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Resumo: O artigo reflete sobre o jogo teatral a partir de procedimentos na disciplina “Jogos
e Pedagogia Teatral”’, da “Escola Superior de Artes Célia Helena”, recorrendo a Kusnet,
Huizinga e Bogart para pensar o intérprete e o olhar deste para o proprio percurso formativo
e para a coordenacdo de processos pedagoégicos em teatro.
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Abstract: The article reflects on the theatre games takes as a starting point the procedures
in the discipline “Theatre Games and Pedagogy” at the “Escola Superior de Artes Célia
Helena”. It reflects upon Kusnet, Huizinga and Bogart identifying ways of conducting the
formative process of the interpreter and the latter's look on formative route, as well as for the
coordination of pedagogical processes in theatre.
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A atividade teatral é transformadora por natureza, coloca o participante em
relacdo a si mesmo e em relacdo ao outro, essa premissa €, a nosso ver, 0 que
constréi uma atitude de observacao que ird detonar processos de descoberta de si
e das relacdes em grupo. Tal atitude pode tornar-se formativa, desde que partindo
da intencdo de fazer da atividade um mecanismo de busca. Busca por conceitos
fundamentais e por analogias, por “aberturas” e contradi¢cées. O atuante — do jogo
teatral — se coloca na posi¢ao de agente e material, ele € o que faz e o que permite
“ser feito”. A ideia de regra — premissa do jogo — é tensionada pela ideia de
criatividade — igualmente central no jogo —, e essa tensdo, que para Huizinga
funciona como impulso do jogar, pode levar o atuante a perceber que a presenca
cénica estd condicionada a esse conflito: estrutura e subjetividade, regra e
criatividade. Como explica Huizinga (2007, p. 4): “ultrapassa os limites da atividade
puramente fisica e biolégica. E uma funcdo significante, isto €, encerra um
determinado sentido. No jogo, existe alguma coisa “em jogo” que transcende as
necessidades imediatas da vida e confere sentido a agao”.

Contudo, o jogo carrega sobretudo relagdes com o espago e com o tempo,
pilares da teatralidade. O espaco do individuo, o espaco do coletivo, o tempo do
individuo, o tempo do coletivo, o espac¢o do imaginario, o espaco real e concreto, o
tempo da ficcdo e o tempo do relégio. O real e o ficcional, duas camadas
sobrepostas que se articulam pela energia motora da ludicidade. Mas essa ideia de
ficcdo ndo é clara, ou seja, literal, emoldurada numa histéria/estoria; ela deve
nascer da conexao do individuo e do grupo com a possibilidade da imaginacéo, ela
—aficcdo — é um espaco aberto pela atitude de imaginar.

Nas aulas de “Jogos e Pedagogia Teatral”, na “Escola Superior de Artes Célia
Helena”, comegamos sempre explorando o ritmo e a ocupagao do espago em jogos
simples. Exercicios estruturados, em um primeiro momento, para preparar as
articulacbes e o corpo de forma geral, e, posteriormente, envolvendo também
“musculos imaginativos”. Para Peter Book, a fung¢ado da arte é produzir a partir da
matéria poténcias abstratas, que nos coloquem em contato com as nossas
subjetividades, com o inexplicavel e invisivel (BROOK, 2015). Como exemplo: uma

roda, os atuantes passam uma bolinha imaginaria, uma palma passa a “bolinha”,
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em direcdo ao outro, como uma flecha, olho no olho; se a bola “para”, qualquer um
a “pega” e continua. Com esse exercicio, comegamos a construir relagdes, criar
linhas de tens6es imaginarias de a¢do com intuito de afetar o atuante/ jogador. A
“bola” é passada tal como foi recebida, de forma direta, receber ja é passar para
outro. O jogo assume um lugar de metéfora sobre a a¢éo teatral, a construcéo de
relacdo e a mudanca de estados através da acdo. Na mesma roda, 0s atuantes
trocam de lugar no espaco um a um, um vai até o outro, olho no olho, quem vai ser
substituido — vai ceder o seu lugar na roda — antecipa a saida, e troca com outro,
sucessivamente. Primeiramente andando, depois, correndo. Primeiramente um a
um e depois acumulando, quatro, cinco trocas simultaneas. Depois, girando no
meio do espago enquanto faz o percurso de ida até o novo lugar, proporcionando
certo risco. Depois, saltando e batendo as maos ao saltar, antes da troca;
posteriormente, colocando sonoridades vocais no deslocamento e junto das
palmas. Cada elemento novo vai sendo incorporado e 0 que se instaura € uma
atmosfera de prontiddo que vai se reorganizando a partir de novos “desafios”. A
partir do momento em que ocorre 0 acumulo de elementos ao até entdo “apenas
aquecimento”, a “temperatura” do processo € crescente, ou seja, passa-se a
construir uma atmosfera coletiva de concentragdo e envolvimento psicofisico com
a atividade. A concentracado de energia é pulsante conforme a divisdo de foco, de
linhas e tensdes (BOGART, 2009), provenientes das relagdes construidas em
estado de jogo. O exercicio pedagogico exige que o mediador esteja atento as
etapas do processo, ndo € possivel comecar a sequéncia mencionada acima
correndo e saltando. Andar, olhar o lugar para o qual se vai e firmar cumplicidades
— momento onde os atuantes se olham e um cede lugar para o outro — sao etapas
fundamentais na construcdo da confianga necesséria para alcancar a ludicidade,
gualidade que possibilita aos atuantes se conectarem com aspectos instintivos,
como a intuicdo e o impulso. Nessa sequéncia inicial de jogos espaco-ritmico-
temporais, trabalhamos atitude, atencéo e linhas de tensdo imaginarias entre os

atuantes:
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Uma atitude é uma energia direcionada ao exterior. Se me sinto
atraida por alguém, minha energia direcionada ao exterior é
bastante especifica e minhas respostas flutuam de acordo com a
maneira que esta pessoa se relaciona comigo. Todas as minhas
escolhas fisicas, vocais e temporais séo feitas em relagdo ao meu
objeto de interesse. Quando o interesse acaba, a atitude muda.
Em qualquer ocasido, minha atitude revela intengéo e finalidade
(...) No palco, o espago entre os atores também deveria ser
continuamente dotado de qualidade, potencial e até mesmo
perigo. (BOGART, 2009, p. 30)

Os exercicios em questdo nao sao criados especialmente para a disciplina, €
uma rede apreendida, transformada, colhida ao longo de experiéncias diversas
tanto por vivéncias como por observagfes, curados para potencializar fatores
pedagdgicos de encontro com o conceito de “espect-ator’ proposto por Augusto
Boal para nomear o Homem que em sua natureza observa e age: “(...) teatro é a
capacidade dos seres humanos, ausente nos animais, de se observarem a si
mesmos em a¢do. Os humanos sdo capazes de se ver no ato de ver, capazes de
pensar suas emogdes e de se emocionar com seus pensamentos” (BOAL, 2015,
prefécio).

A observacdo e a acdo assumem o carater da experiéncia interligada,
negando a segregacédo das mesmas, o0 atuante gere a acdo e em paradoxo € gerido
pela mesma, enquanto observa a acdo gerada. Trabalhamos situacbes
rudimentares e, progressivamente, estabelecemos relagdes com o fazer teatral. A
construcdo da qualidade da ludicidade é alicercada pela rotina e pelo habito. Para
Walter Benjamin, o “jogo” esta ligado com “repeti¢cao”, diz ele: a esséncia do brincar
nao é um “fazer como se”, mas um “fazer sempre de novo”, transformacio da
experiéncia mais comovente em habito (BENJAMIN, 2007). Na simplicidade das
tarefas, nas regras faceis de serem seguidas, o atuante pode encontrar espacgos de
subjetividade: cada giro € um giro, cada salto € um salto, cada sonoridade é um
instante criativo potencial. Trabalha-se a atengao as relagdes: “atengao significa
tensdo — uma tens&o entre um objeto e um observador ou tenséo entre pessoas. E
um modo de escutar. Atengao é uma tensao sobre o tempo” (BOGART, 2009, p.
31).
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Paralelamente, um vinculo se constr6i de modo limpido, o individuo percebe-
se atuando em uma atmosfera coletiva, comum. Assim como o coletivo incorpora
as caracteristicas e decisfes individuais.

Andamos depois simplesmente pelo espaco, formamos duplas, sem
interromper o fluxo, sem parar para escolher, sem impor vontades e impulsos
unicamente individuais, formam-se duplas, trios, quadras no andar. A escolha se
faz ao acaso do espaco-tempo, fazem-se e desfazem-se grupos; desenvolve-se a
ideia de fluxo, de agdo continua! — conceito do sistema de Stanislavski (KUSNET,
1987). Um campo de atuacao, sob regras especificas, delimitado no espaco-tempo.
Para Huizinga, a delimitacdo de um espaco de jogo define o carater do proprio, por
isso a atividade ou acao de “andar pelo espacgo” é proposta: € o momento que o
jogador reconhece os limites espaciais onde o jogo ocorrerd (HUIZINGA, 2007).

A ideia de simplicidade (rudimentaridade) atua sob a perspectiva do sentido
de jogo enquanto elemento da cultura (Johan Huizinga), primordial na constituicéo
do individuo. Acreditamos que, pela compreenséo das no¢des basicas, fundantes,
como coletividade, individualidade, e acdo sobre 0 espaco e o tempo, € que
podemos fundar uma experiéncia integrada com 0 jogo como propulsor da

expressividade.

Numa tentativa de resumir as caracteristicas formais do jogo,
poderiamos considera-lo uma atividade livre, tomada como n&o
séria e exterior a vida habitual, mas ao mesmo tempo capaz de
absorver o jogador de maneira intensa e total. E uma atividade
desligada de todo e qualquer interesse material, com a qual ndo
se pode obter lucro, praticada dentro de limites espaciais e
temporais préprios, segundo uma certa ordem e certas regras.
Promove a formac&o de grupos sociais com tendéncia ao segredo
e a sublinharem sua diferenca em relacdo ao resto do mundo por
meio de disfarces ou outros meios semelhantes. (HUIZINGA,
2007, p. 16)

Dois aspectos gostariamos de ressaltar neste momento: a absor¢do “do

jogador de maneira intensa e total” e a “formacdo de grupos sociais com tendéncia

1 Eugénio Kusnet “Ator método” se refere ao conceito apontando que nunca deixamos de agir, toda a agédo
presente € justificada por acdes passadas e tem objetivos futuros.
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ao segredo”. Aspectos também relacionados com a poténcia cultural do jogar. O
estado de jogo é uma fissura no cotidiano, por isso € experienciado de maneira
intensa, carregando em si forca ficcional e imaginativa responsavel na criacdo de
imagens, para isso, se organiza (normalmente) de maneira coletiva, buscando
cumplices que funcionem como aliados. Encontrar essas qualidades no principio
de um olhar mais cuidadoso para a formacao do intérprete tem grande potencial
para a compreensao das necessidades deste na cena. O jogo, na sua simplicidade,
proporciona o encontro, de maneira evidente, na experiéncia pratica e real, o
atuante, conduzido ao pensamento sobre sua experiéncia, rapidamente registra o
entendimento dos dois referidos aspectos (envolvimento intenso e tendéncia ao
segredo). Por isso, falar sobre o exercicio realizado é importante para a apreenséo
do conhecimento e investigacdo da experiéncia, falar, discutir, problematizar e
compartilhar “segredos” de jogador. A leitura do artigo “Seis coisas que sei sobre 0
treinamento de atores”, de Anne Bogart, j& citado, auxilia na conducédo das
discussbes e torna muito palpaveis os conteudos praticos da disciplina,
colaborando na constru¢do de uma terminologia comum.

Passamos, ainda no inicio do percurso, por um jogo de duplas, a partir do
estimulo acdo e reagdo. Um jogo essencialmente fisico, sem parametros de
situacdes, apenas agir e reagir aos estimulos proprios e do outro, resultantes do
encontro no espago-tempo da atualidade. Situagdes podem surgir ou ndo, e essa
diferenca da experiéncia também evidencia a qualidade de envolvimento (absorgéo
intensa e total) ou ndo do atuante. Trocamos a dupla, a troca mostra que agéo e
reagao estdo diretamente ligados ao jogador que joga no tempo presente. Voltamos
a primeira dupla e, agora, estimulamos a construgédo sequencial das estruturas que
se repetem no jogo, construir um ciclo, dar forma aos materiais. Na sequéncia,
pedimos que cada dupla mostre seu ciclo, seu formato. Sair do jogo livre, da
improvisacao livre e sem preocupacdo com sequéncia e repeticdo, e entrar no
terreno da estrutura proporciona um “choque”. Tudo que naturalmente surgiu pode
se perder na tentativa de cercear o material. Acrescente-se a dificuldade de ser
visto, ser olhado, ter plateia. A presenca de quem assiste aciona, mesmo que por

intuicdo, a elaboragéo de discursos, linhas narrativas. A moldura cria a forma do
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gue € mostrado, nesse aspecto, a presenca do outro que observa funciona como
colaborador para a constru¢do de sentidos. H4, no ato do sequenciamento, uma
violéncia necesséria ao ato criativo (BOGART, 2009, p. 32):

Somente quando algo foi decidido que o trabalho pode comecar.
A determinacéo e a crueldade, que extinguiram a espontaneidade
do momento, exigem que o ator comece um trabalho
extraordinario: ressuscitar os mortos. O ator deve agora encontrar
uma espontaneidade nova e mais profunda dentro desta forma
estabelecida. Para mim, é por isto que os atores sao herdis. Eles
aceitam esta violéncia e trabalham com ela, trazendo habilidade
e imaginacgéo a arte da repeticao.

Por meio de exercicios que estimulam reflexbes, levamos ao atuante, de
forma simples, as questbes que somam complexidade ao trabalho do intérprete.
Entendemos que agir pedagogicamente passa por fundar davidas e nomear
procedimentos e conceitos. O iniciante fascina-se com a violéncia necessaria, 0
conceito é rapidamente apreensivel no fazer. Torna-se bastante evidente a questédo
guando temos que, na hora, em jogo de improvisagéo, rapidamente transformar o
jogo em estrutura e mostra-lo aos colegas, a mudanca de qualidade é brusca e
perceptivel. A sensacgao de “violentar-se”, e da necessidade de que seja assim, se
revela. O uso do termo violéncia, obviamente negativo na sua acepgdo comum,
causa estranheza e, assim, contraditoriamente, elucida um aspecto importante do
fazer artistico. E preciso certo esforco para alterar as formas estratificadas de lidar
com a criatividade, a liberdade criativa necessita ser direcionada num jogo de
relacdes: consigo mesmo, como o parceiro de cena, com o diretor, com a plateia,
com o0 espago e com o tempo. Esse direcionamento tolhe a espontaneidade,
violenta a posicéo de comodidade e coloca o atuante em relacéo ao jogo da cena,
em direcdo a uma forma de agir coletiva e expressiva, que, ao fim de tudo, abre
para profundas transformacdes. Mexer com o ritmo préprio e os habitos cotidianos
é algo violento, mas, sobretudo, transformador. “Paradoxalmente, sdo as
restricdes, a precisdo e a exatiddo que permitem a possibilidade de liberdade”
(BOGART, 2009, p. 32).
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Os jogos em sala de aula procuraram suscitar a percepc¢ao para o interesse,
ferramenta fundamental no processo criativo (BOGART, 2009, p. 39). Como
exemplo: é designado um numero para cada aluno; seguindo a sequéncia
numeérica, um passa uma bolinha para o outro. Andando pelo espaco, o0 aluno deve
estar atento ao numero anterior e ao posterior ao seu, para que, no momento em
gue estiver chegando seu nuimero, a linha de tensdo imaginaria entre ele e os
outros jogadores esteja estabelecida. O atuante antecipa as suas agfes e acumula
atengdes. Neste exercicio, abordamos dois conceitos de Stanislavski trabalhados
por Eugénio Kusnet: a acdo continua e o circulo de atencéo. “Os atores devem se
preocupar muito menos com a agdo do momento que com a acao anterior e a acao
posterior porque a acdo do momento se realiza automaticamente se o ator
realmente exerce a a¢do continua” (KUSNET, 1987, p. 22). E um apontamento para
proceder a antecipacdo das acoes e reforcar o presente, dentro de uma regra de
jogo simples. Essa aten¢cdo ao niUmero anterior e ao numero posterior, acumulada
a atencao ao espaco do jogo (muitos atuantes se movendo ao mesmo tempo), cria
camadas de atencdo. Ainda que concentrado, ora no passar, ora no receber a
bolinha, o atuante ndo deixa de se relacionar com os outros elementos, embora
priorize sua atencdo em determinadas tarefas — como na cena teatral, faz escolhas
de acordo com a circunstancia de cada momento.

“Essa redugao do quadro geral em apenas alguns detalhes e, vice-versa, a
ampliagdo do campo de visualizagéo, sdo exercidas no nosso trabalho através do
uso de mais um elemento do método, denominado CIRCULOS DE ATENCAOQ”
(KUSNET, 1987, p. 49).

Os circulos de atencao séo, portanto, estratégias de concentragéo, o atuante
se apega a detalhes, ou eventualmente a aspectos mais gerais, dependendo das
necessidades que se apresentam, tanto nas circunstancias da peca e das
personagens, bem como nas circunstancias da atualidade da cena. Ao exercitar o
foco em “para quem passa a bolinha e de quem recebe”, de maneira rudimentar, o
jogador trabalha com circulos de atencéo. Para tal, o ator cria diferentes graus de
interesse. No jogo da bolinha, propomos que o0s jogadores, em um segundo

momento, escolham ou se aproximar ou se distanciar da bolinha; o jogador apenas
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se movimenta quando a bolinha esta no ar, passando de um jogador a outro. Mas
€ uma decisdo antecipada, previamente tomada e que permanece contida antes de
acontecer, trabalha-se tanto o interesse quanto o controle fisico e a expansao das
emocdes (BOGART, 2009). Neste jogo, ao previamente escolher se distanciar-se
ou se aproximar-se da bolinha — “segurando”, portanto, a agao decidida enquanto
o outro ndo faz a passagem da bolinha —, 0 atuante esta trabalhando tanto a ideia
de antecipacdo quanto de controle e expansdo. A decisdo, ja tomada, pulsa

internamente até o0 momento de ser liberada e expandir.

O talento mais especial de um ator é a capacidade de resistir, de
conter, de domar, de conservar a energia em si, de concentrar.
Com esta compressdo, o ator brinca com a sensibilidade
sinestésica dos espectadores e evita que eles prevejam o que
esta para acontecer. A cada instante, o objetivo é esconder do
espectador a estrutura predeterminada e o desfecho. (BOGART,
2009, p. 34)

E parte do treinamento a “chamada”’, do coordenador do processo, para a
atencao necessaria a essas decisfes que vao sendo tomadas no andamento do
jogo, de nao desistir, ndo se entregar a uma simples mecanica de repeticdo, a
atitude de manter a linha de tensao, tecendo relagbes da acao pedagogica simples
com praticas expressivas mais complexas. “Nesses jogos esta implicado o
processo de constantes decisbes, seja para escolher os novos rumos do jogo, ou
para avaliar os jogos anteriores, o que desenvolve nos participantes o interesse por
cooperar e produzir em conjunto” (DESGRANGES, 2001, p. 89).

Trabalhamos os principios nomeados por Anne Bogart no artigo e também
principios — como citado — de Stanislavski e Kusnet. Sdo guias, termos e conceitos
gue organizam nosso vocabulario, e sobre os quais procuramos entender os
exercicios e jogos e fundar bases para o pensamento sobre o trabalho do intérprete.
Variamos as estratégias e “iluminamos” a pratica com tais conceitos-guias. Pratica
usual, a corda, nos ajuda a revisitar algumas destas bases. Seguindo a légica do
acumulo de dificuldades e de procedimentos que buscam desenvolver a reflexdo
por meio da pratica. Primeiro passar livremente pela corda, depois em intervalos

regulares (até sem intervalo), entao saltando e regularizando o intervalo, até uma
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sequéncia de saltar duas vezes, ora com um, ora com outro, na sequéncia da fila.
Observa-se que, apesar dos procedimentos serem 0s mesmos de regularizar os
intervalos, a sequéncia de saltar com um e depois com outro, desequilibra e
desorienta o atuante. Posteriormente, invertemos o lado em que a corda se
movimenta — novo desequilibrio, nova desorientacdo. E, de novo, acumulando
dificuldades com entradas pelos dois lados na corda invertida: “quando se acolhe
o desequilibrio, vocé entrara imediatamente em um territdrio novo e desconhecido,
onde se sentird pequeno e inadequado em relacdo a tarefa por fazer. Mas os frutos
deste compromisso serdo abundantes” (BOGART, 2009, p. 38).

O desequilibrio e a desorientagcao aparecem ainda nos Nnossos exercicios de
sonoridade e de toque (tato). Um exercicio do comando pelos sons, em duplas (um
de olhos fechados segue o som do parceiro), proporciona que o atuante se
concentre no som de seu parceiro-comandante em meio a um “mar de sons” (toda
a sala esta simultaneamente neste exercicio). Ao trabalhar o circulo de atencédo ao
som de seu parceiro, 0 atuante pode perceber que sua atencao, direcionada pelo
seu interesse, separa o seu campo de escuta para 0 ponto necessario. Constroi-se
gradativamente a linha de tens&o entre a dupla, comegamos bem préximos e com
movimentos lentos e pausados em dire¢des previsiveis, e ganhamos em distancia
e variacdes de ritmo, velocidade e volume. Experimenta-se uma desorientacdo
inicial que se desconstréi em um processo de atencdo e vinculo com o outro.
Compreende-se que o comprometimento do coletivo desemboca no ritmo do jogo,
e gue a compreensdo do ritmo coletivo determina o sucesso dos desafios
individuais.

Prosseguimos com outros jogos que abordam de forma diversa os conceitos
gue participam de nosso vocabulario comum. Em uma roda relativamente pequena
— de oito a dez pessoas —, mantemos uma pessoa ao centro de olhos fechados. Ao
toque dos outros, a pessoa ao centro deve reagir — deve tentar pegar quem a toca.
Cria-se uma avalanche de toques. Observamos uma atitude competitiva e de poder
sobre “o mais fraco”. Quem esta ao centro de olhos fechados € um campo fragil
para a “crueldade” do grupo. Questiona-se: porque tendemos a explorar a

fragilidade, a nos divertir com a situacdo de desequilibrio em que se encontra o
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outro? Estimula-se o principio da oferenda de uma experiéncia: ofere¢ca ao outro
um desafio, jogue com sua desorientacdo e proporcione uma experiéncia de
descoberta. Ainda que suscetivel a certa crueldade — perceba essa faceta em sua
personalidade que joga —, 0 que esta a frente é a intencdo do aprendizado, por
meio de uma vivéncia ludica e prazerosa, ainda que desafiadora: 1. Atitude, 2.
Atencao, 3. Violéncia Necessaria, 4. Controle Fisico e Expansdo das Emocoes, 5.
Desequilibrio e Desorientagao, 6. Interesse (BOGART, 2009). “Um desafio de quem
coordena o processo € manter a tensdo entre divertimento e aprendizagem”
(DESGRANGES, 2001).

A tematica do som e do toque-tato se estende a outros encontros. Em um
proximo exercicio, exemplar, um dos alunos comega um movimento com som, uma
estrutura simples que se repete em um ciclo continuo. E 0os outros vao se
encaixando, criando uma “engrenagem” sonora. Exercicio conhecido e muito
utilizado, a “maquina sonora” que se forma, a partir da entrada de uns nos
movimentos dos outros, por acumulo gradual, cria uma cumplicidade que pode
evoluir para uma harmonia sonora e fisica potente. A simples experiéncia de que a
proposta individual cria a rede de intersec¢des coletivas € esclarecedora acerca do
papel da parte no todo, e vice-versa.

Os exercicios sdo realizados sem fala, busca-se a observacdo de um ritmo
comum, da sonoridade proveniente de maneira organica e natural. Consideramos

sonoridades a partir do conceito de José Batista Dal Farra Martins:

A concretiza¢@o como som, ruido ou siléncio, hos movimentos de
pulso e tom que imprimem e impulsionam imagens e conceitos,
paixdes e pensamentos, desejos e reflexfes. A voz existe como
poténcia mesmo quando se cala, pedir que ela ndo seja usada é
pedir que o circulo de atencao seja expandido englobando o outro
e as sonoridades provenientes desse encontro também. (DAL
FARRA MARTINS, 2007, p. 9)

A escolha pedagdgica pela auséncia do verbo é uma opgéo que busca a
criacdo de uma atmosfera extraordinaria (ndo cotidiana) de concentracdo que serve

como amplificadora das atencgoées.
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Posteriormente, o percurso da disciplina avanca para improvisacdes sobre
temas simples. Primeiramente, apenas uma situacao e a sua livre exploracdo em
duplas. Duas cadeiras, dois intérpretes, imaginamos que um bateu atras do carro
do outro. O que acontece a partir dai, é cena, esta nhas maos dos improvisadores.
Na sequéncia, trabalhamos a improvisacao pré-estruturada da mesma situacao; ou
seja, escolhe-se alguns alicerces que possam direcionar o acontecimento, ainda
gque guardando incertezas no percurso. Por exemplo: conhecemos-nos,
namoramos e hunca mais nos vimos. Ao final, depois da conversa sobre o acidente,
marcaremos um jantar para acertar a questdo. O que acontece entre esses dois
pontos? Nesse momento, ja estamos abordando o jogo dentro de uma situacao
evidentemente teatral, cénica. A busca passa a ser a abordagem dos conceitos
levantados ao longo dos jogos do primeiro periodo da disciplina dentro da relacdo
do jogo na cena e no palco-plateia. Os conceitos ganham mais for¢ca — a cena traz
mais clareza para conceitos que, de qualquer forma, estdo voltados para o
aprendizado especifico da arte de apresentar conflitos no palco. Ao observar os
conceitos relacionados a cena, o aluno pode estabelecer relacdes de seu
aprendizado com a experiéncia do outro no ambito da performance cénica.

Assim, a experiéncia pedagogica com a disciplina “Jogos e Pedagogia
Teatral”, na ESCH, busca apontar alguns aspectos fundamentais da atuagao que
serdo desenvolvidos ao longo da graduagao. “Abre-se a porta” da relagédo com o
outro e com o espago-tempo, fundam-se territérios, nos quais a experiéncia da
atuacdo e seus aspectos formativos podem potencializar-se. Os conceitos
apresentados sdo elementos que despertam a observacdo, possibilitando ao
atuante ser o material que apresenta e o curador desse material que ele mesmo
emoldura. Prepara-se, desta forma, o atuante para se debrucar sobre os processos
formativos da atuacao a partir de alguns principios norteadores, e proporciona a
criacdo de olhares, escutas, sensacfes e memoérias de quem faz aprendendo e

aprende fazendo.
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