a presenga da iconografia no cotidiano, em
imagens e representagdes religiosas, de personalidades e de elementos sociais,
frequentemente de maneira sutil. Sua ocorréncia em livros, documentos e jornais,
entre outros meios, contribui para o registro de modos de pensar e de culturas que
representam épocas e sociedades.

A condicdo humana de seres pensantes e observadores implica que nossas
referéncias sdo moldadas pelo contexto historico, costumes, tradicdes, nacionalidade,
classe social e outros fatores (Panofsky, 2001). Esse conjunto de experiéncias
constitui uma estrutura cognitiva, composto por representagdes e alusdes que
integram as memoarias visuais, auditivas, semanticas e sensoriais. Segundo Panofsky
(2001), a identificagdo de uma seméntica nas composi¢des imagéticas demanda a
abordagem do estudo iconografico e a distingdo entre tema/significado e forma.

Assim, as obras de arte encerram significados, argumentos e historias que
transcendem sua composicao imediata, abrangendo um conjunto de representacdes
graficas. Nesse sentido, a iconografia, enquanto ciéncia, dedica-se a classificagao,
descrigao, estudo e interpretacdo correta dos significados atribuidos as imagens,
buscando revelar os codigos culturais e histéricos que as atravessam (Panofsky,
2004).

1.1. Iconografia versus Iconologia

No ambito dos estudos das artes visuais, destaca-se a construgcdo de um
método para abordar a questao da atribuigdo de significado, desenvolvido por Erwin
Panofsky (1892-1968) em meados do século XX. Historiador da arte, Panofsky (2001)
empregou em sua obra “Significado nas Artes Visuais” um método de analise de
imagens, especificamente de obras de arte, com o objetivo de compreender como os
significados eram atribuidos as formas, cores e texturas presentes nessas obras. Em
outras palavras, investigou-se o processo pelo qual o visual adquire carater simbdlico,

tornando-se portador de significado.
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Segundo o autor, “perceber a relagdo de significacdo € separar a ideia do
conceito a ser expresso, dos meios de expresséo. E perceber a relagao de construcéo,
€ separar a ideia da funcéo a ser cumprida dos meios de cumpri-la” (Panofsky, 2001,
p. 24).

A partir dessa perspectiva, Panofsky (2001) apresenta dois conceitos que,
quando apropriados pelo design, permitem replicar sua contribuicdo do campo das
artes visuais para o campo do design, notadamente para o design da informacao.
Esses conceitos sao “iconografia” e “iconologia” (Panofsky, 2001).

O autor sistematizou, em seu estudo, a relagao estreita entre a iconografia e a
iconologia, configurando esta ultima como uma analise mais aprofundada de objetos
e obras de arte, utilizando-se da semiologia e da simbologia, que emprega um método
de estudo abrangente que envolve comparacgdes e classificacoes.

A iconologia se manifesta quando a iconografia transcende a conotagédo de
analise estatistica preliminar (na qual o observador reconhece o elemento grafico por
analogia direta, durante o processo de identificagdo primaria) e passa a ser utilizada
como ferramenta de interpretagéo, integrando-se a métodos historicos, psicoldgicos
ou criticos. Nesse sentido, a iconologia se orienta mais para a sintese do que para a
analise (Panofsky, 2001).

A distincdo fundamental entre ambas reside no fato de que a iconografia se
limita a uma explanagdo concisa sobre as imagens, com o objetivo de destacar e
evidenciar seu potencial autoexplicativo.

Dessa forma, pode-se dizer que a iconografia esta relacionada ao
reconhecimento e estudo dos significados convencionais das imagens, enquanto a
iconologia propde uma leitura interpretativa, buscando compreender a estrutura
ideoldgica, filoséfica e social subjacente a essas representagdes. Como explica
Panofsky (2004, p. 57), “a iconografia € a forma por si sO, e a iconologia a
interpretacado da forma”.

No entanto, a distingdo entre esses dois termos nem sempre € clara ou
consensual. Em diferentes estudos e tradigcbes académicas, os significados de
iconografia e iconologia podem se sobrepor parcialmente, variando de acordo com o
método adotado.

De modo geral, considera-se que a iconografia trata da classificagdo e
descricdo de uma imagem, enquanto a iconologia lida com a interpretagdo e os

significados culturais ou simbdlicos envolvidos. Como discute Gombrich (1985), a
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compreensao dos simbolos visuais depende diretamente do repertério cultural e do

contexto histoérico de quem os interpreta.

1.2. Analise do método Panofsky

Para esclarecer o processo de formagéo de significado em uma obra de arte,
Panofsky (2001) estruturou um método que busca compreender o processo cognitivo
percorrido pelo observador na apreensdo da mensagem veiculada exclusivamente
pelos elementos visuais da obra. Seu objetivo era investigar como linhas, cores e
texturas sao inicialmente reconhecidas de fato e, a partir desse reconhecimento, como
se realiza a interpretacao dos elementos da obra. O autor esquematiza sua analise

por meio de trés niveis: o pré-iconografico, o iconografico e o iconoldgico.

1.2.1. Pré-Iconografico

O primeiro, denominado pré-iconografico, trata da descrigdo formal, objetiva e
literal da imagem, ou seja, o que esta visualmente representado, situa-se na esfera
do reconhecimento. Nesse estagio, o observador identifica, no conjunto de elementos
compositivos, um elemento do mundo natural e a ele associa uma expressividade,
também reconhecida por sua experiéncia. Esse nivel, designado como natural pelo
autor, esta intrinsecamente ligado a percepgéo dos elementos compositivos e a
vinculagado desse conjunto de elementos com algo pertencente ao universo cotidiano
do observador (Panofsky, 2001).

1.2.2. lconografico

O segundo nivel, o iconografico, diz respeito a identificagdo de temas e motivos
reconheciveis com base em convengdes culturais. A iconografia emerge quando se
transcende a significagdo natural e se adicionam as representacdes alegorias e
histérias que modificam esse significado natural, incorporando aspectos especificos
de uma cultura e de um recorte temporal em que o observador se insere (Panofsky,
2001).

1.2.3. Iconoldgico

Nesse terceiro nivel, o autor identifica, ainda, um nivel mais profundo de

significagdo, que denomina conteudo ou significado intrinseco. Busca-se aprofundar
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a identificacao de tragos culturais, ultrapassando a analise promovida pela iconografia
e alcangando uma sintese dos conteudos ja examinados, conforme Panofsky (2011).

Essa abordagem critica e metodolégica faz da iconografia uma ferramenta
poderosa para a analise visual, pois oferece um meio de investigar como uma imagem
comunica ideias complexas e como essas ideias sdo compreendidas em diferentes
contextos. Ao realizar uma analise iconografica é possivel justificar o método aplicado
a partir de um estudo mais profundo da imagem, articulando forma, conteudo e

contexto. A Figura 1, a seguir, traz um esquema grafico que sintetizaria essa estrutura.

Figura 1: Processo de formacao de significacdo segundo Panofsky (2001).

Nivelde Tipo de analise | Objectoda analise Operacao Conhecimentos
analise requeridos

Pessoas, animais,

Primarioion objetos. E_gpenéncia
Natural Pré-iconografico aoontecumentos Visualizagao quotidiana e cultura
{propriedades e geral
relagao)
. Temas e conceitos Conhequnentos
Secundario ou lconografico hist6rias alegonas.. ldentlflcacéo e especificos de
Convencional mutoldgna # Descrigao lemas_e formas
\ artisticas
Conhecimento
Terelano ol Pfincipios. Contextualizagao aprofundado da
iitaie lconol6gico socnqculturals fou sociedade, cultura e
subjacentes Interpretagdo)  cosmovisao de cada
época

Fonte: CITALIARESTAURO, s/d.
1.3. Iconografia no design

Diante da compreensao da iconografia como ferramenta de leitura simbdlica e
de construcao de significados visuais, conforme estruturado por Panofsky (2001) em
seus trés niveis de analise e aprofundado por tedricos como Gombrich (1985), Dondis
(1997) e Lupton (2008), evidencia-se seu papel ndo apenas na interpretagao histérica
das imagens, mas também como linguagem ativa na formacao de identidades e
discursos sociais. Essa perspectiva se torna ainda mais relevante quando transposta
ao campo do design, onde os simbolos visuais nao apenas representam, mas
constroem sentidos e experiéncias para o usuario.

Nesse contexto, destaca-se a contribuicdo do tedrico Klaus Krippendorff
(2006), que amplia a discussdo ao propor o design como pratica de atribuicao de

significados, inserida em contextos culturais e comunicacionais. A partir de sua
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abordagem semantica, Krippendorff (2006) oferece ferramentas conceituais para
compreender a iconografia como artefato imaterial e discursivo, possibilitando sua
reinterpretacao critica e seu uso como elemento ativo na constru¢gado de sentido no
design contemporaneo.

Como destaca Klaus Krippendorff (2007), em An Exploration of Atrtificiality, os
artefatos sdo produtos moldados por graus diversos de artificialidade, que vao desde
bens fisicos e funcionais até discursos complexos enraizados em linguagens
especificas de grupos sociais.

Essa classificagao ressalta que artefatos como bens, servigos e identidades
‘ndo sao inteiramente fisicos” (Krippendorff, 2007, p. 19), e sim dotados de
significados imateriais, sendo moldados por fatores culturais e simbdlicos
(Krippendorff, 2007).

Dentro dessa perspectiva, a iconografia pode ser compreendida como um
artefato imaterial, que ultrapassa o objeto fisico e ativa uma memoaria coletiva e afetiva.
Neste sentido, Krippendorff (2006) argumenta que, com o tempo, todo artefato esta
sujeito a decadéncia — seja por obsolescéncia funcional ou metamorfose de seu
contexto simbdlico.

No entanto, o autor propde a virtualidade como uma alternativa para prolongar
a longevidade dos artefatos, deslocando o foco da materialidade para os aspectos
imateriais e conceituais. Dessa forma, o design adquire um papel estratégico na
reconfiguragdo semantica desses elementos visuais, mantendo viva sua relevancia
cultural por meio de uma abordagem voltada a experiéncia humana (Krippendorff,
2006).

A iconografia, nesse sentido, pode ser inserida nos patamares de "identidades"
e "discursos" da classificagdo de Krippendorff (2006), pois ela contém uma carga
semantica complexa e uma forte ligacdo com a linguagem de uma comunidade.

Ao reinterpretar essa iconografia, o design atua como mediador entre passado
e presente, buscando, como sugere o autor, “novos contextos para categorias de
problemas inéditos” (Krippendorff, 2006, p. 21). Isso significa criar artefatos novos que
resgatem a memoria cultural, ao mesmo tempo que respondem as necessidades e
realidades atuais.

Em outra obra, chamada On the Essential Contexts of Artifacts or on the
Proposition that "Design is Making Sense (of Things)" (1996), o autor aprofunda sua

reflexdo sobre o papel do design como produtor de sentido, definindo design como a
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atividade de atribuir significado as coisas, enfatizando a importancia da seméantica do
produto, que deve ser voltada ao usuario.

A forma visual dos objetos, segundo o autor, sé adquire sentido se inserida em
um contexto de uso e reconhecida por meio do imaginario coletivo. O autor também
afirma que “os artefatos ndo representam nem substituem outra referéncia, eles se
fazem presentes, comunicam e moldam a experiéncia humana” (Krippendorff, 1996,
p. 160).

Neste ponto, a iconografia evidencia sua natureza semantica, pois envolve uma
construgao coletiva de sentido baseada em simbolos e memodrias compartilhadas.
Essa dimensao simbdlica, porém, entra em conflito com o distanciamento de seu
contexto original, o que pode gerar uma quebra semantica entre o que a imagem
representava e como ela € interpretada atualmente.

Segundo o autor, é papel do design buscar uma reconfiguragao simbdlica
desses objetos, “resgatando seu sentido através da inser¢ao no contexto do usuario
atual” (Krippendorff, 1996, p. 170).

Dessa forma, os projetos de reinterpretacéo da iconografia tradicional devem
se apoiar em uma abordagem semantica, compreendendo o objeto como elemento
simbdlico e identitario que precisa ser reinserido em uma nova realidade social. A
iconografia deixa de ser apenas imagem e passa a funcionar como conteudo de
comunicacao, elemento de expressao identitaria e meio de diferenciacdo ou
integragdo social, conforme os quatro usos sociolinguisticos apontados por
Krippendorff (2007).

Portanto, o design, ao atuar sobre a iconografia, deve reconhecer sua
imaterialidade, seu valor histérico e o papel que ela desempenha na formagao de
pertencimento e memoria coletiva. O desafio ndo é apenas conservar visualmente os
simbolos tradicionais, mas manté-los semanticamente vivos, promovendo um dialogo

entre passado e presente, tradicdo e inovacéo, individuo e comunidade.

1.4. Sinais e Simbolos

Dando continuidade a reflexdo sobre os elementos visuais enquanto portadores
de significado, o estudo dos sinais e simbolos se mostra essencial para compreender
a base estrutural sobre a qual a iconografia € construida. Se a iconografia atua como
representacdo simbdlica de identidades culturais e afetivas, os sinais e simbolos
constituem o vocabulario visual fundamental que possibilita sua formacao e leitura.
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Nesse sentido, a abordagem de Adrian Frutiger (2007) oferece uma
contribuicdo importante ao evidenciar como formas visuais simples, ao longo do
tempo, evoluiram em sistemas complexos de comunicagao, influenciando diretamente
o modo como imagens e significados sdo organizados, reconhecidos e reinterpretados
no design contemporaneo.

Em sua obra Sinais e Simbolos, Frutiger (2007) investiga a evolugao da
comunicagao visual, partindo de elementos primitivos como luz, ponto e linha, e
chegando a sistemas mais elaborados como alfabetos, logotipos, sinalizagbes e
simbolos cientificos. Ao longo dessa anadlise, o autor se aprofunda nos sinais,
apresentando o conceito de icones e destacando-os como representagdes visuais
condensadas que carregam significados profundos e s&o rapidamente reconheciveis.

Essa perspectiva é especialmente relevante para este trabalho, uma vez que
se enseja a possibilidade criativa voltada para a expressividade visual do teatro com
0 objetivo de dar visibilidade e reconhecimento a essa linguagem artistica engajada.

Compreender como sinais se transformam em simbolos e, posteriormente, em
icones dotados de significacdo cultural € um passo fundamental para o
desenvolvimento de um sistema visual coerente, que possa traduzir ideais como
libertacao, resisténcia, participacao e transformagao social.

Assim, os estudos de Frutiger (2007) oferecem nao apenas uma base tedrica
para o entendimento das estruturas visuais, mas também subsidios para a construcao
de elementos graficos que representem, com clareza e sensibilidade, a importancia

da pratica teatral, sobretudo para as vozes historicamente marginalizadas.

1.4.1. Sinais

Na semidtica, um sinal € uma representacao que possui uma relacao direta e
funcional com o objeto ou fenbmeno que representa. Essa relagdo pode ser de

semelhanca, causalidade ou convencao.

Pode-se, portanto, afirmar que o olho humano procura, antes de tudo,
a vertical e a horizontal. Se nenhuma dessas dimensdes estiver
presente, o observador tentara imagina-las a fim de posicionar o sinal,
que sera interpretado com base na posigao fisiolégica do individuo:
vertical (for¢a da gravidade) e horizontal (plano de apoio) (FRUTIGER,
2007, p. 24).

Sao exemplos de sinais basicos comumente conhecidos os seguintes:
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Figura 2: Os sinais basicos.

Os sinais basicos

(de Sinais e simbolos de Adrian Frutiger)

Para figuras fechadas

Quadrado Tridngulo Circulo

Para figuras abertas

Cruz Seta

Fonte: PAULA, online.

1.4.1.1. icone

Um icone € um signo visual que retrata um objeto com base em sua
semelhanga perceptivel. Ele imita ou reproduz caracteristicas do que representa,
estabelecendo uma relagdo de analogia com o objeto. Essa semelhanga pode ser
visual, sonora ou funcional. Um icone emprega recursos como forma, cor, textura,
som e demais elementos visuais para estabelecer uma relagéo clara entre a imagem
e o conceito que ela representa. (Campuzano, 2016).

Embora a identificacdo de um icone pareca natural, ela pode depender em
diferentes graus das convengdes culturais, ou seja, do repertério visual que uma
sociedade compartilha (Campuzano, 2016).

Alguns exemplos de icones incluem:

Tabela 1: Exemplos de icones.

icone Representa
Uma pintura realista A pessoa ou cena retratada
icone de camera em um app A funcao de tirar fotos
Figuras de homem/mulher Banheiros masculino e feminino
icone de alto-falante Som ou volume
Cursor em forma de mao Acao de clicar ou interagir
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icones podem possuir diversas formas e expressdes, tais como: (a) visuais:
imagens que se parecem com o objeto (ex: placas com figuras humanas, emaijis); (b)
sonoros: sons que imitam outros sons (ex: "tic-tac" para relogio); e (c) funcionais:
representagcdes que indicam como algo deve ser usado com base na aparéncia (ex:
botdes no design digital).

As principais caracteristicas de um icone sao: (a) baseiam-se na aparéncia do
objeto; (b) sdo geralmente de facil compreensao; e (c) sdo muito usados em design

grafico, interfaces digitais, sinalizac&o e arte.

1.4.1.2. indice

Na semidtica, um indice € um tipo de signo que se conecta ao objeto que
representa por uma relagéo fisica, causal ou direta. Em vez de representar algo por
semelhanga, como o icone, o indice aponta para algo que realmente existe ou
aconteceu, funcionando como uma evidéncia, rastro ou indicio. Ele estabelece essa
conexao por proximidade ou vinculo real com o objeto. Por exemplo, pegadas na areia
indicam que alguém passou por ali, e fumacga aponta para a existéncia de fogo.

indices também podem estar presentes no nosso cotidiano de maneira
simbdlica: ossos e patinhas s&o objetos associados diretamente aos caes e, por isso,

podem servir como indices para representa-los (Campuzano, 2016).

Tabela 2: Exemplos de indices.

Fumaca Indica a presencga de fogo, de algo queimando
Pegadas na areia Indicam que alguém passou por ali
Termémetro Indica a temperatura de determinado ambiente

Indica que o tempo esta umido e ha precipitagao
atmosférica
Pode ser um indice de emog¢ao intensa como medo,
ansiedade ou excitagao
Geralmente indicam emogao forte (tristeza, alegria ou
alivio)
Indica que alguém se feriu ou passou por ali com
alguma ferida
Apontam para eventos passados que deixaram uma
marca fisica no corpo
Indica que comida esta sendo preparada ou que ha
um alimento por perto

Sirenes de ambulancia Indicando uma emergéncia ou urgéncia médica

Chuva

Coragao acelerado

Lagrimas

Rastro de sangue

Cicatrizes ou marcas

Cheiro de comida
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1.4.2. Simbolos

Os simbolos s&o signos cuja relagdo com o objeto que representam é arbitraria
e definida por convengdes sociais ou culturais. Isso significa que sua conexao nao é
natural ou intrinseca, mas estabelecida por um acordo coletivo ou aprendizado. Por
serem abstratos, os simbolos requerem contexto para serem compreendidos
corretamente (Frutiger, 2015).

O simbolo se refere ao objeto por associagao de ideias que surgem a partir de
convengdes, e seu significado ndo é 6bvio ou imediato, sendo necessario um
processo de aprendizado para sua interpretacdo. Um exemplo claro de simbolo s&o
as palavras, que representam conceitos de acordo com as regras da linguagem. O
alfabeto, por outro lado, constitui um sistema simbdlico criado para representar os
sons da linguagem falada (Sant'’Anna, 2020).

Além disso, € relevante notar que os signos visuais frequentemente reunem
caracteristicas de diferentes tipos de signos. Um exemplo disso € a placa de banheiro
feminino, que apresenta a figura de uma mulher vestida: ela atua como icone, por
representar visualmente o corpo humano, mas também como indice, ao sinalizar a
localizagado do banheiro (Frutiger, 2015).

Alguns exemplos de signos incluem:

e Palavras e Letras: O alfabeto como ja citado acima;

e Cruz: Simbolo associado ao Cristianismo, representando a fé religiosa, a morte
e ressurreicao de Jesus Cristo;

e Coracgao: Simbolo universalmente reconhecido como representacdo do amor
ou emocgoes;

e Paz: O simbolo da pomba com um ramo de oliveira ou o préprio simbolo de
paz representa o conceito de paz mundial e harmonia;

e Seta: Uma seta € um simbolo que pode indicar direcdo, movimento ou intengao
de algo. Sua representagdo € abstrata, mas seu significado €& bem
compreendido culturalmente;

e Circulo com uma linha em cima: Simbolo feminino, representando o género
mulher em muitos contextos culturais e sociais;

e Cruz Gamada (suastica): Embora tenha um significado histérico de
espiritualidade e boa sorte em algumas culturas, é associada ao Nazismo
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devido ao seu uso na Alemanha durante o regime de Hitler, mostrando como o

significado de simbolos pode mudar conforme o contexto histérico e cultural.

1.4.2.1. Caracteristicas dos simbolos

¢ Relagao Arbitraria com o Objeto: os simbolos ndo tém uma relagao fisica
direta com o objeto que representam, como ocorre com os icones e indices.
Sua conexao € estabelecida por convengdes culturais ou acordos sociais;

e Abstratos: Os simbolos sdo abstratos por natureza, ou seja, ndo possuem uma
representacao visual ou fisica clara do que estdo simbolizando. O significado
de um simbolo é construido culturalmente e deve ser aprendido;

e Requerem Contexto e Aprendizado: Para ser compreendido, o simbolo
depende do contexto cultural e de um processo de aprendizado. Por exemplo,
o simbolo "ds" é entendido como reciclagem em muitas culturas, mas isso é
um entendimento aprendido;

¢ Universalidade e Diversidade Cultural: Alguns simbolos podem ser
universais, enquanto outros possuem significados especificos em
determinadas culturas ou contextos. Por exemplo, o simbolo da pomba com
ramo de oliveira é reconhecido como simbolo de paz globalmente, mas outros
simbolos podem ter significados diferentes dependendo da cultura;

e Permanéncia e Estabilidade: Ao contrario de icones ou indices, os simbolos
sao relativamente estaveis ao longo do tempo, pois sao baseados em tradi¢oes,

acordos ou convencodes que tendem a ser mantidas dentro de uma sociedade.

Figura 3: icones, indices e simbolos

: Um desenho
do corpo de um céao
lembra um céao.

D105 O latido de um
cao indica a presenca
fisica do animal.

I\

- : : A palavra céao
CAO € uma abstragao que nao
se parece como um cao

e nem soa como ele.

PRI
BELLA
r FRONTE
Fonte: BELLAFRONTE, online.
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2. ASPECTOS HISTORICOS DO TEATRO

Dando continuidade a pesquisa sobre os meios de expressao simbolica por
meio do design, € pertinente expandir a analise para o campo das linguagens
performativas, uma vez que o cerne tematico deste trabalho esta nesse campo. Entre
essas linguagens performativas, o teatro se destaca como uma manifestagéo artistica
que, assim como a iconografia, mobiliza signos, imagens e ag¢des carregadas de
significado coletivo.

Através de sua poténcia comunicativa, o teatro também se apresenta como um
espaco de resisténcia, dialogo e transformacéo social. Para compreender essa
trajetdria, faz-se necessario revisitar brevemente os aspectos histéricos do teatro,
desde suas origens até as formas contemporaneas de encenacao.

O teatro ocidental tem suas raizes na Grécia Antiga, por volta do século VIl a.C.,
como desdobramento dos rituais religiosos dedicados ao deus Dionisio. Inicialmente
realizados sob a forma de celebragbes comunitarias com canticos e dancgas, os
chamados ditirambos evoluiram progressivamente para formas mais elaboradas de
representacdo dramatica. Segundo Nunes (1995, p. 23), “o teatro nasceu do culto
religioso, da necessidade do homem de representar simbolicamente os mistérios da

natureza e da vida”.

I ilgurf_A: Teatrq de E idauro, da&do do séc IV a.C., na Grécia.

Fonte: AIDAR, online.
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Essas primeiras manifestagdes ocorreram sobretudo em Atenas, onde o teatro
se institucionalizou como parte do calendario civico por meio das Grandes
Dionisiacas, festivais oficiais em que se realizavam concursos de tragédias e
comédias. Conforme expde Lesky (1996), embora a tragédia grega tenha se originado
como expressao ritualistica vinculada ao culto dionisiaco, ela rapidamente assumiu
uma fungdo mais complexa, consolidando-se como instrumento de analise critica das
dimensdes politicas, sociais e existenciais da experiéncia humana.

A insercao do teatro no espacgo publico grego foi possivel gragas a estrutura
democratica da pdlis ateniense, onde a arte cénica assumia nao apenas fungao ritual,
mas também educativa. O palco se tornou um local de debate simbdlico, no qual se
encenavam os dilemas humanos diante do destino, da justica e da agdo moral.

O surgimento do teatro, portanto, ndo foi mero entretenimento, mas sim uma
resposta as necessidades espirituais, sociais e politicas de uma comunidade. Suas
origens revelam a profunda conexdo entre arte, religidao e cidadania, elementos
fundamentais para a compreensao da cultura classica e de seus desdobramentos ao

longo da histéria.

2.1. Surgimento do teatro no Brasil

O teatro no Brasil teve origem durante o processo de colonizagado portuguesa
no século XVI, sendo introduzido principalmente pelos padres jesuitas, que utilizaram
a arte dramatica como ferramenta educativa e de catequese. A escolha do teatro como
meio de comunicacao se deu por sua eficacia em transmitir os ensinamentos cristaos

de forma acessivel e envolvente.

Figura 5: A tela “Na cabana de Pindobugu” (1920), de Benedito Calixto,
retrata os missionarios jesuitas Anchieta e Nébrega catequizando indigenas.

Fonte: ENCICLOPEDIA ITAUCULTURAL, online.
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Os primeiros registros de encenagdes teatrais no territorio brasileiro remontam
a 1553, com a apresentagao da pecga Auto da Pregagéao Universal, de autoria do Padre
José de Anchieta (1534-1597), na entdo Capitania de Sao Vicente.

O objetivo dessas pecas era converter os indigenas ao cristianismo, ensinando
os dogmas da fé catdlica de forma acessivel e envolvente. Como explica Bosi (1992,
p. 48), “o teatro jesuitico fazia parte da estratégia pedagdgica da Companhia de Jesus,
servindo de meio para domesticar os nativos através de formas expressivas que
combinavam espetaculo e doutrinagao”.

Essas primeiras manifestagdes cénicas estavam ligadas ao género do auto,
heranga do teatro medieval portugués. Além de Anchieta, outros missionarios
produziram textos dramaticos em lingua portuguesa, tupi e espanhol, buscando
adaptar-se as diversas culturas locais.

Durante os séculos XVII e XVIII, o teatro no Brasil continuou a existir de forma
esparsa e ligada a festas religiosas, como as festas de Corpus Christi, ou a eventos
civicos e aristocraticos. Foi apenas no século XIX, com a Independéncia do Brasil
(1822) e a fundacdo de espacos teatrais formais, como o Teatro Sdo Pedro de
Alcantara (1813) no Rio de Janeiro, que o teatro brasileiro comegou a se consolidar

como forma artistica independente da fungéo catequética.

Figura 6: Teatro Sdo Pedro de Alcantara.

Fonte: RIO VINTAGE & HERITAGE, online.
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No decorrer do século XX, o teatro brasileiro passou a desenvolver uma
linguagem mais presente as particularidades culturais do pais. A partir da década de
1930, surgem companhias nacionais que buscam fortalecer a cena teatral, como o
Teatro do Estudante do Brasil (TEB), fundado em 1938, com o objetivo de valorizar o
repertério nacional e formar novos talentos.

Contudo, é em 1943 que o teatro brasileiro recebe holofotes, com a estreia da
peca Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues (1912-1980), considerada um marco da
modernidade na dramaturgia nacional. A diregdo da montagem foi assinada pelo
encenador polonés Zbigniew Ziembinski (1908-1978), cuja proposta inovadora

introduziu elementos do teatro psicologico e surrealista no panorama cénico brasileiro.

Figura 7: Peca Vestido de Noiva, Nelson Rodrigues.

Fonte: RESENDES, online.

Nos anos seguintes, destacam-se importantes companhias, sobretudo nas
cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, responsaveis por profissionalizar o teatro
e ampliar seu alcance. Um exemplo emblematico é o Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), fundado em 1948 por Franco Zampari (1898-1966), que reuniu grandes nomes
da cena nacional, como Cacilda Becker (1921-1969), Paulo Autran (1922-2007),
Walmor Chagas (1930-2013), Ténia Carrero (1922-2018) e Fernanda Montenegro
(1929-atualmente), contribuindo decisivamente para a consolidacao de um teatro

moderno e de alta qualidade artistica no Brasil.
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Figura 8: Fernanda Montenegro, atriz brasileira.

Fonte: HELOISA, online.
2.2. Teatro atual

O teatro atual € uma arte rica e multifacetada, que evoluiu e se transformou ao
longo dos anos, incorporando diferentes influéncias e novas tecnologias. Uma das
principais caracteristicas do teatro atual € o dialogo com outras formas de arte, como
a danga contemporanea, a musica eletrénica, as artes visuais e o audiovisual. Essa
fusdo de linguagens promove novas formas de dramaturgia e desafia os modelos
tradicionais de encenagao.

Outro aspecto fundamental do teatro hoje € sua resposta critica aos contextos
sociais e politicos. Em muitos paises, incluindo o Brasil, as artes cénicas tornaram-se
instrumentos de denuncia, resisténcia e mobilizacdo diante de crises politicas,
desigualdades sociais e ataques a liberdade artistica.

Em tempos de censura e retrocesso, o teatro reafirma seu papel como espago
de reflexao e transformacao. De acordo com Ferreira (2019, p. 74), “o teatro atual atua
como um agente politico, evidenciando vozes silenciadas e corpos marginalizados”.

Além disso, o teatro contemporéneo passou a incorporar recursos digitais,
especialmente apds a pandemia de COVID-19, que forgou uma migragao temporaria
das artes presenciais para o ambiente virtual. Plataformas de streaming,
videochamadas e redes sociais passaram a integrar a cena teatral, criando
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experiéncias hibridas entre o fisico e o digital. Embora essas experiéncias tenham
sido, em parte, transitérias, elas deixaram marcas na produgao e na recepgao da arte
cénica.

Portanto, o teatro atual € multifacetado: ao mesmo tempo em que preserva a
esséncia do encontro ao vivo, ele também se reinventa diante das demandas
tecnolégicas e sociopoliticas do século XXI|. Sua for¢ca reside justamente na
capacidade de adaptacdo, no questionamento constante de suas formas e na

resisténcia cultural frente aos desafios do tempo presente.

Figura 9: Autor da pesquisa atuando como Peter Pan.

Fonte: Foto autoral.

2.3. O teatro como expressao identitaria

O teatro contribui significativamente para a identificagcdo e o reconhecimento
pessoal ao oferecer um espago de experimentacdo e expressao auténtica. Ao
vivenciar diferentes papéis e emogdes no palco, o individuo entra em contato com
aspectos profundos de sua propria identidade, refletindo sobre seus valores, desejos
e conflitos.

Além disso, o convivio coletivo e a construgdo de personagens despertam
empatia, ampliam a percepcdo de si e do outro, e fortalecem o senso de
pertencimento. Dentro dessa expressdo pessoal de identidade iremos conhecer
grupos que exemplificam bem esta importante forca que o teatro proporciona.
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2.3.1. Dzi Croquettes

O grupo Dzi Croquettes’, fundado em 1972 por Wagner Ribeiro (s/d) e outros
artistas no contexto da ditadura militar brasileira, foi um marco de resisténcia cultural
e estética. Composto por treze homens, o grupo uniu teatro, danga e musica em
espetaculos irreverentes que mesclavam influéncias brasileiras e estrangeiras, como
o Teatro de Revista, o cabaré, o jazz e os musicais da Broadway, desafiando os

padrdes artisticos e sociais da época.

Movido pelo desejo de criar um espetaculo que denunciasse a dificil realidade
politica do pais, no dia 8 de agosto de 1972, Wagner Ribeiro reuniu-se na galeria
Alaska — um espaco alternativo em Copacabana, no Rio de Janeiro — com os artistas
Bayard Tonelli, Benedicto Lacerda e Reginaldo Rodrigues para discutir a formacgao de
um grupo teatral.

Durante a conversa, Bayard mencionou o grupo nova-iorquino The Crocketts,
cujas propostas artisticas se aproximavam das ideias em debate. Na mesma ocasiao,
observando croquetes de carne sobre a mesa, Wagner brincou com a ideia de que
todos ali eram "feitos de carne", como os petiscos. Inspirado por isso, e incorporando
o artigo americano “The”, abrasileirado em sua pronuncia, surgiu entdo o nome Dzi

Croquettes.

1 As informagdes sobre o grupo Dzi Croquetes foram obtidas por meio de pesquisa bibliografica em
plataformas digitais. O conteudo esta disponivel em:
<https://cabareincoerente.com/referencias/personalidades/brasil/dzi-croquettes/>. Acesso em 21 abr.
2025.
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Inspirados por ideais libertarios, os Dzi Croquettes usavam o humor, a
androginia e a quebra da “quarta parede” para abordar questdes politicas e sociais,
ironizando os valores tradicionais por meio de performances ousadas. Travestidos,
com maquiagem pesada e trajes provocativos, expressavam uma sensualidade
hibrida que provocava o publico e escandalizava setores conservadores, mas
escapava inicialmente a censura gragas a sua inteligéncia cénica.

O Dzi Croquettes originalmente formado por treze homens, compunham em
sua equipe artistas revolucionarios que se autointitularam a familia Dzi Croquettes
com seus nomes e personas: Bayard Tonelli (a bacia Atlantica), Benedito Lacerda (a
Old City London), Ciro Barcelos (a Silinha), Carlos Machado (a Lotinha), Claudio Gaya
(a Claudete), Claudio Tovar (a Cl6), Eloi Simbes (a Eloina), Paulo Bacellar ou Paulette
(a Letinha), Reginaldo de Poli (a Rainha), Rogerio de Poli (a Pata), Roberto de
Rodrigues (A Tia Rose), Wagner Ribeiro (Silly, a mae) e Lennie Dale (o Pai).

Com forte influéncia de Wagner Ribeiro — idealizador do grupo e autor dos
textos e cangdes — e de Lennie Dale — bailarino e coredgrafo com passagem pela
Broadway —, o grupo construiu uma linguagem artistica propria, marcada por
liberdade criativa, amor livre, experimentagbes estéticas e vivéncias coletivas. Seu
lema “s6 o amor constroi” expressava a filosofia que sustentava essa "familia"
artistica.

Apods temporadas de sucesso e repressao no Brasil, chegaram a se apresentar
na Europa, mas recusaram convites para turnés internacionais em favor de novos
projetos no pais. Em 1976, conflitos internos e o excesso levaram a dissolugcéao do
grupo.

Apesar disso, os Dzi Croquettes deixaram um legado importante para a cultura
brasileira, com o slogan que os definiam sendo “a forga do macho e a graga da fémea”
sendo precursores da discussdo sobre género, sexualidade e liberdade artistica,

influenciando geracdes posteriores nas artes cénicas e na militAncia LGBTQIA+.
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Figura 11: Os Dzi Croquettes.

2.3.2. Grupo de Teatro Vivencial

O Grupo de Teatro Vivencial? foi fundado em Olinda (PE), em 24 de margo de
1974, por jovens ligados a Igreja Catodlica. Formado majoritariamente por pessoas
pobres, negras e LGBTQIA+, o coletivo adotou uma estética baseada na precariedade
e na dissidéncia, promovendo experiéncias cénicas transgressoras e inclusivas. Seu
primeiro espetaculo, Vivencial [, dirigido pelo monge Guilherme Coelho, ja
apresentava uma linguagem hibrida e politizada, influenciada por Brecht, Genet, o

Tropicalismo, o Teatro Oficina e as vanguardas performaticas.

Figura 12: Grupo Vivencial.

2 As informagdes sobre o grupo Vivencial foram obtidas por meio de pesquisa bibliografica em
plataformas digitais. Disponivel em: < https://www.noize.com.br/posts/queer-desviante-e-anarquico-a-
historia-do-grupo-de-teatro-vivencial>. Acesso em: 21 abr. 2025.
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O grupo funcionava de forma coletiva e horizontal, com todos os membros
envolvidos em todas as etapas da produgdo. Em 1978, inauguraram sua sede, 0
Vivencial Diversiones, espago underground que atraiu publicos diversos e rompeu
com padrdes teatrais tradicionais, transformando residuos e limitagdes em poténcia
criativa.

Apesar do sucesso, divergéncias internas levaram a dissolugdo do grupo em
1983. Entre seus espetaculos estdao Nos Abismos da Pernambucalia (1975), Sobrados
e Mocambos (1977), A Loja da Democracia (1979) e Rolla Skate (1981).

Figura 13: Grupo Vivencial.

Fonte: SOCIALISMO CRIATIVO, 2018.

A fotégrafa Ana Farache (s/d) teve sua trajetdria marcada pelo contato com o
Grupo Vivencial, estabelecendo lagos de amizade e colaboragdo com seus membros.
Coube a ela a realizagdo dos principais registros visuais do grupo, reunidos e
eternizados na obra Vivencial: imagens do afeto em tempos de ousadia.

“Minha convivéncia com o Vivencial comegou em 1976, 1977, quando fui morar
em Olinda. Me aproximei de Pernalonga, Fabio, Américo, Henrique Celibi e de outros
integrantes, que se tornaram amigos. Os fotografei no Diversiones, como também em
cenas montadas na rua. Olinda tinha uma energia artistica muito rica, estavamos
todos no mesmo caminho de buscar a transformacéao através do riso, da irreveréncia

e da poesia” (Farache, 2016).
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Figura 14: Livro Vivencigl: imagens do afeto em tempos de ousadia de Ana Farache.
LS o *
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2.4. Teatro do Oprimido

A trajetéria dos grupos teatrais Dzi Croquettes e Vivencial evidencia como o
teatro pode ser instrumento potente de expresséo identitaria, contestagcdo social e
resisténcia politica, especialmente por meio da vivéncia coletiva, da ruptura com
padroes normativos e da valorizagao de corpos dissidentes.

Esses grupos, ao utilizarem a cena como espaco de liberdade e provocacao,
antecipam em muitos aspectos as praticas e os objetivos do Teatro do Oprimido, ao
promoverem o empoderamento de sujeitos marginalizados e estimularem reflexdes
criticas sobre o cotidiano.

Através da performance, da irreveréncia e do envolvimento direto com o
publico, suas agdes se aproximam da proposta de transformar o espectador em
agente ativo da prépria historia, principio essencial na metodologia desenvolvida por

Augusto Boal.
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Figura 15: Augusto Boal e o Teatro do Oprimido em Paris, 1975.

oy
Fonte: MOURA, 2013.

O Teatro do Oprimido (TO), criado pelo dramaturgo brasileiro Augusto Boal
(1931-2009) nos anos 1970, tem como esséncia a solidariedade entre semelhantes e
a busca pela transformacao da realidade em direcao a libertagao dos oprimidos. Mais
do que uma representacao teatral, trata-se de uma pratica que une acao presente e
preparacao para agoes futuras, visando mudancgas concretas na sociedade.

Atualmente presente em mais de 70 paises, essa metodologia politico-social e
artistica parte do principio de que todos os seres humanos séo, ao mesmo tempo,
atores e espectadores de suas proéprias vidas. Cada individuo interpreta, observa,
escolhe suas agbes, decide como se comportar € o que vestir — ou seja, escreve e
dirige sua proépria existéncia. Assim, o Teatro do Oprimido reconhece no cotidiano o
potencial criativo e transformador de cada pessoa.

Segundo Augusto Boal, o Teatro do Oprimido tem como objetivo principal
transformar o espectador em um agente ativo dentro da cena teatral. Por meio da
quebra da chamada “quarta parede”, o publico deixa de ser mero observador passivo
€ passa a assumir o papel de protagonista e agente de mudanc¢a na acdo dramatica.

A proposta central € que cada pessoa possa experimentar, no palco, a
possibilidade de agir sobre sua propria realidade, sem transferir essa responsabilidade
aos personagens. Assim, o teatro se torna um espaco de ensaio para a transformacao

social, promovendo a consciéncia da autonomia individual frente as situacées do
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cotidiano. Todos, portanto, tornam-se “espect-atores”: ao mesmo tempo espectadores
e atores, tanto da cena teatral quanto da propria vida.

Por meio de jogos, exercicios e técnicas teatrais, o TO busca incentivar a
reflexao critica sobre o cotidiano, promovendo o debate em torno das dinamicas de
poder e das relagdes entre opressores e oprimidos. Essas praticas visam romper com
os automatismos do corpo e da mente, frequentemente condicionados por rotinas
alienantes.

Embora os jogos sigam regras, assim como a sociedade, eles dependem da
liberdade criativa para que n&do se reduzam a simples obediéncia passiva. Trata-se de
dialogos sensoriais que despertam a imaginagao e favorecem, em pessoas de
diferentes idades e contextos profissionais, o desenvolvimento da sensibilidade e da
consciéncia de si, ampliando a percepcao critica da propria existéncia.

E relevante ressaltar que a metodologia do Teatro do Oprimido surgiu a partir
das experiéncias e investigacoes realizadas por Augusto Boal em diferentes partes do
mundo. Por isso, trata-se de um método que ultrapassa os limites de uma cultura
especifica e ndo se restringe apenas ao ambito artistico regional.

Durante o periodo de exilio, motivado pela repressdao da ditadura militar no
Brasil, Boal teve a oportunidade de desenvolver suas praticas em outros contextos
socioculturais, onde péde refinar suas técnicas teatrais e compartilha-las com novos

publicos. Como aponta o proprio Boal (2005):

O Teatro do Oprimido é o teatro na acepgao mais arcaica da palavra: todos
os seres humanos sao atores, porque agem, e espectadores, porque
observam. Somos todos espect.-atores. O Teatro do Oprimido € uma forma
de teatro, entre todas as outras. [...] Todo mundo atua, age, interpreta. Somos
todos atores (Boal, 2005, p. 9).

O Teatro do Oprimido consolidou-se, entdo, como uma forma de pedagogia
critica voltada ao enfrentamento da passividade social por meio da arte, em sintonia
com os principios defendidos por Paulo Freire (1921-1997) em sua obra Pedagogia
do Oprimido (1970).

2.4.1. Boal e Freire

Assim, a ideia do TO que comecou a se formar nos anos 1970, especialmente
durante seu exilio, quando ele atuou em projetos como o ALFIN (Alfabetizagéo
Integral), no Peru, em 1973, fez com que ele se inspirasse diretamente nos principios

da Pedagogia do Oprimido, desenvolvidos por Paulo Freire, ao reconhecer que os
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analfabetos “ndo sdo pessoas que nao sabem se expressar: sao simplesmente
pessoas incapazes de se expressar numa lingua determinada, imposta” (Boal, 1983,
p. 12).

Assim, a pratica teatral proposta por Boal passa a assumir um carater
revolucionario, buscando a libertagdo do oprimido por meio da agao simbdlica: a ficgao
como ensaio da transformacao da realidade.

Tanto Boal quanto Freire compartilham uma visao libertaria e democratica da
pratica educativa e artistica, entendendo que a verdadeira mudanca social ocorre
quando os sujeitos se tornam autores e atores de suas proprias historias.

Para Freire (2016a), a educacdo deve ser dialdgica, critica e voltada a
emancipagao dos sujeitos, permitindo que eles se reconhegam como “seres mais”.
Como afirma o educador, “ninguém sabe tudo; ninguém ignora tudo” (Freire, 2015, p.
27), rejeitando qualquer hierarquia fixa entre educador e educando.

Da mesma forma, Boal defende um teatro acessivel a todos, afirmando que
“todo mundo pode fazer Teatro, até mesmo os artistas!” (Boal, 1998, p. 20). Em sua
proposta, o teatro € linguagem, meio de comunicagao e instrumento politico, nao
exclusivo de uma elite artistica. Assim como a pedagogia freiriana, o Teatro do
Oprimido aposta na transformacéo coletiva por meio da praxis, ou seja, da unido entre
reflexdo e acao.

Ambos os pensadores, em suas praticas, recusam visdes totalizantes de
opressao: Boal (2009) destaca que o mesmo individuo pode ser oprimido em um
contexto e opressor em outro, 0 que exige um olhar critico e dindmico sobre as
relagdes sociais.

Tanto na pedagogia quanto no teatro, a proposta é clara: criar espagos onde
0s oprimidos possam se expressar, pensar criticamente sua realidade e transformar o
mundo — porque, como nos lembra Freire, “mudar é dificil, mas é possivel” (Freire,
2016b, p. 63).

2.4.2. Teatro do Oprimido e suas técnicas

Durante o periodo em que esteve exilado, entre 1971 e 1986, Augusto Boal
aprofundou e aprimorou a metodologia do Teatro do Oprimido a partir de experiéncias
praticas e estudos realizados em paises latino-americanos, como Peru e Argentina,
bem como em contextos nos Estados Unidos e na Europa. Em 1979, fundou o Centro
de Teatro do Oprimido (CTO) em Paris.
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Ao retornar ao Brasil, estabeleceu uma sede do CTO no Rio de Janeiro e iniciou
a formacgédo dos chamados “curingas” — nome dado aos facilitadores do método,
responsaveis por mediar as apresentagdes, estimular a participagdo do publico e
fomentar a reflexdo critica coletiva (DIAS, 2023, online).

No Teatro do Oprimido, a pratica teatral € concebida como uma intervencéao
deliberada, funcionando como um ensaio para agbdes sociais concretas,
fundamentadas na reflex&o coletiva sobre questdes compartilhadas. A metodologia se
desdobra em diferentes técnicas, entre elas: Teatro Imagem, Teatro Invisivel, Teatro-
Férum, Arco-iris do Desejo, Teatro Legislativo e Teatro-Jornal (BERGER, 2013,

online).

2.4.2.1. Teatro-Imagem

Utiliza imagens e simbolos para explorar temas complexos, como violéncia e
opressao, de forma a provocar a reflexdo e a emocgéao do publico. O Teatro-Imagem
surgiu em 1973, no Peru, durante o Projeto Integrado de Alfabetizacdo de Adultos
(ALFIN), como uma técnica desenvolvida por Augusto Boal que se baseia na
expressao corporal, proibindo o uso da palavra para evitar a imposig¢ao da lingua dos
opressores.

Diante da barreira linguistica entre Boal e os participantes, que se recusavam
a falar espanhol, buscou-se a comunicagéo por meio de objetos, da linguagem nao-
verbal e expressdes corporais valorizando a autenticidade dos oprimidos.

Integrado a esse processo, o projeto também distribuiu cameras fotograficas
aos participantes, incentivando-os a registrar aspectos de seu cotidiano que
considerassem relevantes para discussédo. Nesse contexto, surge o termo "Teatro do
Oprimido", destacando-se como uma pratica pedagodgica e politica inspirada nos
principios da Pedagogia da Libertagao.

O objetivo era ampliar as capacidades expressivas do povo, transformando-o
em protagonista e criador, por meio de uma arte acessivel, popular e participativa. A
partir dessas experiéncias, Boal desenvolveu outras técnicas fundamentais, como o
Teatro Invisivel e o Teatro-Férum, consolidando um método voltado a conscientizagao

e transformacao social.
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2.4.2.2. Teatro-Invisivel

Realiza apresentagcdes em locais publicos, de forma subversiva e inesperada,
para confrontar o publico com questdes sociais e politicas. O Teatro-Invisivel consiste
na encenagao de situagbes opressoras em espagos publicos, simulando
acontecimentos reais diante de um publico que desconhece o carater teatral da agao.

Criado na Argentina, como alternativa as restrigbes impostas por regimes
autoritarios que impediam a pratica teatral convencional, essa técnica leva o teatro
para fora dos palcos, promovendo intervengées no cotidiano. Ao serem confrontados
com a cena, os espectadores, sem saber que estdo diante de uma encenagao, reagem
espontaneamente, tornando-se participantes ativos da discusséo provocada.

Embora frequentemente comparada as pegadinhas, a performance, ao
happening, acontecimentos do final dos anos 1960, o Teatro-Invisivel tem como
principal objetivo revelar formas de opressao naturalizadas, desestabilizando a ideia
de normalidade e questionando sua legitimidade. Assim, a técnica reafirma o carater
politico do Teatro do Oprimido, buscando mobilizar a reflexao critica por meio da acao

direta no espaco social.

2.4.2.3. Teatro-Forum

Apresenta uma situacdo dramatica com uma solucéo ineficaz, incentivando o
publico a substituir o ator e oferecer novas alternativas, testando-as em cena. O
Teatro-Féorum é uma das técnicas centrais do Teatro do Oprimido e teve sua
consolidacdo internacional a partir da atuacdo de Augusto Boal na Francga,
especialmente através do Centre du Théétre de I'Opprimé (CTO), fundado em Paris.

Essa técnica parte da encenagéo de um antimodelo, ou seja, uma situagéo de
opressao onde os opressores triunfam, evidenciando conflitos reais e cotidianos.
Antes da apresentacdo, o Curinga — figura mediadora e facilitadora — introduz a
proposta ao publico e conduz exercicios de preparagao corporal, despertando
consciéncia critica e sensibilidade para as dindmicas sociais encenadas.

ApOs a pecga, o publico € convidado a intervir, propondo solugdes para os
conflitos apresentados. Espectadores assumem o papel de protagonistas ao substituir
personagens e testar, na pratica, alternativas a opressao.

A participacao ativa do publico transforma o espetaculo em um espacgo de
dialogo e experimentacao, onde a viabilidade das solugdes é constantemente posta a

prova, refletindo as complexidades da vida real. O Teatro-Férum, promove a reflexao
40



coletiva, o empoderamento do espectador e a busca por caminhos transformadores

diante das injusticas sociais.

2.4.2.4. 0 Arco-iris do Desejo

Ainda durante seu exilio na Franga nos anos 1980, Augusto Boal passou a
confrontar formas de opressdo mais subjetivas e internalizadas, distintas das
repressdes fisicas e politicas vivenciadas na América Latina. Esse novo contexto
levou ao desenvolvimento de técnicas que buscavam identificar e analisar os
chamados “opressores internos” — mecanismos psiquicos que limitam a autonomia e
a expresséao do individuo.

Reunidas na obra O Arco-iris do Desejo: método Boal de teatro e terapia (1996),
essas praticas introduzem uma abordagem introspectiva no Teatro do Oprimido,
aproximando-o do campo terapéutico.

A técnica do “tira na cabega” sintetiza essa vertente ao representar,
simbolicamente, os conflitos internos que moldam comportamentos opressivos. Ainda
que mantendo o foco na transformacéo social, essa metodologia expande a nogao do
“espect-ator”, ao permitir que ele explore, em um ambiente de coautoria e liberdade
criativa, os limites impostos por si mesmo. O Arco-iris do Desejo legitima a dimensao

emocional e psicologica das opressoes.

2.4.2.5. Teatro-Legislativo

Transforma o teatro em um espago para discutir e debater projetos de lei,
permitindo que o publico participe ativamente da construgcdo da legislagao. De volta
ao Brasil, no inicio da década de 1990, Augusto Boal inaugura o Teatro Legislativo,
experiéncia que articula arte, politica e cidadania durante seu mandato como vereador
pelo Partido dos Trabalhadores no Rio de Janeiro.

Inspirado nas praticas do Teatro-Férum, o projeto propunha sessdes teatrais
junto as comunidades periféricas, nas quais eram encenadas opressdes vividas
cotidianamente pelos participantes. As solu¢des sugeridas pelos espect-atores eram,
entao, transformadas em propostas de lei com o apoio de especialistas juridicos e
encaminhadas a camara municipal, “o cidadado se transforma em legislador, por
interpdsito do vereador” (Dalaqua, 2019, online apud Boal, 1996c, p. 48).

Com isso, Boal rompe a separagao entre representantes e representados,

ressignificando a atuagao parlamentar como um processo coletivo e participativo. Ao
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invés de espectadores passivos da politica, os cidaddos tornam-se agentes
legislativos ativos, capazes de “intervir decididamente na agdo dramatica e modifica-
la” (Boal, 2005, p. 211).

O Teatro Legislativo, reafirma a centralidade do teatro como ferramenta de
transformacao social e fortalece a ideia de uma democracia mais horizontal, em que
arte e politica se entrelagam na construgédo de um espacgo publico mais acessivel e

inclusivo.

2.4.2.6. Teatro-Jornal

Utiliza noticias de jornal como ponto de partida para a criacdo de cenas,
explorando a realidade social e a reflexdo sobre os acontecimentos do dia a dia. O
AgitProp, ou Teatro de Agitagao e Propaganda, surgiu na esteira da Revolugdo Russa
de 1917 como instrumento de difusdo das ideias socialistas por meio de
manifestacbes artisticas que interrompiam a rotina produtiva para promover
conscientizagao politica, com o questionamento central de “como pode o teatro ser
posto a servigo dos oprimidos, para que estes se expressem e para que, ao utilizarem
esta nova linguagem, descubram igualmente novos conteudos” (Boal, 1983 p. 138).

Essa estratégia influenciou a construcdo estética e metodoldgica de varias
praticas teatrais posteriores, entre elas o Teatro Jornal, desenvolvido por Augusto
Boal no contexto da ditadura militar brasileira. Inspirado pela forma agitadora do
AgitProp, o Teatro Jornal buscava revelar distor¢ées da realidade promovidas pela
censura, transformando noticias manipuladas ou silenciadas pela imprensa em cenas
dramaticas.

Utilizando de suas varias modalidades como a leitura simples, a leitura cruzada,
a leitura complementar, a leitura com ritmo, a acédo paralela, a improvisacéo, o
historico, o reforgo, a concregao da abstragao, o texto fora do contexto, essa técnica
convertia textos ndo dramaticos em manifestagdes artisticas criticas.

Embora surgido como resposta direta ao regime autoritario, o Teatro Jornal
permanece relevante, sendo praticado ainda hoje como ferramenta de ativismo e
resisténcia, capaz de contextualizar e problematizar opressdes em diferentes periodos
historicos.

As técnicas do Teatro do Oprimido ndo se limitam a proporcionar ao espectador

uma participagao ativa na construgdo de alternativas para os conflitos apresentados
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em cena; elas também provocam uma reflexdo critica sobre a prépria natureza da
representacgao teatral.

Ao integrar jogo e ficcdo como instrumentos de conscientizacdo e
transformacdo, essas praticas reafirmam o potencial libertador da arte. Importa
destacar que, segundo o préprio Augusto Boal, tais técnicas nao foram propriamente
criadas por ele, mas emergiram do didlogo com diferentes contextos sociais e
culturais, sendo sistematizadas a partir das experiéncias vividas com comunidades
oprimidas.

Dessa forma, o TO configura-se como uma resposta ética e politica as

necessidades coletivas de expressao, escuta e mudanca.

2.4.3. Arvore do Teatro do Oprimido

A fim de sintetizar os conceitos das técnicas do TO, foi desenvolvido um
esquema em formato de arvore, como uma metafora criada com o objetivo de
organizar, sistematizar e transmitir de forma acessivel os fundamentos e praticas do
método desenvolvido por Augusto Boal.

A imagem da arvore, segundo a pesquisadora e curinga Helen Sarapeck (2016,
p. 60-61), “é uma proposta pedagdgica de organizagdo, € ndao uma tentativa de
hierarquizacdo”. Ela busca comunicar que todas as partes do método se interligam e
formam um todo coerente, oferecendo um caminho pedagdgico que guia o praticante

na aplicagao e multiplicagdo do Teatro do Oprimido (TO).

Figura 16: Arvore do Teatro do Oprimido.
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A metafora da arvore carrega um valor simbdlico profundo: representa a
genealogia, os ciclos de transformacéao, crescimento e multiplicagdo, bem como um
espaco de encontro e resisténcia cultural.

Nessa estrutura, a “Estética do Oprimido” é descrita como a “seiva” da arvore,
ou seja, o elemento vital que percorre todas as suas partes, conectando o solo as
folhas, e alimentando novas possibilidades de florescimento e transformacéao
(Sarapeck, 2016). Assim, a arvore ndo apenas organiza o metodo, mas reafirma a
perspectiva artistica, politica e social do TO, ao promover uma arte critica e
libertadora.

Do ponto de vista pedagdgico e politico, a Arvore do TO também cumpre dois
papéis fundamentais: (1) preservar a integridade ética, estética e politica do método e
(2) eternizar o legado de Boal como um marco na democratizagdo de uma arte cidada
(Sarapeck, 2016).

Dessa forma, cada parte da arvore — raizes, tronco, galhos e copa — simboliza
um aspecto do método, que juntos formam um sistema vivo, coerente e transformador.

Nas raizes encontramos os principios que sustentam a arvore, tornando-a
fixa, portadora de uma identidade definida. No outro extremo temos a copa,

que cresce em direcdo a luz do Sol, preparada para florescer, multiplicar e
transformar o ambiente onde foi plantada. (Bezerra et. al, 2021, p. 181).

Além disso, a arvore incorpora os trés pilares fundamentais do método de Boal,
nascidos de sua experiéncia sob a ditadura militar: (a) rompimento entre palco e
plateia; (b) rompimento entre espetaculo e vida real; e (c) diminuicdo das distancias
entre artista e ndo-artista (Bezerra et al., 2021).

Essas transgressoées estruturam a pratica do TO como um instrumento politico
e estético de resisténcia, cujo propdsito é enfrentar sistemas de opressao, como o
racismo, o patriarcado e o capitalismo, que promovem o que Boal chamava de
“analfabetismo estético”.

Assim, a escolha da metéafora da arvore é tanto filoséfica quanto estratégica:
ela permite uma visualizacao clara e organica do método, ao mesmo tempo em que
sintetiza a unidade dos principios com a liberdade de transformacdo. Como um
organismo vivo, a Arvore do Teatro do Oprimido estd sempre em movimento,
afirmando o compromisso com a multiplicacdo e adaptagcdo do método aos mais

diversos contextos sociais e culturais.
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2.5. Confluéncias entre iconografia e teatro

Ao longo desta pesquisa, a iconografia foi compreendida como uma linguagem
visual capaz de articular memoria, identidade e resisténcia por meio de simbolos e
imagens. Dentro do universo teatral, essas representagées adquirem uma dimenséao
ainda mais significativa, pois o teatro, por sua propria natureza efémera, depende do
registro visual para manter viva a memoria de suas encenagoes.

A fotografia, os figurinos, os cartazes e demais elementos visuais ndo apenas
documentam o espetaculo, mas também constroem narrativas simbdlicas que ajudam
a interpretar o contexto social, politico e estético de sua produgado. Diante disso, é
fundamental compreender a iconografia no teatro como um campo de estudo proprio,
que examina essas imagens tanto como fontes historicas quanto como dispositivos
de construgao de sentido.

A iconografia teatral configura-se como um campo de estudo em crescimento
que se dedica a coleta e analise de informacdes historicas sobre o teatro, utilizando-
se de materiais visuais como principais fontes. Tal disciplina deve ser compreendida
em sua dupla dimenséo: por um lado, como o estudo das imagens e seus significados;
por outro, como a constituigdo de um acervo visual que funciona como fonte histérica
fundamental para a investigacdo da arte teatral, aponta Chiaradia (online) citando
Maria Jodo Brilhante (1999).

A iconografia teatral € um campo de estudo que analisa imagens como
documentos histéricos do teatro. Ela pode ser entendida de duas formas principais:
como o estudo dos sentidos dessas imagens e como a organizagao de conjuntos
visuais que ajudam a contar a histéria da arte teatral. Essa dupla fungao é destacada
por Brilhante (1999), pesquisadora e investigadora especializada em estudos de teatro
e literatura, e orienta tanto o trabalho de pesquisa quanto o de organizacdo de
arquivos.

Por lidar com imagens de diferentes origens e finalidades, a iconografia teatral
exige uma abordagem interdisciplinar. Areas como histéria da arte, antropologia
visual, sociologia e historia cultural contribuem com métodos e teorias para esse
estudo. Bebendo da fonte de autores ja tratados nesta pesquisa, como Panofsky
(1991) e Gombrich (1986) séo referéncias importantes, pois ajudaram a desenvolver

formas de interpretar imagens que também servem para o teatro.
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Um ponto central discutido por Cesare Molinari (2002), citado por Chiaradia
(online), é a confiabilidade das imagens teatrais como documentos. A fotografia, por
exemplo, ja foi considerada um reflexo fiel da realidade, mas hoje sabemos que ela é
uma construcdo. Fatores como o enquadramento, a iluminacdo e o contexto de
producao interferem na imagem final. No caso do teatro, muitas fotos antigas foram
feitas em estudio, com os atores posando em cenarios montados, 0 que ja altera a
representacido do espetaculo real.

Outro conceito importante é o de série iconografica. Explica Molinari (2002),
citado por Chiaradia (online), que uma série € um conjunto de imagens que tém algo
em comum, mesmo que nao sigam uma ordem cronoldgica. Ja uma sequéncia € um
grupo de imagens que mostram etapas de uma narrativa. Essa distingdo ajuda a
organizar arquivos como o da Companhia Walter Pinto, separando as fotos por temas
como “Espetaculos” ou “Personalidades”, e entendendo como essas imagens se
relacionam entre si.

Atualmente, os arquivos teatrais procuram organizar os documentos de forma
que contém a histéria do material guardado. Isso permite que o pesquisador entenda
quem produziu as imagens, em que contexto e com que finalidade. Ao analisar o
acervo da Cia. Walter Pinto, é possivel perceber ndo sé o funcionamento do teatro de
revista, mas também os modos de producgao das proéprias fotografias.

Estudar essas imagens n&o é buscar uma reproducao exata do que aconteceu
no palco, mas sim compreender como essas cenas foram construidas, registradas e
organizadas. Com isso, é possivel criar formas de contar a histéria do teatro brasileiro,
especialmente de géneros como o teatro de revista, que teve forte presenca visual e

grande impacto na cultura nacional.

2.5.1. Fichamento do livro “lconografia Teatral: Acervos Fotograficos”

Apos compreender o papel da iconografia no campo do design como
mediadora de sentidos e guardida da memdria coletiva, é possivel expandir essa
discussao para o universo cénico, onde as imagens também desempenham fungdes
documentais e simbdlicas fundamentais.

No contexto teatral, a iconografia se consolida como uma ferramenta de leitura
histdrica e estética, permitindo o resgate e a interpretagao de praticas artisticas muitas
vezes efémeras. Nesse sentido, o estudo da iconografia no teatro possibilita
compreender ndo apenas a materialidade das encenagdes, mas também os modos
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como o espetaculo foi visualmente construido, registrado e ressignificado ao longo do
tempo.

O livro de Filomena Chiaradia (2014) € uma analise aprofundada dos acervos
fotograficos de duas importantes companhias de teatro de revista: a brasileira,
liderada por Walter Pinto (1913-1994), e a portuguesa, por Eugénio Salvador (1908-
1992). A autora utiliza a iconografia teatral como ferramenta para compreender a
producdo cénica dessas companhias, destacando a importancia das imagens na
reconstrucao da histdria do teatro.

A obra evidencia como as fotografias nao apenas registram espetaculos, mas
também revelam aspectos técnicos, estéticos e sociais da época. Além disso,
Chiaradia (2014) discute a organizagdo e catalogagdo desses acervos, propondo

meétodos que valorizam a memoria e a identidade das companhias.

Figura 17: Capa do livro “Iconografia Teatral: Acervos Fotograficos” de Walter Pinto e Eugénio
Salvador por F|Iomena Chiaradia.

ACERV FOTOGRAF'COS
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Fonte: CHIARADIA A, 2014,

Tradicionalmente, os estudos teatrais focavam principalmente nos textos
dramaticos. No entanto, a iconografia permite uma abordagem mais ampla,
considerando elementos visuais que enriqguecem a compreensao das producdes
teatrais. As imagens ajudam a reconstruir espetaculos passados, entender escolhas

estéticas e técnicas, e analisar a recepc¢ao do publico.
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No livro Iconografia Teatral: Acervos Fotograficos de Walter Pinto e Eugénio
Salvador, Filomena Chiaradia (2014) analisa os acervos fotograficos dessas duas
companhias de teatro de revista. Ela demonstra como as fotografias vao além de
simples registros, servindo como documentos que revelam praticas de producgéo,
estratégias de marketing e aspectos culturais das décadas de 1940 e 1950.

Chiaradia (2014) destaca a importancia de organizar os acervos de forma que
reflitam a vida e o trabalho das companhias teatrais. Ela propde a criagao de séries e
subséries que agrupem as imagens de acordo com critérios como espetaculos,
ensaios e excursoes. Essa organizacgao facilita a pesquisa e preserva a memoria das

produgdes teatrais.

3. PROJETO

Com base na pesquisa realizada acerca dos processos e construgdes sociais
que moldaram o teatro e a iconografia ao longo do tempo, desenvolveu-se um projeto
que tem como objetivo a criagcdo de um manifesto visual voltado a promogao de
visibilidade para o Teatro do Oprimido.

O desenvolvimento deste trabalho teve inicio a partir do interesse em articular
trés pilares conceituais centrais: iconografia, teatro e representatividade
LGBTQIAP+. A escolha do tema surgiu da ideia de investigar a iconografia como
linguagem visual significativa no campo do design, aliada ao desejo de abordar o
teatro como expressao artistica de resisténcia e a necessidade de representar
vivéncias ligadas a comunidade LGBTQIAP+.

Esses trés elementos, por sua relevancia afetiva e politica, delinearam as
primeiras intengdes de pesquisa, e, a partir da orientacdo docente, buscou-se um
caminho metodologico capaz de articular essas dimensdes de forma coerente e
profunda.

Dentre as possibilidades exploradas, o Teatro do Oprimido, de Augusto Boal,
emergiu como proposta central por seu carater transformador, inclusivo e participativo.
Inicialmente, tentou-se delimitar o tema a partir da vivéncia LGBTQIAP+ dentro do
Teatro do Oprimido, mas a escassez de registros visuais e bibliograficos sobre esse

recorte especifico revelou a necessidade de uma abordagem mais abrangente.
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Assim, a pesquisa passou a contemplar o Teatro do Oprimido em sua
totalidade, respeitando sua multiplicidade e seu potencial de amplificagdo de vozes
silenciadas.

A partir dessa reformulagao, iniciou-se uma coleta sistematica de imagens
relacionadas a manifestagoes cénicas do Teatro do Oprimido. Essas imagens
foram organizadas em categorias visuais, como corpo € movimento, vivéncias, critica
social, LGBTQIAP+, entre outros. O uso da imagem como ponto de partida reafirma
seu papel na comunicacéo de ideias complexas: cada registro visual continha em si a
poténcia de narrar histérias de luta, afetos e transformacgao social.

Esses registros foram, entdo, convertidos em contornos diretos da imagem,
gerando formas base para a exploracao grafica. Essa fase do projeto foi marcada por
experimentagdes livres, que permitiram a pesquisa migrar da analise para a criagao.

Ao dispor esses contornos em uma prancheta expandida, a justaposi¢cao das
formas evocou de maneira intuitiva a ideia de um mural, elemento visual e simbdlico
presente na tradi¢cdo teatral como dispositivo cenografico e narrativo.

A partir dessa percepgéao, surgiu a proposta de criagdo de um manifesto visual
que unisse o0 conceito do Teatro do Oprimido com os principios da iconografia,
compreendida aqui como linguagem que estrutura a memdria coletiva por meio de
imagens. O mural, enquanto artefato visual, permitiria a convivéncia de multiplas
camadas de sentido, funcionando simultaneamente como documento simbdlico e
espaco de leitura aberta, ressoando com diferentes contextos e repertérios culturais.

Durante esse processo, a ideia do mural foi amadurecendo até ser associada
ao suporte téxtil, inspirado em elementos tipicos da cenografia teatral como adornos,
franjas, cortinas, tapetes e tecidos ornamentais. Em dialogo com a orientadora,
definiu-se a intengcdo de simular o mural como uma tapecgaria bordada, evocando
texturas tateis para o projeto, que remetem ao universo teatral. Essa escolha nao
apenas reforca a materialidade simbdlica do projeto, mas também propée uma nova
forma de conservar e transmitir as imagens: deslocando-se da tela para o tecido, o
mural adquire densidade, presenca e historicidade.

A medida que a estrutura visual tomava forma, o mural foi organizado em trés
partes narrativas, denominadas “atos”, em alusdo a dramaturgia classica. A
nomeacao dos atos ocorreu naturalmente, a partir das ideias que surgiam durante a
composi¢ao. Esse elemento foi potencializado com a criagdo da sigla A.T.O. — Arte

do Teatro do Oprimido, um trocadilho que evoca o préprio acrénimo do método T.O.
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(Teatro do Oprimido), ao mesmo tempo que reforgcava a proposta de fundir arte,
narrativa e critica social em um mesmo objeto visual.

Com a estrutura definida, iniciou-se a criacdo dos icones autorais a partir dos
contornos ja extraidos. Esses icones foram gerados por meio de experimentagdes
desses contornos aplicados em sobreposi¢ao, reflexdo, rotagcdo, e diversas
combinagdes, testando as formas e sua capacidade de comunicar simbolicamente as
tematicas do Teatro do Oprimido. Cada icone € resultado de uma aplicagdo que,
embora estilizada, carrega em si rastros da presenga humana, das cenas coletivas e
dos gestos politicos retratados nas imagens de origem. Em paralelo, foram
desenvolvidas trés ilustragdes principais, representando os trés atos do mural: A.T.O.
1 — Inocéncia; A.T.O. 2 — Opressao; A.T.O. 3 — Transformagao

A escolha das paletas cromaticas foi orientada pelas cores mais proeminentes
nas imagens coletadas. Essa selec¢ao, feita a partir de um estudo sensivel e semantico
das referéncias visuais, procurou traduzir ndo apenas a estética dos espetaculos, mas
também os estados emocionais e as atmosferas simbdlicas de cada A.T.O.

Por fim, todos os elementos visuais foram reunidos em uma composi¢cao unica
e receberam uma aplicagao simulada de textura bordada, reforcando a intencéo do
mural como tapecaria. Essa composigao final condensa, de forma visual, os ciclos de
transformacao promovidos pelo Teatro do Oprimido: a lembranga da inocéncia,
passando pelo enfrentamento da opressao, até a proje¢cdo de uma transformacgéo.

Ao reinterpretar os signos do Teatro do Oprimido por meio de uma linguagem
visual renovada, o projeto mantém vivo o legado simbdlico dessa pratica teatral. Ele
promove um dialogo entre o sujeito criador, os corpos retratados e os publicos futuros.

Ao resgatar formas e narrativas do Teatro do Oprimido e reinterpreta-las em
linguagem visual contemporénea, o projeto torna-se mais do que um registro: ele é
também manifesto, memaria em construgao e ferramenta de leitura critica do mundo.

A imagem, nesse contexto, ndo apenas representa, mas propde, articula e transforma.

3.1. Metodologia

Assim, contextualiza-se a metodologia desenvolvida para este manifesto,
nomeada como “Processo de Desenvolvimento Iconografico” com base em Pesquisa
Visual, inspirada e adaptada das diretrizes metodoldgicas propostas por Noble e

Bestley (2011). Esse processo foi dividido em cinco etapas, destrinchadas a seguir:
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3.1.1. Coleta e organizagao do material visual

Nesta etapa, realizou-se uma ampla busca por imagens e representagdes
visuais relacionadas ao Teatro do Oprimido. O material coletado foi organizado em
categorias tematicas, com o intuito de estruturar o repertério visual inicial de forma

sistematica e coerente.

3.1.2. Analise formal e semantica das imagens

As imagens foram analisadas individualmente a fim de identificar elementos
visuais como formas, cores, texturas e composi¢gdes. Simultaneamente, buscou-se
interpretar os significados simbdlicos e culturais embutidos nas imagens, iniciando a
construgcao de esquemas visuais que possibilitassem compreender os modos como

essas representagdes comunicam.

3.1.3. Exploragao grafica: transformacgao do repertério em propostas visuais

A terceira etapa consistiu na experimentagdo grafica dos elementos
anteriormente analisados. Foram elaborados moodboards, esbogos rapidos e testes
de abstracao e simplificacdo. O objetivo foi explorar variagdes visuais, como o uso de
linhas, preenchimentos e outras solug¢des graficas que pudessem ser aplicadas ao

sistema iconografico em construgao.

3.1.4. Desenvolvimento da iconografia

A partir das experimentagdes graficas, foram selecionadas as solu¢des visuais
mais eficazes, com vistas a criagdo de um sistema iconografico consistente.
Estabeleceu-se uma linguagem visual coesa, considerando critérios como proporgao,
estilo de trago e coeréncia formal. Essa etapa consolidou a identidade visual do

projeto.

3.1.5. Prototipagem e aplicagéo

Na fase final, procedeu-se a aplicagdo experimental da iconografia em
diferentes suportes com o objetivo de testar sua funcionalidade e impacto visual. Essa
simulacdo em contextos reais ou hipotéticos permitiu observar a eficacia

comunicacional do manifesto e apontar possiveis ajustes futuros.
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3.2. Anadlise de imagens de pecas teatrais

Nesta etapa, foi conduzida uma analise detalhada de imagens relacionadas ao
universo do Teatro do Oprimido, com o intuito de identificar, em cada uma delas, seu
propdésito expressivo e comunicativo. Essa investigagao visual teve como foco nao
apenas a forma, mas também os significados simbdlicos e culturais implicados em
cada representacao.

A partir dessa analise, desenvolveu-se um moodboard, no qual as imagens
foram organizadas e categorizadas em grupos tematicos, visando estruturar um
repertorio visual coerente com os principios éticos, estéticos e politicos do projeto.

As categorias definidas para essa organizagao foram: (a) Corpo e Movimento;
(b) Vivéncias; (c) Critica Social; (d) Sentimentos e Expressdes Faciais; (e)
Representagao Cultural; (f) LGBTQIAP+; e (g) Arvore do TO.

Cada uma dessas categorias corresponde a nucleos tematicos relacionados
com as praticas cénicas do Teatro do Oprimido, refletindo aspectos fundamentais da
experiéncia humana e das lutas sociais encenadas nesse contexto.

Além da categorizagado tematica, estabeleceu-se para cada grupo uma paleta
cromatica especifica, cuidadosamente selecionada com base na carga simbdlica e na
percepcao sensivel das cores. As cores foram escolhidas para potencializar a
expressividade das imagens e reforgar as narrativas visuais presentes em cada
conjunto.

Esse processo contribuiu para a construgdo de uma linguagem visual coerente
e sensivel, capaz de representar, com poténcia simbdlica, os valores e as mensagens

centrais do Teatro do Oprimido.
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Figuras 18: Moodboard dividido em categorias e suas cores

53



54



Teatro Lexislativo

OOO

Teatro Xornal

O o
Teatro Invisible

55



A partir da coleta de cores dos grupos de imagens, foi montada uma paleta
final, dividida por cores e tonalidades, com a possibilidade de utilizar todas que estao

disponiveis.

Figura 19: Paleta final de cores.

Fonte: Montagem do autor.

Para a criagdo dos personagens foi utilizada também uma paleta de cores em
tons de pele, para uma aplicagdo mais precisa nos desenhos de representagdes de

pessoas no mural.

Figura 20: Paleta de tons de pele.
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Fonte: Vecteezy.
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3.3. Desenvolvimento de estudos e croquis

A partir das imagens selecionadas, foi realizado o tragado de contornos
simplificados com o objetivo de extrair suas formas essenciais. Essa etapa teve como
finalidade a identificacao e a abstragao das estruturas visuais predominantes, servindo
como base para o desenvolvimento de elementos graficos que conservassem a

identidade simbdlica das imagens originais.

Figuras 21: Esbocgos rapidos das imagens.
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Fonte: Google Imagens e desenhos do autor.
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3.4. Criacao de icones e simbolos

A partir dos croquis iniciais dos contornos dos desenhos, esta etapa marca o
inicio dos primeiros estudos e ajustes nos croquis preliminares, com o objetivo de
refinar os tragos e aprimorar a construgcéo visual dos elementos. Nesse processo,
foram definidos os icones e simbolos com maior potencial de representacao, os quais
foram selecionados para avancgar as etapas seguintes de desenvolvimento e aplicagéo
grafica.

A principio foi realizada a criacdo de trés modelos utilizando alguns dos

contornos produzidos que resultaram nos seguintes desenhos:

Figuras 22: Primeiros resultados

2.Fonte: Montagem do autor.

Entretanto, apds analise critica, considerou-se que o primeiro exemplo
destoava da proposta central do projeto, sendo, portanto, descartado. Optou-se por
dar continuidade aos demais exemplos, com o objetivo de refina-los conforme os
critérios estabelecidos.

Em uma segunda abordagem metodoldgica, surgiu a ideia de reunir todos os
contornos extraidos das imagens fotograficas em um unico documento. Essa
reorganizagao conceitual deu origem a proposta final do projeto: a criagdo de um
sistema de icones que culmina na elaboragdo de um manifesto visual, representado

por um mural artistico.
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Figura 23: Imagem da organizagao visual
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Fonte: Montagem do autor.

A partir da disposicdo visual das imagens em painel — com elementos
justapostos e sobrepostos — emergiu a concepgdo do mural como estrutura

compositiva central do projeto. Essa visualizagdo inicial foi decisiva para o
desenvolvimento da linguagem grafica adotada, culminando na criagdo de um
conjunto autoral de icones. Os elementos visuais desenvolvidos foram denominados:
icone Pessoas Abracadas, icone Pessoas Invertidas, icone Pessoas
Espelhadas, icone Flor, icone Carneiro e icone Borboleta. Esses icones sintetizam
simbolicamente as tematicas abordadas na pesquisa e constituem parte essencial da
composic¢ao final do mural, sendo aplicados em diferentes se¢cdes da pegca como

elementos estruturantes da narrativa visual.

Figuras 24: Familia de icones.
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Fonte: Montagem do autor.

A fim de mostrar etapa por etapa do processo de producdo e desenvolvimento,

assim foi a construcao de cada icone:

3.4.1. icone Pessoas Abracadas

Figura 25: icone Pessoas abracadas.

Fonte: Montagem do autor.

3.4.2. icone Pessoas Invertidas

Figura 26: icone Pessoas invertidas.
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Fonte: Montagem do autor.
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3.4.3. icone Pessoas Espelhadas

Figuras 27: icone Pessoas espelhadas.

Fonte: Montagem do autor.

3.4.4. icone Flor

Figuras 28: icone Flor.
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Fonte: Montagem do autor.

3.4.5. icone Carneiro

Figura 29: icone Carneiro.
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Fonte: Montagem do autor.

3.4.6. icone Borboleta

Figuras 30: icone Borboleta.
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Fonte: Montagem do autor.
3.5. A arte como manifesto e representagao

ApOs a criagao e sistematizagao dos icones e simbolos, o projeto culminou na
elaboragcdo do mural final, concebido como sintese visual e conceitual de todo o
percurso investigativo e projetual. Sua estrutura foi inspirada na composigéao
dramaturgica classica, sendo organizada em trés atos distintos, em alus&o a narrativa
teatral.

Cada ato, nomeado a partir de um tema especifico, representa uma etapa
simbdlica e narrativa associada ao método do Teatro do Oprimido, permitindo ao
observador acompanhar, por meio da linguagem visual, uma trajetoria que transita
entre opresséo, conscientizagéo e transformacgao. Essa organizagéo busca refletir ndo
apenas a estrutura interna do teatro, mas também o ciclo vivencial de sujeitos que
experienciam processos de libertacédo através da arte.

Para compor a apresentagao final, foi aplicada uma simulagao visual de textura
bordada, por meio de filtro digital, conferindo ao mural um aspecto artesanal que
remete a materialidade do teatro popular e a estética do fazer manual. Essa simulagao
aponta, ainda, para a possibilidade futura de transposi¢ao do mural para o suporte

téxtil, como tapecaria, reforcando seu carater simbdlico, sensorial e performativo.
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O 1° AT.O. simboliza Inocéncia. Representa os primeiros anos de vida,
marcados pela liberdade, alegria, leveza e espontaneidade. E a fase em que o
individuo vivencia o mundo com encantamento e autonomia, livre das imposicdes
sociais.

O 2° A.T.O. simboliza Opressao. Reflete o periodo da vida adulta, quando o
sujeito é confrontado pelas exigéncias da sociedade e pelos desafios cotidianos. E a
fase marcada por lutas internas e externas, onde as estruturas sociais impdem limites
a expressao individual.

O 3° A.T.O. simboliza Transformacgao. Representa o movimento de reconexao
com a liberdade, remetendo ao primeiro ato. E a tentativa de resgatar a leveza e a
autenticidade diante da opressdo, apontando para a possibilidade de mudancas e
resisténcia.

No Mural é apresentado o resultado do projeto, que consolida todas as
técnicas, conceitos e experimentagdes desenvolvidas ao longo da pesquisa em uma
unica peca visual. Este sintetiza os principios do Teatro do Oprimido, da iconografia e
do design grafico, articulando linguagem simbdlica, narrativa visual e representagao
identitaria. Composto por trés atos e incorporando os icones autorais criados, o mural

revela-se como a culminancia estética e conceitual do trabalho.

Figuras 34 Mural completo
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Fonte: Montagem do autor.
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A seguir, apresenta-se o0 processo de desenvolvimento do mural, com registros
que ilustram as etapas de experimentagdo visual, composicdo dos icones e

construgao narrativa da peca final.
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3.6. Impressao da bandeira

Para fins de publicagao e apresentacéo do trabalho, foi realizada a impressao,
producdo e ornamentacdo de uma das bandeiras cénicas desenvolvidas no projeto,
com foco especifico na que corresponde ao Ato 3. A decoragao foi feita com contas
douradas aplicadas ao redor da bandeira, conferindo maior destaque e valorizando o

acabamento da peca.

Figuras 36: Impresséo dos A.T.O.s em tecido e disposicdo como estandartes.
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Fonte: Montagem do autor.

Como forma de divulgagao do projeto e de ampliagao do alcance dos principios
do Teatro do Oprimido, foram desenvolvidas propostas de aplicacdo grafica em
suportes variados, tais como camisetas, ecobags, adesivos. Esses materiais tém
como objetivo ndo apenas promover visualmente o conteudo produzido, mas também
funcionar como instrumentos de disseminagdo simbdlica e engajamento social,

reforgcando a presenga do T.O. no cotidiano e em diferentes espagos de circulagao.

Figuras 37: Aplicacbes em camisetas e ecobag.
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Fonte: Montagem do autor.
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CONCLUSAO

Este trabalho buscou investigar, por meio da articulagdo entre iconografia,
teatro e design grafico, como é possivel construir uma linguagem visual que
represente, simbolicamente, vivéncias de resisténcia, pertencimento e transformacao
social, com foco no método do Teatro do Oprimido. A pesquisa, fundamentada em
referenciais tedricos das artes visuais, do design e da pratica teatral, revelou o
potencial das imagens como mediadoras de sentidos complexos e como artefatos
culturais que atuam tanto na preservacao da memaria quanto na proposi¢cao de novos
imaginarios sociais.

Durante o percurso, foi possivel perceber que a iconografia ndo se limita ao
campo da arte historica ou da interpretacdo formal das imagens. Ela se revela como
meétodo de leitura e criagdo, capaz de construir sentidos a partir de signos visuais
enraizados na memodria coletiva, na cultura e na experiéncia social. A partir de
conceitos e conteudo de diversos autores, a iconografia foi compreendida em sua
dimenséao simbdlica, semantica e comunicacional e, sobretudo, como mediadora entre
o visivel e o invisivel, entre o passado e o presente.

A escolha do Teatro do Oprimido como base conceitual e estética foi decisiva
para a construcdo do projeto, pois esse método teatral parte da escuta ativa, da
horizontalidade e do reconhecimento dos sujeitos como protagonistas de suas
historias. O T.O. propde o rompimento com a passividade do espectador e a
transformacao do palco em espaco de experimentacao social, utilizando o teatro como
ferramenta de consciéncia e libertagdo. Essas caracteristicas foram incorporadas a
proposta visual do trabalho, que se propbs a construir um sistema grafico que nao
apenas representasse, mas reverberasse os principios do Teatro do Oprimido.

Com base na analise iconografica de imagens teatrais, foram criadas
categorias visuais e extratos graficos que deram origem a familia de icones autorais,
elaborada por meio de experimentacbes como contornos, espelhamento, rotacao,
abstracao de formas humanas e expressdes corporais. Esses icones, mais do que
representacdes literais, tornaram-se simbolos sintéticos de experiéncias coletivas,
funcionando como pontos de ancoragem visual para o projeto final.

A construcdo do mural — culminancia estética e conceitual do trabalho — foi
pensada como uma pega visual que sintetiza o percurso metodoldgico, a proposta

simbdlica e a articulagao entre design, teatro e resisténcia. Organizado em trés atos:
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Inocéncia, Opressédo e Transformagdo, o mural remete a estrutura dramaturgica
classica, evocando uma narrativa visual inspirada no ciclo de mudanga proposto pelo
Teatro do Oprimido. Cada ato apresenta uma cena ilustrativa e dialoga com os icones
desenvolvidos, formando uma composicao coesa e simbdlica.

A construgao dessa obra reafirma a capacidade do design grafico de operar
como linguagem semantica, politica e cultural. O projeto demonstra como simbolos
visuais, quando contextualizados e pensados a partir de uma abordagem critica e
sensivel, podem permanecer semanticamente vivos, ativando memorias afetivas e
coletivas e promovendo novos espagos de escuta e visibilidade.

Além de seu valor estético e técnico, o projeto cumpre um papel conceitual e
politico relevante: ele demonstra como a imagem pode ser porta-voz de ideias
complexas, funcionando como artefato de resisténcia cultural. Ao revisitar e
reinterpretar os simbolos do Teatro do Oprimido com os recursos do design, o projeto
afirma que as imagens nao apenas representam uma realidade, mas intervém nela,
atuando como dispositivos que resgatam memoarias, constroem narrativas e estimulam
novas leituras da experiéncia humana.

Dessa forma, o presente trabalho ndo apenas se propbs a representar uma
pratica artistica profundamente transformadora, mas ao utilizar a iconografia como
estratégia projetual e o Teatro do Oprimido como base ética e estética, o trabalho
reafirma o compromisso do design com a transformagdo e com a escuta dos que,
historicamente, foram silenciados, reafirmando seu papel como mediador simbdlico

entre arte e sociedade.
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