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[prefacio da edicao Cosac Naify de Jogar, representar, de J. P. Ryngaert]

As duas décadas que nos separam do aparecimento deste livro trazem consigo
perspectivas que o iluminam de modo particular, agucando a curiosidade do leitor disposto a
mergulhar em suas pédginas.

Professor na Universidade de Paris III e diretor teatral, Jean-Pierre Ryngaert € também
autor proficuo de uma natureza peculiar. Os livros e artigos que assina ddo testemunho de uma
competéncia a qual muitos aspiram: neles a reflex@o tedrica e a experimentagdo se alimentam
reciprocamente de tal modo, que vém sendo reconhecidos como valiosas contribui¢des para o
avanco da pesquisa em teatro.

Jogar, representar (1985) é seu segundo livro. Alguns anos antes, O jogo dramadtico no
meio escolar (1977) comecava sua longa carreira de repercussdes positivas, inicialmente no meio
académico, logo depois dentro do sistema educacional e em seguida no ambiente teatral frances.
Entre as vdrias traducdes através das quais passou a ser conhecido em diferentes cantos do
mundo, figura uma versdo portuguesa editada em Coimbra, infelizmente rara entre nos.

No periodo compreendido entre 1990 e nossos dias, Jean-Pierre publicou uma série de
livros nos quais se volta para o exame do teatro moderno e contemporaneo, focalizando
especialmente a andlise dramaturgica. Dando continuidade a posi¢des delineadas em seus
primeiros trabalhos, o autor se vale de um crivo original para essa andlise. Passagens de textos
sdo examinadas através da 6tica do diretor teatral, atento as lacunas, as brechas, ao que € dito ou
ndo dito, as didascalias e ao potencial de jogo que essas peculiaridades encerram.

No que diz respeito a dramaturgia francesa mais recente, muitas vezes marcada por certa
opacidade a primeira vista desconcertante, esse eixo de andlise se revela particularmente
fecundo, dado que nesses casos, mais do que nunca, os textos carecem da experiéncia do jogo
para se revelarem. A afirmacido feita por Umberto Eco em Lector in fabula, de que “todo texto
quer que alguém o ajude a funcionar” sem divida é uma premissa ja incorporada nas obras de
Ryngaert.

Dois de seus livros — Introdugdo a andlise do teatro (1991) e Ler o teatro contempordneo
(1993) — ambos pela editora Martins Fontes, focalizam os desafios engendrados atualmente pelo
confronto entre o texto e a cena e vieram a se constituir referéncias na esfera dos estudos teatrais
e literdrios.

Suas obras mais recentes, Nouveaux territoires du dialogue (2005), com textos oriundos
do grupo de pesquisa Poética do Drama Moderno e Contemporaneo filiado a Universidade de
Paris 11l e Le personnage thédtral contemporain: décomposition, recomposition em parceria com
Julie Sermon (200 6), aprofundam e radicalizam o tratamento de questdes ja apontadas de modo
agudo no presente livro. A primeira diz respeito a diferentes formas do didlogo em cena, através
da discussdo de conceitos e do exame de textos bastante recentes. Uma nova noc¢do ganha o
primeiro plano, a de “partilhamento das vozes no teatro”. Na segunda os autores tratam das
inovacdes dramatdrgicas sob o angulo das transformagdes na defini¢do e no estatuto do
personagem teatral, indicando suas novas configuracoes.

Lancando um olhar retrospectivo para o percurso do autor, pode-se afirmar que O jogo
dramdtico no meio escolar foi um dos principais responsdveis pela notdvel disseminagdo dessa
modalidade do fazer teatral, tanto dentro do sistema escolar quanto na esfera da chamada
educac¢do ndo formal, a partir dos anos 1970, na Franca e em vérios outros paises.

No entanto, a terminologia jogo dramadtico surge muito antes, na esteira de uma linhagem
de homens de teatro franceses preocupados com a renovagdo do teatro de seu tempo. O primeiro
deles sem duvida € Jacques Copeau (1879-1949), fundador do Vieux Colombier. Ao considerar o



ator como o centro do fendmeno teatral, Copeau passa a sistematizar diretrizes para a sua
formacdo gradual e progressiva, dando origem a uma verdadeira pedagogia permeada por
preocupagdes de cardter ético.

Outro nome de relevo para uma andlise das origens da pratica do jogo dramético € o de
Charles Dullin (1885-1949), criador do Atelier. Sua busca de uma metodologia que conduza a
sinceridade do ator, o leva a preconizar a improvisagdo teatral como o caminho por exceléncia
para que o aluno descubra seus proprios recursos expressivos.

E Léon Chancerel (1886-1965), homem de teatro oriundo das aventuras cénicas de
Copeau e engajado com a formacdo dos jovens, que forja o termo jogo dramdtico na década de
1930. Apoiar-se na infancia e juventude para renovar a arte teatral é a sua meta; para tanto
encoraja o nascimento e aperfeicoamento de grupos teatrais e atua em locais pouco
convencionais, como suburbios, hospitais, cidades do interior e zona rural. E nesse quadro que os
jogos dramaticos tiveram papel importantissimo entre escoteiros € movimentos de juventude da
época. Na origem, eles se caracterizavam como uma modalidade de improvisagao teatral cercada
por regras precisas, baseada na formulagdo prévia de um roteiro, seguida pelo ato de jogar
propriamente dito. Quando jogos dramdticos eram propostos, a expectativa era a de que os
jovens, ao invés de copiarem gestos, entonagdes, movimentos do professor, fossem levados a
encontrar por si mesmos as caracteristicas das situacdes e personagens experimentados.

Além da atuacdo de Chancerel como diretor e professor, um meio importante para a
disseminacdo dessa prética foi a publicacdo continua dos Cahiers d’art dramatique. Cabe
lembrar que mais tarde ela acabou inspirando, no Rio de Janeiro, a criacdo dos Cadernos de
teatro do Tablado, coordenados por Maria Clara Machado, importante fonte de formacdo e
reflexdo teatral pelo Brasil afora, sobretudo durante os anos 1960-70. No pds-guerra as praticas
do jogo dramético ampliam-se e se diversificam no amago de organizacdes de educagdo popular,
na perspectiva de que os bens culturais pudessem ser apropriados por todos. Politicas culturais
visando a sensibilizacdo de publicos jovens sdo efetivadas através de meios associativos, comites
de empresa e movimentos de juventude. Destaca-se nesse contexto a atuagdo de Miguel
Demuynck (1921-200), que, ao longo de décadas, forma monitores de colonias de férias e
professores do ensino fundamental para a prética dos jogos dramaticos dentro dos CEMEA
[Centro de Treinamento para os Métodos Ativos], importante nicleo francés de renovagao
educacional. A originalidade dos processos artisticos levados a efeito por Demuynck € nitida:
para além do treinamento em vista de um teatro amador, ou da realizacdo de um catdlogo de
exercicios, sua concepc¢ao de jogo dramdtico privilegia a qualidade da experiéncia de expressdo e
comunicacdo dentro do grupo.

E portanto dentro desse panorama histérico que a pratica do jogo dramético se insere,
privilegiando uma atuacdo improvisada que se contrapde a simples reproducio de formas teatrais
consagradas. Essa perspectiva, inicialmente dirigida para a atuac¢do junto as jovens geragdes,
estende-se pouco a pouco também aos adultos.

Quando Ryngaert aborda a questdo em seu primeiro livro, o faz a partir de sua
experiéncia como professor do ensino secunddrio e de coordenacdo de grupos universitirios
voltados para a formagdo continuada de docentes daquele mesmo nivel. Sem estabelecer
rigidamente fronteiras etdrias que delimitariam as improvisacoes de cardter lddico, a obra trata da
tipologia das priticas e analisa o discurso sustentado pelo jogo. Atravessado por
questionamentos relevantes em torno do papel do teatro na formag¢do do jovem, O jogo
dramdtico no meio escolar discute criticamente principios valiosos para a elaboracdo de uma
pedagogia do teatro. Assim o jogo dramdtico d4 um salto considerdvel no contexto franc€s: mais
do que uma prética bem-intencionada, passa a ser objeto de reflexdo e pesquisa universitdria,
dando origem a multiplas investigacdes no campo da chamada a¢ao cultural.



Jogar, representar retoma vdarias questdes ja configuradas, langa outras e as expande sob o ponto
de vista da formagdo. Nao se trata de uma continuidade da obra anterior, mas de novas
formulacbes em torno das relagdes entre o individuo e o jogo, a luz de experiéncias
diversificadas com adultos e das transformagdes experimentadas pela cena daquele momento.
Em Jogar, representar o termo jogo dramético quase desaparece; as praticas enfocadas sdo agora
designadas como modalidades de improvisacdo teatral de cardter lidico. Permanece o destaque
no jogo, mas o adjetivo “dramdtico” provavelmente deixa de corresponder aquilo que se deseja
agora enfatizar. A relac@o entre o sujeito e o jogo, por um lado, e os signos de uma teatralidade
organicamente engendrada, por outro, sdo os temas que ganham o primeiro plano.

Uma das propostas que chamam a aten¢do na leitura € a derrubada das fronteiras entre os
atores e os chamados “ndo atores”, ou seja, aqueles que, independentemente de idade ou
insercdo, se dispdem a experiéncia teatral, sem vinculd-la a qualquer pretensdo de carreira. Nesse
sentido, este livro € sem divida um divisor de dguas. Seu eixo é o desenvolvimento da
capacidade de jogo, tendo em vista todo aquele que estiver disponivel para essa aventura.
Tentativas consagradas de delimitagdo de territério e de reserva de mercado, que acarretam a
dicotomia embolorada entre os profissionais e “os outros”, sofrem aqui um rude golpe. Os
desafios tratados dizem respeito a todos que desejam avancar na exploracdo do que existe de
intrinsecamente ludico dentro do jogo teatral, para além de qualquer ilusionismo.

Estamos portanto no avesso do dominio da técnica, dado que nao hd pré-requisitos para
jogar. O interesse do acumulo das experiéncias com improvisacdo ou a relevancia da recep¢ao
teatral sistemadtica, no entanto, ndo sio descartados, visto que processos teatrais atentos a esses
fatores tendem certamente a possuir maior densidade. A relac@o entre fazer e ler o que é feito
pelo outro, assim como o desenvolvimento da escuta na relacdo com o parceiro de jogo,
constituem algumas das preocupagdes centrais manifestas no texto.

“Tomar consciéncia do papel do inconsciente e do sensivel na relacdo do individuo com o
mundo” € o projeto ao mesmo tempo ousado e sutil que move Ryngaert. Para tanto, ele discute a
natureza da improvisacao teatral e a problematiza sob diferentes aspectos. Os pontos de partida
lancados pelo coordenador — aqui designados como instru¢des de jogo —, as condicdes da
emergéncia do ludico, o interesse da retomada das improvisacgdes, as funcdes e as modalidades
da avaliagdo sdo trazidos a tona.

Assumindo posi¢Oes radicais, Ryngaert contesta a via do estabelecimento de um roteiro e
sua posterior ‘“realizacdo ludica”. Pretensas oposicdes entre forma e conteudo sdo portanto
demolidas na raiz, o que configura uma das marcas fortes desta obra. Mais: a noc¢do de fabula,
em crise no nivel do texto dramdtico, aqui ndo € enfatizada. Nos procedimentos examinados,
quase sempre a fibula resulta da explora¢do de cardter lidico; no mais das vezes ela nao
constitui ponto de partida para o ato de jogar.

O espago ¢é destacado de modo particular como potente indutor para o jogo (e a cena
brasileira atual vem nos dando demonstracdes especialmente férteis nesse sentido). A criagdo do
personagem € proposta a partir de um processo cumulativo, no qual um esboc¢o inicialmente
ténue vai adquirindo envergadura, definindo-se pouco a pouco a partir do encontro com o outro.
A relacdo de alteridade constitui o dmago da proposta. Para além de qualquer construg¢do
psicoldgica, € o jogo com o outro - com tudo o que ele pode comportar de aleatdrio - que delineia
os contornos do personagem.

O confronto do jogador com obras artisticas € valorizado enquanto ampliagdo de seu
quadro de referéncias. Nesse sentido, a descoberta do texto em a¢do — ou melhor, em jogo — que
viria a ser objeto de publica¢des posteriores do autor, j4 estd aqui preconizada e discutida.

Desejos, temas, situagdes ndo sdo estabelecidos a priori, mas emergem do proprio grupo,
como resposta aos desafios embutidos nas instrugdes, cuidadosamente formuladas. O grau de
envolvimento dos participantes nas improvisacoes, a escolha dos riscos tidos como passiveis de



serem encarados sdo sempre prerrogativas deles, embora a ampliacdo da capacidade de jogo
esteja constantemente no horizonte de todos, coordenador e jogadores.

Os vinculos entre a percepcao sensorial e a formacdo do individuo vao para a berlinda,
configurando um projeto de ordem estética. Estamos pois no coracdo de muitos dos principios
que fundamentam uma reflexdo pedagdgica, questdo central hoje no Brasil se pensarmos na
profusio de situa¢des e contextos nos quais a aprendizagem teatral tem estado em pauta. E o
caso de processos de aprendizagem que vém ocorrendo em escolas, centros culturais, prisdes e
organizac¢des ndo-governamentais, entre outros.

Se as manifestagdes teatrais na contemporaneidade ndo cessam de se afirmar como
frageis, mutdveis, permedveis a sua propria contestagdo, o que essas paginas trazem de mais
relevante ndo pode ser traduzido em termos de receitas para processos de criagdo bem-sucedidos.
O questionamento continuo das praticas, a recusa do apaziguamento proveniente de férmulas ja
asseguradas, a constante vigilancia no que tange as mais diferentes manifestacdes de rigidez
estdo no centro das preocupagdes de Ryngaert. Tratam-se, antes de mais nada, de principios de
trabalho valiosos, a serem retomados e interpretados segundo a singularidade de cada
circunstancia.

Dentro das salas apertadas e enfumacadas da Universidade de Paris III, nds, os
participantes do grupo de pesquisa Jogo Dramatico e Pedagogia, do qual Ryngaert era um dos
coordenadores, trabalhamos com afinco e afeto ao longo de anos em torno dessa temadtica e de
seus desdobramentos.

Além dos proprios franceses, nds, estudantes e pesquisadores canadenses, belgas,
alemaes, argelinos, tunisianos e brasileiros mais ou menos de passagem, cotejdvamos nossas
praticas e compartilhdvamos nossas interrogacdes em um clima de entusiasmo e produtiva
inquietacdo. De 14 para c4, como ndo poderia deixar de ser, essa reflexdo ndo cessa de se
transformar e se ramificar, abrindo novas perspectivas em fun¢do dos contextos especificos em
que passamos a nos inscrever. O didlogo com Ryngaert no entanto, apesar de se travar agora em
outras condi¢des, permanece igualmente vivo.

Enfim acessivel em terras brasileiras, esta obra traz contribuicdes férteis para a
consolidacd@o da esfera da pedagogia do teatro, constituindo uma referéncia valiosa para aqueles
que vém nessa arte os desafios de uma investiga¢do perpetuamente renovada sobre o humano.
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