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DESEMBARACAR 0S FIOS
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RESUMO - Para desembaracar os fios. A fim detornar mais precisos al guns dos concei-
tos que fundamentam a pedagogiateatral, o presente artigo aborda as nogdes de theater
game, dramatic play e jeu dramatique, partindo da origem desses conceitos, de seus
principios bésicos e de autores que trataram dessas questdes. A repercussdo dessas
diferentes préaticas no Brasil aponta parauma diferenciagéo. Enquanto processos basea-
dosnostheater games e no jeu dramatique sevalem dalinguagem teatral como principio
norteador, as préticas davertente do dramatic play negam o interesse daarte teatral como
fundamento de uma pedagogia paracriangas ejovens, apoiando-se no faz-de-containfan-
til e nanocéo de dramatizaco.
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ABSTRACT - Untangling the threads. With the aim of making some of the basic
concepts of theatre pedagogy more precise, this study examines the notions of theatre
game, dramatic play and jeu dramatique, starting from the origin of those concepts, their
basic principlesand looking at authorswho have discussed theseissues. Therepercussion
of these different practices in Brazil points to a differentiation. While the processes
based on theatre games and on jeu dramatique usethe language of dramaastheir guiding
principle, the practices of dramatic play reject dramatic art asafoundation for apedagogy
for children and young people, using instead children’s make-believe and the notion of
dramatization.

Keywords: theatre game, dramatic play, theatre pedagogy.



O avanco da pesquisa no campo da pedagogia do teatro depende, dentre
outros fatores, da clareza dos conceitos que a configuram. A reflexéo sobre a
natureza, as finalidades e os procedimentos da aprendizagem teatral é atraves-
sada, como sabemos, pelas interrogacdes préprias dos processos educacionais
e pelas surpresas inerentes a conquista do conhecimento nas artes.

Em meio aum terreno marcado por tantos el ementos ndo passiveis de con-
trole, muitas vezes até intangiveis, o pesquisador se vé diante do desafio de
encontrar referéncias mais ou menos solidas, que possam subsidiar ainterroga-
¢d0o do objeto por ele eleito — assim como aeventual formulagéo de hipéteses e
de sua verificacgo. Nessas circunstancias, a sistematizacdo metodoldgica e o
rigor da abordagem efetuada constituem, sem divida, aspectos marcantes da
qualidade de umtrabalho na&readasrelaces entre o teatro e aeducacdo. Desse
quadro faz parte também a preocupag&o com outro aspecto relevante, que se
somaaos precedentes. Estamos nosreferindo a clareza e a precisao datermino-
logiaempregada.

E em relagio a esse tema especifico que o presente artigo pretende trazer
alguma contribuicdo. Nossa intencdo € examinar de perto dois conceitos pre-
sentes nostrabal hos maisrelevantes do campo da pedagogiado teatro no Brasil
eforadele, o jogo teatral e 0 jogo dramatico. Para tanto, vamos nos deter na
origem dessas préticas, nos seus aspectos comuns, nas diferencas que as dis-
tinguem — assim como nas ambi g dades e confusdes que caracterizam o uso de
tal terminologiaentre nés. Tentaremos, portanto, desembaracar um emaranhado
defios conceituais que, ndo raro, compromete tanto 0 encaminhamento de pro-
cessos de criacdo em teatro, quanto a precisdo das andlises que se fazem nesse
campo.

Seadefinicdo do jogo teatral ndo apresentamaiores dificul dades, o mesmo
ndo se pode afirmar quando o cotejamos com o jogo dramatico. Tal operacéo,
conforme verificaremos, faz inevitavelmente emergir o emaranhado ao qual nos
referimos, umavez que multiplas sdo as acepcles possiveis do termo jogo dra-
matico.

Um conceito e sua autoria: o jogo teatral

Os jogos teatrais constituem a versdo em lingua portuguesa dos theater
games, nomenclaturaatribuida por suaautora, aamericanaViola Spolin (1906-
1994), aum sistema de improvisacOes teatrai s visando a uma atuagdo marcada
pela espontaneidade e pelo carater organico. Trés livros da autora, traduzidos
por Ingrid Koudela, podem ser encontrados no Brasil: Improvisagdo para o
teatro, O jogo teatral no livro do diretor e Jogos teatrais: o fichario de Viola
Spolin.

O primeiro deles, Improvisation for the theater surge em 1963 naesteirade
pel o menos duas experiéncias marcantes explicitadas pelaautora. Umadelasfoi
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a atuacdo junto a criangas na Young Actors Company em Hollywood. Antes
disso, no entanto, aconvivénciacom aeducadoraNevaBoyd —naRecreational
Training School da Hull House, instituicéo de voluntarios sediada em Chicago,
destinada a acolher imigrantes para propiciar a prética de jogos e atividades
culturais—jahaviaimpregnado atragjetériatrilhadapor ViolaSpolin.

Influenciada pela colaboragdo estreitacom NevaBoyd, Spolin atribui valor
intrinseco a dimensdo lUdica e identifica no jogo um instrumento de caréter
humanistaparaaeducacdo social do jovem, além de reconhecer nele um impor-
tante recurso em qualquer situagdo de aprendizagem. O sistema de jogos tea-
trais repousa na distin¢do entre as nogles de play e game. Se o primeiro termo
estavinculado ao fluir continuo e altamente mutével dabrincadeiraespontanea,
0 segundo diz respeito a modalidades |Udicas caracterizadas pela presenca de
regras que asseguram a eqii dade da participagdo de quem joga. Assim, a estru-
turado jogo constitui o eixo daexperiénciateatral e, maisexatamente, anocéo de
regraé eleitacomo o parmetro central daproposta de aprendizagem. O acordo
do grupo quejogaem torno da estrutura dramatica— lugar, papéis/ personagens
e acdo — constitui o ponto de partida. Aliam-se aele trés dispositivos que sinte-
tizam a especificidade do sistema: o foco atribuido pelo coordenador é sem
ddvida o mais importante; ele designa um aspecto especifico — objeto, pessoa
ou agdo na area de jogo — sobre 0 qual o jogador fixasuaatencdo. Gragasaele,
a experiéncia teatral pode ser, por assim dizer, recortada em segmentos
apreensiveis. O segundo éainstrucéo, ou seja, aretomadado foco pelo coorde-
nador, cadavez que isso se faz necessario. Em terceiro lugar, aparece aavalia-
cdo, efetuada pela platéia composta por uma parcela do proprio grupo, em
alterndncia com a parcela de jogadores. Recusando apreciacles vagas e de
cunho subjetivo, Spolin propde um procedimento marcado pela preocupacdo
com a objetividade da comunicacdo entre quem faz e quem assiste. Para ela,
avaliar umjogo éverificar seofoco estabel ecido foi ou n&o atingido; um parémetro
concreto de afericdo €, portanto, colocado a disposicdo dos participantes; a
apreensdo do fendmeno teatral é entdo possibilitada mediante um conjunto de
regrasarticuladasentre si. A cenaprovém datentativa de solucionar um proble-
made atuacdo, sintetizado pelo foco. A f&bula, longe de ser aorigem daimprovi-
sacdo, constitui aqui tdo somente sua decorréncia. Tal processo de aprendiza-
gem privilegiao funcionamento dapréprialinguagem teatral.

Spolin — visivelmente marcada pela influéncia de Stanislavski no periodo
final de suavida, quando enfatiza as agdesfisicas como eixo daformacéo do ator
—formula seus dispositivos de aprendizagem de modo a promover a chamada
fisicalizagéo, ou sgja, a preocupacdo em tornar reais lugares, objetos, acbes e
personagens. A realidade da cena € a matéria com a qual se trabalha; o ato de
experimentar a arte do teatro nesses moldes € encarado como formador. Ao
entrar em relag&o com o parceiro dejogo, propondo agdes e respondendo simul-
taneamente as agBes do outro, construindo assim fisicamente umaficg&o parti-
Ihada com as pessoas naplatéia, o participante cresce, amplia sua percepgdo do
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outro e do ambiente, aprende como se da a significagdo no teatro. Desde que a
relacdo ludica oriente sua prética, o teatro € visto como uma arte prenhe de
possibilidades para o crescimento de quem a experimenta.

Nas experiéncias com as criangas de até oito anos, um cuidado particular é
recomendado no que diz respeito a passagem do faz-de-conta & comunicagéo
entre quem faz e quem vé. Spolin enfatiza que, a partir dos nove anos de idade,
acriancadeveriaexperimentar os mesmos desafios que o adulto em seu proces-
so de aprendizagem teatral. Afinal, sua proposta— cabe aqui reiterar —nasceu e
ganhou forma no contato continuo com criangas e jovens.

Enraizada no &mago das poderosas modalidades teatrai s surgidas na déca-
dade 60, a proposta de Spolin esta diretamente vinculada a alguns dos grupos
americanos que abriram vertentesinovadoras paraacenaocidental, taiscomo o
The Compass Players e o Open Theatre, entre outros®. Afastadas dos circuitos
comerciais, fundadas no trabal ho col etivo, naagéo improvisadae em modalida-
des inéditas de comunicacdo entre palco e platéia, tais préticas estdo historica-
mente ligadas a repercussdo dos jogos teatrais.

No caso do Brasil, o sistemade jogos teatrai s se dissemina amplamente de
NorteaSul apartir do final dosanos 70, gragcas auma série de pesqui sas acadé-
micas em torno de suas potencialidades e ao of erecimento de um sem nimero de
cursosdeformagdo inicial e continuadaa professores e coordenadores de of ici-
nasteatrais. Essaamplapenetracdo do sistemaentre nds seexplica, entre outras
razdes, por sua propria estrutura. Ancorado no jogo tradicional de regras,
patriménio de todas as culturas em todos os tempos histéricos, essa proposta
reline principios de trabalho teatral passiveis de serem apropriados por indivi-
duos das mais diferentes origens socioculturais.

O jogo dramatico e suas ambiguidades

Entre nds, 0 uso do termo jogo dramético ndo raro recobre fendmenos
diferenciados e € potencialmente fonte de confusdes e mal-entendidos
conceituais. Determinados autores o utilizam como traducéo de dramatic play,
enguanto outros se valem do termo para designar atraducéo, em nossa lingua,
dooriginal francésjeu dramatique. Ambas as utilizagcBes possuem em comum o
fato de derivarem do radical grego drama, que designaagdo. Assim, vinculam-
se ambos aidéia de dramatizag&o, ou seja, de umaimitacéo através da agdo. O
acordo, no entanto, cessa nesse ponto. A natureza dessa dramatizacdo, seu
significado — assim como o tratamento pedagdgico preconizado para 0 seu
desenvolvimento — divergem amplamente conforme a perspectiva em que nos
colocamos:. anglo-saxa ou francesa.
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Dramatic play

O dramatic play diz respeito a brincadeira espontanea infantil que ocorre
independentemente de qual quer intervencéo adulta e se caracteriza pelaexperi-
énciado agir como se e pelatransformacdo constante. Como sabemos, criancas
do mundo todo, nas mai's variadas circunstancias e momentos historicos, brin-
cam de faz-de-conta. Variam os materiai s usados nabrincadeira, ascircungténcias
em que ela ocorre, os temas retratados, mas o ato mesmo de brincar € um fator
comum a toda a humanidade. Colocar-se no lugar do outro, dar vida a seres
inanimados — conforme pudemos aprender com Piaget — nada mais € do que a
manifestacdo de umafase particular do desenvolvimento da capacidade intrin-
secamente humanade simbolizar, derepresentar o mundo. Quando umacrianca
de cinco anos faz de conta que € um sino, balanca-se de modo pendular e emite
0 som correspondente, esta se apropriando de uma nocéo especifica através da
representacdo. De modo simbdlico, sua percepcdo daguele objeto estd sendo
manifestada. Consciente de estar formulando umaficgdo, a crianca no entanto
se deixa absorver profundamente por ela, a ponto de estabelecer magicamente
umarealidade outra, ado faz-de-conta

Podemos facilmente identificar nessa capacidade de agir como se, inerente
ao desenvolvimento infantil, um tragco comum com o trabalho do ator, que
deliberadamente empresta seu corpo e 0 conjunto dos seus recursos paratornar
presente um ser ausente. Com o passar dos anos o faz-de-conta gradativamente
deixadeexistir, em funcdo dos progressos conquistados pelacriancaem diregdo
ao pensamento abstrato. Maistarde, algunsindividuos, os atores, vao intencio-
nal mente retomar essa capacidade experimentada nainfancia, agora no ambito
de uma intencéo artistica deliberada, em prol da formulacgo de um discurso
teatral dentro de um coletivo, e assim por diante.

E o que ocorre com os demais jovens e adultos? Ficariam definitivamente
amputados da possibilidade de se colocar no lugar do outro, da experiénciade
uma retomada do agir como se, agoraem moldes condizentes com suaidade?

Alguns importantes pedagogos procuraram dar respostas a essas ques-
tBes. Entre eles destacamos Peter Slade, autor de Child drama, fruto de obser-
vagoes realizadas durante décadas com criangas de variasidades. Obrade refe-
réncia para a compreensdo do dramatic play, foi publicado na Inglaterra em
1954. Seu pensamento é conhecido entre nés de modo rel ativamente superficial,
através da traducdo de uma obra posterior, An introduction to child drama,
intituladano Brasil O jogo dramético infantil, publicadaem 1978. Amplamente
divulgado em nosso pais, esse livro preconiza uma progressao cuidadosa para
a abordagem n&o do teatro propriamente dito, mas da dramatizacdo. Segundo
Slade, a arte teatral, fundamentada na artificialidade, em nada pode contribuir
paraaeducacdo de criangas e jovens. A distingdo entre jogadores e espectado-
res, aseu ver, apenasalimenta o exibicionismo, inviabilizando aespontaneidade
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assegurada pelo jogo coletivo. Reconhece-se ai 0 ideé&rio do ensino artistico
calcado nalivre-expressdo, disseminado em nosso paisatravés daobrade Herbert
Read.

Subjaz a proposta de Slade uma viséo datada da cena. Ao identificar aarte
teatral com aconvencao e arigidez nos moldes de um determinado teatro vigen-
te naépocaem que escreveu, 0 autor considera essaarte incompativel com uma
perspectiva educacional. Restam — e 0 campo é vasto — os beneficios da
dramatizagdo, ou seja, do agir como se, sem compromisso estrito com adepura-
¢do da comunicagdo, sem que os participantes se atenham a descoberta da
linguagem propriamente ditado teatro.

A proposta pedagdgica de Peter Slade, portanto, aponta para a passagem
gradual do faz-de-containfantil dos primeirosanosdevidaaté as" dramatizacdes
improvisadas’ dos jovens de quinze anos, passagem esta a ser conduzida com
delicadeza pelo professor. Nas fases iniciais, todos jogam simultaneamente —
condicdo bésica para garantir a autenticidade infantil. S6 maistarde — e assim
mesmo, pouco apouco — o olhar externo vai sendo introduzido e o jogo dramé-
tico val se tornando mais complexo. Como ele mesmo reitera, ndo se trata de
“copiar o que osadultoschamam deteatro” (Slade, 1987, p. 97). O jogo draméti-
€0 é assim caracterizado: “ ndo € umaatividade inventada por alguém, massimo
comportamento real dos sereshumanos’ (idem, p. 17).

Ao professor, “aliado amoroso”, “guia bondoso e suave”, cabe uma atua-
¢do peculiar. Ele suscitaamanifestacdo |Udica, faz perguntas relativas ao jogo,
conta historias a serem dramatizadas, atribui papéis, propde situacdesficticias,
solicita contribui¢des dos jogadores, chama a atencdo para detalhes da
dramati zag80, jogajunto com o grupo. E sempre ele o fio condutor daexperién-
cia; suatutela se manifesta ndo s pela voz; até mesmo a integridade da sua
pessoa pode se fazer presente e mesclar-se a ficgdo gerada.

Muitos outros autores de lingua inglesa, como Brian Way, Winifred Ward,
Gavin Bolton, assim como a canadense Giséle Barret — mentora da chamada
expression dramatique — fundamentam sua proposta pedagdgica no valor atri-
buido adramatizag&o, excluindo os aspectosinerentes as manifestagdesteatrais
contemporaneas, tidos como inapropriados quando a preocupacédo educacional
vem parao primeiro plano.

De modo semelhante, em Pega Teatro (Centro de Teatro e Educagdo Popu-
lar, 1981), a brasileira Joana Lopes descreve e analisa sua prética com jogos
dramaticos. Adotando um ponto de vista mais préximo da antropologia, elase
refere ao “jogo dramético dos vendedores de quinquilharias’ (Lopes, 1981, p.
10), evidenciando a existénciade um “espirito dramatico” inato, empregado, no
€aso, COMO recurso para atrair eventuais clientes narua. Patriménio comum a
todos os homens, a possibilidade de dramatizar permite que se compreenda o
jogo dramético “como manifestaco espontanea da nossa potencialidade de
comunicagdo” (idem, p. 4). E aautora prossegue, mencionando “técnicaseorga
nizagdes que desdobrem a criatividade e a teatralidade do jogo dramético, no
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sentido de formas poéticas mais complexas e maiscomunicantes’ (ibidem, p. 4),
gue emergiriam do &mago do processo de jogo.

A citagdo aponta—aindaque de maneirarel ativamente imprecisa— parauma
abordagem pedagdgica com continuidade no tempo. De fato, Lopes desdobra
parao leitor as denominadas “ fases evol utivas do jogo dramético infantil”, que
cobrem, segundo a autora, desde as primeiras imitacfes das criancas de um a
trés anos, passam pelo faz-de-conta dos seis aos oito anos, até chegarem as
chamadas brincadeiras “realistas’, que caracterizam a faixa dos oito aos onze
anos de idade. A autora preconiza que ao longo dessas fases o professor coor-
dene o processo de aprendizagem detal modo que os méritos atribuidosalivre-
expressao de quem joga possam ser salvaguardados. Equilibrando-se no delica
do fio de navalhaentre aformulagéo de questionamentos que alimentem acha
malldicaeafirmezanecessériaaconducdo do jogo coletivo, Joanal opesassim
equacionao papel do coordenador: €le deve “ sistematizar propostas que gerem
0 enriquecimento dalinguagem prépriaao jogo dramético, aumentando o reper-
tério do atuante, levando-o acompreender asintaxe do jogo, que seratdo ampla
guanto for asuacriatividade” (ibidem, p. 81).

De modo similar a Peter Slade, mas em um registro voltado para a
conscientizacdo das contradi¢tes presentes em nossa sociedade, Lopes acom-
panhatodo o desenrolar da dramatizacdo, estabelecendo o pano de fundo que a
sustenta: concatena as propostas dos componentes do grupo de modo a tecer
o enredo, fornece pistas paraas situacdes a serem exploradas e coloca-seinclu-
sivedentro do jogo. E em torno da sua presencaconstante e ativajunto aareade
jogo, por vezes até se confundindo com ela—como era o caso também com Peter
Slade, Giséle Barret e outros — que 0 jogo dramético nasce e se desenvolve. A
arteteatral aqui também é negada enquanto fundamento da aprendizagem, pois
€ tida pela autora como carregada de alto grau de formalizag&o, considerado
inadequado para afinalidade de desenvolvimento da expressdo pessoal preten-
dida.

Cabe reiterar um aspecto peculiar a essa abordagem da dramatizagéo: o
termo jogo dramaético serve agui para designar tanto o ato de fazer de conta,
espontaneo na crianca pequena, quanto uma modalidade de atuagéo coletiva
gue resulta da intervencdo deliberada do adulto, visando a diversificagéo e ao
enriquecimento daagdo de carater ficcional.

Duas modalidades |tdicas— umainerente atodos os seres humanos e outra
vinculada a umaintencéo pedagdgica — sdo apresentadas sob 0 mesmo nome:
jogo dramético. Umaterminologia Unica serve para designar processos de co-
nhecimento tdo diferenciados como aquel es proporcionados pela manifestacéo
espontaneainfantil e aquelesinstaurados por dramatizagdes ef etuadas por crian-
¢as, jovens ou adultos, dirigidas por um educador.

Como se pode constatar, desembaracar esse emaranhado se faz necesséario
para que possamos ter clareza sobre os desafios do terreno no qual nos move-
mos.
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Jeu dramatique

O termo é cunhado na Franca nos anos 30 e tem a assinatura de Léon
Chancerel (1886-1965), notério homem deteatro que estatambém naorigem do
teatro infantil naquel e pais. Parasituar o contexto no qual aparece anogéo dejeu
dramatique, cabe uma répida digressdo sobre o trabalho de dois importantes
diretoresteatrais cujasinquietacdes permeiam igual mente aatuacéo de Chancerel®.

O primeiro deles é Jacques Copeau (1879-1949), fundador do Vieux
Colombier. Ao colocar o ator no centro do fendbmeno teatral, Copeau afirma
enfaticamente sua relevancia como intérprete e criador. Uma vez que Copeau
considera o ator um elemento indispensavel paraarenovagdo do teatro de seu
tempo, passa a sistematizar diretrizes para suaformagéo global e progressiva,
dando origem aumaverdadeira pedagogia do ator. O segundo € Charles Dullin
(1885-1949), criador do Atelier. O aspecto da sua trajetéria que maisinteressa
aqui é a busca de um método de trabalho que conduza a sinceridade do ator.
Nessa perspectiva, ele preconiza a improvisacdo teatral como o caminho por
exceléncia para que o aluno descubra seus proprios mei0s expressivos.

Tendo em vistamelhorar aqualidade do trabal ho teatral naFranca, mediante
uma boa formag&o para o ator iniciante, Chancerel escolhe os destinatérios do
seu projeto pedagdgico: escoteiros e participantes de movimentos de juventu-
de— bastante ativos naquel e pais durante os anos 20 e 30. Apoiar-se nainfancia
e juventude para renovar a arte teatral € sua meta. Encoraja o nascimento e
aperfeicoamento de grupos teatrais e atua em locais pouco comuns na época,
como subtrbios, hospitais, cidades do interior e zona rural. E dentro desse
quadro que Chancerel sistematizaumaabordagem especificadaagdo improvisa
da, por ele batizada de jeu dramatique. Além de sua atuagcdo como diretor e
professor, outro meio importante para a disseminac&o dessa prética foi, sem
dlvida, a publicacdo continua dos Cahiers d’Art Dramatique que mais tarde
inspirou, no Rio de Janeiro, a criacdo dos Cadernos de Teatro do Tablado, por
MariaClaraMachado. Nasuaorigem, o jeu dramatique eraumamodalidade de
improvisagdo com regras, efetuada a partir de temas e enredos langados pelo
coordenador.

A partir do periodo do pés-guerra, as préticas com o jeu dramatique se
ampliam e se diversificam no &mago de organizagdes de educacdo popular. Des-
taca-seaatuacdo de Miguel Demuynck, que ao longo de décadas, formamonitores
de colbniasdeférias e professores do Ensino Fundamental paraapréticado jeu
dramatique dentro dos Centres d’Entrainement aux Méthodes Actives, impor-
tante niicleo de renovacdo educacional no pais. Em torno dos anos 50, a emer-
géncia dos chamados teatros populares coloca na berlinda uma fungdo social
particular para o teatro; sua dimensdo emancipatéria e, segundo alguns, quase
messidnica € enaltecida. A perspectiva de uma democratizacdo cultural e do
desenvolvimento de uma consciéncia critica em relacdo a organizagdo social
ganhao primeiro plano. Politicas culturai s visando afreguentago de espetacu-
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los, assim como a experiéncia pratica, que pode sensibilizar platéias jovensem
relacdo a cena, sdo efetivadas através das chamadas col etividades, ou seja, de
mei 0s associativos, comités de empresa, movimentos de juventude.

E em meio aesse panoramaque a préticado jeu dramatique deve ser anali-
sada. Ela privilegia arelacdo entre o trabalho em grupo e a expresséo pessoal
dos participantes, mediante uma atuagdo improvisada que se contrapde asim-
plesreproducdo de formasteatrai s consagradas. Essa perspectiva, inicialmente
dirigidaparaaatuacéo junto acriancas e jovens, conforme apontamos, estende-
se mais tarde também aos adultos.

Dentre osautores que mais recentemente se voltaram paraessamodalidade,
destacamos Jean-Pierre Ryngaert, cujaobrale jeu dramatique en milieu scolaire
publicado em 1977, é umareferénciainternacional mente conhecida. Trés carac-
teristicas principais podem ser destacadas quando se procura caracterizar essa
prética. Uma separacdo nitida vigora entre quem joga e quem assiste, desde o
inicio. O prazer dainvencdo, que éamarcadaatividadelUdica, sealiaasregras,
vistas como indispensévels; restricdes sdo propostas por serem consideradas
produtivas, fontes de superacdo de formulas ja conhecidas. A platéia aprecia o
jogo recém realizado, do modo mais objetivo possivel; “ gosto”, “ proponho” ou
“critico” séo as entradas sugeridas. O retorno oferecido ao grupo de jogadores
étido como formador parauns e outros. As palavras de Ryngaert evidenciam a
linhagem teatral dos jogos dramaticos na acepcdo francesa:

Todo nosso esfor¢o de melhorar o jogo vai repousar nessa necessidade de
teatralizacdo, que desejamos consciente e plenamente assumida nas improvi-
sacdes. E por isso que insistimos para que 0s jogos existam para outrose para
que o esfor¢o do grupo seja dispensado em prol da melhoria de seu modo de
expressdo em uma situag@o de comunicagao (1977, p. 45, traducdo da autora,
grifo do autor).

Um roteiro estabel ecido previamente € o ponto de partida do jogo dramati-
co, conforme podemos verificar noreferido livro. Umanarrativamais ou menos
permeada por lacunas é estabel ecida pel os participantes a partir da sugestéo de
umtema, aqual o grupo, nasequéncia, procuradar umaformadramética. Aquilo
quevai ser mostrado resultade umadeliberacéo préviagrupal ; emboraem graus
diversificados dependendo da situagéo, a combinagdo sobre 0 assunto se faz
sempre presente entre os jogadores. O jogo — ou a cena— € arealizagdo de um
roteiro pensado de antem&o. A formulag&o de um “discurso sobre o mundo” é
privilegiada. Nas palavras do autor, o trabalho sobre alinguagem teatral traz em
si um lastro que ultrapassa essapropriaarte: “ Se o desafio passa pelaaguisicdo
de novos cadigos e pelareflexdo sobre ateatralidade, ele se situaalém de uma
culturateatral, naapropriacéo de formas contemporaneas que permitem mudar o
olhar que nossos alunos langam sobre o mundo etalvez de fazé-losviver enfim
seu proprio tempa” (idem, p. 50).
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As posi¢des de Jean-Pierre Ryngaert, no entanto, evoluem. Anos maistarde
alertardosleitores contra“ os excessos de confiangano racionalismo” (Ryngaert,
1981, p. 220) e em um livro mais recente, Jouer, représenter: pratiques
dramatiques et formation (1985) abandona os procedimentos com roteiro pré-
vio. Emmeio avigéncianaquel adécadaem seu pais, de umapoliticacultural em
favor detextos contemporaneos, Ryngaert passaarelativizar aproprianocdo de
fabula. “ O questionamento da histéria, da situagéo ou do tema prévios ao jogo
correspondeu ao inicio de uma crise da fébulano texto dramético”+

Na tentativa de evitar a racionalizacéo prévia dos jogadores, pontos de
partidade caréter sensivel sdo agorapropostos. Maior proeminénciaéatribuida
a0 corpo; entrar em relacdo com espaco, musica, imagens, objetos, poemas,
palavras constituem motes para deslanchar o jogo. A antiga preocupacdo com
um discurso “controlado” cedelugar avalorizacdo do acaso. Sorteios mediante
0s quai s sao obtidas combinacdes al eatdrias entre espaco, personagens e agdo
s80 preconizados, dando lugar ao rompimento com a busca de umamimese em
seu sentido estrito. Nesse segundo livro a busca do desenvolvimento da capa-
cidade dejogo € apresentada como ponto comum entre aatuacdo do formador e
ado diretor teatral. Crescer em termos de escuta e darelacdo com o parceiro séo
habilidades a servigo daqualidade da presenca e de invengdo daguele que atua,
segjaele um jovem que descobre o teatro, sejaum ator em temporada.

Quando caracteriza o teatro hoje, Ryngaert assim se posiciona: “prética
coletivanaqual aqualidade, osequilibriosdaescutaeacirculagdo dasenergias,
no instante e para o instante, contribuem para formar os individuos® (idem, p.
121).

Muito pouco de todo esse trabalho é conhecido pelos brasileiros; apenas o
primeiro livro esta traduzido e publicado através de uma edi¢éo portuguesa de
1981, portanto quase obrararano Brasil.

Cem jogos draméticos de Maria Clara Machado e Marta Rosman (1971),
gue obteve certarepercussio entre ndsrevel a, conformejasalientamos, ainfluén-
cia de Chancerel; narrativas sdo apresentadas, fazendo com que os leitores,
apoiados nelas, lancem-se ao jogo draméti co.

Por outro lado, cabelembrar que Olga Reverbel —pioneiradasrel agdesentre
teatro e educacdo no Rio Grande do Sul — preconizaem seuslivros procedimen-
tos teatrais, sem ddvida influenciados pela bibliografia francesa. E dificil, no
entanto caracterizar anatureza de seu trabalho com exatidéo, visto que atermi-
nologia utilizada flutua entre vérias nogdes, entre as quais aparece 0 jogo dra-
matico, mas por vezes também o termo jogo teatral, empregado de maneira
genérica.

A préaticado jogo dramético naacepcdo francesado termo, portanto, ndo se
baseia na inducdo ao ato de jogar por parte do coordenador. Este ndo se faz
presente o tempo todo — como no caso das préticas derivadas do dramatic play
—, enunciando suas propostas como um pano de fundo imprescindivel para a
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instalacéo e alimentacdo da atmosfera |Gdica. Uma vez lancada a proposta de
jogo draméti co, cabe aos participantes aprerrogativade decidir sobre anatureza
e a duracdo de sua performance, dentro do jogo, a partir da relagdo que se
constréi entre os jogadores, sem tutela do coordenador.

Um mesmo termo portanto — jogo dramético —recobre diferentes visdes do
fendbmeno teatral. Do ponto de vista dos autores que o entendem como o corres-
pondente em lingua portuguesa do dramatic play, o que cabe enfatizar em
processos pedagdgicos com jovens éanogdo de dramatizag&o, conexaao idedrio
da livre-expressdo. A visdo cristalizada de teatro faz com que essa arte sgja
negada comao referénciaparaum processo pedagdgico. Quando jogo dramatico
€ empregado como o correspondente em portugués do termo cunhado pelos
franceses, o quadro passa a ser outro. Oriunda de uma preocupagdo com a
renovagdo do teatro na primeira metade do século XX, essa modalidade de
improvisagdo parte de um principio claro: o fazer teatral traz em seu proprio bojo
0s elementos que podem contribuir para o crescimento do homem.

Se entre a década de 30 e 0s anos 90 o jogo dramético passou por varias
mudancas, tal fato certamente revelaque sua estrutura € suficientemente aberta
para poder absorver as continuas transformacfes que dinamizam o teatro na
contemporaneidade.

Uma perspectivacomum

Ao cabo dessatentativa de clarificar conceitos, observamos que € possivel
agrupar em um mesmo conjunto anogao dejogo teatral e adejogo dramatico na
acepcdo francesa. Varios sdo 0s pontos de convergéncia que as aproximam.
Vinculadas a uma perspectiva de renovacdo do teatro, tém suaorigem marcada
também por um engajamento de carater social. Prescindem danocéo de talento
ou de qual quer pré-requisito anterior ao préprio ato de jogar; consideram que a
disponibilidade para a experiéncia e o carater coletivo do trabalho sdo pontos
centrais no processo de aprendizagem.

Namedidaem que visam ao desenvol vimento da capacidade dejogo numa
6tica de aperfeicoamento da comunicacéo teatral, tém na apreciagéo da platéia
um importante fator para o desenvolvimento dos participantes. Em ambos os
casos, jogo teatral e jogo dramético, essa platéia € composta de pessoas do
grupo de jogadores, em alternancia.

A partir de propostas estruturais, derivadas dalinguagem teatral, taismoda-
lidades ludicas possibilitam que desgjos, temas, situacdes possam emergir do
proprio grupo, ndo estando portanto sujeitos a sugestdes de quem conduz o
processo. Umavez que em ambas as modali dades arealizacdo do jogo ndo seda
como resposta a instrucdes i ninterruptas do coordenador, €las permitem que o
grau de envolvimento dos participantes no fazer teatral seja definido por eles
mesmos. Sua motivagdo e suas capacidades sdo convocadas em cena de modo
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autdbnomo, sem que hgja indugdo. Se tomarmos em consideracéo apenas as
préticas maisrecentes do jogo draméti co na acepcao francesa, podemos afirmar
gue elas e 0s jogos teatrai s possuem também outro ponto de intersecdo: ambas
guestionam a preponderéncia da fabula. Enredos e situacfes sdo tao-somente
decorrénciada experimentacéo de um desafio relativo alinguagem dacena.

Do ponto devistado professor ou diretor teatral no Brasil, hoje, no entanto,
Nn&o nos parece que sejapertinenteidentificar essas préticas—jogo teatral ejogo
dramatico na acepgdo francesa — como sistemas acabados. O mérito dessas
modalidades se deve ao fato de constituirem principios de trabalho valiosos, a
serem sempre ativados a luz dos continuos questionamentos que nNdo cessam
de transformar as manifestacoes teatrais em nossos dias.

Notas

1. Cf. CAMARGO, Robson José, “Neva Leona Boyd e Viola Spolin, jogos teatrais e
seus paradigmas’, Sala Preta n° 2, 2002, p. 282-289.

2 Para mais detalhes cf. KOUDELA, Ingrid, Jogos Teatrais, S&o Paulo: Perspectiva,
1984.

3. Paramaisdeta hes sobreatrgjetériade Chancerd esuainfluénciano Brasil, cf. FALEIRO,
José Ronaldo, “Laformation de I’ acteur a partir des ‘ Cahiers d’Art Dramatique’ de
L éon Chancerel et des* Cadernosde Teatro’ do Tablado”, Thesede Doctorat, Université
de Paris X, 1998.

4. RYNGAERT, Jean-Pierre. “L'improvisation”. In : Le théatre et I’école, Paris: ANRAT/
Actes Sud, 2002, p. 118.
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