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*“As palavras ndo mudam a realidade. Mas ajudam-nos a pensar, a conversar,
a tomar consciéncia. E a consciéncia, essa sim, pode mudar a realidade.”
« Anténio Ndvoa (2012)

A obra de Augusto Boal tem uma dimensao alargada e diversificada de intervengio, que
consideramos necessario situar, procurando referenciar o seu percurso com destaque para trés
dominios em particular que se nos afiguram essenciais: as praticas de teatro popular e a sua
relagdio como trabalho de Paulo Freire; as relagdes com o psicodrama e o0 jogo como pratica
de formagao. ‘

A realidade dos dias de hoje traz-nos & meméria o que julgdvamos ultrapassado. Emer-
ge por 18so, com particular atualidade, a necessidade de olharmos a nossa volta com um sen-
tido critico mais apurado que nos permita responder, sobretudo agir, as limitagdes do tempo
presente. E € precisamente de agir que se trata quando falamos de Freire e Boal, dessa consci-
éncia do sujeito como ator e protagonista da agao.

O Teatro do Oprimido (TO), a par da Pedagogia do Oprimido (PO), sdo um exemplo
dessa dimens#o critica da intervengdo social, tendo como referéngia-e trabalho desenvolvido
por ambos no final dos anos 50 e inicio da década de sessenta no Brasil. Freire exercera uma
influéncia determinante nessa altura com o seu método de alfabetizagdo, em que o conhe-
cimento aparece associado ao desenvolvimento da consciéncia critica da realidade, pois s6
“existe saber na inven¢do, na reinven¢do, na busca inquieta, impaciente e permanente, que 0s
homens fazem no mundo, com o mundo e com os outros.” (Freire 1987: 33).

A educagio assume neste processo a sua natureza essencialmente politica tendo como
base um didlogo permanente entre educadores e educandos, num processo de mutua aprendi-
zagem do significado da realidade, problematizando-a, através da observagio-reflexdo que se
orienta para a ag#o e transformagio social, num todo que se identifica como «conscientizagioy.

A PO € sobretudo uma preparagao para a autonomia dos envolvidos, de democratizagido
de processos que tejeitam a educagio tradicional, ao considerar o homem como objeto e ndo
como sujeito, considerando-o Gnica e exclusivamente como recetor e repetidor de métodos
que inibem a sua capacidade criadora e se afastam *“(...) do anseio de busca do direito de ser.”
(Freire 1987: 24).

O trabalho desenvolvido sensivelmente na mesma altura por Boal, no Teatro Arena de
S&o Paulo desde 1956, abalado pela instauragdo do regime militar em 1964 e definitivamente
impedindo de exercer a sua atividade com o aumento da repressdo em 1968, foi posterior-
mente inserido noutros contextos da América Latina adotando a designagéo de teatro popular.

Para Boal (1977) o TO é necessariamente politico, porque politicas sdo todas as ati-
vidades do homem. O seu trabalho baseia-se na criagdo de condigdes para que o indivi-
duo, descobrindo o ator que existe em si, se prepare para agir ¢ transformar, utilizando a
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linguagem teatral como forma de luta contra a opressdo, considerando que o espectador
“nio delega poderes ao personagem para que atue nem para que pense em seu lugar” (Boal
1977:126), mas que assuma o papel de protagonista na a¢io dramética, ensaiando e prepa-
rando-se para a ac¢io real.

Partindo da origem do teatro, Boal (1977) refere-se ao exemplo dos Gregos para de-
monstrar que o teatro se transformou num instrumento ao servigo das classes dominantes. O
povo divide-se entre atores e espectadores, negando-se a estes ultimos a capacidade de agir,
a0 mesmo tempo que se verifica uma separagdo entre os proprioseatores, divididos entre os
protagonistas e o coro, como representagéo da aristocracia reinante.

No sistema tragico de Aristoteles, segundo Boal (1977), a empatia € a relagdo emocio-
nal que se estabelece entre personagens e espectadores colocando estes Gltimos na dependén-
cia dos outros, situagdo que autor considera problematica, visto que, essa mesma relagdo com
a empatia produz no espetador uma atitude passiva que inibe a sua capacidade de agdo.

Dai a sua reserva relativamente ao teatro tradicional adotando uma proposta inovado-
ta de representagio onde se valoriza a relagdo com o publico através do sistema «coringay,
protagonizado por um animador que serve de elo de ligag@o entre os atores e os espetadores,
sugerindo-lhes que entrem e fagam parte da cena.

Tendo por base a pratica de um conjunto de atividades expressivas, em que o trabalho
do corpo tem um papel fundamental, Boal propde-nos uma alteragdo das rotinas musculares
como introdugdo a exploragio de diversas praticas dramaticas, estimulando nos participantes
uma atitude atuante e interventiva.

S3o disso exemplo e de forma sintética as conhecidas abordagens de teatro-imagem,
onde se exploram as relagdes entre «imagem real» e a «imagem ideal», o teatro invisivel, com
a representa¢do de temas que possam interessar espectadores ocasionais de uma determinada
situagdo, ou o teatro férum, como proposta de jogo entre artistas € espectadores, em que as
solugBes propostas tém um erro politico ou social, convidando-se estes ultimos a intervir subs-
tituindo os atores na representagdo.

De um modo geral as diferentes modalidades de explora¢io da linguagem dramadtica
tém um discurso ideolégico como ponto de partida, sendo atribuido ao grupo de participantes
a tarefa de encontrar as solugdes possiveis para os problemas, solugdes que permitam « trans-
formar o mundo» pois € necessario “inventar outro mundo porque sabemos que outro mundo
¢ possivel. Mas cabe a nds construi-lo com as nossas méos entrando em cena, no palco e na
vida (...). Atores somos todos nds, e cidadio ndo ¢ aquele que vive em sociedade: € aquele que
a transforma!” (Boal 2009: s/p) .

Em 1971 Boal foi detido, feito prisioneiro e submetido a violéncia da repressio militar,
exilando-se posteriormente em 1976 em Portugal. Na sua passagem pelo nosso pais, tivemos
a oportunidade de conhecer de perto o seu trabalho, como seu aluno na Escola Superior de
Teatro do Conservatério Nacional de Lisboa, em 1977/1978.

Essa experiéncia pds em evidéncia a construgdo de um saber apoiado numa verdadeira
pedagogia da atividade dramatica, destacando-se o lado do professor, do pedagogo de forma-
¢30 humanista, do mestre no seu oficio, que conhece e sabe transmitir, sendo uma referéncia
mcontornavel para aqueles que, de uma forma ou de outra, tém estado proximo das-questdes
da formagao. ‘
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O inicio da sua residéncia em Franca, a partir de 1978, deu inicio a uma outra aborda-
gem do TO, mais préxima da atividade dramitica como terapia, inspirando-se no trabalho de
Moreno para se dedicar a opressao interior, que existe em cada um de nés e que ficou conhe-
cida pela expressao “le flic dans la téte” (o policia na cabeca).

A metodologia de exploragdo da atividade dramatica, desenvolvida por Boal, aproxi-
ma- se, como veremos, dos estudos de Moreno que define o psicodrama ¢omo “o método que
da pela ag3o a autenticidade a alma (...). A catarse que provoca é por isso uma catarse de agao”
(Moreno 1987: 158) tendo por finalidade tomar a experiéncia®como uma «produgdo total de
vida».

Datam de 1910 as primeiras experiéncias que viriam a constituir a psicoterapia de gru-
po, propondo o autor uma nova abordagem terapéutica como alternativa aos instrumentos uti-
lizados por Freud, ou seja, «o paciente, o diva e o médico» no pressuposto de que o individuo,

. mais do que se expressar pela palavra, se deveria reabilitar pela agio.

“A passagem do diva para um espago livre pluridimensional teve um significado pra-
tico e tedrico consideravel. O grupo ndo utiliza mais, s6 material abstrato, mas um espago
concreto no qual as interagdes entre os membros podem jogar livremente” (Moreno 1987: 15).

Em 1921, cria entio o teatro da improvisagdo ou teatro da espontaneidadé, um dominio
pouco desenvolvido e frequentemente desencorajado no ser humano, onde através da experi-
mentacdo se poderia encontrar “uma resposta adaptada a uma situagdo nova, ou uma resposta
original a uma situagdo antiga” (Moreno 1987: 45). Falando da experiéncia da crianga que faz
a sua entrada no mundo, o autor demonstrava a esséncia da espontaneidade: reagir 20 mundo
desconhecido, inventando e improvisando independentemente dos fatores hereditérios e sociais.

No entanto, um dos fatores decisivos para que estejam reunidas as condi¢des para que o
individuo se possa expressar espontaneamente, esta na preparagio através da designada «mise
en train», momento inicial de aquecimento corporal e relaxamento que é vulgar encontrar na
pratica de atividades dramaéticas e que tem como fungio preparar os participantes para respon-
der a novas situagdes de forma espontanea.

Um dos aspetos determinantes para que se desenvolva a espontaneidade € o funciona-
mento em espago aberto 4 novidade, onde o jogo revela a imprevisibilidade dos acontecimen-
tos, numa relagio com o efeito de surpresa.

O conceito de «papel» € outro dos elementos centrais no psicodrama, de acordo com o
mesmo autor, sendo definido como a representagio simbolica percebida tanto pelo individue
como pelos outros, da sua maneira de ser e de agir numa dada situagdo, na qual estdo impli-
cadas outras pessoas ou objetos. O «papel» tem um aspeto pessoal € um aspeto social, que
provém de experiéncias passadas € de modelos culturais da sociedade, em que o individuo
vive “caracterizado por um certo nimero de papéis que determinam a sua conduta e que cada
cultura ¢ caracterizada por um certo numero de papéis que impde com mais ou menos Sucesso
aos seus membros” (Moreno 1987: 88).

No entanto, a pressio social que se exerce sobre os individuos impede-os de se revela-
rem ao mundo. Os «papéis em conservay, transmitidos de geracdo em gera¢do, como modelos
rigidos de comportamento, confrontam-se com um mundo em plena evolugdo. O contexto
social encerra o individuo num determinado papel, amputando-lhe as possibilidades expressi-
vas, 0 que provoca uma fonte de tensdes € ansiedade.
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Para isso elabora a «cena» ou espaco cénico como uma das primeiras ferramentas deg.
tinada a proporcionar aos pacientes um espago vital multidimensional, que permita variag
possibilidades de movimento, considerando-o como um espaco de “alargamento da vida, parg
além da vida real” (Moreno 1987: 159).

Qutro aspeto importante no seu trabalho € a cnacdo do «protagonista», que com 0 recursg
4 improvisagdo, cria condigdes para que o individuo possa agir, como forma de se pdr a prova
e de explorar as suas facetas, o que favorece as tomadas de consciéncia. Para isso, o individug
deve representar-se a st mesmo com implica¢3o, exteriorizando o vivido, ndo enquanto ator, mas
agindo livremente com “liberdade de expressdo, quer dizer a espontaneidade” (Ibidem).

Esta predisposi¢do para se exprimir requer a tal preparagio fisica e psicolégica que
referimos anteriormente, a «mise en train», que encontramos também nas praticas de Boal
e que tem a faculdade de criar um clima favoravel ao desenrolar da ag¢do. Esta decorre sob a
orientagdo do monitor, com as fun¢Ses de animador, de terapeuta e de analista e conta com a
colaboragio dos Eu-auxiliares, quer como assistentes do terapeuta na andlise da situa¢do, quer
como intervenientes na agao representando pessoas reais ou simbolicas relacionadas com o
meio do paciente. O piblico pode estar presente, servindo como uma ajuda ao pac1ente ao
mesmo tempo que funciona como caixa-de-ressonédncia a opinido publica.

A «catarse de acio» desencadeia-se através da integragdo no papel principal do prota-
gonista, durante a representagdo, o que permite que os problemas do paciente sejam revividos
nas agdes espontineas de um ou mais elementos do grupo.

“Por uma transmuta¢io em cena, por uma personificagdo num Eu-terapéutico, os seus
problemas sZo revividos pelo grupo em cada sess3o sob a forma de psicodrama. Os episédios
mais significativos e mais dramdticos aparecem aos participantes depois de uma boa repre-
sentagdo, como qualquer coisa de familiar e de intimo, como o seu proprio Eu. O psicodrama
mostra-lhes a sua propria pessoa, o seu Eu, como num espelho.” (Moreno 1987: 162)

O psicodrama emerge assim das potencialidades educativas do jogo como um dos fato-
res essenciais para o exercicio da espontaneidade e da criatividade, dando origem inicialmente
ao teatro de improvisagdo e mais tarde ao teatro terapéutico, o que constitui uma evolugdo da
«psicoterapia do diva psicanalitico» para uma cena pluridimensional criando um espago de es-
pontaneidade, de liberdade de movimento, de ag¢do e de jogo em comum, como refere o autor.

Tendo como ponto de partida o teatro de improvisagdo, o psicodrama baseia-se em
quatro regras essenciais:

- Tudo o que se passa durante as sessdes, acontecimentos, a¢des, didlogos, € conside-

rado como o fio condutor da continuagio e analise do tratamento;

- Aprodugio do drama espontineo como criagdo imediata esta orientada para o pre-

sente e ndo para o passado,

- Aregra da associa¢do livre é substituida pela a¢fo livre que contém também a asso-

ciagdo de palavras;

- A atividade desenrola-se num espago a trés dimensdes.

Moreno (1987) enumera ainda dois principios fundamentais que caracterizam o psi-
codrama e que est2o também intimamente ligados a pratica de atividades dramaticas:

- O pnncipio do aqui e agora, hic € nunc;

- O principio da produgio e nfo de analise, como critério essencial.
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Do ponto de vista metodoldgico, destacam-se um conjunto de praticas com caracteris-

ticas especificas, recorrendo aos seguintes métodos:

- Representac@o de si mesmo — 0 paciente representa-se a si mesmo ou personagens

que lhe sdo préximos;

- Realizacdo de s1 mesmo — o protagonista joga a sua propria v1da com a ajuda de um

auxiliar terapéutico;

- Soliléquio em mondlogo — mondlogo do protagonista fora de cena exprimindo li-

vremente 0s seus pensamentos; s

- Solilédquio terapéutico — expressdo de pensamentos e de sentnnentos escondidos por

didlogos e acdes paralelas as cenas e ao pensamento da agdo principal;

- M¢étodo do duplo — o paciente partilha a cena com outro interveniente, Eu-auxiliar,

que o ajuda a tomar consciéncia de si mesmo;

- Psicodrama e alucinagio — o paciente encarna concretamente as suas proprias aluci-

nagdes;

- Duplos multiplos — o paciente partilha a cena com outros intervenientes, Eu-auxilia-

res, que o ajudam a tomar consciéncia por partes da sua personalidade total,

- Espelho — o paciente, incapaz de se representar a st mesmo, é substituido em cena

por outro interveniente, Eu-auxiliar, que o representa a si mesmo;

- Inversdo de papéis — o paciente representa outros papéis por troca com outros inter-

venientes;

- Proje¢@o no futuro - o paciente mostra como se vé no futuro;

- Representagdo do sonho — em vez de contar o sonho 0 paciente representa-o;

- Realizagdo simbdlica — os protagonistas transformam os processos simbdlicos em

acio;

- Mundo auxiliar - o universo inteiro do pacwnte € reconstruido em cena a sua volta

com o auxilio de outros intervenientes, Eu-auxiliares;

- Consulta a distdncia — o paciente € representado, na sua auséncia, por um interve-

niente, Eu-auxiliar, que se encontra em contacto direto consigo;

- «Mise en train» ~ preparagdo do corpo para agdes espontineas;

- Improvisagdo espontinea — 0 protagonista representa papéis com os quais nfo se

identifica;

- Comunidade terapéutica — comunidade onde os diferendos entre individuos sdo tra-

tados de acordo com as regras terapéuticas.

Como refere Moreno (1987) a espontaneidade e a realizagio de si pertencem a uma ca-
tegoria de conceitos que ndo podem ser completamente compreendidos desde que nédo tenham
passado pelo processo de concretizago, sendo “essencial para todo o conceito existencial (...)
tornar-se um «ser 1ay» € um «agir l4». A realizagao de si vai mais para além do conhecimento de
s1” (Moreno 1987: 191). E acrescenta que as “criagdes no encontro «aqui € agoray s3o unicas
e imediatas. As experiéncias vividas (...) ndo exigem provas de avaliagado cientifica particula-
res. Elas possuem, para aqueles que estdo envolvidos, a maior credibilidade interior e o maior
valor existencial” (Ibidem: 201) ndo se excluindo, como refere o autor, tanto a avaliagdo exis-
tencial como a avaliagio cientifica.

Se o psicodrama constitui uma referéncia para o Teatro do Oprimido também o jogo
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desempenha um papel insubstituivel. Huizinga (1951) considera que tanto a crianga comg g
animal jogam pelo prazer de jogar e pela liberdade que decorre dessa atividade, sendo consi.
derado pelo homem como um espago de lazer sem uma necessidade absoluta em se realizar,
exceto quando o jogo se torna fung¢do de cultura, aparecendo associado as nogdes de obriga.
¢éo, de tarefa e de dever.

O mesmo autor refere que tanto a tragédia como a comédia t€m uma origem lidica ¢
que so o teatro mantém pela sua propriedade permanente de agZo a sua relagdo com o jogo,
considerando que este, estando na origem das manifestagdes culturais, € “indispensavel ao in-
dividuo, como fung¢do bioldgica, e indispensavel a comunidade (...) como fungio de cultura”
(Huizinga 1951: 28).

De acordo com o referido autor o jogo pode ser definido como “uma a¢@o ou uma atiyi-
dade voluntaria, executada em certos limites fixados de tempo e de lugar, seguindo uma regra
livremente consentida mas completamente imperiosa, provida de um fim em si, acompanhada
dum sentimento de tens@o e de alegria, e duma consciéncia de «ser de outro modo» que a
«vida correnten.” (Huizinga 1951: 57-58)

Por outro lado Caillois (1990) propde uma classificagdo de jogos, que nos interessa
particularmente, distribuidos pelas seguintes categorias: «Agony», grupo de jogos que apare-
cem sob a forma de competi¢do; «Aleay, para os jogos baseados no fator sorte; «Ilinx», jogos
que assentam na busca da vertigem, interferindo na percegdo da realidade; «Mimicry», como
manifestacdes que tém como caracteristica comum o fato do sujeito jogar a crer ou a fazer
crer a s1 proprio ou a fazer crer aos outros que ¢ outra pessoa encarmando um personagem e
adotando o seu comportamento.

De acordo com a caracteriza¢do do mesmo autor os jogos dramaticos e a representa¢io
teatral s3o manifestagdes que estdo incluidas no Mimicry, que “(...) designa o mimetismo, no-
meadamente dos insetos, com o proposito de sublinhar a natureza fundamental e radical, quase
organica, do impulso que as suscita” (Caillois 1990: 40), acrescentando que “o inexplicavel
mimetismo dos insetos formece de subito uma extraordindria réplica ao prazer que o homem
tem de se disfargar, de se travestir, de por uma mascara, fazer um personagem” (Ibidem).

Cada uma destas categorias varia ainda entre aquilo que Caillois (1990) distingue como
uma liberdade primeira que existe no dmago do jogo, uma necessidade de repouso, distragio
e fantasia, que o autor designa por «paidia». Na outra extremidade, o «ludus», designa a difi-
culdade gratuita, as regras, a intenc¢do civilizadora, os valores morais e imtelectuais da cultura,
resultando da sua associagio com a «mimicry», no que diz respeito por exemplo & represen-
tacdo teatral, uma umao essencial que a transforma “numa arte de milhentas convengdes, de
sofisticadas técnicas, de subtis e complexos recursos” mostrando-se o jogo “no auge da sua
fecundidade cultural” (Caillois 1990: 51-52).

Foi nossa inten¢do, na sequéncia do que acabamos de expor, trazer alguns elementos
que possam contribuir para a melhoria do conhecimento do trabalho desenvolvido por Augus-
to Boal e do Teatro do Oprimido. A sua obra continua presente despertando-nos um interesse
sempre renovado, sempre atual, ndo isento de critica também, mas o debate esta ai, na procura
de outras formas de apropriacdo da linguagem dramética. Sobretudo ndo nos deixa indiferen-
tes, langa-nos um desafio permanente de alerta, de olhar critico sobre o que nos rodeia. E € 1sso
que, no fundo, verdadeiramente vale a pena.
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