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Teatro, Educagio Tridimensional

JOANA LOPES

Integrou o Gruparte Teatro Educacdo de Sdao Paulo, fundado em 1969.
Desenvolve estudos especializados nas técnicas de teatro na educacado.
g critico de teatro da Folha de Londrina, no Parand, onde reside.

O Gruparte Teatro Educacao de Sdo Paulo, desde 1969, formado
por Dora Oselka, Acécio Vallim, Marina Picolli, Luzia Toyama, Cilo
Lacava, Miriam Dascal, Joana Lopes, é um teatro Escola, organizado
como oficina de experimentacdo artistica, onde toda aspiracdo con-
verge para a potencialidade de criacéio e expressao de cada participante.

A arte dramética é o meio fundamental, regulada pelo principio
diretor do movimento, que concilia as outras artes que sao exploradas
no processo de realizacdo do jogo dramético.

Nos dirigimos ndo apenas aqueles que estdo diretamente ligados
as atividades artisticas, mas a todos que, tradicionalmente espectado-
res de teatro, queiram se apossar de sua propria condicao de atuantes
na sociedade, .devolvendo ao teatro sua natureza de ser propriedade e
bem comum.

“Arte nao me interessa Me interessam os artistas”
Marchel Duchamp

TEATRO EDUCACAQ:

NAO E: Teatro Amador.

NAO E: Levar criancas adolescentes, estudantes operarios ao
teatro...

NAO E: Teatro como recurso Terapéutico... :

NAO E: Representar pecas em comemoracoes civicas, religiosas e-
festas de fim de ano...
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DEMONSTRANDO A EVOLUCAO ESPONTANEA DO

JOGO DRAMATICO

INTRODUCAO

Teatro é um melo informal de educa-
¢do., Desde a Antiguidade, catalizador de
experiéncias humanas em espaco e tempo
determinados, projetando-as através da
criticidade do momento artistico. Desta-
cando a experiéncia cotidiana, apresentan-
do-a em outra dimensido aos olhos e ouvi-
dos, cria espontaneamente uma *“situacio
pedagogica™, podendo niio estar de acordo
com os valores aceitos no seu tempo. Essa
situaciio pedagoéglea podera ser transfor-
mada em objeto, explicitada a favor de
propostas definidas; caracteriza-se, entio,
o momento teatral em “veiculo para a
categuese".

O teatro Jesuitico, o Teatro da Refor-
ma e o8 grupos de Agit-pop motivados por
razoes ideologicas diametralmente opostas
visavam o0s mesmos resultados, ou seja,
educacio para a defesa e/ou estabelecl-
mento de seus valores ou interesses, De tal
maneira e por processos semelhantes, pode
agir o professor que, desejando “fixar" a
aprendizagem de historia ou geografia, por
exemplo, na cabeca de seus alunos, coloca-
0s a memorizar o texto da matéria, para
depols dramatizd-lo espontaneamente,

A esse enfoque, vamos gpor nosso pon-
to de vista. Um teatro-educacio nio mais
veiculo, mas um desenrolar draméatico, que
vivido, participado, criticado, seja elemen-
to catalizador de um processo “nio escola-
rizado"”, voltado para uma educacdo tridi-
mensional. O conceito de *“educagdo-tridi-
mensional” refere-se a uma preocupacio
bdsica com o individual raciocinio-emogio-
sensibilidade (sentidos), instituindo uma
educaciio que se fundamenta na percepcéo
e no conhecimento corporal corpo forma
tridimensional no espaco) e nas suas rela-
¢oes como matéria flexivel aplicando ra-
cionalmente para construir e exprimir a
verdade de um grupo social.

O teatro, como processo de educacao,
nao se destina apenas aqueles que frequen-
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tam uma escola de arte, crlancas ou ado-
lescentes; deve estar incluldo nas ativida-
des dos adultos, sejam professores, operi-
rios, comercidrios, onde quer que existam
grupos cientes e presentes para expressar
sua participa¢io na Histdéria. Serda o teatro
de quem o faz, isto é, seus participantes
representam a propria platéia, eles pro-
prios, Seu contel(ido, dimensionado pela
experiéncia concreta, porém recriada pela
forca de atuacdo artistica, convencionado
pela forma livre de auto-expressfio, Seu
processo de realizacio nfio deveri estar
condicionado aos padrdes estéticos ou a
processos didditicos relacionados com teatro
oficial.

Sua base serda o jogo dramitico, ou
seja, um jogo de troca realizado através de
recursos corporais (gesto, movimento) e
verbais, harmonizados para a construcio
de acdes sequentes,

Sua organizacdo podera ser Improvisa-
da — jogo de momento — ou planificada
anteriormente — roteiro dramatico — no
jogo dramatico de livre forma e conteido,
0 atuante nio é um mediador da expressao
de um autor literdario, de um diretor de
cena, sera ele a propria fonte da expressiao
exteriorizadas pela expressao, )f

A EVOLUCAO DO JOGO
DRAMATICO

O conjunto de acontecimentos deste
século impobs a psicologos, artistas e filéso-
fos da arte a pesquisa de como se proces-
saria o significado evolutivo das imagens
resultantes dos fatos, idélas e memorias
exteriorizadas pela expressao,

Herbert Read (1), um dos mais impor- /

tantes, sendo o mais representativo dos
pesquisadores e filésofos de Arte-educacio,
examinou comparativamente centenas de
desenhos e outras manifestacbes plasticas

A
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de véarias origens e feixas ‘EEH@:__
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[ codificgfl etapas expressivas através da

andlise da forma apresentada em suas re-

lacOes espaciais, psiquicas ou mentais. ﬂﬁhﬂj

interpretacio e codificacio representade’
para o artista-educador ou para o artista
moprefenta um valioso Instrumento de
compreensio, além do que orienta os cri-
térios de apreciacio empregados para
acompanhar a evolucdo da expressao.

Somente para a educacéo que parte da
realidade concreta, das particularidades
individualizadas, que rejeita as generali-
zacdes simplistas e simplificantes, essa~co-
dificaclio serd—util. De outra parte, aqueles
que fazem da “educacao”™ e, porque tam-
bém nédo dizer, do “ensino da arte”, um
meio facilitado e destinado ao desenvolvi-
mento da cultura de consumacio, achariao
desnecessaria essa codificacio, A esses
seri mals proveitoso e rentavel copiar
modelos aceitos ¢ padronizados, garantin-
de, inclusive a acelerada narcotizacao dos
atuals padroes educativos. Muito conside-
rados e arbitrariamente chamados de “tée-
nicas™ sfio os efeitos us para garantir
um sucesso (principalmente estético) facil,
permitindo ao pseudo trabalho de comuni-
cacdo-expressio ser uma atividade seriada
e graduada de pré-conceitos artisticos c
educacionais. Essa realidade ostenta o re-
buscado titulo académico de “disciplina de
educacdo artistica”.

- Partindo do pontojdemonstrado por
Read, observamos a evolucio da expressio
dramatica e chegamos a uma primeira
caracterizacio, Algumas co-relacoes de
ordem historica sao levantadas, porém
constituem apenas uma “ousadia a espera
de um estudo que leve mais adiante uma
observacdo de carater incidental” (2).
Propomo-nos a mostrar a observacao do
“jogo espontaneo”, sem entrarmos na
educacio ou disciplina do mesmo, o que
faremos no capitulo dedicado a sistemati-
zacao em Arte-educacdo, por um animador
de jogpos dramalicos.

W A arte dramdtica nio produzird ima-
gens fixadas por lapis ou tintas ou ainda
por outros materiais que produzem resul-
tados bl ou tri-dimensionais de carater
perene. Aqui, teremos imagens mdéveis rea-
lizadas pelo corpo tri-dimensional do par-
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ticipante, sua voz, em acdes sequentes que
se fazem e desfazem instantaneamente,
construidas que sio no espac¢o tempo, de-

limitado pela aciio de carater ficcional (3)._a¢ 3““*’

Emprégamos @a conceituacio dada por
Adolphe Appia.

A Importiancia de conhecermos as fases
evolutivas da livre-expressio dramaitica
prende-se aos interesses formativos que
pretendemos alcancar e desenvolver: a
criatividade do jogo dramatico espontineo,
o desenvolvimento da expressio e o cres-
cimento de uma cultura criativa,

£ A criatividade assim como a expressio
nao sio capacidades com nivels inaltera-

veis. bas derivam da absorciio de dife-- >
rentes\coisas e acontecimentog contidos no

ambiente mais proximo e/ou mais distantes
que, selecionados pelos individuos, tor-
nam-se estimulos e motivacdes para a ca-
pacidade criadora e expressiva re-elaborar.
A motivacgdo poderia ser aparente, estando
no passado, residindo apenas na memodria,
seja consciente ou nao. A essa “mobilida-
de"” constante, determinada pela “vitali-
dade"”, correspondem estruturas varlaveis
de expressio. Essas estruturas variiveis,
estarfio caracterizadas e o izadas, sen-
do, portanto, ubaewivein@m Z; pe-t

€5 A dramatizacio que traduz a expres-
siio pessoal (e a mesma expressaoc situada
num contexto grupal), ordena os estimulos
recebidos, transforma-os em acdes sequen-
tes que correspondem a uma realidade re-
crinda segundo a capacitaciao da inteligén-
cia, do nivel de informacdes adquiridas, da
sensibilidade e percepcdo do individuo que
estari demonsirando essa realidade e agin-
do sobre elay Jsto é, ocorre uma atuacio
criativa sobre a Realidade interior e indi--

vidual, e a Realidade exterior, social,

.9 Na dramatizacio espontinea, o atuan-

te ndo é um mediador da expressiao, criado
por um autor literario e/ou por um diretor
de cena, ele é a fo da expressio. £ o
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(_.> A metamorfose ndo devera ser propos-
ta nem imposta (como requerem as técni-
cas do teatro profissional para “formacao”
de um ator), ela serd uma manifestacio
que responde & necessidade de ampliar o
universzo da comunicacio, Metamorfose
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ges cotidianas
/" a expéritficia da comunicacao dramatizada

\\ JI o
Biti-aqul conceltunda-como momento em
que o individuo ultrapassa a sl praprio, tem
a personalidade e circunstincias de um
outro, independendo de sua propria von-
tade, interesses e caracteristicas, sem con-
tudo abandonar a visdo que ele, individuo,
possui e que, através dessa visio lhe foi
possivel criar uma nova circunstincia.
Serd, na totalidade corpdreo-mental, uma
vivéncia imaginaria de onde o individuo
extraird, conscientemente criativo, a com-
preensiio necessiria para desenvolver a
comunicacio, ndo s6 no plano estético,
porém e possivelmente, no plano de rela-

poderd interferir como um fator de critica
e renovacio dos valores que demonstrada-
mente sejam meios de estagnacfo, blo-
queando a atividade criadora, a consciéncia
¢ a priatica social

No exerciclo dramitico verificamos
que a metamorfose é um fenémeno basico
e que para tanto é necessiria, em primeiro
lugar, a capacidade de abstracio e “des-
centralizaciio” de si. Podemos frequente-
mente encontrar atores formados pelas
escolas draméticas que, diante de um esti-
mulo qualquer para criar e expressar como
sujeito e objeto (instrumento), nio con-
*seguem fazé-lo, por ndo estarem treinados
para pensar em nivel de abstraciio, da con-

METAMORFOSE
Momento de comunicacgio

COMUNICACAO
jogo dramético

ceituacio, nio possuindo um comporta-
mento criativo, No entanto, sio capazes de
decorar um “papel” e imprimir a esse
papel uma emocfio adequada, caminho pelo
qual serd possivel o metamorfosear-se.
Consideremos, entiao, que a sua formacio
¢ parcial e de cunho estritamente esteti-
zante, ndo alcancando uma educac¢do glo-
bal, que deveria visar o homem-artista,
Limita-se, por principio, 2 “formar” indi-
viducs com alguns conhecimentos técnicos
da arte de dramatizar, sem implicacoes, no
desenvolvimento criativo e expressivo, li-
mitando “por formaciio” a expansio de
atuacdo social desse homem que se trans-
formou, de repente e reconhecidamente,
numa outra espécie e a que damos o0 nome
de ator.,
A arte dramitica, na plenitude do
conceito que adotamos, é desempenhada
por Indlviduos capacitados mental e cor-
pereamente, os quais conscientes de sua
arte (mejo de comunicacio — pleonasmo?)
salbam elabori-la na maturidade de seu
pensamento, o que equivale dizer, enquan-
to possibilidade por individuos adultos.
As formas primérias ou pré-esquemas
da transformacdo do fato (jogo dramaiti-
co) existem em laténcia desde a primeira
infincia e a essa manifestagiio expressiva
daremos o nome de brinquedo dramatiza-
do, ou melhor, brincadeira dramatizada.

METAMORFOSE COMUNICACAO

metamorfoze,

Metamorfose, elemento fundamental do jogo, seu aparecimento e desenvolvimento
dependera da continuidade do processo expressivo estimulado pela Arte-Educacio,

ATE ONZE ANOS APROXIMADAMENTE
brincadeira dramatizada

forma definida
Segundo conceito de metamorfose

/!

\@f‘plmucom E CONDICOES DA

OBSERVACAO
A realizacdo tedricm que objetiva este
capitulo foi extraida da observacgio pratica
em oficinas de Arte-educacfo, Essas ofici-
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APOS ONZE ANOS

brincadeira dramatizada
forma inicial e o jogo draméitico
forma definida

total

%

nas estavam formalmente instaladas ou
constitulam apenas um local de e.nnnﬂ\ro
com materiais moéveis e dentro de um cara-
ter provisério. No periodo de 67 a 71 e de
72 a 73, os grupos que definiram essa teo-
rizacio foram de dols tipos:

REVISTA DE TEATRO



1.2} GRUPO FIXO

1) Atividades dramiticas duas wvezes
por semana, no decorrer do ano letivo,

2) Constincia de presenca.

3) Variacio numérica minima das
pessoas do grupo,

4) Avaliaciio de resultados expressi-
vos feita individualmente em conjunto
(avaliacdo flexivel levando em considera-
¢io as proprias condicoes de cada grupo.
Assim, a avaliagio com participante de 7
anos diferenciava-se das realizacbes com
participantes de 17 anos).

290 GRUPOS MOVEIS

1) Atividade diaria por periodos cur-
tos variando de uma semana a dois meses.

2) Inconstiincia na presenca.

3) Variacio numérica do grupo.

4) Avalincio sem nenhum carater
metodoldgico, feita apenas como troca de
idéias e estimulos para a possivel conti-
nuidade,

Exterliorizacio Cj‘)

simbélica

— W —

brincadelira ﬂram'at-tzada.

1.0 FASE
a = fundo de quintal
b = faz-de-conta
a = 4a 6 anos
b = 64 8 anos

dramatizada

-

brincadeira

" 28 FASE

(> Reallsmo
8
a
11
anos

dramatico

forma definida, inicialmente
esquematica

jogo
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Nos grupos fixos a idade limite inferiar
fol de 4 anos e a superior de 23 anos. Nos
grupos moveis a inferior fol menor que 4
anos (aproximadamente 3 anos) e a supe-
rior maior que 23 anos, variando entre 25
e 27 anos.

As classes soclais onde essa pesquisa
operacional se realizou foram as seguintes:

1) burguesia intelectual, incluindo
artistas ou filhos de artistas (plasticos,
dramidticos, musicos e escritores).

2) operariado industrial.

3) populacio marginalizada vivendo
no sub-emprego ¢ morando no perimetro
urbano, porém trabalhando na lavoura e
ccasionalmente na zona urbana.

4) burguesia comerciante.

Nos grupos moveis foi possivel realizar
uma experiéncia de 30 dias consecutivos
co madolescentes peruanos, oriundos do
litoral e das serras. Esse grupo vivia em
regime comunitdrio numa experiéncia de
reeducacio realizada em Lima, Essa expe-
riéncia seri relatada no capitulo “Descri-
cdo das Experiéncias”,

Jﬁ.wr -

situamos como uma fase *pré-ilusionista™
pré-realista, nio sendo um ato consciente
do uso e do meio dramatico como lingua-

gem,

situamos com uma fase ilusionista de in-
tenciio realista, nio sendo um ato total-
mente consciente do uso e do melo como
lingpuagem.

flusionismo ou anti-llusionista na cons-
ciéncia de sl e do meio empregado. Criacao
estética. Interesse voltado para a comuni-
cacdo com outros grupos, qualitativa e
guantitativamente,

-1



Chamamos o participante do jogo dra-

mmético de ator-atuante, na medida em que

ele (participante) atua com a performance
pessoal, dando aos personagens apenas
classificacoes genéricas como ladrao, ami-
go, professor, etc., sem reveli-las com tra-
cos pessoals que caracterizam perso-
nagem e lheg confere uma situaciio na
cbra do atuante-ator. Isso nos leva a pen-
sar que ele, o meio e a obra, conferindo nio
ao personagem, mas a ele proprio a desig-
nacio de atuante-ator. Posteriormente,
‘quando inicia a metamorfose, ele sera
comediante, transferind personagem,
criando a condicio atpante-ator, pois exis-
tird a caracterizacio de personagem com
particularidades desprendidas desse e nao
‘do atuante. O personagem que anterior-
mente era apenas ladrio, amigo, professor,
aparecerd como ladrido, Antdnio, com 24
anos, ete. ..

Quanto & denominagiio usada para
marcar as fases expressivas, foram criadas
a partir da denominacio dada & experién-
cia dramatizadora por grupos infantis es-
pontineos, Assim, o fundo de quintal é
porque eles procuram o fundo, de quintal
ou um equivalente; faz-de-conta é porque
eles dizem “vamos fazer de conta...”; in-
tencdo realista é porque eles desejam *de
verdade..."; jogo dramitico é a denomi-
nacéo tradicional para o trabalho dos co-
mediantes e que encontramos expressa em
muitas linguas, englobada no conceito de
jogo. Exemplo: Play the Theater,

A idade cronologica tem nessa observa-
cdo valor relativo, porém é um marco
inicial para questionarmos o nivel de ma-
turidade demonstrada, © modus-vivendi
da expressio questionada ou as influénecias
do ambiente no individuo e repercussdes

na formacio da expressiio, E seguramente |

um outro critério que deverd estar presen-
‘te, quando avaliarmos o trabalho expres-
sivo.

As etapas evolutivas nio sdo, natural-
mente, definidas com rigidez. Elementos
da etapa anteriormente imediata sfio se-
cunddirios na etapa vivida presentemente,

i

mento dramitico, uma determinada estru-
tura estard ultrapassada quando o indivi-
duo desenvolve capacitagio e adquire novos
elementos. E, entdo teremos um momento
misto e Intermedidrio entre a fase antiga
e a nova fase. Gradativamente, pela acen-
tuacdio da nova estrutura, a fase anterior
é “engolida™ e passamos a denominar a
fase da atualidade. As fases expressivas
possuem caracteristicas particulares e que
de uma maneira geral, sio iguals nos in-
dividuos do mesmo nivel de maturidade
emccional, de pensamento e de condicdes
fisicas. Essa aflrmacio nfio se restringe,
contudo, aos individuos de um mesmo gru-
po cultural, Podemos comparar expressbes
de diferentes latitudes em diferentes con-
digdes mesoligicas e culturais, e encontra-
remos uma semelhanca de comportamento
expressivo, uma mesma espinha dorsa].

- expressiva ou a arganizat;ﬁu sub-
jetiva consciente, ou nio, das manipula-
coes e reacdes do individuo sobre o t.e:npu
€ o espaco, e que ltam na. ncreg

expressiva. hvﬁﬁ

f forma surg‘.ldn

( excluido elabora fundida-
des), emos dizer que a formd é o con-
tetido: , 10 tido, duas
indicacdes independentes, podendo o con-
telido ser resumido logicamente e explicar
n obra. Na forma existe, em laténcia, toda
a manifestacio da vida sincreticamente
percebida,

O contetido, separado da forma e de-
terminando a obra artistica, afirma uma
supremacia de pré-conceitos intelectuais,
num processo de racionalizagio de criacio.

ﬁpnntanen.mente

| Exemplo: Arte conceitual. Na manifesta-

1

e a aquisicio dos novos elementos que |

e as particularidades que caracterizario a
forma futura. No processo de desenvolvi-

58

. ¢ao artistica espontinea nao existe essa

parcialidade ou intencionalidade, mas o
jogo dialético entre inteligéncia, intuicdo
¢ sensibilidade. A forma fala por si, mas
nio apenas de si. Ela é um primeiro passo
na abertura de um sistema de identifica-
¢do que alcanca camadas inexploradas,

wcaracterizam a presente geram a estrutura | respondendo de imediato ou nfio &4 comuni-

cacio langada. Aqui, existe uma unidade
\entre contelido e a forma, numa atividade

l
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em continuo desenvolvimento, pois em
constante movimento estd a moral, o sen-
timento e a cultura., Os valores implicados
na obra sio sempre discutiveis, porém no
nivel da histioria da cultura e nio da rea-
lizacdo artistica, que &, como produto ori-
ginal da criaciio indiscutivel porquanto sb
tem parimetros nela prdpria. Exemplo: A
arte do povo ou dos homens “simples™ (4)
€ um exemplo de expressio espontinea que
nio comporta processos de raclonalizacio
e intelectualizacio tanto na obra como na
apreciacio da mesma.

DA BRINCADEIRA DRAMATIZADA

AO JOGO DRAMATICO

Brincadeira dramatizada ou simples-
mente “brincadeira”, éxprime’ uma etapa
de jogo caracterizady por ser recreacio
espontinea, por ter vitalidade ladica, es-
pontaneidade formal, relacdes afetivas
mals desenvolvidas e mals motivadoras
que as de ordem intelectual, e por fim
criacio de solucdes dramaticas originais.
Essa etapa ndo se fixard assim que intei-
ramente manifesta. Evoluira, alterando-se

e —

,’,.-""" H-'""‘\

" a = fundo de quin
a = fundo de quintal — SENTIDO GERAL
b = faz-de-conta

Esta fase expresiva é vivida na faixa
etdria que se inicia aos quatro anos, e pro-
longa-se até os sels anos, quando a outra
fase, que estava embrionaria, aparece e
prolonga-se até os dez ou onze anos, divi-
dida entre faz-de-conta e intengao realista,
O fundo de quintal serd “jogo dele proprio”
na situacio dramiditica proposta. O eu
atuante-participante enriguece g equilibra-
se com experiéncia expressiva, acomodan-
do os atritos que surgem na gradatividade
descoberta das regras e valores que orlen-
tam a sua sociedade, O “jogo dele préoprio™
significa que a personalidade do individuo
e seu modo de viver predominam e carac-
terizam no desenrolar criativo, Nessa fase
o atuante-participante realiza uma trama
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1.2 FASE DA BRINCADEIRA DRAMATIZADA

e indicando as mnovas apreensbes que se
sucedem.

O ser humano demonstra, desde cedo,

uma capacidade para imitar, tendo mesmo
necessidade de fazé-lo. No esquema apre-
sentado nas pdaginas anteriores com o titu-
lo de “esquema da evolugio expressiva”,
encontramos no grifico uma referéncia a
| “exteriorizacio simbélica”, E o periodo em
'que as criangas muito pequenas, via de
regra, solitariamente brincam com seus
brinquedos favoritos, realizando com eles o
que os adultos praticam com elas. Sio o0s
primeiros passos no desenvolvimento da
expressao dramatica.

C"ﬁr ser esse periodo uma etapa em
que a crianca vive apenas em casa ou em
casas maternals, e por ter uma caracteris-
tica mais individual que de grupo, nio nos
deteremos para analisi-lo. A nossa inten-
cilo é relatar a expressiio dramitica a par-
tir do momento’ que obtém uma significa-
¢iio social mais abrangente. Contudo, sabe-
mos que o respeito pelas exteriorizactes da
criancinha é de suma importincia para
seu equilibrio e que favoreceri o desenvol-
vimento de todos os jogos e brincadeiras
futuras. 2

dramétiea ou uma construcio estorica de
pouca duracdo, efetivando um tinico nb
draméitico, dando a situacio um trata-
mento finalista, Vive na imaginacio as
acoes que ligam o principlo ao fim, sem
contudo concretizi-las numa vivéncia ex-
terior, Essas acdes intermedidrias sio par-
ticularidades no esquema geral do tema
e situacdes criadas, nada alterando para
ele, que busca apenas o seu contentamen-
to. Assim, o orientador de teatro-educaciao,
ou tealro em arte-educacdio, deveri con-
tentar-se em canalizar e disciplinar os
elementos da atuacfio, sem forgar a pre-
senca de outros elementos construtivos que
poderiam emprestar malor estética e co-
municabilidade ao jogo.

O bringquedo dramatizado ou brinca-
deira dramatizada, particularmente o fun-
do de quintal, é uma manifestacio expres-
slva espontinea da idade pré-escolar. O
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fundo de quintal ainda que jogado em
grupo, niio é uma expressio criativa gru-
pal. Diremos que sio elementos agrupados
e justapostos enquanto comportamento de
atuante-participante e resultado. Cada um,
de por si, realiza seu jogo em torno de uma
tematica central ou simplesmente de um
estimulo. O jogo estrutura-se com as deri-
vacdes particulares de cada um e de manel-
ra pessoal construird o do “personagem”.
CARACTERISTICAS DE FUNDO
DE QUINTAL

Nos primeiros instantes de uma brin-
cadeira dramatizada, o atuante-partici-
pante assume tragcos dos personagens, po-
rém os abandona, em seguida, em favor de
seu proprio comportamento e gosto. Assim,
o personagem, ainda que vegetal ou animal,
andard, correrd, comerd, falam$ (entona-
can, inflexfo, vocabulario) como o parti-
cipante,

Os temas preferidos serdo as festas de
aniversdrio, as situacoes de casinha, ninar
filhos, fazer arrumacoes, trabalhar para o
sustento da familia, ralhar com os filhos,
medica-los. Poderdo acontecer como cenas-
situacoes isoladas ou fazendo parte de uma
pequena trama, Nesta fase, mais proxima
da precedente exteriorizaciio simbélica, nio
hd *“estéria”, mas uma relacio afetiva
simbolizada; aqui a imaginacio constroi
uma pequena estiria constrél rudimentar-
mente personagens, elabora materiais fun-
cionals que apoiam o jogo, No limite supe-
rior da fase podemos reconhecer o fascinio
que o mundo dos animais exerce sobre o
atuante, No entanto, esses animais estarao
numa condicao humanizada. O personagem
criado é apenas uma motivacio psico-dra-
mitica para que o atuante desenvolva a
sua propria movimentacio. A expressio
corporal é, nessa fase, mais Importante
como instrumento para comunicacio ex-
pressiva que a palavra. O movimento &,
principalmente, o0 meio de comunicagio
dos sentimentos e das idélas, Nele, estd a
forca geradora de criacio do “fundo de
quintal”™.

Os papéis criados resumem-se unica-
mente no protagonista podendo estar em
atuaciio mais de um protagonista (apenas
enquanto quantidade pois seriio do mesmo
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tipo) como mais de um antagonista. Ex.
Um bando de lobos que procura comida
encontra um bando de coelhos que fazlam
aniversirioc e que promoviam uma festa.
Os papéis ndo sfo assumidos definitiva-
mente, Assim, quem é o protagonista pas-
sard a antagonista segundo a motivacdo
do momento,

. Em relaciio aos materiais de apoio, que
Ao sio agregados ao jogo, observamos que
obedecem um estrito sentido funcionalista.
Se na fase anterior — exterlorizacio sim-
bélica — os materials possulam o sentido
de materializar-se ou ser um conduto afe-
tivo, nessa fase comecam a adquirir uma
funciio de objeto. O jogo necessitari de
poucos objetos e qualquer latinha serd usa-
da como panela, qualquer pano sera uma
capa. a auséncia de materiais nio é senti-
da como frustradora e nio impede a reali-
zacio do jogo — bringuedo — dramatizado
— talvez porque, principio, o desenrolar
dessa acdo requer um espaco amplo, aber-
to, indefinido, sem qualquer espécie de li-
mite definido, facilitando a criatividade do
atuante que corre e percorre desenrolando
a trama que val sendo criada, Observamos
que o elemento construtivo de malor im-
portinecia é o movimento e suas relacoes

com o espaco,
b = faz-de-conta — SENTIDO GERAL

O faz-de-conta é a nova experiéncia.
Seri o jogo de “brincar de teatro”. Este
continua sendo uma oportunidade para
canalizar e equilibrar as emogdes; reconhe-
cer e discutir o conhecimento, criar es-
pontineas e gratultamente As descobertas
do eu em face da sociedade encontram no
desenvolvimento da expressio dramatica
oportunidade para desenvolver os conflitos
inerentes daquelas descobertas e acomo-
dacdes.

Essa fase do bringuedo dramatizado
coloca em evidéncia, no nivel da criativida-
de e do comportamento, os reflexos da so-
cledade, a experiéncia dramética no nivel
da atuacdio, As experiéncias anteriores de
expressio dramitica vio preparando gra-
dativamente o individuo para assumir
integralmente o seu papel de participante,
crindor de situacdes, diversificando cada
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vez mais e progressivamente seus papéis.

Em 1nltima anailise, representa, embara
refletindo sem espelhar (nio esquecamos
que essa é uma atividade criativa), o
macrocosmo dae relacoes psicosocials da
sociedade em que ele, participante, existe,
Dessa verificaciio podemos inferir que uma
priatica social formativa prepara e discute
os varios papéis que o individuo cria e
tem naturalmente no cumprimento de sua
dinimica pessoal e coletiva.

Nessa fase do brinquedo dramatizado,
o faz-de-conta ou brincar de teatro, o
atuante do faz-de-conta é a tal ou a qual
personagem em determinada situacdo, que
é criada a partir dele préprio em sua fun-
cio. Somente nas fases mais expressivas
superiores (nao nos referimos a valores)
teremos o participante partindo de uma
idéia ou motlvaedo, configuradamente ex-
terior, convergindo para si e propondo uma
solucdo, na medida de sua criatividade,
inventividade e imaginacio. Em sintese,
nas duas etapas de brincadeira dramatiza-
da, fundo de quintal ¢ faz-de-conta, ele,
o atuante, é o jogo. Situacdio que ird até
a fase Inicial da experiéncia do realismo e
que seri modificada gradualmente, até
alcancar o jogo dramatico, quando o parti-
cipante seri o intérprete de um jogo qual-
quer de relacdes, adquirindo o significado
de atuante-ator. Desde que aparece autd-
nomo em relaciao ao participante, o perso-
nagem perde a classificaciio genérica como:
objeto, o amigo, o ladrfio, para: o bispo
Antonio, o amigo Jodo, ete.

O faz-de-conta é ainda uma atividade
expressiva de elementos agrupados sem
caracteristicas de criacdo coletiva, Os par-
ticipantes do jogo se contrapbem e justa-
poem com um comportamento criativo,
cujo resultado exemplificaremos com uma
colcha de retalhos, A imaginacio sobre-
puja a realidade e reformula agressiva-
mente as apreensoes do meip ambiente, A
ficcAo ¢ uma forca que demonstra a
capacidade do ser humano em vivéncia,
hipiteses as mais originais e longuinquas.

Observar um grupo nessa fase é, s0-
bretudo, apreciar arte dramatica. Essa
brincadeira dramatizada possul contornos
de uma linguagem estética definida, tra-
zendo uma ludicidade refinada, derivando
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ingenuamente para um tragicomico, em-
bora nao haja da parte do participante a
intencio da criagio de géneros ou alguma
preocupacio com clasificacio estética.
Essas observacdes sfio particularmente di-
rigidas & brincadeira dramatizada da crian-
ca, que é “original na sua forma de per-
cepcao de experiéncias de vida e nas suas
fantasins” (5). Os grupos adultos, na
mesma fase de experiéncia expressiva,
estio particularmente condicionados e
embotados na sua capacidade criativa.
Para estes, inicialmente, restara apenas a
pobreza de formulas estereotipadas, em
contracicio com a possibilidade e mesmo
a obrigatoriedade de se expressarem espon-
taneamente., Geralmenle comecam pelo
realismo na medida do modelo teatral ab-
sorvido e do senso comum, Gradativamen-
te, passam para o faz-de-conta, fase em
que a majoria deixou a expressio dramati-
ca, Suas estorias nio sfio as mesmas que
as criancas desenvolvem na mesma fase,
porém a maioria das caracteristicas estao
presentes (inclusive as lutas pela sobrevi-
véncia), permitindo que também a nomi-
nemos de faz-de-conta.

No brincar de faz-de-conta a estrutura
estética, ou o comportamento comunicati-
vo, transmitindo emocoes e sentimentos,
corresponde de tal maneira ao individuo
e com esse esta imbrincada que niao pode
ger considerada um achado ou produto de
uma inspiracio poética, porém uma pro-
priedade que esse atuante recria e que per-
tence historicamente & humanidade. Po-
demos encontrar uma equivaléncia de
atuacido e apresentagio nas dramatizacoes
medievais, certamente com os limites pe-
culiares de cada tempo histdrico, na ela-
boracao de seus mitos, A proposito do senti-
do e da representatividade das dramati-
zacoes medievais, encontramos na obra de
Jean Duvignaud (6) o seguinte paragrafo:
*“As socledades ocidentais da Idade Média
representaram e viveram dramaticamente
os atos essenciais da vida. Desde a porte
até os torneios de amor, as condutas e os
papéis acontecem diante do phblico, Nao
¢ estranho que as festas organizadas, ver-
dadeiras liturgias clvis, tenham jogado
nesse periodo um papel determinante na-
quilo que chamamos o conjunto dos acon-



tecimentos, a historia coletiva™, Na Idade
Média aqueles que executavam tarefas em
jogos dramaditicos possuiam condicio de
atuantes-participantes, nfio realizando a
metamorfose em razdo dos temas, que
geralmente eram frutos da ideologia cris-
ta ou representavam fielmente vidas sagra-
das. O aparecimento do ator, no sentido
teatral da palavra (aquele gue encarna
sentimentos e condutas imagindrias), data
do fim desse periodo, no momento em que,
pela divisio do trabalho, constitui-se o
grupo social dos comediantes (7). O atuan-
te-participante medieval empregava sua
criatividade e forca expressiva para animar
com movimentos e palavras um determi-
nado personagem, sem contudo procurar
metamorfosear-se. “Ser” Jesus ou Maria,
além de ser pretensio era heresia, Nikos
Kazantzakls constrél a trama de seu livro
Cristo recrucificado em torno de uma dra-
matizaciio coletiva numa pequena aldein
grega, que pretendia, como era tradicdc,
reviver a estoria da paixiio de Cristo. Na
sequéncia do romance acompanhamos o
drama de um jovem escolhido para ser
o Cristo e que nio se sentindo absoluta-
mente puro entrega-se a soliddo e ao
jejum. No mesmo processo, aquele que sera
o Judas também escolhido entre o3 mem-
bros da comunidade, sofre, maltratado e
repelidoe pela populacio. Assim também
vive a mulher que serdi Madalena e todos
que encarnam outros papéis pouco simpa-
ticos no drama. Cristo e Judas purgam
suas penas através dos personagens elei-
tos. Esse atuante-participante nio deseja
colher aplausos da platéla em sinal de re-
conhecimento por uma grande atuagdo
cénica conquistada com todas as dores e
trabalhos, Ele deseja a aprovacio de Demus
¢ 05 bens da vida eterna. Por eles aceiton
representar o papel. Essa “teatralizacio
social” chega ao seu ponto méaximo no ro-
mance de Kazantzakis quando aquele que
representaria o Cristo assume as Injusticas
e as doreg de seus concidadios, investindo
contra os poderosos que oprimem a popu-
laciio. Cristo ¢ homem fundem-se pela se-
melhanca de conlexto social, e como 0
Cristo, 0 homem ¢ sacrificado. Essas ver-
dadeiras liturgias civis ou dramatizagbes
sociais continuam existindo em sociedades
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mergulhadas no sub-desenvolvimento, num
contexto sdclo-econdmico que se aproxima
do medieval em comparacio com o desen-
volvimento atual das regibes muitas vezes
proximas. No Brasil a palxfo de Cristo é
revivida, assemelhando-se @ organizagio
medieval, na cidade pernambucana de
Nova Jerusalém_ Muitas dezenas de pessoas
do lugar e dos lugarejos proximos se reu-
nem aos artistas (comedlantes) que sfio
contratados para reviver a paixfio durante
a Semana Santa. Da mesma forma que na
Idade Média ou como relato de Kazantza-
kis, os participantes devotam-se & tarefa
dramética com religiosidade, ensejando um
tipo de comportamento, em face da dra-
matizacfio, que podemos caracterizar como
faz-de-conta,

CARACTERISTICAS DO FAZ
DE CONTA

Na elaboracio do faz-de-conta, o in-
Idwidun néao estd empenhado em represen-
tar bem e bem -caracterizar, Ele ilustra
com seu desempenho os fatos mals repre-
sentativos para ele e seu grupo. Ele, atuan-
te, sabe de antemiio o que se passou esto-
ricamente e, sem receio de quebrar a magia
da flusao, anuncia-o a seus companheiros e
a seu eventual publico, descomprometen-
do-se da intencio de enganar o tempo do
verbo e dar a impressio que tudo se passa
pela primeira vez.

Esse anuncio aconteceri de duas
formas:

1) Ele (atuante) age demonstrando o
fato e verbaliza o fato ja acontecido; o
verbo, entio, estard no passado (comenti-
rio retrospectivo). Exemplo: Verbalizacdio
— Eu agarrei o cara pelo pescogo e... pulel
2 janela... Acfio: agarra o antagonista
(atuante-personagem, presente) pelo pes-
¢oco e... pula a janela...

2) Eu agarro o cara pelo pescoco e..
pulo a janela...; Age demonstrando o fato
e verbaliza com o verbo presenlte, Acio e
comentéirio verbal simultineo,

Através da particularidade da atuacio
verbal, podemos também correlacionar o
faz-de-conta com ¢ teatro NO japonés,
Anatol Rosenfeld (8) asim se refere ao No:
... o0 teatro é portanto caracterizado
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como teatro e faz-de-conta. Embora curta,
a peca “N&6" tem carater épico, pois a
acdo é pgeralmente recordada e nio atua-
lizada. Trata-se de pecas sobre uma acio
e nio da acdo propriamente dita™,

O faz-de-conta gira, quase sempre, em
torno de necessidades fundamentais. O
tema preferido, central, e tratado genera-
lizadamente, ¢ a luta pela sobrevivéncia:
a procura e o trabalho para obter alimen-
tos, brigar com os inimigos divertir-se,
Marcadamente, alguém serd punido nesse
combate, assim como alguém faris uma con-
quista, s6 ou em grupo.

O faz-de-conta revela com autlentici-
dade o sentido dramatico que possuimos e
gue usamos intuitivamente, ludicamente.
Exemplo: Uma pessoa relatando a outra o
roubo acontecido em sua casa, Ingenua-
mente, nessa fase, encontramos separado,
e com rigor, o bem e o mal. O bem estara
representado pelas coisas ou personagens
bonitos (o que é agradavel) e o mal pelo
feio (0o que é desagraddvel). O interesse
que os atuantes de qualquer crenga pos-
suem para criar jogos, com a encarnacio
do mal configurado no diabo, da morte em
sua econfiguracio classica, faz ressurgir
mitos arcaicos, que a imaginacio soluciona
em situacdes abstratas para esses atuantes
participantes. Essa colocacdo declarada do
bem e do mal interfirird na divisio dos
atuantes para a animacio dos persona-
gens. Ultrapassadas as primeiras dificulda-
des e objetivando-se o grupo gue esta all
para jogar, alguém deve fazer, mesmo que
nio goste muito, determinado papel, Os
atuantes, frente aos papéis pouco simpati-
cos, distanciam-se, reforcando um tipo de
participacdo que descrevemos anterior-
mente, ou seja, flustrar apenas com atitu-
des corporais e verbais, sem realizar uma
caracterizacio. Essa é a natureza do de-
sempeénho que, se nio obedece normas ou
intencoes estéticas, revela, no entanto, a
organizaciio mental do atuante e seu nivel
de operaciio, deixando claro que o perso-
nagem em jogo nao é imaginario na rea-
lidade.

Para exemplificar o aspecto, relatare-
mos uma experiéncia Infantil acontecida
na Escola de Arte de Sfio Paulo, em 1968.
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Os atuantes participantes tinham entre
sete e nove anos de ldade. O grupo era he-
terogénio, dividido entre alunos que fre-
quentavam a escola de arte desde algum.
tempo (dois em média) e outros recém-
chegados (um semestre de frequéncia).
Aqueles ja possulam um desenvolvimento:
expressivo e criativo que permitia estabele-
cer a3 regras do jogo, provenientes da in-
teracio atuante-ator, A fase do f(az-de-
conta estava praticamente ultrapassada ¢
j& buscavam uma realizacio realista in-
cluindo posturas ilusionistas e metamorfo-
se. Os outros atuantes-participantes, com
um semestre de frequéncia, logicamente
nio possuiam dominio total da atividade:
expressiva, Com esses participantes uma
reunifio criativa foi montada para desen-
volver um tema proposto pela direcio da
Escola de Arte Brasll, em comemoracio 2o
centeniric de Gandhi. No capitulo *“Des-
cricio de Experiéncias”, vamos aprofundar
a discussiao dessa proposta: por ora, nos
interessa, na medida da apresentacio da
fase do faz-de-conta, descrever apenas
uma cena de pequena montagem. Os par-
ticipantes faziam-de-conta...

que eram soldados e assaltaram
uma praca onde o povo estava serenamen-
te mercando e conversando. Na luta trava-
da entre o povo e soldadesca, os soldados
mataram os indianos, porém esses (a
major parte que animava os personagens
indianos era do grupo de atuantes recém-
chegados), se recusaram a8 morTer apesar
de metralhados, A logica dramatica nio
apenas nada significava como contra ela o3
atuantes se revoltaram porque nao admi-
tiam serem vencidos. Com gritos de *“nio
vale” “assim nao vale”, o jogo flcou con-
fuso, embora alguns atuantes continuas-
sem a trama dramiditica acrescida desse
filtimo acontecimento inesperado, A situa-
¢do realmente chegou ao cdos quando um
dos soldados ingleses amarrou um pano no
pescoco de um dos soldados indianos e ar-
rastou-0 enquanto acusava: “Ladrio de
automoével! Val preso! Ladrio de automo-
vel! O atuante indiano deixou o jogo
porque ele nio era ladrio, nunca havia
roubado coisa alguma. Vale ressaltar que
a escolha dos papéis fol feita livremente,
porém esse fato nio determina uma obri-
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gatoriedade por parte do atuante em as-
sumir, incorporando o Personagem com
todas as implicacdes. O atuante partici-
pante chegari ao momento de ser ator-
atuante,

Outra caracteristica do faz-de-conta,
que observamos, é o atuante dirigir-se g
outro em plena acdio pelo nome social e
nio pelo nome do personagem, seja gente,
coisa ou animal. Serd uma norma na etapa
mais préxima a fase do fundo de quintal,
j& desaparecendo na etapa mails proxima
a fase posterior ou seja, a4 segunda fase
da brincadeira dramatizada, cujas caracte-
risticas serdo ilusionistas por pretensdes e
necessidades de realismo,

A expressio oral ganha importincia
no jogo ainda que o movimento continui
sendo a grande forca geradora de novas
acoes, assim como a linguagem mais ade-
quada para transmitir os sentimentos, A
importineia ocupada pela linguagem oral
é ganha pouco a pouco, na medida, tam-
bém, em que a estrutura da brincadeira
dramatizada passa a necessitar de didlogos
curtos. Se o movimento é a forca basica que
Eera novas acdes, a palavra anteceders,
estimulando como justificando tudo que
acontece durante a brincadeira. Nessa fase,
05 didlogos sio econdmicos e prendem-se,
quase que unicamente, a informacfio. Nio
temos ainda o discurso dramético, mas
apenas a palavra chave ou a palavra indi-
cando uma circunstincia que serd vivida ou
que esteja sendo vivida.

Os didlogos podem acontecer parale-
lamente sem uma interpretacao logica (de
acordo com a estoria em curso). Exempli-
ficando: dois ou mais atuantes prosseguem
um didlogo referente a uma acao X, outros
dois ou mais atuantes Prosseguem a acio
num didlogo Y. Se a resultante for uma
decisiio (sobre qualquer coisa) diviséria,
teremos o grupo automaticamente frag-
mentado, partindo para solugbes diferen-
tes. No desenvolvimento que se'segue, ou
um grupo discordard do outro, parando
Inclusive a acfo dramitica para discutir,
ou espontineamente, sem parar a acion
dramdtica, combinaré as duas vontades e
experiéncias, encontrando um prossegui-
mento fruto dos conflitos anteriores. Os
didlogos paralelos podem ter uma caracte-
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ristica dispensdvel, ndo influindo no de-
senvolvimento da trama oy enredo em
curso. Exemplo: simples comentarios sobre
um ou outro personagem, ou sobre a esto-
ria, ou ainda sobre a pessoa do atuante.

Os didlogos paralelos poderfio estar
€ém cenas simultineas, montadas a partir
de um mesmo tema Inicialmente desenvoi-
vido por todo o grupo. Do didlogo podera
originar-se uma outra dramatiza¢io que
sera levada adiante por uma fracdo do
grupo inicial e que, gradativamente, se dis-
tanciard da dramatizacdo original,

Em relac@o aos materiais de apoio a
dramatizacdo, diremos que sio indispensé-
vels para a concretizacio das idéias. Nessa
fase do faz-de-conta Ja ha quase que a
condicio de materiais de caracterizacio,
Os materiais de apoio & dramatizacdo sio
divididos e escolhidos atendendo a duas
funcdes basicas: construcdo de local e para
enfeitar os personagens.

Os cendrios sdo montados na medida
das necessidades impostas pela improvisa-
¢do, porém inicialmente é construldo aque-
le que corresponde a localizag¢io central
do tema que serd improvisado, O “cendrio”
inicial serd transformado em outro loecal
sem que para isso seja necessarip parar a
dramatizacio. Uma outra alternativa sera
construir, na medida que a improvisacio
prossegue, outros locals que possam am-
bientar a acfio. Com o desenrolar da dra-
matiza¢io teremos varios “passos” que os
participantes ocuparam, abandonando-os
um a um. Nesses “passos” podem ocorrer,
€ sao frequentes, as cenas simultineas na
situaciio descrita anteriormente,

Ainda, em relacio a ambientacio, ob-
servamos que na fase do faz-de-conta a
acio dramitica tende a concentrar-se (na
fase anterior ela se dispersa) e conferir ao
espaco uma condi¢io de local, Portanto, a
construcdo de “cendrios” ¢ uma conse-
quéncia logica e indispensdvel, sobretudo
porque as relagfes do atuante dessa fase
necessitam de referéncias concretas, pal-
pavels, Os cendrios obedecem também i
postura do faz-de-conta.

Na elaboraciio dos cenarios, verificamos
a forca da Imaginacio e da fantasia, que
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confere desenvoltura & essa fase expressiva
¢ produz uma possibilidade de criagio su-
perior a outras fases. Entretanto, a utili-
zacao desses espacos construidos, ou “ce-
ndrios”, é marcada por uma funcionalida-
de realistica originiria da vivéncia do
participante no nivel de seu cotidiano.
Exemplificando: a dramatiza¢do exige uma
casa, ela é montada com originalidade,
obedecendo sua criagio principalmente a
imaginacdo, que determina formas inusi-
tadas. Porém guardari o esquema de fun-
cionamento de uma casa vulgar: ela tera
um exterlor e um interior, e as acoes usual-
mente vividas no interior serdo encerradas,
enquanto as do exterlor serio vividas no
espaco externo,

O fato da dramatizacio ter momentos
encerrados, demonstra claramente que os
atuantes nido estdo nessa fase interessados
em construir um trabalho com uma signi-
ficacio comunicadora extensiva, basica-
mente uma relaciio paleco X platéia. Desse
raciocinio podemos inferior que qualquer
estimulo para que as criancas ou adultos
elaborem pecas-espetiaculos, serd imposi-
cio, e os resultados estario apenas num
nivel de mecanizacao, repletos de estereo-
tipos. Outro ponto que merece atencio é
o fato da dramatizacio se desenrolar num
local fechado por quatro paredes e, sendo
necessiria uma casa, ndo considerarem os
atuantes as quatro paredes do local onde
se encontram como as quatro paredes que
necessitam. Mais adiante, na Bincadelra
Reacista, é que iremos encontrar a solucio.

Complementando a ambientacio do
espaco no apolo & dramatizacdo, os mate-
riais de adorno contribuem para que a
dramatizaciio responda mais Integralmen-
te 2 natureza instintiva de imitacio (mi-
mése) (9). As vestimentas e, eventualmen-
te, as méiscaras, aparecem espontaneamen-
te, realizada por cada um dos participantes
no decorrer ou no inicio da prépria brin-
cadeira dramalizada, Muitas vezes o en-
contro desses materiais se tornam o esti-
mulo bdsico necessirio para Iniclar a
improvisagio. Entiao teremos uma improvi-
sacio a partir de personagens que foram
criados individualmente e que devem se
relacionar numa trama com as caracteris-
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ticas ja descritas. O momento em que o0s-
atuantes se enfeitam (nao se caracteri-
zam: vide contexto da brincadeira drama-
tizada, ja descrito) pode ser considerado
ndo apenas como um momento anterior
(preparacio), mais como o proprio desen-
rolar da brincadeira dramatizada, pols ja
existe um relacionamento interparticipan-
tes ao nivel da ficcdo, As velhas roupas de
bai exercem uma atracdo e possuem o
poder de direcionar a dramatizacao. Esse
¢ um aspecto que seri negativo porque
condicionador e restritivo, caso o orienta-
dor n&o saiba manipula-lo conscientemen-
te a favor da criatividade e do desenvol-
vimento da expressaop dramatica. No pe-
riodo mais excessivo do faz-de-conta as
roupas de bal sio usadas transfigurada-
mente, mas obedecendo a uma funciao de-
terminada. Um chapéu serd uma bolsa ou
um sapato talvez passe por um disco de
eletrola. Um guarda-chuva fara-de-conila
que é um bebé dormindo, No periodo su-
perior da fase da brincadeira dramatizada,
e que chamamos de etapa de intencao rea-
lista, esse material de bala estara condicio-
nado a sua forma e uso convencionalis,

Sintetizando, as possiveis estrutura--
coes dramaticas dessa fase sao:

1) Dramatizacio acontecimento num.
s0 cenfrio com todos os atuantes concen-
trados e respondendo & proposta em ques-
tao.

2) dramatizacio acontecendo em doils
cendrios diferentes, com divisao dos atuan--
tes e formacao de dialogo paralelos perten-
centes 4 mesma estoria,

3) dramatizacio acontecendo em dois
cendirios diferentes, com divisio dos atuan-
tes, dialogos paralelos, sem relacio, acon-
tecendo entiio uma dramatizacio diferente-
da outra -— estérias totalmente indepen-
dentes.

4) Dramatizacio num cenario s6, com:
formacdo de didlogos paralelos, obedecen-
do ao mesmo tema entre dols atuantes ou
mals,
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2. FASE DA BRINCADEIRA DRAMATIZADA

INTENCAO REALISTA E REALISMO

Antericrmente nioc encontramos uma
~defasagem entre agquilo que o atuante-par-
tipante deseja e o produto que alcanca.
O ideal era alcancado e alguma dificuldade
impedia um melhor resultado estava sem-
pre localizada no comportamento social de
um ou de outro atuante-participante, e nio
na reavaliacio em si. Na brincadeira dra-
matizada — realista vamos encontrar uma
«defasagem entre a vontade e a intencéao do
participante, e o produto conseguido, sendo
que essa constatacgio é encontrada no mo-
mento em que ele avalia o resultado, apos
a improvisacio. No processo expressivo das
artes plasticas, o individuo, na medida em
que tem diante de si o trabalho, vai criti-
cando, reelaborando, constatando a defa-
sagem entre suas intencbes e o resultado,
tendo facilitada concretamente a busca e
‘0 encontro de técnicas que o levem a al-
cancar ¢ desejado, No processo dramatico,
essa operacao € mals complexa. Pois o in-
dividuo ¢ o material com o qual se traba-
lha, Se o ato dramatico é uma improvisacio
total sem qualquer apolo pré-estabelecido,
a operacio ficard num nivel ainda mais
abstrato e dlluido. A Improvisacio total ou
jogo de momento fol, até entio, a maneira
marcante e, digamos, Unica da brincadei-
ra dramatizada; mas agora o individuo
recorre A brincadeira basicamente planifi-
cada, que corresponde, dentro de sua pro-
pria condicfio, 4 materializacio expressiva
do processo plastico, possibilitando a com-
paracdo do resultado com as idéias moti-
vadoras da acéio e dando condicbes também
do encontro de melos e téenicas que facam
da intencio uma realidade, Tanto nas
artes pliasticas como na arte dramaitica,
nesse periodo pré-adolescente, o individuo
tem como intencfio expressar-se realistica-
mente. No desenho, por exemplo, a terceira
dimensiio é um dado de realidade mani-
festado pela busca de perspectiva, e que
ocorre em sucessivas tentativas, que vao
do chamado “rebatimento”™ (10) ao mode-
lo da realidade, Equivalendo & terceira di-
mensido, teremos na expressio dramditica

a busca da unidade entre espaco-tempo e
acdo, o que resulta, como aquela, na provo-
caciio do efeito ilusionista.

A intencdo realista ou intengio de mo-
delar é consequéncia de um amadureci-
mento mental, de um desenvolvimento da
percepcio, que muda o ponto de vista do
atuante e o conduz gradativamente a uma
“descentralizacdo” (11), colocando-o dian-
te de uma realidade de que faz parte. As
primeiras manifestacbes draméiticas sem-
pre revelaram a realidade, porém essa es-
tava restrita, na concepciio expressiva, a
ser mostrada ou revelada com base na
sua diminuta vivéncia, incluindo o aspecto
afetivo-emocional. A fantasia e a imagina-
¢ho que caracterizava a expressio dramdi-
tica do fundo de quintal e faz-de-conta val
cedendo lugar ao reconhecimento objetivo
da realidade, sem que essa transformacio
ccasione sua perda. A emocio, o sentimen-
to, a imaginacdao, sfio ¢ sempre serfio cons-
tantes, porém sua significacio no processo
expressivo varia de fase para fase,

Quanto mais avancada estiver a fase
da intenciio realista em direcio ao jogo
dramatico, etapa que se seguird, menor a
defasagem entre a intencio de realismo e
o produto realista que, numa expressio
mais apropriada, poderiamos chamar de
verismo. A fase é marcada por uma filtra-
gem intelectual. Desde o inicio da expres-
sfio dramitica, sempre esteve ativa a capa-
cidade intelectual e, aqul, sua predominan-
cla nos leva a perceber que o universo do
atuante se amplion, incorporando, ainda
que em tracos leves, porém voluntirios, a
circunstincia extensiva da comunicacio
teatral ou a Inter-relacio simultinea entre
ator-atuante ¢ platéia,

Nas fases anteriores que descrevemos,
os atuantes-participantes nao apresenta-
vam a ordem de sucessio dos acontecimen-
tos, o que equivale 4 unidade de espago-
tempo-acio; o acontecimento mals impor-
tante, ou seja o nicleo do conflito, podia
ser apresentado apds cenas que néo esta-
vam numa ordem logica de sucessio dos
acontecimentos, sendo cenas vividas sem
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relacio causal, mas apenas aparentemente,
Na fase presente relatamos que o partici-
pante exige a apresentacio encadeada
pelos acontecimentos, e para isso tenta or-
ganizar-se mentalmente e instrumental-
mente (planificacio da estdria, cenarios,
roupas, organizacao e distribuicio dos pa-
péis) para realizar a sua expressio. Nao
responde mais as suas necessidades as ce-
nas independentes, a improvisacdo total
no jogo do momento e resolucio dos pro-
blemas apenas intuitiva. Na verdade, o
atnante-participante, nessa fase, mesmo
que deseje um jogo de momento ndo tem
condicbes de realizd-lo, pols agora possui
um numero malor de informacdes para se-
rem ordenadas e interpretadas, e nio lhe
basta resolver a situacao-problema da ma-
neira como resclvia anteriormente, O desa-
{fio em que se encontra é uma constante
procutiva no processg de desenvolvimento
da capacidade criadora e expressiva.

A apresentaciio dos fatos, dentrpo de
uma dinimica de causa-efeito, na progres-
sao espontinea da capacidade dramatiza-
dora, val além do faz-cde-conta-que-é, Ela
pretende ser ou ela quer ser-sendo; essa é
uma das razdes que nos leva a considerar o
ilusionismo como uma conzequéncia da
intencdo realista, propria do amadureci-
mento, e nao como & opcgdo de atuante por
um tipo de representacio da realidade,

A sucessio dos acontecimentos terad
como ponto de partida o inicio real, evo-
luindo para as cenas Intermedidrias e o
final, seguindo sempre, enquanto intencao
do participante, a vida e ndo o teatro, na
acepcao total de seu significado estético.
Anteriormente, o comego da apresentaciao
dramitica surgia assim como desaparecia,
pois ali nada havia de conclusivo, sendo
ela propria um estado. Os atuantes-parti-
cipantes da intencio realista dao margens,
quando apresentam sua estéria, s nuan-
¢as e discussbes que, originadas de um fato,
provocam outros. Ele procura seguir rigi-
damente ou esquematicamente, apresen-
tando os contornos, sem penetrar pelo ca-
minho das variiveis que criticamente
criaram uma nova ordem dos acontecl-
mentos.

A postura do participante, como sun
expressiao modificou-se gradualmente, sen-
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do que, nessa fase, ele se coloeca diante do
momento de {azer teatrinho, rejeitando
teda interferéncia que quebre sua intencao.
Assim ele chamarda seus companheiros de
atividade pelo nome dado ao personagem.
0s nomes proprios dos personagens, che-
gando até a conservar essa denominagio,
passado o momento da atividade, As dis-
cussdes entre os participantes sobre o com-
portamento negativo que impede a reali-
zacido do teatrinho € o grande desafio
dessa fase, 0 que solicita cdo orientador do
teatro-educacio um conhecimento profun-
do de todos os participantes do grupo, den-
tro e fora da sala de expressio. Esse fato,
ligado & conquista dos meios que levam de
uma intenciio realista ao produto realista,
via de regra é o fator de desestimulo e
abandcno do processo criador-expressivo
em grupos formalmente constituidos numa
escola de arte, escola curricular, ou ainda
nos grupos espontianecs formados pelos
proprios participantes. O relacionamento
entre os participantes é, sem davida, um
fator de sucesso ou fracasso da experién-
cla, mesmo em grupos que tenham o teatro
ccmo ocupacido comercial A realizacio
dramitica solicita um alto nivel de sociali-
zacdo por parte da equipe, talvez na mesma
medida que o teatro tem condicbes para
discutir e socializar a socledade que existe,

O espaco ¢ a caracterizaciio estdo ago-
ra limitados pela intencfio realista e ao
mesmo tempo pela consciéncia que o atuan-
te possui diante de seu proprio ato (que ele
sabe ser mentira, mas com ele concordando
como proposicio inicial), a partir da qual
assume um compromisso com a verdade,

O participante chega ao realismo malis
depressa na construciio espacial do que na
eloboraciao dramaitica que envolve uma
abstracio mental maior e mais complexa.
A preparacdc do cenario é uma atividade
mais gratificante (pols que conereta) do
que a elaboracio e representacio da esto-
ria, Muitas vezes os grupos se empolgam
com a realizacdo espacial, desprezando sua
finalidade dramaditica inicial. Porém a fun-
cicnalidade é mantida segundo as necessi-
dades da estoria pré-fixada, Quando se tra-
ta de uma improvisa¢ciao total ou (sem a
minima planificacdo) jogo de momento, os
cenarios sio reduzidos a um esquema ba-
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sico, obedecendo a Intensio realista, acen-
tuando-se durante a improvisacio os ele-
mentos enriquecidos. Essas ocasibes séo
bastante raras entre o nimero de cendrios
planificados conforme as necessidades dra-
maticas.

As roupas, magulagem e outros ele-
mentos de caracterizagiio seguirio 0 mesmo
esquema da planificacio e utilizacio rea-
lista, sendo rejeitadas solugoes teatrais
como miscaras superpostas ao rosto ou
pintadas no préprio rosto.

Nessa fase, os participantes farfo a
distribuicio de papéis a serem encarnados,
exigindo um respeito 4 determinacfio, pn-
rém esses papeéis serio cumpridos quando
cada um escolhe o seu. Nio admite imposi-
coes autoritirias para sua atuaciio, pois
ainda guarda sua experiéncia anterior como
regra moral para sua experléncia drami-
tica,

A expressdo oral tende a dominar a ex-
pressio corporal, dando a intencio realista
os primeiros passos em direcdo & formula-
¢do de um texto, que surge como um rotei-
ro de acdes e alcancarda posteriormente a
realidade de um texto escrito e notado de
fase, a oral, e com a fascinante possibilida-
de de descobrir o significado das palavras,
outra forma, segundo a criatividade e o es-
pirito inventivo dos participantes. Podemos
imaginar gque um grupo tenha por texto
um trabalho grafico incluindo linhas, sinals
matemdaticos, palavras ou entre uma infi-
nidade de outras possibilidades, palavras e
sinais de pontuacio, como Machado de
Assis realizou “O velho didlogo de Addo e
Eva" nas Memorias Péstumas de Brds
Cubas. Um bom trabalho expressivo dra-
mético também é representado pela acio,
sem violentar a linpuagem que &, nessa
fase, a oral, e com a fascinante possibilida-
de de descobrir o significado das palavras,
organizi-las, descobrindo-lhes o som, in-
ventar-lhes novos sentidos, e novas pala~-
yras para novos sentidos,

Além dos temas inspirados na sua
propria vivéncia, o participante dessa fase
tem preferénclas por estdrias herdicas que
leu ou viu no cinema. A televisiao é, hoje
em dia, uma fonte de Inspiracioc para es-
eas dramatizacdes herdicas, assim como as
revistas em gquadrinhos. O heroismo é, de

um modo geral, a postura essencial e o
leitmotiv. Constantemente sio construidas
estdorias &4 semelhanca dos acontecimentos
em evidéneia na sociedade. Exemplo: Via-
gem & Lua, campeonatos de futebol, etc. .,

Esses acontecimentos sio divulgados e
explorados até os limites da saturacéio pelos
melos de comunicacio de massa, alcangan-
do até uma audiéncia “ausente”, como por
exemplo as populagdes interioranas dis-
tantes, que ndo possuem aparelhos elétri-
cos ou mesmo redes elétricas, Nessas loca-
lidades, verificamos que a informacio e a
mitificacio dos idolos dos campeonatos,
viagens espaciais, demonstragées militares,
também acontecem, porém transmitidos
indiretamente por viajantes de passagem,
parentes chegados da capital, pela litera-
tura de cordel, cantadores populares de
desafios e outras modalidades. O milo do
herdl toma roupagens da sociedade histo-
rica em que vivemos, roupagens fornecidas
pelas determinacdes econdmicas, politicas
e sociais, Para o participante que vive na
sociedacde urbana, em contacto direto e
constante com a propaganda € a comuni-
cacdo de massa, é obrigatéria e compulsoria
a presenca desses acontecimentos e perso-
nagens em suas dramatizacoes. Através,
e quase que exclusivamente, da otlea de
comunicacio de massa, o participante de-
monstra a visio do mundo, e somente
através da recriacio critica dos mesmos
elementos ele poderia acrescentar oulbras
temiticas de seu préoprio Interesse que se
encontram encobertas.

0 JOGO DRAMATICO

A fase seguinte &4 brincadeira drama-
tizada é a do jogo draméitico, diferencian-
do-se da brincadeira anterior (que, lem-
bremos, também era um jogo) por possuir
regras proprias que sio manipuladas pelos
atuantes-atores numa experiéncia grupal.
O jogo dramitico é uma atividade estética
onde os individuos que participam revelam
em estdglo mals avancado de suas gqualida-
des lOdicas, associadas &4 flexibilidade da
personalidade em encarar papéis que nio
sio os seus, embora possam com eles se
identificar, A dramatizacio, ao longo do
tempo individual, comegou pela exteriori-
zacdio afetiva através de circunstancias
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simbolizadas e chegou, através das brinca-
deiras, a esse estigio que chamamos de
jogo dramdtico, como forma esquemitica
definida, tendo a vida como ponto de re-
feréncia, Durante o fundo de quintal e o
faz-de-conta, a dramatizagio era um es-
tado de vida, passando, nessa fase, a vida
e o teatro a se desdobrarem em duas pos-
sibilidades de uma mesma manifestacao,
buscando cada uma finalidade, e o teatro
tem em sl sua propria finalidade, Cami-
nham paralelos, ora a vida, ora o teatro,
numa cspécie de rivalidade integradora.

Nas fases anteriores eram fundamentos
a recreacdo, as relagdes do individuo com
o mundo (principalmente subjetivas) e a
capacitacio mental para resolver e mos-
trar essas relacbes, Esses fundamentos
prosseguem, porém transformados em uma
experiéncia descentralizadora. A recreagiio
sera de cariter coletivo, implicando num
contentamento proprio e num aproveita-
mento lidico de todos. A pratica social co-
letiva juntar-se-a aquela que fol a primel-
ra motivacio (subjetiva), sendo que 0O
pensamento logico e a intencao deliberada
recriario essas determinantes. O individuo
& agora um intérprete de um jogo qualquer
de relacbes. Como um pdssaro que, em
sucessivas tentativas, pretende colocar-se
de pé e voar, o atuante-ator ganha novas
dimensdes, e niio é mais possivel analisar
e caracterizar uma dramatizacio a partir
do individuo participante,

A consciéncia de sl e do meio aplicado
para a manifestacio, deixa ao atuante-
ator uma liberdade de movimentos no de-
senrolar de uma linguagem composta cria-
tivamente. Os atuantes-atores voltam os
seus esforcos para uma expressio comuni-
cavel inter-participante, e desta para 0S
espectadores, mediante a convencio béasica
do teatro, que é o jogo dramdtico. Este sera
um jogo ilusionista, como por exemplo ©
drama naturalista; seri anti-lluslonista,
como o teatro de Brecht; ou ainda, recor-
rera a outros modelos, podendo logicamente
criar novas formas de representacéo.

A dramatizacio continuard como ele-
mento vital, seja na teatralizacéio social ou
no teatro no sentido proprio da palavra,
com os atores representando seus papéis
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obrigatérios na sociedade, ou, na condi¢io
de comediantes, encarnando personagens
imagindrios. A capacidade dramatizadora
do homem torna o teatro uma propriedade
comum. Baseados nesse falto, os artistas e
educadores, através da compreensio histo-
rica do desenvolvimento do teatro, chega-
ram a criar o movimento de teatro-edu-

cacao,

OBJETOS INTERMEDIARIOS

Objeto intermediario é tudo aquilo que
possa servir como mediador entre persona-
gens e participante, fazendo do atuante
apenas um suporte e deslocando-o para um
segundo plano.

As mascaras, como os fantoches, ma-
rionetes e outras formas de bonecos, sao
objetos intermediarios que possuem a fun-
¢do bisica de distanciar a criacio de seu
criador, dando a esse a condi¢io de um
observador. Essa func¢do distanciadora
tem mals sentido no teatro de fantoche
e nas miscaras movels, como a miscara
oriental, que é segura pelo participan-
te por uma wvara, dando-lhe alternativas
variadas na exposicio do personagem, As
masaras, como os fantoches, ndo precisam
ser necessariamente aquelas que conhece-
mos ¢ que podem ser adquiridas nas lojas
especializadas, ou realizadas por um artis-
ta plastico, Consideramos mascaras o que
cobre o rosto tornando ausente o partici-
pante, parecendo 0 personagem Ser auto-
determinado, e fantoches toda a espécie de
coisa que receba animacdo, entrevendo-se
o participante.

Os objetos intermedidrios nao sdo do
mesmo modo realizados em todas as fases
da progressio dramitica espontinea e
nem aceitos do mesmo modo. Na fase da
intenciio realista o objeto intermedidrio é
rejeitado pelo participante, pois gue esse
necessita afirmar-se sem qualquer expe-
diente que o desloque do primeiro plano.
Na primeira fase da brincadeira dramati-
zada, fundo de quintal e faz-de-conta, ©
objeto intermedidrio, principalmente a
méseara, responde ao jogo da imaginacio
que caracteriza essa fase. E realmente a
etapa em que poderemos observar a criati-



vidade, elaborando os mais inusitados ob-
jetos intermediirios de atuac@ao., Uma fri-
gideira colocada atrias de um anteparo e
gsegura pelo cabo poderi ser o sol, quando
a sua face anterior estiver deitada para a
platéia, e ser a lua, quando a sua face pos-
terior estiver voltada na mesma direcédo,
O jogo com fantoche pode ser desenvolvido
com o corpo, com a cabeca, pés ou mios,
caracterizados e separados da realidade
corporal total, Esse tipo de dramatizacio é
um valioso instrumento para o orientador
de teatro-educacdo quando os participan-
tes neessitam ultrapassar as dificuldades
como a timidez, que impede a atuagdo di-
reta e a agressividade que também impede,
ou ainda como elemento disciplinador para
tcdo o grupo. Independente do esforgo, a
dramatizacio com objetos intermedidrios,
com seu valor préprio, faz parte natural-
mente da progressio dramitica e s6 dentro
dessa perspectiva deve ser estimulada e
proposta. Todos devem ser livres para ela-
borar seus objetivos intermediirios dentro
das suas limitacdes artesanals, como devem
ser livres para usid-los sem qualquer obe-
diéncia as regras tradicionais dos teatros
de fantoches ou mascaras, O objeto inter-
mediirio, ou a dramatizacio do objeto
intermediario exige, no teatro de midscaras,
dominio corporal e, no teatro de fantoche,
dominio da palavra. Vemos que estimular
as duas atividades paralelamente é dar
dominio de meios para o participante se
expressar de corpo presente,

Com essa afirmacio nao estamos si-
tuando o teatro com objetos intermedidrios
como recurso didatico ou terapéutico? Nio
a0 essas as finalidades do teatro-educa-
¢do. Apenas queremos valorizdi-lo pelas

%0
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caracteristicas técnicas simples e ricas que
lhe sdo implicitas, para desenvolver criti-
camente a expressividade do participante.
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