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RESUMO

A presente pesquisa tem como objeto o estudo da pratica do ensino do teatro no contexto
extracurricular em uma escola particular da Zona Sul do Rio de Janeiro, com alunos do 1° ao
5° ano do Ensino Fundamental I. Com eles, utiliza-se como método principal de trabalho o
Sistema Impro criado na década 50 pelo diretor de teatro inglés, Keith Johnstone e que ¢
utilizado até hoje. Esse ¢ um Sistema de ensino de improvisagdo através de jogos, que tem
como objetivo final a criagdo de um espetaculo totalmente improvisado. Porém, no cenario da
escola brasileira em questdo, o ensino do Impro acontece como uma pedagogia usada em sala
e como fundamento para o ensino do teatro dentro do contexto escolar. Suas técnicas de
trabalho despertam a imaginacdo, a espontaneidade e originalidade em seus alunos, sem
contar que ele parte da premissa de que ndo ha erro e que a primeira ideia que nos vém a
cabega ¢ sempre a melhor. O trabalho também ¢é focado na criacdo de historias e funciona
como uma alavanca para a autoestima. Esta pesquisa procura contribuir com a divulgacao do
trabalho de Johnstone, assim como o seu uso na pedagogia do teatro onde tem se mostrado
efetiva como ensino e como colaboradora para a divulgacdo dos elementos teatrais. Com
estes alunos, o Impro vem como um meio de aprendizado € ndo como um fim, ou seja, ndo
realizando-se espetdculos totalmente improvisados com a faixa-etdria estudada, mas seus
conceitos e seus jogos os encaminham para o espetaculo final que parte de um texto e possui

elementos das improvisagdes criadas em sala de aula.

Palavras-chave: ensino do teatro; teatro; Sistema Impro; improvisagdo; método; espetaculo;
pratica de ensino pedagdgica; teatro para pequenos; teatro com criangas; espontaneidade;

criatividade.



ABSTRACT

This research aims to study the practice of teaching theater in the extracurricular context of a
private school in the South Zone of the city of Rio de Janeiro, with students from Ist to 5th
grade of the Elementary School. With them, is utilized as the main working method the
Impro System, created in the 1950s by the english theater director Keith Johnstone in which
is still in use. This is a method of teaching improvisation through games and that has as its
ultimate goal the realization of a totally improvised show. However, in the Brazilian school
scenario, the teaching of Impro happens as a pedagogy used in the classroom and as a
foundation for teaching theater within the school context. His working techniques awaken the
imagination, spontaneity and originality in their students, not to mention that it starts from the
premise that there is no error and that the first idea that comes to mind is always the best. The
work is also focused on creating stories and acts as a lever for self-esteem. This research also
seeks to collaborate with the dissemination of Johnstone's work, as well as its use in the
Pedagogy of Theater where it has shown itself effective as teaching and as a collaborator for
the dissemination of theatrical devices. With these students, Impro comes as a means of
learning and not as an end, that is, not performing totally improvised shows with the age
group studied, but their concepts and games direct them to the final show that starts from a

text and has elements of improvisations created in the classroom.

Key words: teaching of theater; theater; Impro System; improvisation; method; spectacle;
pedagogical teaching practice; theater for children; theater with children; spontaneity;

creativity.
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“O improviso é a pedra de toque do espirito”

(Moliere)
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INTRODUCAO

“A diversidade garante que criangas possam sonhar, sem colocar fronteiras ou barreiras

’

para o futuro e os sonhos delas.’

(Malala Yousafzai)

O teatro na escola funciona como um lugar de experimentagdo da vida real, onde a
crianca e o adolescente podem simular o seu poder de resolver problemas tanto em sua
propria vida ou sobre a vida de alguém. Em meio as atividades didrias e as cobrancas
escolares, os alunos ndo possuem muito tempo para fazer o que realmente gostam e uma boa
parte deles, inseridos em muitas atividades extraclasse onde alguém estd sempre junto e
decide o que devem comer, fazer ou vestir. Claro, que falo com propriedade de um grupo
seleto e privilegiado com um ambiente social de padrao médio a alto e que fazem parte da
realidade da escola em que ensino. Como ponto de partida do meu estudo uso a minha
experiéncia de quatro anos como professora do Ensino Fundamental I (do primeiro ao quinto
ano) com criangas de 6 a 12 anos, ministrando aulas de teatro extraclasse. Utilizo como
material e método a observagao participante em sala de aula, o acompanhamento da evolugado
dos alunos através da pedagogia do Impro, assim como a adaptagdo de seus jogos para o
universo infantil e a coleta de depoimentos de outros professores que trabalham com este tipo
de improvisagao.

Trabalho no Colégio Santo Agostinho do Leblon. Uma tradicional escola do Rio de
Janeiro conhecida pelo seu ensino rigido e disciplinado. Escola essa, responsavel pela
formagdo de muitos e bem-sucedidos profissionais atuantes no mercado e dos mais distintos
meios profissionais. Justamente pelo perfil mais exigente da institui¢do eu precisei repensar a
minha metodologia de aula para poder transformar as classes de teatro em uma nao-extensao
da rigidez do ensino tradicional. Continuei cobrando a disciplina, mas ndo como uma
obrigacdo e sim como uma regra de convivéncia que precisa ser cumprida. De forma sutil e
natural, fomos construindo um ambiente mais relaxado e onde seria a valvula de escape para

os dias mais intensos nas outras matérias ministradas pela institui¢ao.
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Apos tragar o perfil da escola e dos alunos eu senti a necessidade do uso de um
método diferenciado para transformar aquele ambiente em algo mais leve e extrovertido.
Pensei entdo, no que pra mim, como aluna de teatro seria prazeroso e divertido. Logo me
lembrei de toda a animag@o e motivagdo as quais me levavam as aulas de improviso e a partir
disso eu decidi que seguiria a metodologia de Keith Johnstone como base de trabalho para a
sala de aula teatral, mas sem deixar de apresentar aos alunos outros métodos que dialogam
com ele e que também fazem o uso dos jogos teatrais para a criagdo de cenas e historias.

Os exercicios do IMPRO (método criado por Keith Johnstone em 1960), tiveram
como semente as proprias experiéncias de Johnstone ao ser escalado para dar aula para
criancas tidas como “problema”(vistos pela propria institui¢ao de ensino como perdedores).
Como professor, ele percebeu que ao pedir para um aluno limpar um aquario, o aluno lhe
respondia com alegria e entusiasmo, porém quando lhe pedia para resolver uma equagao
matematica ou interpretar um texto literdrio o mesmo aluno se indignava a fazer o que lhe foi
solicitado. E isso ndo era apenas a questdo de um aluno, mas sim de todos. O Impro nasceu
dessa visdo negativa dos alunos em relagdo ao ambiente escolar e de suas disciplinas. O
método de Keith Johnstone tem como pilar trés pontos:

1. O aluno precisa aprender a ter coragem ¢ a nao ter medo de errar ou falhar.

2. O segundo fala sobre gentileza. E preciso ser gentil com o seu parceiro de
cena, o escutar ( sendo bem diferente de simplesmente ouvir), pois entendendo
as dificuldades do outro cria-se uma unidade no grupo.

3. E o terceiro e ultimo pilar ¢ quase uma frase motivacional: “- Seja vocé
mesmo!”, o aluno precisa parar de se criticar e pensar nas suas ideias como
ruins, nessa fase trabalha-se justamente com o contrario, toda ideia ¢
bem-vinda, sem julgamentos.

Faz-se teatro improvisado h4d muito tempo, entretanto, cabe ressaltar que improvisar
e IMPRO sdo coisas diferentes. Muitas vezes utilizado como uma contracdo do verbo
improvisar, o IMPRO se distingue deste verbo por ser um método de improvisar cenas e
histérias no teatro, enquanto improvisar ¢ apenas o processo de encontrar solugdes na hora
em que os problemas aparecem. Existem também os processos teatrais que geram um
espetaculo totalmente baseado nas improvisagdes, mas isso ¢ outra historia, pois o Impro
feito na escola funciona como um fortalecedor de certas habilidades e auxilia no

desenvolvimento e descoberta de outras. Ajudando assim, os jovens atores a conquistarem a
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autoconfianga, coragem e o olhar para o outro (exercitando a empatia e solidariedade), além
de exercitarem a memoria, a criatividade, a espontaneidade e a velocidade no raciocinio,
contribuindo para uma sociedade menos egoista e mais atenta aos problemas alheios.

Um ponto importante para entendermos o trabalho de Keith Johnstone ¢ que, ao
contrario de Viola Spolin (grande referéncia nos jogos teatrais para a sala de aula) ele utiliza
o improviso como um fim e ndo como um meio. Para ele, os atores sdo atletas e todo o treino
¢ focado na partida (que € o espetdculo), ou seja, seus atores sdo jogadores e ndo estdo
improvisando para desenvolver as suas habilidades e as colocar em pratica quando assumirem
determinadas personagens de uma peca teatral e sim se preparando para fazerem dos jogos de
treinamento, o espetaculo. Como esse estudo ¢ dedicado ao ensino do Impro na escola e,
normalmente, temos uma apresentagdo de uma peca no final do ano, dediquei um subcapitulo
somente para tratar desse assunto, pois na sala de aula o Impro combinado as outras técnicas
de improvisagdo mostra-se um meio eficiente para chegar ao espetaculo. Assim, nessa parte
do trabalho nés utilizamos, diferente do criador do método, o Impro como um meio € nao
como um fim. Entdo, no final do ano o trabalho apresentado ndo ¢ uma peca improvisada e
sim uma peca tradicional, mas que se apropriou dos fundamentos de Keith para a formagao
dos alunos/atores. E um dos desafios do trabalho ¢ justamente esse, como fazer do Impro um
eficiente método para a criagdo do espetaculo teatral no ambiente escolar? Falaremos disso
mais adiante, mas essa ¢ uma pergunta que precisa estar sempre presente na criagdo das aulas
de teatro na escola para o professor que trabalha com o método de Keith.

O Impro como filosofia de trabalho dentro do ambiente escolar ¢, sem duvida, um
incentivador no desenvolvimento aprofundado de habilidades muitas vezes esquecidas por
professores ou negligenciadas dentro de casa. O esquema criado por Johnstone ajuda a
desenvolver no aluno a sua autonomia, através dos jogos teatrais colocando-o em situagdes de
resolucio de conflitos e trabalhando-os de forma criativa. E através desse jogo que o aluno
reconhece as dificuldades e as poténcias do outro, forma o pensamento critico € o ajuda a
conquistar o espirito de equipe. Fortalece também alguns conceitos importantes para uma boa
convivéncia em sociedade, onde aprendem a importancia de dizer sim e as consequéncias de
dizer ndo. Os proprios alunos podem também adaptar os jogos e agrega-los aos contetidos de
outras disciplinas, promovendo a interdisciplinaridade e uma melhor assimilagdo das matérias

tanto para quem participa dos jogos, como para quem os assiste. Esse seria o verdadeiro
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significado de aprender brincando. Além de ser uma boa forma também de unir professores
de distintas disciplinas.

Sou atriz formada em Bacharelado em Interpretacdo Teatral pela UNIRIO onde
conclui o curso em 2009 ¢ fago teatro desde os onze anos de idade, onde iniciei 0 meu
contato com a arte na Oficina de Teatro Musical do ator e diretor Marcello Caridade, na
cidade onde morei por quase toda a vida: Niterdi, RJ. La conheci os jogos improvisacionais e
desenvolvi um trabalho especifico em comédia, atuando em varios espetaculos dirigidos por
Marcello e também por outros diretores. Cresci fazendo teatro, estudei na CAL (Casa das
Artes Laranjeiras), no Studio Escola de Atores, no curso Artcénicas e procurei me aprofundar
no oficio até (finalmente) ser aprovada no vestibular da UNIRIO em 2006. Em 2015 iniciei a
Licenciatura em Artes Cénicas na Faculdade Candido Mendes e voltei a CAL como
estagiaria nesse mesmo ano. Em margco de 2016 j& estava atuando como professora no
Colégio Santo Agostinho do Leblon, escola essa que possuo um enorme carinho, ndo sé pela
acolhida de uma professora recém-formada, como também pela confianca e apoio ao meu
trabalho em sala de aula. Como improvisadora iniciei o estudo pratico do Impro em 2005,
onde tive contato com essa nova maneira de improvisar através de um workshop com o grupo
carioca “Teatro do Nada”. Desde entdo, tenho participado de varios grupos de estudo do
método e me aprofundado nos principios que regem o Impro tanto para a simples criagao de
cenas, como também para a montagem de espetaculos teatrais improvisados. Participei de
varias pecas de improvisacao na cidade do Rio de Janeiro, com cenas criadas na hora a partir
da sugestdo de temas oferecidos pela plateia. Fiz parte do grupo carioca “Improvinsanos”
criado por Claudio Amado (ator e membro da Cia Teatro do Nada), com esse grupo fizemos
trés espetaculos: “Improvinsanos, Improvinsanos - Narrativas Improvisadas e Improvinsanos
- O Musicaos” (que também trabalhava com improvisagdo musical).

Faco parte do grupo “Abajour 202" onde investigamos o teatro intimista através do
Biodrama' para a criagdo de espeticulos encenados em ambientes alternativos, como um
apartamento, uma casa, um banheiro e qualquer outro lugar que diminua a distancia entre ator
e plateia, inclusive no teatro. Com esse grupo, rodamos as casas ¢ teatros do Rio de Janeiro,

passando por Humaitd, Vidigal, Ipanema, Centro, Santa Teresa e Copacabana com a peca

ITécnica criada pela diretora argentina Vivi Tellas, onde o foco esta nas narrativas do cotidiano, como uma lente
de aumento nas histoérias comuns. Para ela, toda a historia de vida ¢ passivel de ser transformada em
dramaturgia.
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“Como a chuva nos faz falta”, onde participamos do “Festival Home Theatre” no ano de
2012, quando concorri ao prémio de melhor atriz. Hoje, no meu trabalho como atriz, tenho
tentado fazer uma juncdo do Impro com o espeticulo que faz uso do texto dramaturgico
utilizando a filosofia de Keith como um ponto de partida para trabalhar habilidades
importantes e as colocar em pratica na cena. Sem duvida, esse desafio tem se mostrado
efetivo, ndo na ajuda da criagdo da personagem (pois esse nao € o objetivo dessa técnica),
mas na transforma¢do de uma atriz, fazendo com que esteja mais atenta, com a memoria
ativada, preocupada aos detalhes, com um corpo presente e pronta a reagir caso algo nao saia
como o esperado durante a apresentacdo da peca de teatro ou no processo de ensaios.

Desde que iniciei a minha carreira como professora de teatro e comecei a introduzir
o método de Johnstone nas minhas aulas, percebi, dentro do contexto da escola em que
trabalho que o Impro vem contribuindo muito para o desenvolvimento dos alunos. Partindo
da premissa de que ndo hé erro, os alunos se sentem muito mais confiantes para atuar e
aprendem a rir de seus percal¢os ¢ a entender que o outro também nao precisa acertar o
tempo todo. Reparei nesses quatro anos de aplicacdo da técnica em sala de aula, como as
criangas se sentiam mais a vontade com os seus colegas de classe, permitiam-se ao risco e
sempre se divertiam quando algo ndo saia como o esperado. Afinal, improvisar ¢ uma
caixinha de surpresas! Houve também uma melhora consideravel na compreensao do espaco
cénico para a montagem da pega teatral (apresentada aos pais no fim do ano letivo), a qual
através de muitas cenas improvisadas e jogos, fizeram os alunos/atores entenderem melhor o
seu lugar no espago, assim como o uso da voz e do corpo em cena.

Quando ha um problema a ser resolvido em uma improvisagdo ¢ necessario fazer
uma escolha e acreditar nela, ¢ necessario também, aceitar a proposta do amigo e seguir em
frente retirando as pedras do caminho e dividindo a responsabilidade de contar aquela histéria
com o grupo. Assim, a histéria ndo ¢ de A ou de B, mas ¢ a histéria que aquele grupo
resolveu contar. Ao longo do desenvolvimento do trabalho ficou evidente nas turmas o ganho
de confianca em suas agdes, confiando também no proximo e adquirindo aquilo que
chamamos em sala de “dominio do deslize”. Esse maior dominio em contornar o erro foi
sentido também nas situacdes de envolvimento do uso do texto decorado (exemplo da peca de
final de ano), onde todos se sentiam mais seguros com algum problema que pudesse surgir,

improvisando e tendo mais calma para lidar com as adversidades na cena.
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Eu provoco e eles resolvem da maneira que julgam ser a mais prudente, nao se
tratando de certo e errado, e sim da exposi¢do de como aquele aluno ou grupo de alunos
gostaria de resolver aquela questdo, naquele momento. Fles ganham a liberdade para
direcionarem a cena da forma na qual acreditam e com isso vao adquirindo independéncia
sobre as suas agdes, pensamentos e falas. Naquele momento ndo devem satisfagdes a
ninguém, devem somente a historia. As possibilidades que o ato de jogar apresenta para o
individuo, seja como forma de expressdo, seja como forma estética, ou ainda como forma de
compartilhar, vislumbrar o improvavel e construirem novas situagdes diferentes das habituais,
situam o improviso como uma poderosa ferramenta de encontro entre o teatro e o publico. A
nossa outra grande influéncia para a sala de aula teatral ¢ Viola Spolin, criadora do sistema de
Jogos Teatrais. Como ela mesma afirmou, a maioria de seus jogos ¢ altamente social e propde
um problema a ser solucionado. Assim como ela, temos muito a aprender com Augusto Boal,
Olga Reverbel e Jean-Pierre Ryngaert, por isso sempre trago para a sala de aula exercicios
propostos por outros grandes nomes da improvisacdo e do teatro em geral. Precisamos ter
esse dialogo entre métodos, para entender melhor o que estamos fazendo e descobrir qual o
melhor caminho a ser seguido com a turma. Tragando esse paralelo entre técnicas
complementares, acredito que possamos juntos (professora e alunos) encontrar a nossa

melhor maneira de trabalhar o Impro.

A relevancia teorica deste trabalho, da-se na contribuicdo de uma literatura mais
extensa e ligada a pedagogia do teatro, pois como professora sinto muita falta de livros mais
voltados para a pratica do ensino do teatro, onde explorem os mais diversos temas. Como
relevancia pratica, acredito que, muitos professores que ndo conheciam o Impro poderdo
agora usufruir de seus preceitos e descobrir uma nova maneira de praticar o ensino do teatro
na escola, utilizando-se dos seus jogos e teorias. Fazendo da Impro uma metodologia de
ensino eficaz da atuacdo dentro do ambiente teatral e transformando as aulas de forma
divertida e com jogos menos competitivos e mais solidarios. Muitos docentes, com formagao
pedagbgica trabalhavam de forma muito intuitiva e seguindo praticamente uma mesma linha
de trabalho (geralmente ligada aos jogos de Viola Spolin, Augusto Boal, Olga Reverbel, entre
outros), mas como temos visto o estudo do Sistema Impro vem avangando e podemos contar

com mais um aliado para incrementar as nossas aulas e entreter nossos alunos.
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A aplicagao dessa metodologia em sala tem me feito perceber o quanto podemos
aprender com os jovens atores de teatro com quem estamos trabalhando. Se tornem eles (um
dia) atores ou ndo o importante mesmo ¢ lhes entregar a chance de se expressarem como
realmente acreditam, podendo ser ouvidos e observados de acordo com suas limitagdes.
Confiando que naquele espago criativo, eles podem sim tomar decisdes, resolver questdes e
ser quem bem entenderem. Dessa forma, trabalharemos assim: comeco o capitulo 1
explicando quem ¢ o criador do método Impro, conto um pouco da histdria de vida de Keith
Johnstone, assim como, traco pontos importantes de sua trajetéria profissional e motivacdes
para a criagdo do método. Através de uma rapida reflexdo sobre os professores € o ensino
tradicional escolar, avaliamos a escola atual e propomos a criacdo de uma nova pedagogia
baseada nas experiéncias vividas em sala ao invés da tradicional transmissdo de
conhecimento. Sigo descrevendo e explicando as particularidades da técnica de Johnstone e
falo também (de forma breve) das praticas de outros pensadores e estudiosos de teatro que
dialogam com o Impro. Justifico a importancia de se levar para a sala de aula teatral esses
pontos em comum com essas outras técnicas teatrais para que os alunos desenvolvam uma
visdo mais ampla do teatro de improvisa¢dao e conhecam outros nomes € jogos que ajudam ou
ajudaram a desenvolvé-lo artisticamente.

No capitulo 2, direciono a minha escrita para o Impro como espetaculo explicando
(de forma generalizada) os formatos existentes, sua criagdo, suas variagdes € o nivel de
agradabilidade ao publico. Dedico também uma parte para falar dos grupos brasileiros mais
conhecidos e de como a técnica foi aplicada aqui no Brasil, se foi fiel ou ndo a metodologia
de Keith e da sua aceitacdo pelo publico daqui. Parto em seguida para uma conversa sobre a
diversidade da técnica permitindo a sua aplicagdo em empresas, na musica ¢ no teatro de
bonecos.

E finalmente no capitulo 3, eu discorro sobre os procedimentos criativos que
compdem o ensino do Impro em sala de aula a partir da minha perspectiva e experiéncia de
trabalho, assim desenvolvo também uma reflexdo sobre um termo que surgiu durante as
improvisagdes em sala “O deslize”. Em seguida, exponho como os alunos preferem iniciar as
cenas, se 0 mais importante ¢ combinar antes ou simplesmente comecar sem combinar a
partir de um estimulo que pode ser uma musica, um jogo, um titulo ou um local. Descrevo a
adaptacdo dos jogos teatrais de Impro (que geralmente sdo executados por adultos) para o

universo infantil e cito os principais jogos feitos na escola onde a pesquisa ocorre. Falo
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também da contribuicdo do método Impro para a peca de final de ano, pega que geralmente
deriva de um texto dramaturgico voltado para o universo infantil, sendo adaptado por mim e
partindo de ideias que foram desenvolvidas em sala de aula, de falas que surgiram durante as
cenas criadas pelos proprios alunos no decorrer das improvisagoes.

As consideragdes finais tratam da questdo em torno do desafio que ¢ a busca de um
teatro totalmente improvisado dentro do universo escolar. Teatro esse que ndo vem para
substituir a tradicional peca teatral de encerramento, servindo como um importante
complemento para inserir os alunos dentro do texto a ser montado mais adiante. Ou seja, o
desafio se desenvolve através de muitas possibilidades de temas, mas sem duvida, o maior
deles ¢ o de ver uma turma se apresentar diante de uma plateia sem ter ensaiado antes, sem
saber o que podera acontecer. Lidando também com todas as restrigdes que temos na escola
(pois dependendo da institui¢do elas poderdo acontecer) a respeito de certos assuntos,
vocabularios e temas mais polémicos. Falo também do desejo de continuar a pesquisa a partir
de uma outra perspectiva, trabalhando o Impro em comunidades, ONGS ou em um projeto
social e de assim, entdo, poder colocar em pratica a inspiracdo que me cerca de realizar um
espetaculo totalmente improvisado.

Preciso admitir que ndo foi facil chegar até¢ aqui e compilar todos esses assuntos,
fazendo ndo somente uma reflexdo em torno do que era e do que € o Impro proposto por seu
criador, da sua aplicagdo atual (dentro e fora do Brasil) e diante de uma preocupagao
constante da minha parte: a de ser fiel as propostas de Keith. Apesar de entender que, na
pratica, todo método se adapta ao seu meio e forma variagdes interessantes dele mesmo. A
minha maior provocagdo nesse caminho foi o desenvolvimento de uma forma singular de
trabalho, sendo ela totalmente minha € ndo mais uma repeticdo de formulas conhecidas de
como ensinar o teatro na escola. Procurei, todavia, partir da singularidade e de um olhar
individualizado aos alunos para assim poder fortalecer o grupo e construir a sua coesao.

Acredito muito em como a observagdo pode fortalecer tanto quem ensina, como
quem aprende e por isso o tempo de descoberta do grupo caminha de acordo com a paciéncia
para observar e serem observados. A construcdo de uma turma sem julgamentos e
brincadeiras maldosas leva um ano inteiro para se concretizar e, as vezes, nem se concretiza.
Mas, acredito eu (como educadora) que esse deve ser um ponto a ser explorado em cada aula
onde utilizamos esse método, para os alunos comecarem a interiorizar as regras do Impro e a

corrigir a sua propria fala na hora de fazer uma observagdo sobre uma cena ou sobre um
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colega de classe. E também a ajudar de maneira solidaria os alunos novos que chegam ou os
que tém mais dificuldade para ter o mesmo entendimento que os demais da turma. A
imaginacdo ¢ a arte de formar imagens e estd diretamente ligada a observacao, a percepgdo e
a memoria. Essa imaginagdo ¢ o produto de uma ag¢do do pensamento que pode ser
representado através das linguagens corporal, verbal, gestual, grafica, musical e plastica. Ela
se desenvolve na crianga a partir do seu conhecimento, entdo quanto mais elementos
concretos o professor, a escola e o meio oferecem a essa crianga, mais rica ela se torna.
Imaginar uma situagdo e conseguir concretiza-la na sala de aula tem um significado muito
profundo para o aluno e influi de maneira positiva na sua postura diante de novas propostas e
apelos do cotidiano. A observagdo ¢ um ato dramadtico, na medida em que ela aumenta as
possibilidades do jogo, servindo de ponto de partida para a criagdao. O ponto de vista de quem
observa ¢ muito importante para retratar a realidade e o educador possibilita o ato criativo
através dela, tornando o jogo interessante e facilitando o desenvolvimento das capacidades
expressivas da crianga, despertando nela a consciéncia de si mesma ¢ do mundo a sua volta.
Como uma grande observadora redescobri através do teatro na escola a importancia
de ouvir, aceitar e admirar. Redescobri também a importancia de ndo dar tanta importancia a
algumas “verdades” e de dar a liberdade necessaria para os meus alunos em cena, para que
pudessem descobrir o seu corpo, sua fala, opinides e criacdes. Nunca quis ser uma professora
ansiosa ou que tolhesse os alunos, mas como atriz eu sempre fui tudo isso e justamente
pensando como atriz eu via e vejo a importancia de deixa-los livres para uma descoberta
interior e exterior. Claro que existem regras a serem seguidas na sala de aula, na histéria a ser
contada, nos jogos, na vida, mas ndo podemos transformar isso numa limita¢do para a nossa
imaginagao ¢ dessa forma atrapalhando também a nossa observagao. Sigo aprendendo com o
Impro, Keith, como atriz, com as leituras, com a experiéncia, com o teatro, com o0s outros
improvisadores, professores, teoricos, atores e diretores que me cercam. E ndo posso deixar
de falar das criancas, aprendo muito elas. Diariamente. Os pequenos, sem duvida, t€ém muito
mais a me ensinar do que eu a eles. Sinto que estamos (todos) em dire¢do a um caminho sem

volta, o da improvisacao, como podera ser lido nos capitulos que se seguem.
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Capitulo 1
De Keith Johnstone ao Impro.

“Na longa histéria da espécie humana prevaleceram os individuos que aprenderam a
colaborar e a improvisar com mais eficacia.”

(Charles Robert Darwin)

Keith Johnstone ¢ um encenador de origem inglesa e cresceu detestando a escola.
Para ele, a escola enfraquecia a sua imaginacao e o deixava constrangido e timido. Durante a
sua infancia, Keith, enfrentou varios problemas de aprendizado e autoestima, ele queria ter a
postura de Gary Cooper?, e ser tdo seguro a ponto de conseguir reclamar quando algo ndo saia
do jeito que ele imaginava. Passou também por dificuldades de fala, precisando fazer um
tratamento com um profissional especializado para superar o problema. E por ironia ou nao,
Keith se tornou professor. Ele queria mais tempo para se descobrir e se tornar alguém mais
apresentavel para o mundo, entdo ficou convencido de que o Magistério o ensinaria a falar
claramente, parar de forma natural, ter confianca e devido a tudo isso, melhoraria as suas
habilidades como professor. Infelizmente, Keith estava muito enganado quanto a superagao
pessoal que esperava encontrar no curso superior escolhido, mas comecou a ter aulas com um
brilhante professor de arte chamado Antony Stirling e dai em diante todo o seu trabalho
deriva do exemplo de Antony. A grande maestria desse professor ndo estava no que ele
ensinava ¢ sim em como ele ensinava. Stirling acreditava que a arte estava na crianga, nao
devendo ser algo imposto por um adulto, para ele o professor ndo era superior a crianca e
nunca deveria dizer se uma coisa ¢ boa ou ruim, fazendo entdo com que o aluno nunca
sentisse o fracasso. Para ele a habilidade do professor consistia em introduzir as experiéncias
de tal maneira que o aluno conseguisse sozinho efetuar uma tarefa e se desenvolver até obter
um resultado positivo. O trabalho de Antony Stirling era baseado no Tao Te King® e Keith

acredita fielmente que o professor o utilizava como o seu “manual” de ensino. O Tao Te King,

?Gary Cooper nasceu em Helena, 7 de maio de 1901 e morreu em Los Angeles, 13 de maio de 1961. Foi um ator
anglo-estadunidense duas vezes vencedor do Oscar de melhor ator. Sua carreira durou desde a década de 1920
até o ano de sua morte, tendo atuado em mais de cem filmes

3Também conhecido como Tao Te Ching ou Dao de Jing.
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comumente traduzido como “O Livro do Caminho e da Virtude”, ¢ uma das mais conhecidas
e importantes obras da literatura chinesa, foi escrito entre 350 e 250 a. C, de autoria de Lao
Tzi, conhecido como “Velho Mestre”. Ele foi um filésofo e escritor da antiga China e apesar
de estudiosos atuais acreditarem que Lao Tzi nunca existiu e que a obra ¢, na verdade, uma
reunido de provérbios pertencentes a uma tradigdo oral coletiva sobre o Tao, ela inspirou o
surgimento de diversas religides e filosofias, em especial o Taoismo e o Budismo Chan e sua
versdo japonesa, o Zen. O Tao Te King se refere ao “agir ndo agindo” - a a¢do essencial que
caracteriza a natureza das coisas. Quando vemos uma cor ou ouvimos um som, ha um
momento breve inicial onde o nosso cérebro ainda ndo fez um julgamento sobre a nossa
percep¢ao; ndo sabemos ainda que som ou cor ¢, nem sequer temos ainda uma consciéncia
clara se estamos a ouvir ou ver alguma coisa. Estamos no dominio "do sem nome", do vazio
indiferenciado o qual nunca pode ser percebido ou descrito. Depois, quando emerge a
consciéncia e o pensamento, onde tem por base a linguagem, passamos ao dominio "do que
tem nome" e vemos, entdo, todas as coisas diferenciadas, cada uma com o seu nome. E com o
aparecimento dos nomes que aparecem todas as coisas € 0 um se transforma em muitos. Em
termos psicoldgicos, o Caminho do Tao ¢ o caminho de volta a esse breve "estado de graca"
inicial. Um estado em que qualquer trabalho cognitivo interior ¢ eliminado e chegamos no
ponto de chegada da nossa espontaneidade natural.

O Tao ¢ o conhecimento intuitivo da “vida” e ndo pode ser aprendido somente
através de conceitos, mas também pode ser conhecido através da experiéncia de vida real,
cotidiana. O Tao ¢ a base fundamental do Taoismo filosofico e religioso e enfatiza a vida em
harmonia com o caminho (Tao). O Taoismo possui diversas escolas que adaptaram e
propagaram a sua filosofia, mas, no geral, enfatizam a serenidade, a nao acdo, o vazio, a
moderagao dos desejos, a simplicidade, a espontaneidade, a contemplacdo da natureza e os
Trés Tesouros: compaixdo, moderacdo e humildade. O taoismo teve uma influéncia
fundamental na cultura chinesa no decorrer dos séculos e por isso a alquimia chinesa,
ilustrada por véarios de seus elementos centrais como a astrologia chinesa, o zen-budismo,
diversas artes marciais, a medicina tradicional chinesa e o feng shui t€m suas historias
definidas por essa filosofia. O taoismo se afasta das doutrinas mais normativas e ¢ pensado
como o processo pelo qual cada coisa se torna o que ela €, e pode ser visto como um principio
eficiente de “vazio” que sustenta confiavelmente o funcionamento do universo. A filosofia

taoista prega que se aja de acordo com a natureza e com sutileza, ao invés de for¢a, a maioria
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dos taoistas sente que a vida deve ser apreciada como ela ¢, em lugar de forca-la a ser o que

nao é.

“Curvar-se permite a plenitude
Submeter-se permite a retidao
Esvaziar-se permite o preenchimento
Romper permite a renovagao
Possuir pouco permite a aquisicao

Possuir muito permite a ganincia

Por isso, 0o Homem Sagrado abraca a unidade
Tornando-a o modelo sob o céu

Nao julga por si, por isso é 6bvio

Nao vé por si, por isso é resplandecente

Nao se vangloria, por isso ha realizacao

Nao se exalta, por isso cresce

So6 por nao disputar, nada pode disputar com ele

Antigamente se dizia: “Curvar-se permite a plenitude”
Como poderiam ser palavras vazias?

Assim, ao alcancar a plenitude encontra-se o retorno.”

O trecho acima foi retirado do Capitulo 22 do “Livro do Caminho e da Virtude™ ¢
coloca 0 homem como um ser admirador da unidade (vista aqui como harmonia) e que ¢ um
modelo de homem quase celestial pois ndo julga as suas acdes e justamente por isso consegue
ser 0bvio sem se criticar, ndo se coloca como um ser superior € justamente pelo seu carater
humilde ele resplandece, ndo se envaidece e por trilhar o caminho da humildade ele se
realiza, jamais se engrandece e por isso ¢ grande, nao possui um perfil competitivo querendo

ser superior a alguém por isso ndo cria em sua mente que alguém pode ser melhor que ele,

‘TSE, LAO, “TAO TE CHING - O Livro do Caminho de da Virtude”, versio em PDF retirada de:
www.dominiopublico.gov.br Pag 25, Capitulo 22.
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esse homem trabalha com a igualdade. E esse mesmo homem entende que, ao alcangar a
plenitude ele precisa retornar de onde veio para nunca esquecer quem ele realmente é. No
Budismo Chan, acredita-se que a iluminagdo ¢ o resultado de um longo processo onde inclui
erros ¢ acertos, um aprendizado baseado na livre escolha e neste sentido ¢ uma doutrina
humanista, pois cabe unicamente ao sujeito ser seu proprio mestre. Se o nosso Eu estiver em
harmonia com o Dharma (lei natural que rege a vida, principios morais e sociais) vamos nao
sO conseguir viver sem negatividade, como expandir esse presente a nossa volta, ou seja, ndo
seremos negativos com outras pessoas. O Dharma para o Chan significa “natureza”. E estar
em harmonia com a natureza significa entender os conceitos de bem e mal como forjados
pela nossa mente. Estar aberto ao fluxo da vida significa estar atento e se comunicar com
todas as suas dimensdes exteriores € 0s outros seres, dessa forma o mundo natural e interior
buscara a igualdade entre a energia espiritual, mental e fisica. Falando em dimensdes
exteriores, ¢ importante ressaltar um detalhe importante nos dias atuais, visto que a maioria
dos nossos canais de comunicagdo tém sido progressivamente mais voltados ao meio virtual.
Faltando o contato fisico, o olhar nos olhos do outro e a companhia do préximo ao vivo.
Apds um entendimento maior sobre a influéncia dos conceitos do taoismo no
trabalho de Antony Stirling, podemos perceber o quanto Keith Johnstone utilizou os
ensinamentos de seu mestre para a criagdo da sua metodologia de trabalho. O “homem
sagrado” descrito no poema acima seria o modelo do estado de espirito de um jogador ao
entrar em cena, assim como os principios de espontaneidade, aceitagdo da primeira ideia e a
recusa de um pré-julgamento antes de entrar em cena. Pensando também na sociedade atual,
os principios de Keith e Stirling se aplicam a qualquer ser humano que busca olhar mais para
o outro € ndo somente para si proprio, precisando se descobrir e se deixar levar pela sua
“crianca interior” e se tornar mais autossuficiente em relagdo a si e ao mundo a sua volta.
Esse ser humano quer se cuidar mais, seja buscando uma alimentacdo saudavel, seja fazendo
exercicios ou simplesmente buscando esvaziar a mente e pode sim ser bastante beneficiado

pelos principios que regem o Impro.

28



“ ()

Assim, 0 Homem Sagrado

E constante e bondoso

Salva os homens e nao abandona os homens
E constante e bondoso

Salva coisas e nao abandona coisas

Isso se chama herdar a luz

O homem bom ¢é mestre daquele que nao é bom
O homem que niao € bom € o recurso daquele que é bom
Quem nio valoriza seu mestre e quem nio0 ama seu recurso

Mesmo inteligente, permanece enormemente desorientado.

A tudo isso denomina-se Maravilha Essencial.”’

Quando iniciou a sua carreira de professor, Johnstone foi trabalhar em uma escola
em Battersea na periferia de Londres. Seus novos colegas o amedrontavam dizendo a ele que
caso fosse em um bar e descobrissem sua profissdo (professor) todos se afastariam dele.
Keith acreditava que os professores eram figuras respeitadas, mas nesse bairro
(especificamente) eles eram temidos e odiados. Por ser um professor novato acabou ficando
responsavel pela pior turma da escola (aquela que nenhum dos professores antigos queria)
cheia de jovens “problematicos”, repetentes e sem vontade de aprender: “era uma média de
vinte e seis crian¢as de mais ou menos oito anos de idade e vinte “atrasados” de dez anos de
idade e que a escola havia classificado como ineducaveis e alguns eram incapazes de

escrever seus proprios nomes mesmo depois de cinco anos de escola ™.

5 TSE, LAO, “TAO TE CHING - O Livro do Caminho de da Virtude”, versio em PDF retirada
de:www.dominiopublico.gov.br Pag 30, Capitulo 27.
8 JOHNSTONE, KEITH, “Improvisacién y el teatro”, Chile, 1990. Pag;09
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Foto 0: Keith Johnstone
Fotografia: https://www.youtube.com/watch?v=nbZKGLH-hVQ

Propus a mim mesmo que as minhas aulas ndo seriam chatas, entdo
pulava, movia os bragos e frequentemente atirava coisas para cima - 0
que é divertido, porém mal para a disciplina. Se um professor
inexperiente ¢ obrigado a assumir o curso mais dificil de uma

institui¢do ele pode afundar ou nadar. (JOHNSTONE, 1990)

Apesar de todo o seu esfor¢o, Keith Johnstone sentia dificuldade em resistir as
pressdes que poderiam acabar tornando-o como um professor tradicional e todas as suas
taticas de aproximacao dos alunos haviam dado errado até entdo. Um dia, ele resolveu levar
para a sala de aula a sua maquina de escrever e seus livros de arte e fez uma proposta para a
turma onde digitaria qualquer coisa que os alunos quisessem dizer sobre os quadros
encontrados no livro. Depois disse aos alunos que escreveria os sonhos de cada um deles e
essa foi a melhor ideia que poderia ter tido, pois todos queriam lhe relatar sobre os seus
sonhos. Keith escrevia exatamente como os alunos narravam, incluindo os erros ortograficos,
até que eles mesmos comecaram a corrigi-lo e a pressdo para escrever corretamente acabou
vindo dos alunos e nao do professor. Ele ficou impressionado com a vontade da turma em
acertar e até mesmo os que tinham mais dificuldade pediam para os seus outros amigos os
ajudarem soletrando as palavras da maneira certa. As criangas escreveram durante horas € o
professor precisava os obrigar a sair para o recreio, tamanho foi o interesse despertado pela
escrita, dessa forma elas se sentiam estimadas e vistas por um professor, ja que todos os

outros anteriores haviam desistido delas.
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A qualidade da escrita dessas criangas o impressionava a ponto de pensar que algum
outro professor estava “ajudando” os alunos e lhes mostrando algum livro de poesia moderna.
Johnstone observa, que os melhores trabalhos a que teve acesso foram das criangas
“ineducaveis” de dez anos de idade em seu primeiro trabalho como professor. Ele era visto
como um professor diferente dos demais e quase foi despedido pelo diretor da escola por
deixar os alunos livres para criar dentro da sala de aula, sendo desencorajado pelo mesmo
diretor da sua ambigdo de ser professor, por este ndo o considerar um tipo adequado de
pessoa para ensinar para criancas, pois permitia aos alunos usarem as mascaras da aula de
artes durante as aulas de matematica, ou porque simplesmente deixava o aluno entediado
pegar papéis para desenhar livremente e colar na parede da sala de aula. A sua sorte foi que
um dia a escola foi inspecionada e o Inspetor ficou encantado com o seu método de trabalho e
considerou Keith Johnstone, o professor que estava realizando o trabalho mais interessante
com os alunos da instituicdo. Johnstone nos conta em seu livro “Improvisacion y el teatro”,
traducdo em espanhol do original inglés “Improvisation and the theatre” (ainda sem uma
traducdo em portugués), que a ndo-interferéncia proposta por Antony Stirling havia
funcionado em todas as areas onde ele a aplicou, ndo s6 no ensino tradicional como também
no ensino de piano para criancas igualmente “ineducaveis” como as da escola em que citei
anteriormente. Professor e alunos criaram juntos muitos jogos e os outros professores
ficavam impressionados com o entusiasmo e talento demonstrado pelas criangas classificadas
por eles como complicadas e com dificuldades de aprendizado.

Em 1956 o “Royal Court Theatre’” ofereceu uma oportunidade de emprego a Keith
para escrever para teatro, mas como ele ndo gostava muito do género a sua primeira reacao
foi recusar, porém ao se ver sem dinheiro resolveu se aventurar no mundo da dramaturgia e
aceitou o emprego. Escreveu uma obra fortemente influenciada por Beckett, com quem teve a
oportunidade de conversar uma vez, aumentando mais ainda o seu fascinio pelo autor, a peca
escrita por Keith se chamava “Brixham Regatta”, ela foi considerada chocante por alguns

criticos por tratar de temas como sexo, que ndo era comumente falado nos anos 50. A visdo

’0O Royal Court Theatre, ¢ um teatro ndo comercial do West End na Sloane Square, no Royal Borough of
Kensington e no Chelsea, em Londres, Inglaterra. E conhecido como o teatro dos escritores, ficando na
vanguarda da criacdo de um teatro inquieto, alerta e provocativo. Criado em 1870 e ainda em atividade, ao
longo dos ultimos sessenta anos passaram por ali nomes como: John Osborne, Samuel Beckett, Arnold Wesker,
Ann Jellicoe, Howard Brenton, David Hare e mais recentemente Lucy Kirkwood, Nick Payne, Penelope Skinner
e Alistair McDowall, entre outros.
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sobre atuacao do professor, e agora escritor, Keith Johnstone era a de que o diretor nao devia
demonstrar nada ao ator, sendo este quem devia sozinho fazer as suas descobertas sem ser
influenciado por alguém, o diretor deveria entdo fazer com que o ator pensasse que havia
feito o trabalho todo sozinho e se opunha a ideia de que o diretor precisaria desenhar os
movimentos dos atores antes de comecar a ensaiar. Dizia que se algum ator esquecia algum
movimento decidido anteriormente ¢ porque esse movimento ndo era necessario. Entdo, ele
comeca a questionar alguns “principios” teatrais: como ja dito anteriormente, nos diz que os
movimentos no palco ndo eram tdo importantes e tendo somente dois atores em cena, qual
seria a real importancia de como se moviam? Nos diz também que “Hamlet” em Russo
poderia ser igualmente impactante € nos pergunta: - As palavras eram a prioridade maxima?
Disse também que a cenografia ndo era mais importante do que o equipamento de um circo.
Keith ndo estava nos dizendo nada de novo, mas (de fato) essas ideias ndo estavam na moda
nessa época, causando (com certeza) algum desconforto e a dificil aceitagdo da classe teatral.
Como Keith passou a ler todas as pegas que chegavam para o “Royal Court
Theatre”, mas ndo tinha experiéncia com teatro, todos se surpreenderam ao notarem que
justamente ele estava se tornando um dos melhores leitores de pegas daquele teatro. A
maioria das obras chegavam em suas maos como copias de outros autores, entdo a selecao
acabava ficando mais fécil e quando alguma peca se destacava por ser original, essa era lida
com muito cuidado e encaminhada para o escritério de George Devine para que ele pudesse
considerar monta-la. Keith nos conta ainda que, na maioria dos casos, ndo chegava a ser falta
de talento de um autor quando a sua obra era catalogada como uma copia de Beckett ou um
pseudo-Pinter, faltava apenas um embasamento na vida e ndo nas obras de outros autores e
ainda se justifica dizendo que a sua pega baseada em Beckett era apenas influenciada por ele,
mas o contetido era propriamente seu. As vezes ele lia uma pega e gostava muito, mas
ninguém queria dirigi-la, entdo Devine lhe disse para ele mesmo considerar em dirigi-las nos

domingos a noite. E foi assim que Johnstone dirigiu a primeira peca de Edward Bond®, mas a

8Edward Bond nasceu em 18 de Julho de 1934. E um dramaturgo inglés, diretor de teatro, poeta, tedrico e
roteirista. Ele € autor de cerca de cinquenta pegas, entre elas Saved (1965), cuja producgdo foi fundamental para a
abolicdo da censura teatral no Reino Unido. Bond é amplamente considerado um dos maiores dramaturgos
vivos, mas ele sempre foi e permanece altamente controverso por causa da violéncia mostrada em suas pegas, o
radicalismo de suas declaragdes sobre o teatro moderno e a sociedade, e suas teorias sobre o drama.
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sua primeira produ¢do como diretor foi a peca “Eleven Plus” de Kon Fraser’ onde foi
assessorado por Ann Jellicoe, uma destacada diretora da época, obtendo €xito na montagem.
No entanto, a sua produgdo como escritor ficou bastante prejudicada e quase ja ndo escrevia
mais e para Keith isso foi algo bem dificil e desagradavel. Ao menos ele podia ganhar a vida
como diretor e entendia que devia estudar profundamente o seu novo oficio, mas quanto mais
sabia sobre teatro, mais entediantes se tornavam as suas produgdes. [ronicamente, a sua nova
profissdo deu certo e acabou se tornando um dos diretores associados do teatro. Porém passou
a considerar o seu desenvolvimento como artista tardio quando parava para se comparar a
outros profissionais.

Em seguida, George Devine anunciou que o Royal Court deveria se tornar “um
teatro de escritores” e a partir dali algumas reunides com os escritores aconteceram, mas
foram tdo chatas que Devine passou adiante a conducdo das reunides, ficando a cargo de
William Gaskill, um de seus diretores mais jovens. Dessas reunides surgiu um grupo de
improvisagdo, pois haviam concordado que as reunides anteriores tinham sido entediantes e
que se continuassem dessa forma (provavelmente) o grupo acabaria. Resolveram, entao,
partir para a pratica e comecaram a se dar conta de que as coisas inventadas ali
(espontaneamente) podiam ser muito melhores do que os textos j& trabalhados por todos e
desenvolveram juntos atitudes muito praticas em relacdo ao teatro. E como dizia Edward
Bond: “O grupo de escritores me ensinou que o teatro gira em torno de relagoes e ndo em
torno de personagens”.'° A partir dessas reunides, Keith percebeu a sua tendéncia de nio
gostar de discutir e atribuia isso a algo muito inglés. Pois os grupos de teatro politicos, em
geral, principalmente os europeus jamais perderiam uma discussdo. E ele sempre teve uma
certa pregui¢a em relagdo ao tempo perdido em discussdes e no jogo de status formado junto
a uma competi¢ao para ganhar aquele no qual se acha merecedor da razio e que consegue dar
a ultima palavra, mas, na verdade, nada disso tem a ver (de fato) com o problema que esta se

tentando resolver.

%Kon Fraser é um escritor de cinema e teatro. As informagdes sobre ele sdo escassas e sabemos que além da
peca citada por Keith, Kon escreveu um episddio de uma série chamada The Boy s Room.

"Tradugdo para o Espanhol: Elena Olivos e Francisco Huneeus, Santiago do Chile: Editorial Cuatro Vientos,
1990. Titulo em Espanhol: “IMPRO, Improvisacion y el teatro”.
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George Devine queria ter uma escola de atores, por influéncia de Jacques Copeau''.
Entdo comegou a sua quase sem orgamento, nomeando como diretor da escola William
Gaskill e como Keith fazia parte da equipe de Devine e tinha muitas teorias, foi convidado a
ensinar na escola. Mas apesar do entusiasmo inicial Johnstone ficou preocupado, pois nao
sabia nada sobre formar atores e estava certo de que os profissionais envolvidos sabiam muito
mais do que ele. Decidiu entdo, ministrar aulas de “Habilidades Narrativas”com a esperanga
de estar mais avan¢ado nessa area e como tinha horror a discussdes desenvolveu uma aula
totalmente atuada (exatamente como fizeram na segunda fase de encontros no grupo de
diretores) e assim o trabalho se tornou muito divertido. Se concentrou nas relagdes entre
pessoas e nas formas de combinar a imaginagao de dois individuos para que pudessem somar
e ndo subtrair. Onde um deveria ajudar o outro ao invés de prevalecer ao outro.

Apos algum tempo trabalhando dessa maneira, algumas perguntas comecaram a
surgir para Keith, todas elas embasadas no trabalho de Stirling que criticava os artistas que
formavam grupos de auto-admiragdo: “- O trabalho podia ser mesmo tdo divertido? Serd que
nao estavam apenas se divertindo uns com os outros? Sera que era tdo bom, justamente, por
que todos se conheciam?”. Para responder a todas essas questdes, Keith decidiu que todos
deveriam atuar na frente de uma plateia para saber se eram realmente tdo divertidos e foi
quando levou dezesseis atores a uma escola para fazerem uma demonstragdo de alguns
exercicios desenvolvidos no grupo. Os atores ficaram muito nervosos em se apresentar para
uma plateia, mas conforme Keith propunha os jogos e o publico reagia positivamente os
atores iam relaxando, assim foram vendo o que funcionava e o que nao funcionava diante dos
espectadores. Dessa forma, Keith comegou a expandir o seu trabalho de improvisag¢ao pelas
escolas de Londres, reduziu o nimero de atores por apresentacdo (sendo de quatro a cinco
atores) e conseguiu um forte apoio do Ministério da Educacao, lhes proporcionando um tour
por varios colégios, transformando a demonstracdo em um show de improviso. O grupo se
autodenominou “The Theatre Machine” (A Maquina Teatral) e com uma parceria com o

British Council”? conseguiram fazer uma turné por toda a europa. Assim, rapidamente se

"Jacques Copeou, nasceu em Paris em 4 de fevereiro de 1879 e morreu em Beaune em 20 de outubro de 1949.
Foi um diretor, autor, dramaturgo e ator de teatro francés.Funda uma importante escola de atores junto ao seu
teatro onde influencia uma grande geragdo de artistas franceses, através de seu treinamento para o ator. Alberto
Camus, outro importante homem de teatro, afirma que ha duas formas de teatro na Franga no século XX, um
antes de Copeau e outro depois de Copeau.

20 British Council é uma instituigdo publica do Reino Unido, um instituto cultural cuja missdo ¢ difundir o
conhecimento da lingua inglesa e sua cultura mediante a formacdo e outras atividades educativas. Além disso,
esta entidade publica cumpre uma fun¢@o relevante para melhorar as relagdes exteriores do Reino Unido.
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transformaram em uma referéncia no quesito improvisacdo € as suas apresentagdes
aconteciam como uma empolgante aula de teatro. Dessa forma, ndo podiam fazer
absolutamente nada para assegurar o sucesso de determinada apresentagao, com altos e
baixos seguiam acreditando no que faziam e assim conquistaram o publico. Para Keith a
maioria dos comediantes conhece a sensacdo de um dia estar por cima e de no outro estar
atuando no automatico, sendo soberbo ou se sentindo uma fraude enquanto ator.

Depois de um tempo, Johnstone deixou o Royal Court Theatre e foi convidado a ir
para Victoria no Canada, para dirigir o Wakefield Mystery Cycle *e estava tdo longe de toda a
critica considerada importante por ele que se sentiu livre para fazer o que realmente
acreditava. Fundou o Loose Moose Theatre', onde atualmente ensina e recebe
improvisadores de véarias partes do mundo para os seus cursos. Como num passe de magica,
ele voltou a ser espontaneo e desde entdo comegou a dirigir espetaculos como se fosse um
completo ignorante sobre o assunto. Focando cada problema no senso comum e tratando de

encontrar as solu¢des mais dbvias possiveis para eles.

13 Nao encontrei nada a respeito.

4O Loose Moose Theatre Company, formada em 1977, tem uma reputagdo internacional de inovagio e
exceléncia em teatro de improvisacdo. Técnicas para treinar e apresentar improvisagdes que foram criadas pelo
cofundador e ex-diretor artistico Keith Johnstone. As técnicas desenvolvidas na Loose Moose sdo atualmente
usadas em todo o mundo.
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1.1

Uma rapida reflexio sobre os professores e o ensino

“A alegria ndo chega apenas no encontro do achado, mas faz parte do processo da busca. E

ensinar e aprender ndo pode dar-se fora da procura, fora da boniteza e da alegria.”

(Paulo Freire)

Como docente, Keith nos diz o quanto ¢ essencial que nos (professores) nos
culpemos se o grupo no qual somos lideres ndo trabalha bem e a nossa maior desculpa
quando estamos inseridos em um grupo assim ¢ botar a culpa no grupo e ndo assumir o nosso
papel enquanto fracassados nessa missdo. Nos diz ainda, que a educacgdo tradicional ¢
altamente competitiva, onde os alunos estdo sendo cada vez mais incentivados a serem
superiores uns aos outros. Quando inicia um trabalho em grupo, Keith diz a todos para
trabalharem juntos e que cada um deve se interessar pelo éxito do outro. Logo os alunos se
surpreendem, pois estao justamente “treinados” para competir € nao para somar. Mas quando
entendem a importancia de trabalharem unidos e se apoiarem uns nos outros, esse, com
certeza, sera o melhor grupo para se trabalhar. No momento de inicio do seu trabalho com
uma turma, ele logo se senta no chio e lhes diz que se algo sair errado a culpa sera toda dele,
pede para cada um dos alunos ser paciente com ele, pois ndo ¢ perfeito e vai falhar
repetidamente, ja4 que ¢ humano. Essa maneira peculiar de se apresentar aos seus alunos
coloca o professor em um status’” fisicamente mais baixo que os demais e aos poucos o seu
status comeca a subir e os alunos entendem que somente uma pessoa tao segura de si mesma
poderia ser tdo sincera e verdadeira com eles naquele momento. Assim a relagdo
professor/aluno desaparece e todos estdo juntos na mesma situagdo, todos podem errar e
todos podem acertar.

Como nos diz Ingrid Dormien Koudela’® em seu livro “Jogos Teatrais”:

“Tradicionalmente, as nossas escolas sdo escolas de leitura. Ainda hoje, a partir da

SEstudaremos mais adiante esse conceito.

"Ingrid Dormien Koudela nasceu em Sdo Paulo em 18 de margo de 1948. E uma escritora, tradutora e
professora universitaria brasileira, uma das figuras centrais no estudo da didatica do teatro e principal
desenvolvedora do Sistema de Jogos Teatrais ¢ do pensamento de Viola Spolin em seu pais, tendo traduzido
toda sua obra ao portugués.
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pré-escola, a atividade fundamental da crianga é aprender a ler e escrever. A crian¢a em
idade escolar “brinca”, ndo se atribuindo as atividades espontdneas a mesma importdancia e
seriedade que caracterizam o ensino primario, onde a criangca comega a ter “tarefas” a
cumprir. A escola atribui um peso proporcionalmente maior a fung¢do de acomodagdo da
inteligéncia, ndo conferindo a mesma dimensdo a assimilagdo. O que se vé com frequéncia é
que enquanto as fungoes intelectuais tém um progresso continuo, na expressdao artistica, ao
contrdrio, a impressdo que se tem é a de um retrocesso.”

A fala de Ingrid complementa o pensamento de Keith sobre a maneira de como
alguns professores tratam os seus alunos. Muitos preferem que os alunos escondam os seus
medos e insegurancas e isso acaba deixando algumas marcas: uma dureza, uma tensao € uma
total falta de espontaneidade. Keith prefere ver as pessoas como histéricas (exageradas) ao
invés de vé-las como nao talentosas. Levando em consideragdo assim o fato de a maioria de
noés estar envolvido em um sistema de comportamento que aprendemos desde pequenos onde
funciona para cada um de ndés como uma autodefesa. Mas, quando erramos, entramos logo
em um estado de panico total, afinal, ninguém quer parecer estipido na frente dos demais.

Acontece que a escola impde conhecimentos elaborados, entrega aos alunos esses
conhecimentos prontos, sem estimular a sua busca, mas estamos tao acostumados a fazer isso
que o “certo” parece ser repetir esses conhecimentos sem usufruir de uma pesquisa profunda
de como se chegou até¢ determinada conclusdo. Infelizmente a atividade artistica come pelas
beiradas no sistema escolar, ¢ colocada em segundo plano, praticamente no dmbito de uma
recreacdo. Ja nos dizia Bertold Brecht'” que “A aprendizagem que conhecemos da escola, da
preparagdo profissional, etc., é indubitavelmente penosa. Mas deve-se ter em conta em que
circunstancias e para que objetivo ela se processa. Trata-se na realidade de uma compra. A
instituicdo é mera mercadoria adquirida com o objetivo de revenda. Em todos aqueles que
ultrapassam a idade escolar a instruc¢do tem de ser levada a efeito quase que em sigilo, pois
quem confessa ter de aprender coloca-se, simultaneamente, num plano inferior,

considerando-se alguém que sabe pouco. (...)".

"Bertolt Brecht (10 de fevereiro de 1898 - 14 de agosto de 1956) foi um destacado dramaturgo, poeta e
encenador alemdo do século XX. Seus trabalhos artisticos e teodricos influenciaram profundamente o teatro
contemporaneo, tornando-o mundialmente conhecido a partir das apresentagdes de sua companhia o Berliner
Ensemble realizadas em Paris durante os anos 1954 e 1955.Trecho extraido do livro: BRECHT,BERTOLT.
“Estudos sobre teatro” - 2.ed - Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.
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Em entrevista para o site da BBC Brasil, a psicologa Viviane Senna'®, presidente do
Instituto Ayrton Senna insiste que ¢ preciso levar o século 21 para dentro da escola e afirma:
“Se pudéssemos transportar um cirurgido do século 19 para um hospital de hoje, ele ndo
teria ideia do que fazer. O mesmo vale para um operador da bolsa ou até para um piloto de
avido do século passado. Ndo saberiam que botdo apertar. Mas se o individuo transportado
fosse um professor, encontraria na sala de aula deste século a mesma lousa, os mesmos
alunos enfileirados. Saberia exatamente o que fazer. A escola parece impermeavel as
décadas de revolugdo cientifica e tecnologica que provocaram grandes mudangas em nosso
dia a dia. Ficou parada no tempo, preparando os alunos para um mundo que ndo existe
mais.”, ela ainda nos diz que um dos problemas atuais da educagdo é de que o professor ndo
tem a menor chance de ser a “‘fonte do conhecimento” ja que o conhecimento se multiplica a
cada minuto, de forma exponencial. Para ela ndo temos mais como insistir em um sistema
onde o professor ¢ o detentor de todo o conhecimento e o aluno um arquivo em que o todo o
conteudo deve ser “depositado”. Frisa ainda que a tecnologia ¢ importante para fazer as
criancas terem acesso a todas as mudangas e que também possam pesquisar € aprender
contetdos, mas que o que precisamos de verdade ¢ de uma escola na qual se consiga preparar
as criangas para viver sendo capazes de se relacionar bem para assim poderem trabalhar no
mundo complexo que temos hoje.

Ao analisar o resto da entrevista, a fala de Viviane parece concordar, mesmo sem
saber, com alguns conceitos que vao ao encontro da pedagogia proposta por Johnstone: em
sua visdao, o aluno “precisa desenvolver um pensamento critico e um raciocinio logico
agucado, desenvolver sua capacidade de inovar, ser criativo e flexivel e de resolver
problemas. Essas habilidades socioemocionais sdo cruciais para que pessoas e paises
possam prosperar. E o professor deve ser um mediador nesse processo. Mais do que o
conhecimento certo, precisamos fomentar as atitudes certas. Qual casamento sobrevive se o
casal ndo tiver muita flexibilidade, persisténcia, criatividade? Ndo adianta ser inteligente.
Essas habilidades sdo determinantes, seja na vida pessoal, na familia, no trabalho e na vida

em sociedade. E elas podem e devem ser desenvolvidas intencionalmente. Devem deixar de

'8Viviane Senna Lalli (Sdo Paulo, 14 de junho de 1957) ¢ uma psicologa e empresaria brasileira. E a irma do
piloto tricampedo mundial Ayrton Senna e mde do também piloto Bruno Senna. E a presidente do Instituto
Ayrton Senna, fundado em 1994, com sede em S&o Paulo.
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ser um curriculo oculto para se tornar uma meta do sistema de ensino, como a aquisi¢do de
determinados conhecimentos de portugués e matemdtica.”.

Uma das indagagdes que a reporter faz a Viviane ¢ se ela sabe dizer o que serviria de
inspiracdo para essa mudanca no nosso sistema educacional e a entrevistada cita diversas
experiéncias ja existentes e interessantes nessa area. Ela toma como exemplo o Japao, onde as
criancas recebem desde pequenininhas brinquedos grandes e como ndo conseguem brincar
sozinhas com eles, elas precisam da ajuda dos amigos e dessa forma sdo estimuladas na
competéncia de colaboragdo entre alunos. Os japoneses entendem a importancia de se
trabalhar em grupo no mundo globalizado, onde eles também precisam lidar com pessoas de
culturas diferentes tanto no seu convivio social como no profissional. Como exemplo de
trabalho no Brasil, Viviane cita o exercicio que vem sendo desenvolvido no Colégio Estadual
Chico Anysio, no Rio de Janeiro, em parceria com a Secretaria Estadual de Educacdo do RJ,
onde sdo trabalhados os conceitos citados acima. Nesta escola, os alunos participam de trés
tipos de projetos: como o de intervencao, em que trabalham em times para levar adiante acdes
envolvendo a escola e a comunidade; de pesquisa, onde fazem pesquisas relacionadas a
diferentes areas de conhecimento; e os projetos de vida, refletindo sobre suas trajetorias
escolares e vivenciando situagdes que lhes permitam construir suas identidades e projetos de
vida.

A visao de Viviane ¢ carregada de principios daquele que, muito provavelmente,
também lhe serviu de inspirag@o para corroborar seu pensamento, o filésofo e educador Paulo
Freire. Em seu livro “Pedagogia da Autonomia”, Freire expde propostas de praticas
pedagbgicas que ao seu ver sdo necessarias a educacdo. Dessa forma, ele coloca essas
propostas como uma forma de construir a pedagogia dos educandos, valorizando e
respeitando a sua cultura e o meio social onde estdo inseridos e os acervos baseados na
individualidade dos mesmos. Para a constru¢do dessas praticas, o autor levou em conta o
conhecimento do aluno em didlogo com a disciplina, se colocando de forma oposta ao carater
autoritario e rigido, assinalando as agdes para o estimulo da liberdade a fim de obter a
disciplina. Ele também valorizava a experiéncia de vida como primordial para o aprendizado
permanente. O educador de Paulo precisa estar de acordo sobre o ensino ndo ser um ato de
transmissdo de conhecimento, mas sim da criagdao de oportunidades para a construgdo dos
saberes. O educando se torna sujeito do seu conhecimento, € isso representa um processo de

formacdo que faz com que professor e aluno passem juntos pelo aprendizado. O docente,
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nesse processo, possui o papel fundamental de estimular os seus alunos a verificarem os
conteudos de suas proprias descobertas possibilitando ao estudante tracar um objetivo em
dire¢do ao conhecimento.

Paulo atenta para a necessidade da formacao ética dos educadores e também sobre a
conscientizacdo indispensavel em direcdo a estimular os educandos a uma reflexao critica da
realidade em que estdo inseridos. Enfatiza também alguns aspectos primordiais, porém nem
sempre adotados pela sociedade atual, como: simplicidade, humanismo, ética e esperanga, ja
que, na sua visdo, o capitalismo leva a sociedade a um consumismo exacerbado e a uma
alienagdo coletiva, através, principalmente, dos veiculos de comunicagdo de massa. Nota-se
também um saber de extrema importancia dentro da pedagogia que € o saber ético, ou seja,
nunca impedir o outro de refletir. Para Freire o fracasso educacional deve-se em particular a
técnicas de ensino ultrapassadas e sem ligagcdo com o contexto social e economico do aluno.
Complementa a sua visdo pedagogica nos dizendo que o professor tende a estimular a
liberdade por meio da disciplina e para manter esse ambiente como quem coordena as
atividades e exerce uma autoridade precisa estar consciente do respeito, possuindo humildade
e a ¢tica necessdria para a pratica educativa se efetivar. Colocando também a
responsabilidade nos seus alunos e a partir dai, impde os limites de comportamento dentro do
espaco escolar para que dessa forma possam usar de maneira correta a liberdade que lhes foi
concedida. Dessa forma, podemos perceber o quanto as ideias de Paulo Freire sdo atuais e o
pouco que evoluimos pedagogicamente desde sua partida em 1997.

Fica cada vez mais claro que o sistema escolar precisa urgentemente de reformas e
revisdes em suas metodologias, tanto no quesito disciplina, quanto no quesito educacional.
Podemos observar a pedagogia do teatro proposta por Keith e dizer que ela poderia ser um
excelente comeco para o desenvolvimento dos conceitos expostos acima, mesmo dentro do
ensino tradicional e ndo somente nas artes cénicas. Quem sabe a pratica necessaria para os
educadores que querem fazer seus alunos experienciar seus conteudos ndo esta totalmente
ligada a elaboracdo de jogos de Impro com os contetidos das diversas disciplinas ensinadas na
escola? Ou ao menos pudessem fazer parte deste cotidiano escolar para fortalecer o olhar ao
outro ¢ a importancia de se trabalhar em unidade e harmonia? Eliminando o carater
competitivo e criando um conceito profissional totalmente fundado na coesdo entre os mais
variados conhecimentos dos individuos. Poderiamos contribuir para um ambiente escolar

mais agradavel e agregar os mais diferentes perfis de alunos, onde quem tem facilidade ajuda
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o que tem dificuldade ao invés de afastd-lo e desestimuléd-lo. Como pesquisadora do método
Impro, meu maior anseio € de que ele se espalhe e ndo alcance somente o meio teatral, mas
que possa ser uma boa semente para o desenvolvimento de um novo modelo de escola.

Em relacdo ao ensino tradicional eu ainda ndo tenho (e nem sei se um dia terei)
todas as respostas para fortalecer a difusdo dessa nova escola através do método Impro, mas
lanco essa provocacdo no sentido de entendermos que no mundo atual ficar assistindo um
professor falar pode ser extremamente penoso e ineficaz. Ainda mais porque esse novo
mundo (mais tecnologico, eficiente, sem espago para erros € etc...) nos trouxe novos
problemas como desaten¢do, depressdo, ansiedade e outros transtornos. Apds pensarmos
sobre isso a pergunta que fica no ar €: - A escola atual esta preparada para lidar com tudo
isso? A resposta, nds ja sabemos. Nao estd. E de forma desastrosa temos visto as institui¢des
passando pelos alunos de uma maneira exageradamente homogeneizada, sem um olhar
individualizado e sensivel para as necessidades de seus estudantes. Sem contar com as
pressdes que as proprias estruturas metodoldgicas causam nos estudantes, além das pressdes
externas carregadas por cada individuo, inclusive, para além dos muros da institui¢do. Ao
menos nos, professores de teatro, temos tentado mudar essa realidade dentro da sala de aula,
independente da metodologia ensinada, mas através do olhar sensivel e sensibilizado da arte.

A minha escolha em trabalhar com as ideias de Keith aconteceu logo apds a minha
primeira aula como professora novata. Percebi que tudo que eu acreditava que daria certo nao
funcionou e se eu continuasse a pensar as minhas aulas de acordo com teorias e praticas tao
distantes das minhas criancas e de mim mesma, provavelmente eu nao resistiria muito tempo
como professora. A inser¢do dos jogos do Impro comegou como grandes brincadeiras, onde
eu pegava os jogos normalmente feitos por adultos e transformava as regras para o universo
infantil. O resultado foi melhor que o esperado e sentido logo na primeira aula. Todos
queriam jogar repetidas vezes a contagem eliminatéria'®, rocambole, jogo do presente,
corrente de poses e muitos outros. O mais interessante ¢ que essas adaptagdes iam surgindo
conforme eu ia explicando o jogo e os alunos numa tentativa de tentar entender repetiam a
sua maneiras as regras, onde sem perceber me ajudavam a criar uma descricdo do jogo
condizente com a realidade do grupo. Os conceitos fundamentais do Impro, foram todos
passados de forma divertida e como regras a serem seguidas para que a “brincadeira”

funcionasse de maneira organica. No topico 1.2 veremos melhor cada um desses conceitos e

Alguns dos jogos aqui citados em sequéncia serdo explicados detalhadamente no Capitulo 3.
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no Capitulo 3 citarei as suas aplicagdes praticas com os alunos das minhas turmas do ensino
fundamental 1.

Tomando como propdsito principal a fala de Keith onde os alunos deveriam ir para a
aula tdo animados como se estivessem indo para uma festa, decidi que as minhas aulas
deveriam ter exatamente esse clima. Sigo ainda tentando encontrar um equilibrio entre a
diversdo a ser entregue em uma aula de teatro e a dosagem correta desse toque de alegria para
que a liberdade necessaria ndo dé lugar a bagunca. Mas sinto que desde o momento onde as
regras foram colocadas como essenciais para o trabalho na sala e para a harmonia do
ambiente, os momentos de bagunca ficam mais espagados e quando acontecem acabam
terminando logo. Percebo os alunos mais conscientes de que seguindo as regras de
convivéncia e respeito com mais seriedade o espago do teatro fica mais leve e ndo perdemos
tanto tempo de aula chamado a aten¢do da turma. Hoje, vejo muitos dos meus alunos (quando
a turma estd desatenta) cobrando dos amigos a atencdo e deixando bem claro que querem ter
aula. Sem duvida, essa foi uma das grandes conquistas que o Impro me deu. Controlar sem
precisar controlar. Disciplinar sem impor a disciplina. E receber a atengdo necessaria por
conta do interesse da turma nos assuntos da aula.

Mariana de Lima Muniz?® e Horténcia Campos Maia®' em seu artigo “O Sistema

b

Impro na sala de aula: escutando as criangas sobre essa prdtica do teatro.”* apresentam
uma pesquisa etnografica com criangas no processo de ensino e aprendizagem do que elas
denominam como Sistema Impro, a partir da nomenclatura atribuida pela pesquisadora
Theresa Dudeck® em relagdo ao trabalho de ensino-aprendizagem de Johnstone. A partir da
pesquisa realizada, percebeu-se que essa pratica possibilita o aprendizado de tematicas
especificas do teatro, além de ter se configurado como um momento de uma criatividade
“redescoberta” na relagdo entre os alunos. O artigo ressalta ainda, no contexto do ensino do

teatro na escola basica, o Impro como um sistema pedagogico pouco explorado e onde esse

sistema contribui positivamente para um aprendizado teatral mais criativo e espontdneo no

*Profa. Dra. Departamento de Fotografia, Teatro ¢ Cinema, atuando na Pos-graduagdo em Artes e Curso de
Graduacao em Teatro da EBA/UFMG

21 Profa. Ms. da Pontifica Universidade Catélica de Minas Gerais - PUC/Minas - hortenciamaiaatriz@gmail.com
22 Artigo para a Revista Urdimento (Revista de Estudos em Artes Cénicas), ano de 2017. Disponivel em:
http://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/viewFile/1414573103302017056/7364

BTheresa Robbins Dudeck, ¢ atriz, professora, cantora e diretora. Sua tese de doutorado em Teatro pela
University of Oregon (EUA), discorre sobre a vida e carreira do pioneiro do teatro de improvisacdo Keith
Johnstone.
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ambito do ensino do teatro na escola. Segundo as autoras do artigo, o objetivo dos exercicios
do Sistema Impro ¢ o desbloqueio da imaginacao, outro ponto importante € a possibilidade de
encarar o erro como algo natural do processo de aprendizado. Valorizando a atitude do
professor ou diretor de acolher e criar um ambiente acolhedor e seguro para o aluno
conseguir se sentir a vontade em se expressar. Destacam também que no Impro, os jogadores
sao estimulados por Keith a se interessarem pelo desenvolvimento um do outro e a irem
contra o pensamento de uma educacdo competitiva. Segundo elas, o Sistema Impro oferece
liberdade ao professor de teatro para encontrar suas proprias praticas de trabalho, exercicios e
jogos de improvisacdo, desde que essas praticas dialoguem com os preceitos da metodologia
criada por Keith Johnstone, “um teatro que trabalhe com a espontaneidade e a imagina¢do

em um ambiente solidario.” **.

Concordo com o pensamento das autoras e reitero que, como os alunos nao sao
atores, o uso do Impro em sala de aula funciona como uma metodologia eficaz de colocar
esse aluno em contato com o universo da arte e lhe apresenta os principais conceitos
estabelecedores do teatro. Como jogadores-alunos, as criancas desenvolvem habilidades e as
praticas improvisacionais as colocam em contato com simulacdes da vida real, ora floreadas
por temas do universo fantastico, ou ora recheadas de realismo, mas onde aprendem, de
maneira descontraida, as dificuldades e facilidades de se relacionarem com o outro. Dentro
do universo do ensino do teatro, o professor pode adaptar a sua aula como achar melhor,
experimentando exercicios de outros mestres e colocando-os dentro das regras do Impro.
Cada professor transformard a sua aula com as doses de alegria que desejar aplicar e sendo
assim, as chances de uma aula ficar monétona e repetitiva serdo pequenas. Finalizo este
subcapitulo com o impeto de uma sonhadora onde o ensino tradicional abrace os preceitos
teatrais e se reinvente a partir de um olhar individualizado ndo s6 da condigdo social do
estudante, como também das condigdes emocionais do mesmo. Assim como Keith eu sempre
detestei a escola. Nao por questdes de relacionamento, quanto a isso eu sempre fui bem
desenvolta, mas detestava ir para a escola para aprender. Me lembro claramente da falta de

entusiasmo dos professores em ensinar € de como sempre pareciam cansados e

2#Artigo “O Sistema Impro na sala de aula: escutando as criangas sobre essa prdtica do teatro”; por Mariana
de Lima Muniz e Horténcia Campos Maia. Revista Urdimento (Revista de Estudos em Artes Cénicas), ano de
2017; pag: 62.
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desestimulados daquilo tudo e de nds, Alunos. Aos quais eles nem sabiam o nome. Lhes

faltava a alegria. E a nos, a vontade de ir para a festa.
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1.2

As particularidades do método

“Nao me vingo, aproveito a deixa. Nao sofro, improviso. Nao fico solteira, entro em

temporada. Ndo vivo, ensaio. Nao morro, fecho a cortina”.

(Barbara Heliodora)

O jogador que desejar seguir a metodologia de Keith Johnstone tanto na montagem
de um espetaculo totalmente improvisado como nas cenas improvisadas, terd como objetivo
principal a criacdo de cenas com comeco, meio ¢ fim. Sendo este jogador e os outros
jogadores responsaveis por todo o desenvolvimento da pega ou cena, criando inclusive as
falas, a dire¢do da cena, definindo a sua cenografia e sonoplastia. O jogador da o colorido a
cena e interage de forma muito natural com as intervengdes exteriores, como uma musica ou
a simples interacdo com um espectador. Para o inicio de cada cena, o ator reproduz uma acao,
ela vem através de um estimulo que pode ser uma palavra, musica ou titulo. A acdo serve
como mote para o inicio da cena ou para as sequéncias de cenas que formam o espetaculo
improvisado.

“Para Keith Johnstone, uma boa cena de improviso
serd aquela em que, partindo da primeira ideia, o ator seja
capaz de correr o risco de explora-la, desenvolver uma acdo,
envolver seu companheiro de cena na realizagdo desta agdo,
estabelecer com ele uma relagdo, jogar status, quebrar rotinas
estabelecidas e mostrar sentimentos para criar uma narrativa
com comego, meio e fim, aproveitando todos os elementos e
informagées que nela surgirem.” >

(ACHATKIN, 2010)

B ACHATKIN, VERA CECILIA. “O Teatro- Esporte de Keith Johnstone: o ator, a criagdo e o publico” - Tese
de Doutorado - Departamento de Artes Cénicas/ Escola de Comunicagdes e Artes/ USP. Orientador: Prof. Dr.
José Eduardo Vendramini. - Sdo Paulo: V.C.Achatkin, 2010. Pag: 50.
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Abaixo, explicarei alguns conceitos fundamentais para o improvisador de Keith,
sendo eles: status, espontaneidade/originalidade, bloqueio, aceitacdo, habilidades narrativas,

quebra da rotina e desenvolvimento das emogdes.

a) STATUS -

Segundo Keith, o jogador deve saber aceitar os seus defeitos e se permitir ser
diminuido e até insultado ou nunca se sentira forte o suficiente em cena. E necessario que ele
saiba perder e ganhar, que ele uma hora esteja por cima, mas que por outra também se
permita ficar por baixo. Para qué ser sempre o vencedor se os pequenos detalhes da derrota
também s3o importantes para a cena? O jogador precisa aprender a jogar com 0O seu
temperamento em favor da cena que esta sendo apresentada.

O conceito de status ainda parece nebuloso para alguns atores bastante experientes,
mas para o jogador de Impro ele precisa ser completamente dominado a fim de que o jogo
possa acontecer. O status normalmente significa a posi¢ao social de um individuo, o lugar
que ele ocupa na sociedade, mas para o improviso ele nada mais ¢ do que a maneira como a
personagem se relaciona com determinada situagdo ou com outra personagem. O status pode
variar entre alto e baixo e Johnstone nos explica em seu livro que nos fazemos essas
variagdes o tempo inteiro e, na maioria das vezes, nem nos damos conta de que as estamos
fazendo. Ele ainda nos diz que as pessoas tém sim um status preferido e esse status
normalmente funciona como uma defesa da pessoa para o mundo.

E muito provavel que uma pessoa se saia tio bem desempenhado o seu status
favorito, quer dizer, o que ela sente bem em usar que acabard se transformando em uma
especialista nessa qualidade de comportamento e se sentira incompetente em desempenhar o
que menos domina. Aos seus alunos, Keith oferece seguranga, os anima e permite uma
conversa entre si para que ensaiem diferentes maneiras de mudarem os seus stafus. Cita como
exemplo uma pessoa se movendo suavemente (sfatus alto) e outra se movendo totalmente
sem jeito (status baixo), assim como outras maneiras de transitar de uma posi¢do a outra. Sao
truques que usa para fazer os seus alunos alcancarem o jogo de status.

Com o passar do tempo e conforme vao ganhando mais entendimento do conceito e
a sua aplicagdo pratica nas cenas, através dos jogos de status, os alunos de Keith Johnstone

comecam a enxergar o seu companheiro de cena e a entender as suas atitudes e assim podem
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dialogar de maneira equilibrada e relacionar a sua conduta com a do outro. As habilidades
automaticas de status “rastreiam” o outro ator e os alunos se transformam em observadores e
(aparentemente) em improvisadores experientes. Seguramente estavam representando um
status diferente conforme a cena seguia, mas geralmente seria um stafus pessoal e ndo o
status de um personagem, pois estariam se relacionando com o problema de triunfar diante do
publico. Muitos professores de teatro ndo se dao conta disso, pois sempre exploram o status
preferido do ator durante uma improvisac¢do, ao invés de ampliar suas possibilidades. Para
Keith os atores do teatro profissional se dividem improvisadamente em especialistas de status
alto e status baixo, refor¢ando que os exercicios de status reproduzem no teatro exatamente
os efeitos da vida real, onde a cada minuto as pessoas ajustam o seu status uma hora para
cima e outra para baixo.

Para o publico, o mais interessante nao € ver o jogador alcancando o status € sim a
sua tentativa frustrada em tentar alcanca-lo. O status acontece diante de qualquer coisa, tanto
objetos, locais ou pessoas: “Um Rei pode representar um status baixo na frente de um sudito,
mas ndo em frente ao seu paldcio”. Keith cita o exemplo de um aluno que se negava a
representar o status alto e que quando o fazia, agia de forma extremamente mecanica. O
aluno dizia que vivia em um bairro de classe operaria € ndo queria parecer uma pessoa
esnobe. Foi necessario Johnstone lhe explicar que ele ndo queria mudar a sua maneira de ser,
mas apenas fazer com conhecesse novas possibilidades. O interessante ¢ salientar que no jogo
de status, as duas categorias principais que o definem (alto e baixo) e o espectro na qual estdo
envolvidas sdo distinguidas de forma separada a definicdo de status socioecondmico,
podemos ter um mendigo com status alto ou um milionario depressivo que se acha a pior

pessoa do universo (status baixo).

Um exemplo do status modificado em relagdo a um local seria o de uma pessoa
inocente ao ser convocada para uma visita a delegacia. Geralmente, entramos em um
ambiente fora do nosso cotidiano (no caso aqui, a delegacia) tentando entender o que esté se
passando e apresentamos ali (num primeiro momento) um status baixo diante da sala e ao
menos até o inicio ou durante toda uma conversa com a autoridade que nos esta interpelando.

Concordo com Vera Cecilia Achatkin quando ela nos diz que ambientes também podem

XJOHNSTONE, KEITH. “IMPRO, Improvisacién y el teatro”- Tradugdo para o Espanhol: Elena Olivos e
Francisco Huneeus, Santiago do Chile: Editorial Cuatro Vientos, 1990. Pag.40
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operar como elevadores ou rebaixadores de status e de que os atos de ganhar e perder poder,
funcionam como o movimento de sobe ¢ desce de uma gangorra, nos informando quem esta
temporariamente no comando da situacdo e que, por esse motivo, pode ocupar uma por¢ao
maior do territorio.

Outro ponto de importancia e de convergéncia ao status ¢ o espago. Para Johnstone,
0 publico se sente dentro de uma obra quando os movimentos dos atores estdo em conexao
com ela e nos afirma que os melhores atores enchem e sugam o espaco ou, a0 menos, essa € a
impressao que temos quando os assistimos. Para ele, o gesto bem aplicado domina a plateia,
0 espaco (na imaginacdo do autor) toma a forma oval de um queijo sui¢co e pode ser
visualizado quando fechamos os olhos e deixamos que o nosso corpo sinta a direcdo na
escuriddo que o rodeia. Em casos extremos de panico na cena, o espago funciona como uma
pele de plastico que pressiona o corpo deixando-o rigido e contido. O oposto a isso acontece
quando um bom ator faz um gesto e ¢ como se o seu brago tivesse passado rapidamente por
cima da cabecga das pessoas que estdo sentadas na ultima fileira do teatro.

Os jogadores de status alto permitirdo que seu espago flua para outras pessoas,
enquanto os jogadores de status baixo impedirdo que seu espago se expanda na direg¢do de
outras pessoas, fechando-se assim no minimo espaco em que ocupam. Como exemplo de
espacos fechados podemos citar as reveréncias, a prostracao diante do outro ou um simples
ajoelhar. Quando dois jogadores caminham por um cendrio vazio, ja ¢ possivel estabelecer o
status (apenas pela maneira como caminham) onde estdo, mesmo quando ainda nao
decidiram o lugar, mas pelo trajeto podemos supor que os dois estdo em um corredor de
hospital, em uma rua lotada de gente ou passando por uma calgada apertada. Uma forma de
ensinar a um aluno as distancias sociais ¢ fazer ele distribuir panfletos pela sala. E ndo se
trata simplesmente de esticar as maos para as pessoas, mas deve ficar claro o ato de distribuir
panfletos, entregando cada um no momento adequado. E importante o aluno sentir o
momento certo da abordagem, pois se ndo for assim correrd o risco de ser ignorado ou das
pessoas ficarem com medo dele.

Para Keith, as mudangas de status nao sao somente do interesse do jogador. Para ele,
os atores, diretores e dramaturgos realmente bons sdo pessoas que tém uma compreensao
intuitiva das transi¢des de status que regem as relagdes humanas. E de extrema importancia,
que o ator e o diretor consigam perceber as mudangas de status que ocorrem ao longo de uma

peca teatral, pois dramaturgicamente um bom personagem ¢ aquele que sofre mudancas de
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status. Quando atores e diretores conseguem enxergar iSso 0 jogo teatral se torna mais rico €
apto para que a gangorra suba e desca, fortalecendo assim as relagdes entre as personagens.
Keith Johnstone complementa que essa habilidade para perceber as motivagdes subjacentes
da conduta casual também pode ser ensinada e considera uma boa obra aquela que exibe e
inverte engenhosamente o sfatus entre os personagens. E ainda nos diz que muitos escritores
de renome como William Blake?, John Keats?®, Alfred Tennyson®, entre outros, ndo
conseguiram escrever boas pecas de teatro porque ndo compreenderam que o drama ndo
constitui, primordialmente, uma arte literaria.

A grande qualidade de Shakespeare como escritor se traduz ainda nas traducdes das
suas obras. Uma grande producdo ¢ boa, ainda que, ndo compreendamos o idioma em foi
realizada. Uma boa obra ¢ uma exibicdo virtuosa da mudanga de status. Em “Esperando
Godot ™, por exemplo, Os “vagabundos” representam um status de amizade, mas ha fricgdes
constantes porque Vladimir acredita que tem um status mais alto que Estragon, tese que esse
ultimo ndo aceitara. Entdo, se observamos o status a peca ¢ fascinante, mas se o ignoramos a
peca fica tediosa. Godot pode ser considerada tediosa quando os diretores tentam fazer ela ter
um significado e ignoram as suas mudangas de stafus. Um exemplo de jogo de status € o jogo
da “Gangorra”, onde um jogador comeca uma cena com status alto e o outro com status
baixo e em um determinado momento o professor diz: troca! Quem estava com o status baixo
muda para status alto e vice-versa. O objetivo final ¢ que os alunos aprendam a fazer essa
transicao entre status alto e baixo e consigam internalizar o conceito que lhes foi apresentado
anteriormente em teoria e posteriormente em pratica. Geralmente, com improvisadores
adultos a troca do status acontece junto com a quebra da rotina (que veremos mais adiante) e
sem a intervengao de alguém de fora orientando a troca, mas com as criangas o jogo precisou
ser adaptado para que o topico fosse entendido com maior facilidade e apds alguma pratica, o

nivel dois do jogo (onde acontece a troca) ocorre sem a minha intervengao.

“"William Blake (Londres, 28 de novembro de 1757 — Londres, 12 de agosto de 1827) foi um poeta, tipografo e
pintor inglés, sendo sua pintura definida como pintura fantéstica.

*John Keats (Londres, 31 de outubro de 1795 - Roma, 23 de fevereiro de 1821) foi um poeta inglés. Foi o
ultimo dos poetas romanticos do pais, e, aos 25, 0 mais jovem a morrer.

P Alfred Tennyson, 1° Bardo de Tennyson (Somersby, 6 de agosto de 1809 — 6 de outubro de 1892), foi um
poeta inglés. Tennyson fez também algumas incursdes pelo teatro, mas as suas pegas tiveram pouco sucesso
durante a sua vida.

F uma pega de teatro escrita pelo dramaturgo irlandés Samuel Beckett (1906-1989). Escrita originalmente em
francés, foi publicada pela primeira vez em 1952 e apresentada no pequeno Théatre Babylone em Paris, com
diregdo de Roger Blin (1907-1984). E considerado um dos principais textos do teatro do absurdo e a principal
obra de Samuel Beckett.
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b) ESPONTANEIDADE/ORIGINALIDADE -

Keith acredita ser possivel converter pessoas nao-imaginativas em imaginativas em
questdo de segundos. Mas, pelo que sabemos, a maioria dos colégios estimula as criancas a
serem ndo-imaginativas. Johnstone ainda nos fala sobre algumas pesquisas®' feitas na época
da escrita de seu livro e segundo elas, as criangas criativas sdo rejeitadas pelos seus
professores. Keith cita a teoria de Torrance®, conforme a qual muitas criangas com pouca
imaginacdo foram submetidas a esforgos bastante vigorosos e severos para eliminar a fantasia
ja na pouca idade e isso gera o medo de pensar. Uma vez eliminada a fantasia, ficamos sem
artistas.

A maioria das criangas podem operar de forma criativa até os onze, doze anos e entao
de repente perdem a sua espontaneidade e fazerem imitagdes da “arte adulta” e é facil
desempenhar o papel de artista, mas, para ele, criar algo relevante significa ir contra a
educagdo que nos foi dada. Johnstone questiona se os nossos artistas sdo aquelas pessoas
constitucionalmente incapazes de se adaptar as exigéncias dos professores e da escola e, na
minha opinido, o contrdrio também pode ter acontecido, ja que muitos alunos podem ter
deixado de virar artistas justamente por tentar se adaptar aos moldes escolares, deixando
morrer a sua criatividade e aptiddo para a arte. Keith, nos diz também que muitos desses
profissionais ligados a educag¢do percebem as criangas apenas como adultos imaturo, mas
para podermos conquistar um ensino mais respeitoso devemos pensar nos adultos como
criangas atrofiadas. Muitos adultos “bem adaptados” ao sistema escolar s3o amargos, nao
criativos, amedrontados, nenhum pouco imaginativos ¢ bastante hostis.

Em 2006, o educador e autor de livros Ken Robinson proferiu uma palestra muito
semelhante a tematica abordada por Keith, a palestra foi intitulada como: “Serd que as
escolas matam a criatividade?”. Para Robinson o nosso sistema educacional acaba com a
criatividade e a curiosidade naturais dos jovens ao forca-los a se configurar dentro de um
molde académico unidimensional. Esse molde pode funcionar bem para alguns e

principalmente para quem pretende se tornar professor universitario. Porém, para a maioria

3'N3o h4 a cita¢do das fontes das pesquisas no livro de Keith.
32Ellis Paul Torrance (8 de outubro de 1915 [1] - 12 de julho de 2003) foi um psicologo americano de
Milledgeville, Georgia.Torrance é mais conhecido por sua pesquisa em criatividade.
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de nos, nossas paixodes e habilidades inatas sao, na melhor das hipoteses, ignoradas. Na pior,
sdo prontamente destruidas pelo sistema educacional moderno.

Robinson ecoa as preocupagdes de varios educadores, os quais acreditam que o atual
modelo de escola compulsoria abala os fundamentos da vibrante criatividade das criangas e
as obriga a suprimir seus instintos autoeducativos. Ja para o doutor Peter Gray> todas as
criancas adoram aprender e avidamente exploram o mundo ao seu redor com grande
entusiasmo e dedicagdo, mas tudo isso acaba quando entram na escola. Em suas pesquisas
sobre criancas que ndo entraram no sistema de educacdo em massa e foram para formas
alternativas de educacdo, o doutor Gray descobriu que a curiosidade humana e o
comprometimento para com o aprendizado (nessas criangas) se manteve at¢ muito além do
inicio da infancia.

Décadas atras, o conhecido educador e defensor do ensino doméstico
(Homeschooling) John Holt escreveu em seu livro (hoje um best-seller) “Como as criangas
aprendem” que queremos acreditar no envio de nossas criangas para a escola como benéfico
para que elas aprendam a pensar. Mas o que realmente estamos fazendo ¢ ensinando-as a
abandonar uma maneira natural e poderosa de pensar ao adotar um método ndo funcional
para cujo o qual nds mesmos raramente usamos. E nos ainda tentamos convencé-las de que,
ao menos, dentro da escola, ou mesmo em qualquer situagdo em que palavras, simbolos ou
pensamento abstrato estejam envolvidos, elas simplesmente ndo podem pensar. Devem
apenas repetir. Holt ainda nos fala sobre o sistema educacional criado por nos e que esta
literalmente enlouquecendo jovens e tornando-os incapazes de desenvolver a autoconfianga e
as habilidades necessarias para as responsabilidades da vida adulta, mostrando que quando se
permite as criangas um aprendizado natural, sem instrugdes coercitivas vindas de cima para
baixo, esse aprendizado torna-se mais profundo e muito mais criativo quando as criangas sao
passivamente ensinadas. Hoje, acima de tudo, ¢ necessario um modelo voltado para o
aprendizado que privilegie a capacidade de raciocinio proprio e a criatividade, e ndo um
modelo compulsdrio voltado para a escola.

Keith nos diz que ao chegar a convicgdo de que a arte ¢ uma forma de
autoexpressdo, entdo o individuo pode ser criticado ndo somente pela sua habilidade ou falta

de habilidade, mas simplesmente por ser ele ser quem ele é. Essa afirmagao tem um profundo

3Peter Gray (nascido em 1944) é um pesquisador e académico americano que ¢ professor pesquisador de
psicologia no Boston College.
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significado, pois, como ja foi dito anteriormente por Johnstone, em sua infancia (no colégio)
qualquer ato espontaneo podia lhe produzir problemas. Ele entdo aprendeu a nunca atuar de
forma impulsiva e a rejeitar a primeira ideia que lhe ocorria em mente em prol de ideias
melhores. “Aprendi que a minha imaginag¢do ndo era suficientemente boa. Aprendi que a
primeira ideia era insatisfatoria porque era psicotica, obscena e ndo original”.>*

Sobre o pensamento psicotico, ele nos fala sobre a sanidade ser na verdade uma
simulag¢do, um tipo de comportamento aprendido por nds e nos interessando manter entdo
essa simulacdo porque nao desejamos ser rejeitados por outras pessoas. Pois quando nos
classificam como loucos significa que seremos excluidos do grupo de forma definitiva. A
maioria das pessoas compreende a sua propria sanidade como uma atuagdo, mas quando
sofrem algum confronto confundem a pessoa com o papel. Isso ndo tem nada a ver
(diretamente) com a forma que pensamos, se trata somente de nos apresentarmos como
pessoas seguras.

Um estudo canadense citado por Keith sem maiores detalhes, mas citado em seu
livro, analisou as atitudes nas doengas mentais € concluiu que uma pessoa era rejeitada pela
comunidade quando a sua conduta era percebida como imprevisivel. Instintivamente, todos
noés sabemos o que sdo pensamentos de “louco”: sdo aqueles no qual as outras pessoas
consideram incompreensiveis e os quais aprendemos a ndo falar sobre, mas o curioso ¢ que
vamos ao teatro, justamente, para ver as varias facetas da mistura desses pensamentos e
emogdes expressados no palco por atores. E de suma importincia que os alunos tenham
sempre um professor responsdvel onde os permita usar a sua imaginagdo de maneira
equilibrada, ndo consentindo que ela os destrua, ou seja, podemos ser imprevisiveis, mas nao
podemos ser irresponsaveis.

Para Vera Cecilia Achatkin®® a escola ainda encontra muita dificuldade para lidar
com ideias baseadas na espontaneidade. No contexto do ator, as ideias espontaneas derivam
da percep¢do de que mais importante que a ideia em si ¢ a condicao de abertura onde o ator

(ou aluno) se coloca, permitindo que seja revelado a este multiplas possibilidades para a cena.

3*Tradugdo para o Espanhol: Elena Olivos e Francisco Huneeus, Santiago do Chile: Editorial Cuatro Vientos,
1990. Titulo em Espanhol: “IMPRO, Improvisacion y el teatro”. Pag;74

3Vera Cecilia Achatkin, é Professora Titular da Funda¢do Armando Alvares Penteado e Coordenadora do Curso
de P6s-Graduagdo Lato Sensu em Producédo e Gestdo Cultural da mesma institui¢do. Possui graduagdo em Artes
Cénicas - Interpretagdo, pela Universidade de Sdo Paulo (1987), mestrado (2004) ¢ doutorado (2010) em Artes
pela Universidade de Sao Paulo, ambos em Teoria e Pratica do Teatro e graduag@o em Psicologia - Licenciatura
e Formagéo de Psic6logo pela Universidade Catdlica de Santos (1980).
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O ator/aluno devera organizar as ideias que surgirem espontaneamente, realizando costuras e
criando sentido entre os elementos contidos na cena. E para isso a figura do coordenador ¢
tdo importante e necessaria, pois ele funcionara como o olho e o ouvido da plateia e,
simultaneamente, ¢ um parceiro participativo e ativo do jogo teatral através da instrugdo. O
jogo acontece por meio de partidas e, a cada encontro, os jogadores experimentam novos
desenlaces. Assim como no futebol, cada jogador desenvolve as habilidades necessarias para
jogar e o seu desfecho sera determinado pelas relacdes de parceria.

Para a maioria das pessoas as coisas obscenas se relacionam com o sexual, mas para
Keith Johnstone o conceito de obsceno possui um outro significado. Para ele, obscenas sdo as
cidades modernas, os palavroes, os elementos cancerigenos nos alimentos e no ar, entre
outras coisas ¢ a ideia do que a maioria das pessoas tém sobre o que ¢ ou 0 que ndo obsceno
varia muito e depende também da cultura de onde estdo inseridas. Foulkes e Anthony*® dizem
que uma situacdo terapéutica ¢ aquela onde o paciente pode expressar livremente os seus
mais intimos pensamentos sobre si mesmo, sobre qualquer pessoa e sobre o terapeuta. O
paciente precisa ter a certeza do ndo julgamento por parte do terapeuta e de que ¢ plenamente
aceito do seu jeito. Os terapeutas pedem ao paciente para ndo deixar que nenhuma das suas
habituais consideragdes inibitdrias se interponha ao caminho da expressao das ideias e essas
podem entdo surgir espontaneamente.

A censura nao parece ter sido um problema para Johnstone ao longo de sua carreira
como professor e improvisador. Ele nos conta que quando da aulas em universidades ndo
costuma ter problemas com os alunos (principalmente quando aborda temas ligados ao sexo)
acreditando que isso se deve muito por criar um ambiente tranquilo e pela postura do
professor de improvisagao permitir aos alunos se comportarem em cena como desejam. Ja se
a postura do professor for muito puritana, com certeza inibira o grupo. Para ele, como ja citei
anteriormente, a melhor situagdo ¢ quando a sala de aula ¢ considerada como uma festa,
ficando assim no lugar daquele cendrio formal professor/aluno, ou seja, os alunos precisam
gostar de ir para l4. Se ndo for possivel deixar que os alunos falem e atuem com a mesma

liberdade que possuem fora da escola, talvez seja melhor ndo os ensinar teatro.

3%S.H. FOULKES ¢ E.J. ANTHONY, “Psicoterapia de Grupo”, Pequim, 1972.
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Segundo o dicionario, originalidade ¢ a qualidade do inusitado, do que ainda nao foi
imaginado, dito, feito, etc., ja a espontaneidade ¢ a qualidade do espontaneo, do que possui
naturalidade, simplicidade, desembarago, originalidade. Logo, espontaneidade e originalidade
sdo sindnimos. Johnstone considera que muitos alunos bloqueiam a sua imaginagdo porque
temem ndo ser originais e para ele o conceito de originalidade se baseia em coisas ja
existentes: o improvisador precisa saber que quanto mais 6bvio ele for mais original parecera.
Dessa forma, o publico se delicia quando alguém ¢ direto e ri com maior prazer de uma ideia
realmente dbvia. Se um improvisador deseja impressionar o publico com a sua originalidade,
ele buscara ideias realmente mais comuns e menos interessantes. As pessoas que tentam ser
originais, normalmente chegam as mesmas respostas (entediantes) de sempre, basta pedir a
alguém que nos dé uma ideia original e ficard evidente o quanto estdo confusos e tentando
encontrar uma boa resposta, mas se apenas dissesse a primeira coisa que lhe vém a mente o
“problema” estaria resolvido. Louis Schlosser’’nos conta que Beethoven®® certa vez disse:
“De onde tiro minhas ideias? Eu ndo posso responder isso com certeza. As ideias aparecem
de improviso de repente e eu poderia pegad-las diretamente com as minhas mdos”. Buscar a

originalidade nos afasta do nosso verdadeiro eu, tornando o nosso trabalho mediocre.

¢) ACEITACAO -

Ingrid Koudela na introdu¢do do livro “Jogos Teatrais na Sala de Aula: um manual
para o professor’** de Viola Spolin*, fala sobre o jogo improvisacional e de como ele instiga
e faz emergir uma energia do coletivo, uma energia quase esquecida e que geralmente ¢
pouco utilizada e compreendida. O jogo se constitui como o centro da manifestacio da
inteligéncia no ser humano e até hoje ele é negado pela escola como um poderoso método de
ensino/aprendizagem. Porém a consciéncia de si implica numa confronta¢do continua do eu

com o outro, pois somente com o contato com os julgamentos e avaliagdes do outro € que a

3"Louis Schlosser (17 de novembro de 1800 - 17 de novembro de 1886), nascido em Darmstadt, onde ele fez sua
carreira, foi violinista, compositor e regente. Ele conheceu Ludwig van Beethoven em 1822, e suas lembrancas
disso ddao uma impressao util de Beethoven.

3Ludwig van Beethoven (Bonn, batizado em 17 de dezembro de 1770 — Viena, 26 de margo de 1827) foi um
compositor alemao, do periodo de transigdo entre o Classicismo (século XVIII) e o Romantismo (século XIX).
¥SPOLIN, VIOLA. “Jogos teatrais para a sala de aula: um manual para o professor” - 3.ed. - Sdo Paulo:
Perspectiva, 2015

“Viola Spolin (7 de novembro de 1906 - 22 de novembro de 1994) foi uma autora, professora e diretora de
teatro considerada por muitos como a fundadora ou a avo norte-americana do teatro improvisacional. Criadora
dos Jogos Teatrais e autora de diversos livros sobre o tema.
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autonomia intelectual e afetiva cede lugar a pressao das regras coletivas, ldgicas e morais. A
utilizagdo dos jogos teatrais ocorre tanto no contexto da educagdo, como no treinamento de
atores, portanto a sua utilizacdo ¢ multipla, dependendo do contexto de seu emprego e da
abordagem critica aplicada durante as avaliacdes.

O jogador precisa estar disponivel para aceitar as primeiras ideias, mesmo as
considerando sem graca ou pobres. Se a ideia foi lancada na cena € preciso aceitar e
continuar. O maior desafio dos jogadores de Impro ¢ o de ndo pré-estabelecer uma cena em
sua mente ¢ de se deixar levar, apenas pelo estimulo do jogo e de seus companheiros de
improvisagdo. Na verdade, quando um jogador entra em cena com uma ideia pré-definida, ela
acaba sendo somente desse jogador e tudo o que acontecera a seguir e que nao foi imaginado
por ele, funcionara como um fracasso pessoal, pois saird do controle. Dessa forma, o mais
importante ¢ embarcar na primeira ideia e para que haja o jogo ¢ necessario trocar as
informagdes essenciais com os outros jogadores durante a propria cena (e ndo antes), entdo
mergulhar nas propostas langadas por eles e ir construindo gradativa e coletivamente a
historia da cena.

Vale ressaltar que, para as cenas acontecerem de forma fluida o jogador precisa fazer
boas ofertas para os outros jogadores com quem estd contracenando € com o tempo € a
intimidade do grupo essas ofertas serdo lancadas ainda de forma mais natural. Conforme o
grupo caminha junto, os jogadores aprendem a ser cada vez mais gentis entre si e todos se
encontram sempre atentos e disponiveis para resolver qualquer problema que possa surgir,
fazendo isso de forma inclusiva e sem cancelar a ideia de um outro parceiro de cena.

Como improvisadora, eu percebo muitos jogadores querendo parecer geniais na cena
€ com isso, ja entram no jogo impondo uma ideia, forcando a todo o custo a condugao da
historia e cancelando ou apenas ignorando as propostas e contribui¢cdes dos outros jogadores.
Aceitar ¢ consentir em receber algo que nos ¢ dado ou oferecido, acredito que cada ideia
proposta em uma cena de Impro ¢ como um presente. Sem duvida, ¢ muito deselegante
quando vocé recebe um presente e o rejeita. O mesmo acontece na cena, ja que ao receber
uma ideia (o presente) € necessario recebé-lo como algo incrivel e esperado. Caso o presente
seja recebido de forma negativa, o publico logo percebera o descontentamento do jogador e a
sua tentativa forcada de driblar a proposta que foi feita para a cena, desestabilizando-a.

Em Impro, ¢ fundamental receber e usar o presente (independente de gostar ou nao

do mesmo) e, ndo necessariamente, o jogador precisa utilizd-lo na mesma hora em que o
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recebe, ele pode guardar o presente recebido para ser utilizado no momento mais propicio
para a historia. Aceitar ¢ estar de acordo ou conformar-se com algo. Dito isso, se na cena eu
recebo uma ideia e ndo a considero tao boa, eu a transformo e a faco caber na historia. Mas
nao quer dizer que isso precise acontecer o tempo inteiro, ¢ apenas, umas das muitas cartas na
manga que um jogador carrega. O publico gosta de desafios. Sendo isso o mais interessante
no método de Keith, usar uma ideia descabida e encontrar um sentido para ela dentro da

1 entdo é somente ela quem precisa se

historia. J& que no Impro “quem manda é a historia’
destacar. Cada um dos jogadores ¢ um contador dessa historia que sé funciona e faz sentido
com a colaboragao de todos.

O inicio de cada historia ¢ motivado pela primeira ideia que vem a cabega do
primeiro ou dos primeiros improvisadores a iniciarem a cena. Para o desenrolar do jogo,
ambos os jogadores precisam praticar a gentileza, aceitando as propostas e agdes dos
parceiros e observando para onde a historia os levara. E claro que quando um grupo de
improvisadores joga junto hd um tempo, eles desenvolvem mais intimidade e confiam muito
mais um no outro dentro da cena. Dessa forma, fica mais facil aceitar o presente que vier e
essa aceitacdo acontece sem pensar, de forma muito natural e organica. Estamos falando aqui
de jogadores experientes e quando ja se tem uma certa experiéncia em Impro, junto com ela
adquire-se também uma maior autoconfianga, entdo tudo flui com muito mais naturalidade e
a cenas ganham um outro ritmo também. Tudo se torna mais dindmico e incrivel quando se
assiste um grupo assim. Um detalhe curioso na técnica de Keith, se trata de jogadores que
nunca se viram antes, mas de tao treinados e habituados com o Impro conseguem jogar juntos
sem a menor dificuldade. Partindo dos mesmos principios de trabalho, esses jogadores (até
entdo completos estranhos) parecerdo grandes confidentes quando estiverem em cena juntos.

Com os jogadores iniciantes, a criagdo de uma pré-cena em suas cabecas acaba
sendo a seguranga de que precisam para tomar o impulso de entrar na histéria e conforme vao
ganhando habilidade com o método percebem que quanto menos criam em suas mentes, mais
contribuem para que a histdria avance. A verdade é que fomos treinados desde a infancia para

sermos alunos/pessoas bem-sucedidas e por isso ndo nos imaginamos um minuto sequer sem

“'Mengdo ao grito de guerra criado pelo improvisador Pedro Figueiredo para o aquecimento antes do espetaculo
“Improvinsanos - Narrativas Improvisadas” - Segue abaixo o grito de guerra:

“Aceitamos ser transformados / Ndo bloqueamos nossos amigos /Quem manda é a historia /Ndo saimos do
nosso CE*/ Podemos até adiar, mas voltamos pra justificar/ Impro, impro, impro.”, *CE - Circulo de
Expectativas, muito usado em Impro para definir termos que se relacionam em uma historia ¢ podem ser usados
para ajudar em sua composi¢do e desenvolvimento de comego, meio e fim.
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uma bengala para nos apoiar, pois ndo queremos cair, derrapar, errar nem deslizar na frente de
ninguém. O mesmo acontece com o jogador de Impro (seja ele ator ou nao), os medos e
insegurancgas sdo os mesmos € ninguém quer aparecer fragil na frente do outro, ou menos
inteligente que alguém, ainda mais na frente de uma plateia lotada. Por isso nds, seres
humanos, estamos sempre pensando no que dizer, em como agir ou reagir € em como nao
parecermos idiotas em determinadas situagdes.

Nos, geralmente, temos dificuldades em ouvir criticas, em aceitar as ideias de outras
pessoas, de concordar que o outro pode estar certo em seu discurso ou no caminho no qual
resolveu tomar. Tudo isso acontece, por conta do desejo de destaque e € justamente por isso
que preferimos (num primeiro momento) dizer ndo a tudo que nos ¢ diferente. A aceitagdo ¢
uma conquista pessoal e ela muito se assemelha com as jornadas de autoajuda. Como
jogadora de Impro, eu nao acredito que tenha aprendido a aceitar as ideias dos outros
jogadores de maneira facil, foi doido, mexe com o ego e por isso eu demorei a me dar conta
do que se tratava aceitar: aceitar a ideia do outro e aceitar a primeira ideia que vinha na minha
cabega. Isso, realmente, foi um processo e eu lembro de me achar (com frequéncia) menos
inteligente, por ndo ter tantas referéncias ou ideias geniais como os meus companheiros de
cena. Mas, eu ndo sabia que a maioria dos jogadores, ndo estavam partilhando nada, estavam
apenas perdidos em suas exibi¢des pessoais. Com o treino e apos adquirir o habito, eu entendi
que sO precisava de uma agao. Simples assim. E depois disso, entendi a ofertar o presente.
Nessa descoberta feita por mim, o presente ofertado so precisava ser aceito de forma gentil e
generosa pelo grupo e foi a partir dai que alcancei a seguranga necessaria para entrar e estar
na cena. Tomei como premissa para a minha jornada no método de Keith e para a minha vida
uma fala de Caio Fernando Abreu, onde ele diz: “Essa aceitagcdo ingénua de quem ndo sabe
que viver ¢, constantemente, construir, e ndo derrubar. De quem ndo sabe que esse
prolongado construir implica erros - e saber viver implica em ndo ver esses erros, em
suaviza-los e distorcé-los ou mesmo elimina-los para que o restante da construgdo ndo seja
ameacado”.

No mundo de agora, no qual vivemos conectados virtualmente ¢ interessante pensar
que o Impro nos propde o contrario: que estejamos conectados com o real, precisamos nos
relacionar olho a olho, ao vivo. Precisamos através da aceitacao aproveitar de forma presente
a ideia do outro e nos permitir estar em cena da forma mais verdadeira possivel. Estar ao vivo

se apresentando e criando um espetaculo ou pequenas cenas requer muita coragem, pois sem
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um texto ou uma outra bengala para nos apoiarmos estaremos vulneraveis na frente dos
muitos que sairam de suas casas para nos assistir. Para exemplificar a aceitacdo, proponho o
exercicio do “Presente”, onde dois alunos estdo em cena e um lhe entrega um presente com
peso, tamanho e dimensdes definidas e o outro aluno o recebe e expressa através do gesto o
que seria aquele presente. Esse jogo foi adaptado a realidade dos alunos das minhas turmas,
pois quando os presentes lhes eram entregues sem defini¢cdo de peso, tamanho e dimensao, a
maioria da turma se sentia travada e ndo sabia o que fazer. Essa atividade estimula nos alunos
a entenderem a importancia de aceitar o que foi proposto pelos outros, ao respeitar as
dimensdes do objeto recebido e todas as caracteristicas propostas corporalmente pelo
entregador do presente. Assim, sdo permitidas pequenas falas, mas o essencial € ndo contar o

que recebeu e sim mostrar através do corpo e dos gestos.

d) BLOQUEIO -

Existem pessoas que preferem dizer sim ao invés de dizer ndo e as que dizem sim
sdo recompensadas pelas aventuras que vivem e as que dizem ndo pela seguranca que
alcancam. S@o maioria as pessoas que dizem ndo em comparacao com as pessoas que dizem
sim, mas ambos o0s tipos de pessoas podem aprender a se comportar uma como a outra. Em
uma cena, as possibilidades se estendem quando se diz sim e a cena trava com um nao
(funcionando aqui como um bloqueio de ideias e ndo permitindo a cena a se desenvolver).
Existe entdo uma conexdo com as transac¢des de status, pois os jogadores de status baixo
tendem a aceitar as propostas que ocorrem na cena e os de status alto tendem a bloquea-las.
Esses ultimos irdo bloquear qualquer a¢do, ao menos que sintam que podem controla-la. Mas
nio existe nenhuma razdo na qual os impega de representar um stafus alto e participar
(aceitando) as propostas de outras pessoas.

Para Keith alguns professores pedem aos improvisadores para explorarem os
conflitos, porque os consideram interessantes, mas ele acredita de que ndo ha necessidade de
ensinar aos alunos uma conduta competitiva pois eles j& dominam esse tipo de conduta. O
improvisador precisa entender a sua principal habilidade: a de libertar a imagina¢do do seu
companheiro de cena. Como os alunos de Johnstone passam bastante tempo na sala de aula
com ele, eles aprendem que os seus procedimentos “normais” de conduta em cena prejudicam

o talento de outras pessoas e como num ‘“click” os alunos compreendem que todas as armas
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usadas contra os seus companheiros de cena também eram usadas internamente contra si
mesmos. Bloquear um colega em cena funciona igual a uma agressdo. Atuando, um
improvisador pode bloquear o outro apenas discordando do que ele lhe diz, como também
pode bloquear uma a¢do que lhe foi proposta anteriormente. Os maus improvisadores
bloqueiam a agdo, ja os bons a desenvolvem e, normalmente, o bloqueio da agdo acontece
porque o discurso € mais seguro que a acao. A tudo que um ator faz em cena, Keith Johnstone
chama de oferta e cada oferta pode ser aceita ou bloqueada. O bloqueio ¢ qualquer coisa na
qual impega o desenvolvimento da agdo ou que anule a proposta feita pelo companheiro de
cena. O bloqueio acontece com mais frequéncia no inicio dos treinamentos, onde
reproduzimos na cena improvisada o comportamento do nosso cotidiano, incluindo nossas
defesas para ndo demonstrar inseguranga ou fragilidade.

Os bons improvisadores sdo telepatas e fazem tudo acontecer em cena como se
tivessem combinado anteriormente cada detalhe. Isso acontece, pois aceitam todas as ofertas
que lhe sdao propostas, coisa que nenhuma pessoa “normal” faria nas suas relagdes cotidianas
e uma vez aprendida a aceitar uma oferta os acidentes na cena ja ndo interrompem mais a
acdo. O ator que aceita qualquer coisa que acontece parecera muito natural. Lembrando
também que o fazer e o pensar estdo interligados e para executar uma cena de Impro nao se
combina nada previamente. A Unica coisa que o ator recebe com antecedéncia ¢ um pequeno
estimulo, como um titulo ou a sugestdao de um jogo, mas a verdade ¢ que ninguém sabe o que
ira acontecer a partir dai. Em sala, um exercicio que nos ajuda muito a aprender a dizer sim ¢
o exercicio: “Sim, vamos!”. Sdo escolhidos dois alunos e um deles comega propondo algo,

exemplo:

Aluno 1 - Vamos ao Cristo Redentor?

Aluno 2 - (com empolgagdo) Sim. Vamos! (aluno 2 propoe) Vamos escalar o Cristo?

Aluno 1 - (com empolgagdo) Sim. Vamos! (aluno 1 propoe) Vamos tirar uma selfie juntos
nos bragos do Cristo?

Aluno 2 - (com empolgag¢do) Sim. Vamos! (aluno 2 propée) Vamos nos jogar de paraquedas
da cabeca do Cristo?

Aluno 1 - (com empolgagdo) Sim. Vamos! E por ai seguem até o professor achar suficiente.
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O importante aqui ¢ aceitar a ideia do outro jogador por mais absurda que ela seja e
ndo deixar que a sua critica a fala do outro o obrigue a dizer ndo. Nesse exercicio também
aprendemos a treinar o nosso ouvido para realmente escutar o que a fala do outro e nos deixar
levar pela proposta do colega. Mas atengdo: ¢ preciso ter cuidado para que o jogo ndo vire
uma competi¢do de propostas estranhas. Os alunos mais desinibidos costumam “descobrir”
que quanto mais diferentes forem as suas propostas mais 0s amigos irdo rir € o seu
companheiro de cena, levado pela emo¢do do momento e da vontade de também ser
engracado acaba indo na mesma dire¢do que o colega. Por isso ¢ tdo importante a intervencao
imediata do coordenador, fazendo o jogo ndo se desviar do seu foco principal que ¢ a
aceitacdo da ideia do outro jogador. A histéria que estd sendo encenada precisa possuir uma
coeréncia minima com inicio, meio e fim. A rubrica “(com empolgacdo)” que foi colocada
antes das falas dos alunos 1 e 2, servem para exemplificar que a aceitagdo da ideia do colega
devera ser feita com muita animagdo e sem julgamentos. Mascarando assim qualquer tipo de
critica a fala proposta. A Unica alteragdo que o jogo sofre em sua versdo infantil ¢ na
descricdo do mesmo para a turma, onde eu digo: “- Vamos brincar de dizer sim?”, pois como
o conceito de bloqueio ainda ¢ um pouco complicado de se entender, eu costumo dizer que a
histéria fica mais interessante quando nos permitimos viver aventuras € que essas aventuras
comecam quando dizemos sim a ideia do colega, em cena. E claro. J4 que que com criangas
temos que tomar muito cuidado com o que dizemos, eu explico que o dizer sim para novas

aventuras na realidade da vida, nem sempre ¢ possivel.

e) HABILIDADES NARRATIVAS -

Para Keith existem trés etapas importantes com seus alunos: a primeira consiste em
tomarmos consciéncia sobre a nossa luta contra a nossa imaginacdo, especialmente quando
tentamos ser criativos. A segunda ¢é: nds ndo somos responsaveis pelas tematicas da nossa
imaginagdo e a terceira ¢ entender que ndo somos a nossa personalidade, pois a criatividade
seria o0 nosso verdadeiro eu. Entendendo isso, podemos perceber que o improvisador de Keith
funciona como um escritor que cria, atua e escreve os didlogos na frente de uma plateia. As
habilidades narrativas promovem a organizag¢do das ideias, a liberdade de colocar em pratica

qualquer pensamento criativo e fazendo tudo isso seguindo as estruturas de escritas literarias
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e dramattrgicas. A aceitacdo se faz importante justamente para permitir a historia fluir com o
minimo possivel de entraves.

Christopher Vogler*” em seu livro “4 jornada do Escritor’*

expressa bem esse
caminho do autor para chegar a criacdo de boas historias e fazendo um paralelo com ele
podemos tomar aqui o autor como o improvisador. Para Vogler a maneira como as historias
sdao contadas ndo importam pois 0 seu interesse maior estaria em o que elas apresentam para
fazerem sucesso. Para medir esse sucesso ou a exceléncia de uma historia ndo é necessario,
apenas, o cumprimento de padrdes estabelecidos e sim a sua popularidade e seus efeitos
duradouros no publico. Escrever, para ele, ¢ uma magia, fazendo do ato mais simples de
escrita seja quase que sobrenatural, funcionaria entdo como a linha limite entre telepatia.
Reiterando a fala de Keith: o improvisador ¢ um telepata, colocando-o assim exatamente no
mesmo lugar do autor descrito por Vogler.

Christopher acredita nas histérias como metaforas pelas quais as pessoas medem e
ajustam a vida ao compara-la a vida das personagens. Nao seria também por esse motivo que
0 publico vai ao teatro? Para Keith, sim. As boas histérias trazem ao menos duas jornadas,
uma externa e outra interna. Na jornada externa, o her6i tenta fazer ou conquistar algo dificil
e na interna o hero6i enfrenta alguma crise do espirito ou prova de personagem que o leve a
transformagdo. Com essas ferramentas ¢ possivel construir uma historia para quase qualquer
situagdo imagindvel, uma historia que, ao mesmo tempo seja dramatica, divertida e
psicologicamente verdadeira e que una as dimensdes do existir.

Vogler se baseou no “Herdi de Mil Faces” de Joseph Campbell **para dar o
embasamento necessario ao seu pensamento. A tese proposta por Campbell tem como
aspectos fundamentais elementos impregnados de mitologia podendo ser aplicadas a analise
de quase todos os problemas humanos, funcionando como uma chave mestra da vida, além de

serem um instrumento competente para lidar de modo eficaz com a plateia. Em qualquer boa

“Christopher Vogler ¢ um roteirista de Hollywood. E famoso por ter escrito o "memorando The Writer's
Journey: Mythic Structure For Writers" (A Jornada do Escritor: Estrutura Mitica para Escritores), como um guia
interno para os roteiristas dos estidios Walt Disney.

BVOGLER, CHRISTOPHER. “4 Jornada do Escritor: estrutura mitica para escritores’”; 2* ed: Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 2006.

“The Hero with a Thousand Faces (O Her6i de Mil Faces) é uma obra seminal de mitologia comparada de
Joseph Campbell. No livro, Campbell discute a teoria da jornada do herdi arquetipico, encontrada em inimeras
mitologias e culturas ao redor do mundo.

“Joseph John Campbell (26 de margo de 1904 - 30 de outubro de 1987) foi um mitologista, escritor,
conferencista ¢ professor universitario estadunidense, famoso por seus estudos de mitologia e religido
comparada e autor da obra O Her6i de Mil Faces, publicado originalmente em 1949.
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histéria o herdi cresce e se transforma, deslocando-se de um estagio para o outro ao longo de
sua jornada: do desespero a esperanga, da fraqueza a forga, da tolice a sabedoria, do amor ao
odio e vice-versa. Sdo essas jornadas emocionais que agarram a plateia e fazem com que
valha a pena acompanhar uma histéria. O protagonista de toda histéria € o her6éi de uma
jornada, mesmo se os caminhos seguidos por ele s6 o conduzam para dentro da sua propria
mente ou para o reino das relagdes entre as pessoas.

A habilidade narrativa ¢ necessaria para dar um sentido a historia que estd sendo
contada, reincorporando ideias e elementos que surgiram logo no inicio da cena. Adicionando
também a pratica dos ensinamentos de Keith e a experiéncia adquirida durante o jogo com os
outros atores. Portanto ¢ necessario que o improvisador desenvolva essas habilidades para
conseguir ter um maior dominio da cena e o entendimento do sentido da histéria que esta
sendo criada ao vivo. A “tortura” da escrita para um improvisador nao ¢ muito diferente da
que enfrenta um escritor, C.S. Lewis* fala sobre isso em seu livro “Sobre Histérias™: “(...)
eu sei muito pouco sobre essa historia que nasceu. Ou seja, ndo sei de onde as imagens
vieram. E ndo acredito que alguém saiba exatamente como “se inventa coisas’. Inventar é
uma coisa muito misteriosa. Quando vocé “tem uma ideia”, consegue dizer a alguém
exatamente como pensou nisso?” *’

Como escritor, Keith aponta que quanto mais buscava o significado real das coisas
que tentava escrever, menos escrevia. Para ele, uma historia ¢ tao dificil de interpretar quanto
um sonho e a interpretacdo do sonho depende totalmente de quem ¢ o intérprete. Ele costuma
dizer aos improvisadores que sigam as regras € vejam o que acontece, mas que nao se sintam
responsaveis pelo material que surge. Pois se improvisamos espontaneamente perante um
publico, devemos entender e aceitar pois 0 mais intimo de nos se revelara. Quando um aluno
decide ignorar o conteudo dito em cena consegue compreender exatamente do que se trata
uma narragao, porque € possivel se concentrar na estrutura.

O improvisador deve sempre olhar para o que ja aconteceu na cena, deve sempre
olhar para onde esteve e ndo tentar dominar o futuro. A histéria pode leva-lo a qualquer lugar,
mas precisa sempre olhar para tras, recordando acontecimentos deixados de lado,

recolocando-os na cena conforme for necessario. O publico normalmente adora quando isso

4Clive Staples Lewis, comumente referido como C. S. Lewis (Belfast, 29 de novembro de 1898 — Oxford, 22
de novembro de 1963), foi um professor universitario, escritor, romancista, poeta, critico literario, ensaista e
apologista cristdo britanico, sendo bastante conhecido por sua obra “As Cronicas de Narnia”.

YTLEWIS, C. S. “Sobre Historias”’; 1*ed - Rio de Janeiro: Thomas Nelson Brasil, 2018.
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acontece, pois faz com que o ator/improvisador seja visto como um “génio”, relembrando
algo que o proprio espectador ja havia esquecido. O “Maestro” ¢ um jogo que trabalha muito
bem as habilidades narrativas. Quatro atores estdo em cena, um ¢ 0 maestro € 0s outros trés
serdo conduzidos por ele. A partir de um titulo, a histéria comecga. O maestro escolhe quem
iniciara a fala e devera ir apontando para quem continuara a fala do jogador anterior. E um
jogo que trabalha a agilidade do raciocinio e demanda muita atengao, pois se eu sou cortado
pelo maestro durante uma palavra, o outro jogador deve partir da continuagdo dessa palavra

para continuar a historia:

“(...) entdo o menino se desequili...”
(0 maestro aponta para outro jogador)

“Brou e caiu do barranco.”

Desse modo, eu ndo cancelo a ideia anterior e sigo em frente com a historia. Ao
maestro também cabe o papel de demandar um melhor detalhamento da historia, pedir ao
jogador apontado para cantar a can¢do do menino que caiu do barranco, para dizer que cor
era a roupa do menino, como eram as pessoas que o resgataram e assim por diante. O maestro
¢ aqui o responsavel pela coeréncia da narrativa e quando julgar ser o momento, aponta para
o jogador escolhido e lhe pede para finalizar a historia. O jogo do maestro ¢ mais bem
assimilado pelas turmas do quinto ano, devida a uma maior maturidade ja adquirida em cena
e devido ao tempo maior de curso, onde alguns me acompanham desde o primeiro ano do
ensino fundamental. Mas, nada impede a aplicacdo desse jogo com os alunos do primeiro ao
quarto ano, desde que se respeite o seu nivel de entendimento e o transforme de forma ludica
em uma brincadeira divertida. Com os alunos do primeiro ano eu costumo realizar esse jogo
sendo a maestrina do grupo e ajudando com pequenas dicas para assim continuarem com a
histéria mesmo quando declaram nao saber o que dizer. Os alunos do primeiro ano,
costumam ser mais monossilabicos (isso ndo ¢ uma regra, ¢ claro), entdo com os mais timidos
e econdmicos com as palavras a ajuda do professor no processo de assimilagdo do jogo ¢
vista como essencial. Com esses pequenos, ¢ necessario também que o jogo ndo se estenda
muito, pois cansam logo, mas com os ajustes necessarios € com a dosagem correta, pode ser

sim uma brincadeira divertida e eficaz para iniciar os conceitos do Impro com a turma.
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f) QUEBRA DA ROTINA -

A sequéncia de procedimentos e costumes habituais, da-se o nome de rotina. A
rotina ¢ de extrema importdncia para a cena, pois nos faz entender melhor sobre o
personagem ou personagens, a historia e a dindmica da cena. Porém, para a histéria
prosseguir de maneira interessante, ¢ necessario que o improvisador (depois de mostrar ao
espectador a rotina dessa personagem) quebre-a. Assim, o jogador de Impro tira a cena da
monotonia e cria um problema a ser solucionado dentro da historia. A habilidade em quebrar
rotinas faz com que o improvisador consiga prender a atencao do publico e essa pratica faz
com que a historia ndo se transforme em um marasmo apresentando alteragdes em sua trama.
E importante o improvisador entender que quebrar a rotina de uma cena, ndo significa
cancelar o que ja foi dito antes e também ndo ¢ inserir elementos novos a todo o momento. A
quebra da rotina ¢ alterar o rumo da histéria criando e resolvendo problemas de forma
equilibrada e concisa.

Quando o jogador ¢ iniciante, ele tende a ndo levar a sério a quebra da rotina e cabe
ao professor pontuar os momentos em que algo poderia ter acontecido ¢ onde poderia ter
aparecido uma solugdo incrivel para o problema proposto. A quebra de um costume parece
complicada, mas ao exemplificar aos alunos que toda a historia possui inicio, meio e fim e
que no meio dela coisas interessantes precisam acontecer o entendimento desse aluno
iniciante acontece de forma mais facil. Normalmente em sala, exemplifico a quebra da rotina
com o exercicio “Hoje ¢ ter¢a-feira”. Este exercicio consiste em uma pequena cena cotidiana,
com duas personagens ¢ em um determinado momento, uma delas avisa a outra que hoje ¢
terca-feira e a personagem que ouve a frase tem que se alterar (se transformar) com a
informacao recebida. A cena termina logo apos a transformacdo e logo escolho mais outros
dois alunos. O interessante deste exercicio ¢ a sua simplicidade, pois ela permite que o
exercicio seja feito tanto com alunos do primeiro quanto com os do quinto ano, sem restri¢ao.
Vale observar quando, um personagem nao se afeta com a frase dita pelo outro e nao ha
transformagdo, nao hé quebra da rotina e a cena continua parada no mesmo lugar. Mesmo que
os alunos ndo saibam o que estdo fazendo ¢ uma quebra de rotina, eles entendem que para a
cena se tornar interessante, para quem faz e quem assiste, ela precisa passar por

transformagdes resultando na resolu¢ao de problemas. Ao adquirirem mais confian¢a em si
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mesmos e no grupo, os alunos/improvisadores ficardo mais a vontade nas propostas de quebra
da rotina da cena. Mas, para que essa confianca seja adquirida, ¢ necessario muito treino e a
intervengao repetida do professor nas historias criadas. Essa intervengdo, ndo precisa ocorrer
diretamente enquanto a cena acontece, ela pode vir posteriormente através de uma conversa
com a turma, perguntando a cada um se os elementos necessarios para a improvisacao
acontecer foram utilizados. Relembrando cada um dos elementos e refazendo as historias que

ndo sairam do lugar.
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1.3

Praticas que dialogam

“Penso em ficar s, mas minha natureza pede didlogo e afeto.”

(Lya Luft)

Viola Spolin ressalta em seu trabalho com os jogos teatrais e cenas improvisadas a
importancia do QUEM, ONDE e O QUE e ¢ exatamente isso que Keith desenvolve com seus
atores em seu curso de “Habilidades Narrativas”. Considerando a metodologia de Johnstone
nascente da sua experiéncia como dramaturgo e diretor teatral, podemos compreender melhor
o porqué da sua énfase na criagdo de boas histdrias. Para crid-las, precisamos estabelecer o
ONDE, QUEM sao as personagens da cena e O QUE estdo querendo em cena, mas o que
seguira depois disso, continuara sendo imprevisivel, sob a condicao de ser levada em conta a
construcdo de uma linha narrativa coerente. O QUEM trabalha na descri¢do de quem sdo as
pessoas que estdo na cena. E o entendimento de quem se é em cena e de quem é o outro que
esta fazendo a cena acontecer junto com vocé. E compreende as pessoas como diferentes e
carregando caracteristicas e comportamentos distintos, elas nos mostram quem elas sao nao
pelo que dizem, mas sim por meio dos seus gestos e atitudes. Para os atores conseguirem
comunicar as suas identidades para a plateia ¢ preciso obter um relacionamento com os seus
parceiros de jogo, tornando essa a forma mais efetiva de o publico entender quem sdo esses
personagens no palco. Vale ressaltar, que o quem se baseia totalmente no “Mostre e nao
conte!”, ou seja, o mostrar € fisico, ja o contar é apenas falar sobre o que esta acontecendo ou
sobre as caracteristicas de certas pessoas. O ONDE faz o ator refletir sobre como ele sabe
onde estd. Também nds (atores ou pessoas comuns) sabemos onde estamos através dos
objetos fisicos a nossa volta, o cheiro do nosso entorno, e tantas outras qualidades nos quais
os ambientes carregam em si. O fato é, como estes instrumentos influenciam em nds e ao
ambiente ao qual estdo integrados e como nods (sejamos atores ou pessoas comuns) também
os afetamos? Através da percepcao detalhista entre um espago e outro, mesmo sendo esta
observa¢ao totalmente imaginada, podemos perceber a diferenga entre ambientes que podem
possuir elementos comuns. Por exemplo, se temos um escritério € um bar, o escritério tem

uma mesa ¢ um telefone, mas esses sdo elementos também facilmente encontrados no bar.

66



Quais seriam entdo os outros elementos que os diferenciariam? O bar tem uma chopeira, o
escritorio tem pilhas de pastas em uma estante, e por ai vai... Dessa forma, podemos perceber
a importancia do onde para o jogo e para a construcdo dramatdrgica e na contacdo de
historias. A acdo da cena é determinada pelo O QUE. Por que vocé geralmente se desloca
para tal lugar? Nos usualmente temos alguma necessidade para estar onde estamos e fazer o
que fazemos, seja manipular objetos ou para simplesmente nos deslocarmos de um aposento a
outro da casa. O jogador em cena deve ter também essa necessidade para manejar certos
aderegos, estar em certo lugar e atuar de determinada forma na area de jogo. A decisdo sobre
como agir ndo deve ser confundida com um pré-planejamento da cena através de um enredo
ou historia criada antes da execucao dos jogos teatrais. A energia do jogo ou da cena flui por
meio da estrutura formada pelo ONDE, QUEM e O QUE, eles diao forma ao evento que esta
ocorrendo em cena, € esse evento € a historia.

Outros trés pontos fundamentais do jogo teatral para Viola Spolin sdo o FOCO, a
INSTRUCAO e a AVALIACAO. O foco coloca o jogo em movimento € o professor
apresentara o foco como parte do jogo aos alunos, fazendo todos se tornarem parceiros ao
convergirem para um mesmo problema. A instru¢do ¢ o enunciado daquela palavra ou frase
que mantém o jogador com o foco. Essas frases de instrugao surgem espontaneamente a partir
do acontecimento na area de jogo e sdo dadas quando os jogadores estdo em deslocamento.
Ela deve guiar os jogadores em direcdo ao foco, gerando interagdo, movimento e
transformagdo. A avaliagdo ndo deve ser um julgamento e ndo funciona como uma critica, ela
nasce do foco da mesma forma que a instrucao. As questdes para avaliagdo listadas no jogo
sdo, muitas vezes, o restabelecimento do foco e lidam com o problema proposto por ele e
indagando se ele foi solucionado.

Cada jogo procura a solucdo de, ao menos, um problema enunciado pelo foco. O que
estimula e auxilia o jogador com a busca das solugdes de problemas em outras areas de
estudo e na sua vida pessoal. Dessa forma podemos perceber a convergéncia de Viola e
Keith, ja que os dois partem de um mesmo principio, mas abordam um mesmo assunto de
formas diferentes. Ambos ndo convergem em tudo, principalmente no quesito apresentacdo
do trabalho de grupo, onde Keith desenvolveu alguns formatos de apresentacao de sua técnica
e Viola utilizava a sua como um instrumento para ajudar o aluno/ator na sua formagao, sendo
mais um caminho para a constru¢do de suas personagens. O QUEM, ONDE e O QUE de
Keith por exemplo, sdo definidos pela PLATAFORMA (local onde se passa a acdo),
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ROTINA ¢ QUEBRA DA ROTINA. Ambos nao sao equivalentes, mas possuem uma mesma
fun¢ao estrutural dentro da cena ou jogo teatral.

O professor Gary Schuwartz* tentou estabelecer em um artigo publicado em seu
blog” os pontos de divergéncia entre Viola e Keith e esse artigo gerou bastante discussio
entre os adeptos das duas metodologias. Para Gary, o entendimento do trabalho de Johnstone
sO se da se vocé compreender, intelectualmente, o que fazer e o que ndo fazer para melhorar a
cena com sucesso, ou seja entender sobre status, narrativa, personagem, blocos, ofertas,
plataformas e inclinagdes. Gary acredita que a aplicacdo do método de Keith, pode ser feita
individualmente ou em grupo, através de uma pratica constante e sendo avaliado por um
diretor e esse tera a percep¢do de quais devem ser os resultados obtidos. Ainda para ele, a
filosofia de Spolin n3o enfatiza a abordagem intelectual (informacdo conhecida e
compartilhada) e, em vez disso, visa obter uma experiéncia direta (pautada no aqui e agora)
desafiando o jogador a entrar em um estado de jogo verdadeiro onde a mente € o corpo se
unem e se envolvem completamente. Ela propde a resolucao do problema acessando, assim, a
intuicdo. Na opinido dele, o resultado desse processo cria algo muito mais poderoso e
significativo do que “cenas e narrativas inteligentes e comicas”, criando a possibilidade de
algo novo vir a se concretizar na esteira desse processo. Trabalha com a inspiragdo, levando o
aluno a exploracdo do desconhecido, criando momentos verdadeiramente teatrais,
estimulantes e espontaneos. Sem depender conscientemente do compartilhamento de
informacgdes individuais e da manipulacdo inteligente dessas informacgdes.

Na sua visdo rasa sobre o Impro, Gary afirma que “ha algum valor” em seus
sistemas (leia-se aqui de forma pejorativa) e ainda para ele, alguns pensamentos e principios
da Impro se assemelham ao de Viola Spolin. Para ele, o método de Keith promove
cooperagio ¢ ajuda a nos sentirmos confortaveis com o fracasso e com a imprevisibilidade. E
usado para cocriar ideias e compartilhé-las, além de estabelecer um método para a interacdo
entre jogadores usando informagdes com as quais estamos familiarizados. Tirando o jogador
dos papéis tradicionais e gerando novidades, ajudando a criar uma sensagdo de surpresa em

quem assiste, ensinando também, maneiras alternativas de lidar com informagdes e

“Gary Schwartz ¢ um ex- aluno de Viola Spolin e o tinico professor a ganhar um apoio tanto dela quanto de seu
filho, Paul Sills. Ele é o fundador da Intuitive Learning Systems ¢ da IMPROV Odyssey dedicados a explorar ¢
expandir o trabalho de sua mentora.

“http://spolin.com/
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relacionamentos. Todas essas coisas sao vistas por ele de forma positiva, pois sdo facilmente
acessiveis e compreendidas pelos alunos-atores.

Segundo Schwartz o Impro ¢ entdo um rearranjo do conhecido, embora ensine um
conjunto de habilidades uteis, mas ndo tem o potencial de transformar fundamentalmente o
individuo ou o grupo, sendo essa (a seu ver) uma caracteristica principal nos jogos de Spolin.
Voltaremos a falar sobre essa afirma¢do de Gary de forma mais completa no decorrer desta
dissertacdo, mas posso adiantar que os resultados do Impro na escola tém provado justamente
o contrario do que ele acredita, tenho observado alunos mais confiantes, concentrados, grupos
coesos e proativos. Como disse anteriormente, a visdo de Gary gerou muita discussdo no
meio da improvisagdo e muitos o acusaram de nao ter lido os livros de Keith e de ter feito
afirmacdes sem embasamento algum. Realmente podemos ler o olhar de Schuwartz como
cru, mas ao mesmo tempo em seu artigo ele nos leva a refletir sobre o Impro que tem sido
feito e apresentado ao grande publico. Sua visdo sobre o método de trabalho de Keith
Johnstone estd sendo claramente distorcida com base no trabalho pratico de Impro em que ele
provavelmente assistiu e vale lembrar que o Impro de Keith possui ramifica¢des, onde outros
improvisadores criaram novas maneiras de aplicd-lo baseadas no trabalho ja desenvolvido por
ele.

“O individualista arrebatado ndo partilha nada” ja nos diz o diretor Jean-Pierre

7 S onde

Ryngaert™ em seu livro “Jogar, representar: prdticas dramdticas e formagdo
enfatiza que o grupo fechado em seu prazer fica abandonado em sua vaidade. Paralelamente a
isso, o grupo, de tanto querer projetar para o exterior uma emogao fragil, corre o risco de
fazer dela uma caricatura, de desenvolver uma experiéncia sensivel em signos grosseiros
preocupados demais em transmitir algo a alguém e acabam somente fornecendo banalidades.
Na sua visdo sobre o artista, ele acredita que este ¢ um inventor capaz de propor ao publico
formas inéditas e desconcertantes colocando-o fora das leis de comunicagdo tradicionais. Para
Ryngaert, o jogo nos interessa, a0 mesmo tempo, como experiéncia sensivel, experiéncia
artistica e relacdo com o mundo. Ele acredita no jogo como mantenedor das relagdes naturais

com os campos do teatro, comunicacao e terapia, € nos diz para nao esquecermos que jogar ja

¢ uma terapia em si. E apesar da sua mitificagdo e de seus vinculos com a nocdo de

$Jean-Pierre Ryngaert ¢ professor de Estudos Teatrais na Université de Paris 111, diretor teatral e autor de varias
obras que tratam da tematica do teatro.
SIRYNGAERT, JEAN-PIERRE. “Jogar, representar: prdticas dramdticas e formagdo”; Cosac Naify, 2009.
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espontaneidade, a improvisagdo continua sendo uma forma de trabalho insubstituivel
(principalmente em situagdoes de formacdo), desde que seja encarada em seu contexto. Na
improvisa¢do, a imaginacdo do ator e suas qualidades pessoais podem se desenvolver mais
amplamente, permitindo que ele encare o corpo como a propria fonte de invengdo criativa.
Ela seria o lugar de encontro de um objeto estrangeiro, exterior ao jogador, com o imaginario
deste, provocando no sujeito o impulso de reagir, seja no interior da proposta feita a ele, seja
em torno da proposta, explorando amplamente a zona desenhada para o improvisador e
segundo o modo como a sua imaginacao ¢ convocada.

152

Olga Reverbel>” ¢ outro nome de grande importancia no meio da improvisagao e dos
jogos teatrais. Brasileira, teorica, autora e professora, Olga, foi a pioneira nos estudos e
praticas das relagdes entre teatro e educagao no Brasil, ela ¢ considerada nacionalmente como
uma das precursoras do movimento conhecido como Teatro ¢ Educacdo, alinhado as questoes
da cena e da educacdo contemporaneas. Ela aplicou jogos dramaticos, musicais e plasticos
com o objetivo basico de ampliar e orientar as possibilidades de expressdao do aluno e apesar
da distancia espacial e geracional entre Olga e Keith, suas ideias parecem dialogar bastante:
segundo Reverbel, o modo como cada aluno aborda e resolve as dificuldades impostas pelo
jogo revela ao educador as tendéncias e a personalidade do aluno, no qual o processo de
desenvolvimento das capacidades de expressdo ¢ mais importante do que o produto final. A
tedrica considera de extrema relevancia o empenho em um maior contato social, pois, o quao
mais relacionados os alunos, mais espontaneos se tornam e juntos podem imaginar situagoes
com novas linguagens. Nesta etapa passam a observar o mundo e os outros e procuram
perceber tudo em seus menores detalhes. Aos alunos que apresentam bloqueios, ou seja,
dificuldades para exprimir em linguagem verbal ou gestual seus sentimentos, emogoes €
sensacdes, podemos considerar que, a medida que eles se conhecem, conhecem o outro € 0
mundo a sua volta, eles conscientizam-se de seu papel, do seu proprio corpo, relacionam
movimento, espaco, ritmo, € pouco a pouco expressam-se naturalmente. Em sintese, cada
aluno situa-se no seu mundo.

O relacionamento deve ser incentivado e desenvolvido no inicio de qualquer

trabalho, em qualquer conteido e o educador, ao invés de impor a sua presenca e seu

20lga Reverbel (1917 - 1 de dezembro de 2008) foi uma tedrica, autora e professora brasileira que dedicou sua
vida ao estudo ¢ as praticas da relagdo entre Teatro ¢ Educacdo. E considerada pioneira neste campo, tendo
publicado extensa bibliografia a respeito.
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conhecimento para a classe, deve proporcionar aos alunos a redescoberta do mundo, num
trabalho coletivo em sala de aula. Se a experiéncia do jogo ¢ feita com seguranga, 0 mundo
externo torna-se mais real e concreto e seus limites mais claros e definidos. Cabe ao
educador, se colocar numa posi¢ao de descoberta no contato com os seus alunos e sempre
adaptar as atividades a cada crianga, a cada grupo, as peculiaridades culturais do meio e as
condi¢gdes materiais com as quais trabalha. A primeira e talvez unica lei na educacao pela arte
¢ a liberdade.

Em sala de aula, procuro adaptar os jogos e exercicios de outros nomes da
improvisagdo as regras do Impro. O conceito mais usado por mim nas minhas aulas ¢ o de
que nao existe erro, estamos todos aprendendo com o erro uns dos outros. Entdo, ndo importa
se estou fazendo um exercicio proposto por Spolin, Ryngaert, Johnstone ou Reverbel, em
qualquer jogo errar ¢ permitido. Para isso, quando hd um erro nos aplaudimos e festejamos,
pois essa pessoa que errou nos entregou um novo aprendizado, além de ter se arriscado
bravamente e por isso merece tantos aplausos. A magnitude da primeira ideia vinda a nossa
mente também ¢ algo no qual eu sempre lembro aos alunos. Estamos no palco e temos um
problema a solucionar, ndo ha tempo de sentar-se para meditar, precisamos resolver. Use a
primeira ideia que lhe vem a mente e a encaixe na historia, no jogo, na cena! E esse ponto
pode até parecer tdo simples na teoria, mas € justamente ele quem faz as criangas travarem
quando estdo no exercicio. Levadas pelo conceito imposto pela escola e pela sociedade de
que precisam ser melhores e mais inteligentes que os outros, quando peco a primeira ideia
elas simplesmente congelam. Aceitar o colega e suas propostas ¢ uma outra dificuldade
encontrada pelo grupo e deve ser estimulada pelo professor desde o primeiro dia do teatro em
sala. Assim, a turma entenderd que estranho mesmo ¢ ndo aceitar o que o outro propds e
quando a turma entende o qudo importante ¢ a aceitacdo, 0 grupo se torna mais coeso e
cuamplice nas historias. Entendidos estes trés conceitos principais, a introdugdo do Impro se
da como uma brincadeira divertida e as praticas dialogam sem limites. As criancas comegam
a propor jogos criados por elas mesmas durante a hora do recreio e depois chegam em sala
doidas para me ensinar e ensinar para a turma. Eu sempre ougo antes os jogos criados por elas
e decoro as regras para poder ajuda-las na hora da explicacao para os colegas. Até hoje, todos
os jogos que me foram apresentados pelos alunos em sala de aula tinham como premissa
esses trés principios do Impro e usados como fundamentais na sala de aula teatral: o erro do

outro e do grupo funcionando como uma oportunidade de aprendizado, a aceitagdao da ideia
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do amigo e de que a primeira ideia ¢ sempre a melhor, por mais descabida que ela possa
parecer. Quando os conceitos sdo compreendidos e internalizados, qualquer histdria podera

253

ser improvisada com louvor. Podemos resumir “Romeu e Julieta’> adaptando a historia para

a realidade de um aluno do quinto ano e pedir a ele e seu grupo para improvisarem sobre o

154 55

tema, “O Auto da Compadecida’* e até mesmo “Branca de Neve e os Sete Andes™ e
mesmo assim conseguiremos colocar as regras do Impro nos diversos géneros literarios.
Como veremos no Capitulo 2, ndo ha limites para improvisar, mas ¢ necessario entender a
teoria proposta por Johnstone e a apresentar aos alunos de forma simplificada e baseada em
uma pratica direcionada e bem-sucedida. Esperando-se assim que os alunos a entendam de tal

maneira onde sejam capazes de aplica-la em qualquer situacao improvisacional. Inclusive na

vida.

3Tragédia escrita por William Shakespeare entre 1591 e 1595.

5% Peca teatral em forma de auto, em trés atos, escrita pelo autor brasileiro Ariano Suassuna em 1955.

SE um conto de fadas originario da tradi¢do oral alemd, que foi compilado pelos Irmdos Grimm e publicado
entre os anos de 1817 e 1822, num livro com varias outras fabulas, intitulado "Kinder-und Hausmdrchen"
("Contos de Fada para Criangas e Adultos").
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Capitulo 2

O Sistema Impro e o espetaculo improvisado

“Criatividade € permitir a si mesmo cometer erros. Arte € saber quais erros manter.”

(Scott Adams)

Acredito que vocé ja tenha observado que eu faco bastante o uso do termo Jogador,
termo no qual (a meu ver) ¢ o que melhor define o improvisador de Impro, ndo sé pela
analogia com as partidas de futebol, mas principalmente pelo carater de treinamento e
preparacdo exigido pelo método. Exatamente como os participantes de algum esporte e
também pelo fato do nosso foco em comum ser sempre a bola (no nosso caso imaginaria, mas
sempre presente). Durante a minha experiéncia como atriz, improvisadora e professora
precisei encontrar um termo agregador para os atores, alunos e ndo-atores, mas que deixasse
claro que todos estavam juntos dentro do contexto da improvisagdo. Cheguei primeiro no
termo jogador, onde me refiro a qualquer pessoa que estude a Impro, seja um artista, um
ndo-artista ou um aluno de teatro (tendo esse ou ndo pretensdes artisticas). Em seguida,
movida pela necessidade de falar das pessoas que fazem Impro, mas que ndo sdo atores me
surgiu o termo jogadores nao-atores. Ao iniciar meu trabalho como docente, entendi que
como os meus alunos (criangas) faziam teatro por motivos diversos e talvez, apenas um ou
dois, realmente, ansiasse por ser artista, eu precisava também agrupa-los em uma outra
categoria. Sendo assim, eles sdo chamados por mim de jogadores-alunos. Por tltimo temos os
jogadores-atores, que sdo os profissionais com formagio em teatro e que treinam, estudam e

se apresentam em espetaculos de Impro.

A minha intencdo em separar atores, jogadores, ndo-atores e alunos ligados ao
Impro, foi a de poder deixar claro a quem me refiro durante a minha escrita. Em vista disso e

tentando quebrar as barreiras entre as quatro classificagdes (e eu tentei bastante), quando as

Termo ja empregado por Flavio Desgranges em seu livro “Pedagogia do Teatro: Provocagio e Dialogismo”
no artigo “Os Jogos de Improvisag¢do: Pratica Teatral em Processo” que se encontra na pagina 87 do livro. Ele
também vai utilizar um termo que néo usarei nessa dissertagdo “Jogadores-espectadores”.
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trabalhamos de forma individualizada as suas necessidades e caracteristicas se mostram
diferentes de quando estdo definidos por um conceito geral e foi somente por esse motivo que
resolvi criar um vocabulario proprio para facilitar o entendimento dos contextos onde cada
tipo de jogador estava inserido ¢ nomear as trés categorias (atores, ndo- atores, alunos) e
adicionar a quarta (jogadores) onde todos transitam livremente. Entendido isso, a partir de

agora essas terminologias serdo constantes no decorrer desta dissertacao.

Ao participar de uma peca de Impro o jogador comega a fazer parte de algo em
constante construcdo: o espetdculo. E apesar de, muitas vezes, possuir um roteiro de jogos
indicando o seu inicio, meio e fim ndo possui uma trama e personagens pré-definidas. Dessa
forma, a participacdo de um jogador-ator em um espetaculo de Impro se faz diferente da sua
participagdo em uma pec¢a de teatro convencional. Alguns atores, inclusive, detestam esse
carater imprevisivel da improvisagcdo, fazendo com que essa matéria seja vista com temor
dentro da faculdade de Artes Cénicas. Mesmo ndo sendo o meu caso, pois sempre adorei a
imprevisibilidade nas cenas, justamente por admirar as reagdes espontaneas surgidas dos
erros de falas e movimentagdes ou interagdes com a plateia, como um barulho de celular, um
ronco, uma tosse etc. Preciso admitir que entendo os meus colegas. Nao suportar improvisar
na cena de uma peca tradicional ou, quem dird, em um espetaculo totalmente improvisado
pode ser sim muito sofrido e insuportavel para alguns. Muitos deles, dizem nao gostar de
improvisar cenas por acreditarem que as personagens que surgem num espetaculo
improvisado sdo um mero esbo¢co do que esta poderia ser. Por tratarem de estereotipos e
mesmo que o jogador se envolva e se esforce para implementar o minimo de verdade na
composi¢ao das personagens o tempo ¢ muito curto para construcdes psicoldgicas. O esboco
de determinadas personas surgidas (ao acaso), durante a cena improvisada pode até se tornar
exagerado, mas ndo menos interessante que o criado anteriormente (no processo de uma
montagem tradicional) podendo também imprimir naturalidade e uma verdade profunda.
Alias (a meu ver) esse € um tema polémico, pois quando estou em cena improvisando posso
sim imprimir muita verdade e naturalidade no que fago. A unica diferenca vista por mim esta
no tempo de ensaio e dedicagdo, ja que na pega tradicional tem-se mais tempo para elaborar
as nuances da personagem e entender quem ela ¢ dentro da historia, apesar de saber que a

pega e as personagens se transformam durante as apresenta¢des de uma temporada.
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Outra diferenga acontece de acordo com o género da cena na qual estou
improvisando: se for uma cena mais naturalista minha interpretacdo seguira essa linha, se
estou trabalhando no género “Novela Mexicana” minha interpretacdo buscara seguir os
exageros dessas tramas. Vale ressaltar que os géneros sdo muito utilizados para colorir as
cenas, e eles podem vir acompanhados de um titulo ou ndo. Como exemplo eu posso pedir ao
publico como inspiragdo para uma cena, escolher entre o género “Faroeste” ou “Nelson
Rodrigues”, se o publico escolhe Nelson, faremos a cena totalmente focada na escrita, época,
temas e formas de falar que sdo presentes no trabalho desse dramaturgo. Por esse motivo ¢
necessario, também, muito estudo. Mas a minha verdade estara presente, independente de
qual for a historia a ser contada. Creio eu, que a versatilidade do jogador o ajudaré a desenhar
o espetaculo e quanto mais ele acredita na cena criada (por mais absurda que esta seja) mais o
publico se interessa pelo o que lhe esta sendo mostrado. Assim, gera-se o riso, ja que a plateia
ri de como um artista se comporta e de como ele acredita ser mesmo um E.T.; ou se emociona
com a cena da moga que tentou a vida toda entrar em uma universidade e s6 consegue

realmente aos seus 90 anos.

Na peca de Impro, as descobertas se ddo durante a cena, na cena eu identifico ser
ruiva, na cena sei que roubei um banco ainda pouco, na cena descubro ter uma voz irritante e
por ai vai..E isso exige muita entrega do jogador, muita vontade de se colocar em
situacdes-limite onde se esta o tempo todo perto de perder o controle e onde o ciclo nunca se
fecha, onde sempre ha uma nova possibilidade a surgir. Mas ¢ claro que tudo na Impro
depende de treino. Quanto mais tempo voc€ tem como jogador de Impro, mais habilidades
vocé consegue trabalhar. Nao acredito na existéncia de uma escola propria a ensinar o
improvisador a ser menos canastra € mais naturalista, acredito que isso vem da sua
experiéncia com o teatro e com o qudo vocé esta disposto a se envolver na cena improvisada.
Como venho de um grupo onde a maioria dos improvisadores nao eram atores, a construcao
das personagens, variava muito com o nivel da entrega que cada jogador dispunha para a cena
e do quanto de teatro a maioria conhecia. Mas, isso ndo chegava a ser uma determinante para
estar em cena improvisando. No grupo “Improvinsanos” (que fiz parte de 2006 a 2012) eu,

Ary Aguiar’’ e Claudio Amado®® (diretor do grupo) éramos os Gnicos atores profissionais, o

57 Ator, improvisador e apresentador. Contato: linkedin.com/in/ary-aguiar-099544163
¥(Rio de Janeiro, 21 de dezembro de 1974) é um ator brasileiro. Um dos fundadores da companhia carioca de
teatro, Teatro do Nada,' coordenador do Campeonato Carioca de Improvisagdo, em parceria com a Companhia
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resto dele, era formado por engenheiros, advogados, um sindico profissional, um médico e
um professor de ingl€s. Tinhamos também atores-colaboradores, que passavam pelos nossos
treinamentos, mas no geral, o nosso trabalho era totalmente feito junto de jogadores
ndo-atores, porém ndo menos artistas que os artistas com formagao. Como o teatro ¢ pautado
nos relacionamentos, nods ja tinhamos o principal para fazer a cena acontecer: a relagdo, em
razdo de a trabalharmos com afinco nos jogos, cenas € nos espetaculos. Cada um dos
integrantes ja havia tido uma pequena experiéncia com teatro, fosse na infancia ou depois

dela, mas o importante ¢ que a linguagem teatral ndo era estranha para ninguém.

A construgdo da personagem no espetaculo improvisado acontece de forma natural
a partir das experi€ncias nos treinos, treino esse que fortalece o grupo de Impro pois os
encontros constantes para jogar em grupo funcionam exatamente como o futebol do fim de
semana, onde aprendem a partir das experiéncias e aprimoram as suas habilidades com base
nas partidas. Fortalecendo ndo somente as questdes inerentes ao jogo, mas no caso dos
jogadores de Impro eles entendem melhor o funcionamento do seu corpo no espago cénico,
desenvolvem uma escuta agucada, ndo deixando passar nada do que ¢ dito na cena.
Reforcando que qualquer coisa falada na cena ¢ de extrema importancia para o
desenvolvimento da mesma e criando assim a intimidade do grupo com os seus colegas de
jogo. Trabalha-se ali, igualmente, o uso da voz, a dic¢do e a rapidez dos pensamentos ¢ as

respostas a estimulos, fatores estes muito importantes para qualquer profissdo e talvez por

isso tenha feito muitos nao-atores se apaixonarem por essa técnica.

de Teatro Contemporaneo e professor de técnicas para se improvisar coletivamente histdrias e cenas no teatro
(IMPRO) em companhias de teatro que se utilizam desta metodologia (Teatro-Esporte). Diretor do grupo de
improvisagdo teatral Improvinsanos. Formado em Interpretagdo Teatral pela Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (UNIRIO), em 1997, participou de diversos espetaculos no teatro, na televisdo e em publicidade,
onde fez diversos comerciais e campanhas. E também autor do livro “Os principios basicos da improvisagio: 40
jogos para aprender a improvisar.” langado pela Amazon em 2016. Contato: http://claudioamadoimpro.com.br/
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2.1

Um pequeno relato sobre o espetaculo de Impro no Brasil.

“Improviso sim, qualquer coisa nao.’

(ACHATKIN 2010)

No final do Capitulo 1, citei rapidamente a nomenclatura Sistema Impro ao
comentar um artigo de Mariana Lima Muniz e Horténcia Maia e volto novamente a esse
termo para que possamos ampliar o nosso vocabulario sobre o trabalho de Keith Johnstone. O
Impro foi definido pela pesquisadora norte-americana, Theresa Dudeck, como um sistema.
Essa nomenclatura refere-se a pedagogia proposta por Johnstone. Dudeck, a entende como
"um sistema pois compreende que o processo de ensino-aprendizagem da improvisag¢do
teatral criado por ele configura-se em conceitos, praticas e modos de operar que estdo além

de uma metodologia"™

como nos conta Horté€ncia Maia em sua dissertagdo de mestrado.
Apesar de eu considerar que uma metodologia pode complementar e originar outras,
exatamente como vem acontecendo com o trabalho de Keith Johnstone, resolvi também
aderir ao termo Sistema Impro pelo fato de considerar essa a nomenclatura que melhor
caracteriza o trabalho desenvolvido por Keith e ela consegue agrupar todos os seus principais
conceitos. Dessa forma, o entendimento de que o Sistema Impro pode gerar uma metodologia
(ou varias) nos ajuda a digerir melhor as ideias e praticas que surgem a partir dele. Escolhi de
forma proposital utilizar somente agora essa nomenclatura ao me referir ao trabalho de

Johnstone, visto que, ja expus no capitulo anterior os seus principais conceitos, suas

defini¢des e aplicagdes.

$“Sistema Impro com Criangas: Experiéncia de ensino- aprendizagem do teatro na educagio fundamental.”/
Horténcia Campos Maia - 2015. Orientadora: Mariana Lima Muniz. Coorientadora: Marina Marcondes
Machado.Dissertacdo (mestrado) - Universidade Federal de Minas Gerais, Escola de Belas Artes.
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No artigo “Criatividade, Espontaneidade e Técnica no Sistema Impro e na pratica
da improvisacdo como espetdculo no Brasil”® Diogo Horta e Mariana Lima Muniz
explicaram alguns pontos importantes do Sistema. Segundo eles, a pesquisa desenvolvida por
Johnstone e por outros autores possibilitou a criacdo de um género teatral que acontece pela
realizagdo de espetaculos improvisados diante do publico, género esse que foi denominado
Impro. Apontam também para a criatividade no Sistema Impro podendo ser entendida como
uma disposi¢do para a criagdo relacionando-se ao desbloqueio de ideias e da forma como elas
fluem a partir do sujeito. Se tratando entdo, de treinar o individuo para se distanciar dos
aspectos impeditivos para assim agir de forma espontanea e criativa, aprendendo a partir da
experiéncia. Assim, a Impro enquanto género teatral, comecou a ser difundida no Brasil no
inicio dos anos 2000 com a estreia em 2002 do espetaculo “Jogando no Quintal” em Sao
Paulo, considerado o primeiro do género no pais (HORTA, 2014). A partir dai, outros grupos
se formaram em Minas Gerais (Uma Companhia) e no Rio de Janeiro (Teatro do Nada),

fazendo com que o Sistema Impro se tornasse conhecido como linguagem e pesquisa.

Lembro de nos anos 2000 ter assistido o Teatro do Nada no Planetario da Gavea®' e
de ter saido de la encantada e ao mesmo tempo achando aquelas cenas criadas na hora algo
totalmente impossivel de se fazer. Na época, eu era apenas uma novata na faculdade de teatro
e ndo fazia ideia de que por tras daquelas cenas “impossiveis” haviam conceitos profundos de
alguém que (praticamente) fazia daquilo a sua filosofia de vida. Acredito ter sido ali, o inicio
do meu interesse pela pessoa por tras de tudo, sendo entdo a partir desse espetaculo que
conheci Keith, seu Sistema e onde comecei a aprender (na pratica) junto do Teatro do Nada
esse Sistema que tanto me encantava. Assim como eu, acho que muitos que assistiram aos
espetaculos dos grupos do Rio de Janeiro, Belo Horizonte e S3ao Paulo também se
interessaram em saber mais sobre a técnica que regia essas pecas improvisadas e por
consequéncia disso a linguagem foi se tornando conhecida, estudada e praticada por muitos,

ainda que de forma setorizada e ndo amplamente divulgada.

80«Criatividade, Espontaneidade e Técnica no Sistema IMPRO e na Pratica da Improvisagdo como Espetaculo
no Brasil”’- Diogo Horta, Mariana de Lima Muniz. Artigo publicado em: Lamparina - Revista de Ensino e Artes
Cénicas - EBA/ UFMG- Volume 02 - Numero 6 /2015.

8'A Fundacdo Planetirio da Cidade do Rio de Janeiro é uma institui¢do, pessoa juridica de direito publico,
vinculada a Secretaria de Cultura do municipio do Rio de Janeiro, no Brasil. Dedica-se a divulgagdo da
astronomia ¢ ciéncias afins a populag@o e 14 funciona o Teatro Maria Clara Machado. Esse espago possui um
palco de arena destinado a espetaculos teatrais, teatro infantil, palestras, ciclos ¢ debates, leituras e pesquisa
teatral e musica de camara.
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Ainda seguindo a perspectiva da pesquisa de Diogo Horta®?, a formagio dos varios
grupos do género no Brasil se desencadeou a partir da repercussdo do espetaculo de
improvisagao “Improvavel”, da Companhia Barbixas de Humor e da estreia dos programas
de televisio “Quinta Categoria” da MTV (de 2008 a 2011) e “E tudo improviso” da Rede
Bandeirantes de televisdo (de 2010 a 2011). A maioria dos grupos de Impro que surgiram
investiram em espetaculos de jogos simples e no trabalho com a comicidade. Partindo assim
do principio de um ganho rapido de publico, onde acabavam esquecendo e desconhecendo os
principais fundamentos do Sistema Impro. Com isso, a banalizagdo e a superficialidade foram
e ainda sdo um risco para o Impro no Brasil, tal como a compreensao e difusdo de seus ideais.
As constantes adaptacdes do trabalho de Johnstone, buscavam o riso facil formado por uma
vontade ainda maior de aumentar o publico. Além disso, juntava-se a um egocentrismo dos
jogadores, levando o grupo a deixar de exercitar a cooperagdo entre si. Deste modo, os
improvisadores jogam como se estivessem em uma competicdo desenfreada pela busca do
dominio da plateia através da piada, tornando-se esse um fator de extrema importancia para o
esquecimento de alguns principios fundamentais do Sistema. Para Mariana e Diogo, a
improvisagdo por habitar no terreno do inesperado ja se aproxima do riso e ndo
(necessariamente) precisa se valer dele para causar o interesse no publico, em razdo de o

Impro poder se tornar interessante por varios outros motivos e nem sempre fazer rir.

O cenadrio carioca de improvisa¢ao ¢ o qual posso falar com mais propriedade posto
que, vivi a descoberta e a expansao do Sistema Impro no Rio de Janeiro. Liderado pelo Teatro
do Nada, que além de difundir a técnica através dos seus espetaculos e fomentar o estudo do
Sistema através de cursos oferecidos pelos seus integrantes teve também Claudio Amado, um
de seus fundadores como um dos organizadores do Campeonato Carioca de Improvisagao.
Por volta de 2006, tive a experiéncia de participar de uma edi¢gdo do mesmo quando ainda era
dirigido por Claudio, onde mais a frente se afastara do projeto e se dedicara as suas oficinas
de improvisagdo para artistas e empresas. O campeonato no qual participei era sediado na Cia

de Teatro Contempordneo® e era la onde a maioria dos improvisadores do Rio se

620 Sistema Impro na formagdo universitiria em teatro: experiéncias nos cursos de graduagdo em teatro da
EBA/UFMG e da UFSJ”/Diogo Horta Miguel. — 2014. 168 f. Orientadora: Mariana de Lima ¢ Muniz.
Disserta¢do (mestrado) — Universidade Federal de Minas Gerais, Escola de Belas Artes.

$Casa especializada em cursos de teatro para profissionais e empresas também conta com espago para
espetaculos. Enderego: Rua Conde de Iraja, 253 - Botafogo, Rio de Janeiro - RJ, 22271-020.

Site: http://ciadeteatrocontemporaneo.com.br/
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encontravam. E até hoje, o Campeonato Carioca de Improvisagdo acontece anualmente ali e
seus organizadores procuram sempre trazer um improvisador internacional para ministrar
cursos ¢ oficinas para os seus alunos. Os cursos voltados ao ensino do Impro sdo ministrados
também aos alunos do curso profissionalizante de ator da Cia. Funcionando também como
matéria obrigatdria para os atores em formacdo, como fui informada por Dinho Valladares um
dos socios da Cia em uma conversa informal. Além da Cia de Teatro, a Casa das Artes de
Laranjeiras (CAL)* possui um curso livre de improvisagdo, nomeado de “IMPRO: técnicas
de Improvisa¢do Contemporanea”, ministrado pelo improvisador, ator e ex-integrante da Cia

Teatro do Nada, Vinicius Messias.

Diogo Horta em sua dissertagdo de mestrado intitulada: “O Sistema Impro na
Formagdo Universitaria em Teatro: Experiéncias nos cursos de graduacdo em teatro da
EBA/UFMG e da UFSJ” (2014) possui um capitulo dedicado somente a implantacdo do
Impro no Brasil e segundo um levantamento de dados feito por ele, o Brasil conta com 32
grupos de Impro, dentre eles 75% dos grupos se localizam em Belo Horizonte, Sao Paulo e
Rio de Janeiro. O meu propdsito nesta dissertagdo ndo ¢ me aprofundar sobre os grupos de
Impro existentes no Brasil. Pois esse ndo ¢ o objetivo desta pesquisa e sim o ensino do Impro
como pedagogia teatral e fundamento para o ensino do teatro na sala de aula na circunstancia
escolar com os alunos do Ensino Fundamental I. Porém cito o estudo de Diogo por
considera-lo necessario para o entendimento do cenario do Impro no Brasil nos ultimos anos.
Se pudermos observar, a difusdo do Sistema por aqui ainda ¢ lenta e superado o seu sucesso
inicial, hoje, posso dizer que o Impro se apresenta no Rio de Janeiro em um ambiente
marginal. A divulgacdo dos grupos ¢ restrita aos outros improvisadores € a uma pequena
plateia formada pelo Campeonato Carioca de Improvisacdo. Cenario esse lamentavel em
razdo de possuimos grupos muito talentosos e preocupados em propagar o que chamo de bom
Impro (o Impro feito seguindo os moldes propostos por Keith e com base em anos de estudos

praticos e teoricos).

%Casa das Artes de Laranjeiras, mais conhecida pela sigla CAL, é um centro de treinamento de mao-de-obra
artistica para diversos setores das artes cénicas localizada na cidade brasileira do Rio de Janeiro. Sua sede é
localizada na Rua Rumaénia, 44 em Laranjeiras, Rio de Janeiro.

Site: http://www.cal.com.br/
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Vale falar também dos improvisadores que, como eu, ndo possuem um grupo fixo e
seu trabalho se d4 na transicdo por varios grupos ou se juntando a outros improvisadores
quando possuem algum espetaculo de improvisagao em pauta. Esses improvisadores também
se preocupam em estudar e divulgar o Sistema, seja nos cursos de teatro no qual ministram ou
nos espetaculos improvisados onde atuam. Nao podendo esquecer ainda dos esforcos de
muitos profissionais, os quais trabalham promovendo mostras, encontros de improvisagao,
circuitos e reciclagens com trocas de exercicios e formatos de espetaculos. Formatos esses,
quase sempre curtos (Short Form), podendo ser definido como um estilo de teatro
improvisado em que cenas curtas e tipicamente nao relacionadas sdo exibidas. Este formato ¢,
geralmente, mais enigmatico e baseado em jogos € manipulagdes tolas € menos baseado em

narrativas e personagens solidos.

No caso dos espetaculos apresentados no Rio de Janeiro, os grupos somente
readaptam as estruturas curtas, modificam os jogos e a teméatica dos espetaculos, mas mantém
como caracteristica as cenas breves e que ndo possuem ligacdes entre si. Ja os espetaculos de
formato longo (Long Form), aqui no Rio de Janeiro, sdo executados por poucos grupos e
geralmente os mais experientes com improvisacao. Neste tipo de espetaculo as cenas podem
ser curtas ou nao, e podem se ligar de diferentes maneiras, seja pelos assuntos, por um
personagem ou acontecimento. Normalmente, esses espetaculos possuem um tema central ja
definido anteriormente sendo determinante para o seu formato de apresentagdo, os demais
temas sugeridos pelo publico sdo coletados por um membro do grupo antes do inicio do
espetaculo e, aos poucos, durante a encenacao sdo revelados ao publico que se delicia ao ver

a sua sugestao sorteada.

Foto 1- Claudio Amado e Ana Paula
Novellino em cena no espeticulo
“Dois é bom” da Cia Teatro do Nada
que ficou em cartaz de 05 a 27 de
setembro de 2017 na Casa de Cultura
Laura Alvim em Ipanema,Rio de

Janeiro. Fotografia: Cecilia Vaz.

Cecilia Vaz
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Foto 2 - Ary Aguiar, Amanda Xavier, Aline Bourseau, Ana Luiza Ulsig, Rodrigo Amém e
Claudio Amado em foto de divulgacao do “Jogo das Estrelas”, espetaculo de Impro com a
participacdo dos improvisadores que mais se destacaram no Campeonato Carioca de
Improvisagdo realizado na Cia de Teatro Contemporaneo em fevereiro de 2007.

Fotografia: Arquivo - O Globo.

blog oficial .

EM CENA SEM ROTEIRO DESDE 2006

Foto 3 - Taiyo Omura, Ary Aguiar (de verde), Amanda Xavier, Bernardo Sardinha, Alberto
Goyena (de amarelo), Pedro Figueiredo (de azul) e Carlos Limp (de laranja). Foto de

divulgacdo do blog do extinto grupo Improvinsanos. Fotografia: Divulgacdo Improvinsanos.
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Foto 4 - “Circuito de Improvisagdo Teatral” realizado por Davi Salazar e Tomaz Pereira
realizado no ano de 2018 na Casa de Espanha, Humaitd, Rio de Janeiro. Esse circuito
selecionou os grupos cariocas de Impro mais atuantes com o objetivo de divulgar a pratica e

aumentar o seu publico. Fotografia: Divulgacao/ Facebook - Circuito Impro.

Foto 5 - José Guilherme Vasconcellos, Amanda Xavier (sentada), Aline Bourseau (de saia
xadrez) e Gisela Plombon. “Demasiado Personal”- Espetaculo criado e dirigido por Omar
Galvan em 2018 e que ficou em cartaz na Cia de Teatro Contemporaneo em maio do mesmo

ano. Fotografia: Arquivo pessoal.
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Foto 6 - Espetaculo “Puppet Fiction” da Cia Baby Pedra e o Alicate que mistura bonecos e
improvisacdo, apresentado em abril de 2018 na Casa de Espanha no Humaita, Rio de Janeiro.
Este espetaculo fez parte da programacdo do “Circuito de Improvisagdo Teatral”.

Fotografia: Zeca Carvalho.
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2.2

Os espetaculos de Impro pelo mundo - Breves Impressoes

“Todas as atividades do homem, incluindo-se evidentemente todas as artes,
especialmente o teatro, sdo politicas. E o teatro ¢ a forma artistica mais perfeita de coercao.

Que o diga Aristoteles.*

(Augusto Boal)

Ao espetaculo derivado dos jogos e teorias do Sistema Impro da-se o nome de
Teatro-Esporte (Theathersport), sendo um tipo de peca que divide o elenco em duas equipes
para competirem entre si pelas melhores cenas, possuindo entdo uma grande troca com o
publico. Como esse formato de espetaculo ¢ composto por jogos competitivos, ele exige do
publico o mesmo que uma partida de futebol exige, porém com uma participagdo ainda mais
ativa da plateia: através da sugestdo de cenas, votacdo na melhor equipe, escolhas de
puni¢des para a equipe que nao cumpriu as regras € também a participagao de um espectador
no jogo. Nesta modalidade de espetaculo, o espectador pode vir a ser convidado a participar
do jogo, mas s6 o faz de livre e espontanea vontade e nunca devera se sentir for¢cado a
participar da cena, gerando constrangimento ou mal-estar diante dos outros espectadores.
Segundo Vera Cecilia Achatkin em sua tese de doutorado (j& citada anteriormente), este
formato de espetaculo nasceu como uma aula aberta de teatro. Seus acertos e erros sao
expostos diante dos olhos do publico, exatamente como acontece em uma partida esportiva.
Um dos pontos negativos de se apresentar um espetaculo improvisado diante de um publico e
como ja citamos anteriormente nesta dissertacdo, ¢ que levado pelo desejo de agrada-lo, o
improvisador ou os improvisadores acabam deslocando ou abolindo as ideias de Keith, com o
intuito de promover o riso facil e de angariar um publico ainda maior para lotar suas plateias.
Dessa forma, o espetaculo se transforma em uma exposicao de egos, piadas e tiradas de facil

agradabilidade, mas sem nenhuma base tedrica e aprofundamento no Sistema.
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Inclusive, nem todos os grupos envolvidos com o improviso dentro do formato de
Johnstone possuem a clara no¢ao dos conceitos que formam o seu Sistema, assim um grupo
acaba copiando o outro ou criando fracas variagdes de um mesmo espetaculo, sem sequer
conhecer o nome de quem criou as ideias originais que formam o todo. E alguns grupos, para
se protegerem do erro na frente do piblico acabam combinando cenas que podem se adaptar
a variados titulos e estimulos, fazendo com que essas cenas j4 ndo sejam consideradas tao
improvisadas assim. Acredito eu, que fora do Brasil, onde o Impro ja ¢ mais conhecido e
praticado e onde as pessoas ja possuem um maior entendimento da sua teoria, isso acontega
com menos frequéncia. As alteragdes que surgem tanto nas cenas, como nos espetaculos
podem ser geradas a partir de novas metodologias nascentes do Sistema Impro, criando novos
formatos de espetaculos improvisados, porém com um embasamento teérico aprofundado. Ja
aqui no Brasil, onde as ideias do Sistema ainda nao sdo de amplo acesso, vide os livros de
Keith ainda ndo terem uma tradugdo para o portugués, 0s equivocos sao maiores € o
aprendizado do seu trabalho acaba acontecendo quando algum improvisador ministra um

curso e esse aluno do curso decide por ministrar um curso a um outro alguém.

Fora do Brasil, o Teatro-Esporte possui variagdes que segundo Vera Cecilia

Achatkin sdo 5:

1. O Teatro-Esporte Regular que se constitui em cenas livres, jogos e desafios.
Possui um juiz e duas equipes que competem entre si.

2. Partida revisada - O time vencedor de um dos desafios fica impossibilitado de
jogar outros dois, de forma a fazer com que o time perdedor tenha chance de
consertar alguns pontos.

3. Partida de desafios - Os times se desafiam mutuamente. Nao ha cena livre nem
contagem de tempo.

4. Partida de desafios dos juizes - SO os juizes langam desafios para as cenas.

5. Partida dinamarquesa - O publico é quem decide quem € o vencedor, por meio
de gritos, cartdes coloridos com as cores dos times para votagdo e usa-se
também as palmas para determinar o vencedor. Sempre guiados por um mestre

de cerimoOnias que comanda as partidas.
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Conforme nos diz Vera, Keith Johnstone ndo aprecia esse modelo de votagdo
apresentado no item 5, porque o considera fragil e tendencioso. Concordo com ele, pois em
todos os campeonatos que participei ou assisti sempre utilizaram esse método de votacao e
ficava claro para quem assistia e entendia de Impro que nem sempre ganhava a melhor

historia e sim quem possuia a maior torcida.

Segundo Diogo Horta, em Chicago nos Estados Unidos um outro grupo de
professores, educadores e pessoas que de alguma forma estavam ligadas ao teatro, foram
responsaveis pelo desenvolvimento da improvisagdo naquele pais, tais como Neva Boyd®,
Viola Spolin que trabalhou com Boyd, Paul Sills (filho de Viola Spolin) e David Shepherd®.
Mais a frente, Paul Sills criard o Second City®’, onde alcancard sucesso nos EUA e se
espalhard para o resto do mundo. Sills criaria ainda outro grupo de improvisacdo, dessa vez
junto com sua mde, chamado The Game Theatre®, ja David Shepherd criaria o
ImprovOlimpic, influenciado pelo espetaculo Theatresports (Teatro-Esporte), criado por
Keith Johnstone. Chicago ainda nos apresenta o trabalho de Del Close, também ligado a
improvisagdo e inventor do que hoje ¢ conhecido como Long Form (ja citado anteriormente),
o qual segundo a Improv Encyclopedia®” ¢é definido como uma categoria de teatro
improvisado, onde se improvisa uma pec¢a longa. A propria enciclopédia que o define
também nos fornece uma lista dos varios formatos longos existentes ¢ o Harold criado por
Del Close ¢ um deles. Close foi considerado como uma das principais influéncias do teatro

improvisado moderno, foi o coautor do livro Truth in comedy’, descrevendo técnicas (agora)

%Neva Boyd (Sanborn, lowa 25 de fevereiro 1876. Chicago, 21 de novembro de 1963) Importante educadora e
trabalhadora social norte-americana, fundou a Escola de Recreacdo e Treinamento (Recreational Training
School) na Hull House de Chicago. A escola tinha um programa de trabalho de grupo com imigrantes, que se
desenvolvia com ginastica, danca, jogos, arte dramatica, teoria do jogo. Boyd foi professora de sociologia e
servico social da Northwestern University de 1927 a 1941.

%David Gwynne Shepherd (10 de outubro de 1924 - 17 de dezembro, 2018) foi um produtor, diretor € ator
americano. Seu trabalho se destacou principalmente no teatro de improviso.

The Second City ¢ uma empresa de comédia de improvisagdo que se originou no bairro Old Town de
Chicago.O Teatro Second City abriu em 16 de Dezembro de 1959 e desde entdo tem expandido sua atuagdo para
diversas outras cidades, incluindo Toronto, Canada e Los Angeles, California. O The Second City produziu
programas de televisdo, tanto nos Estados Unidos e no Canad4, incluindo SCTV, Second City Presents, ¢ Next
Comedy Legend, além de ser fortemente envolvido na criagdo do satirico filme de ficgdo cientifica de 1969 The
Monitors. Desde sua estreia, o Second City tem sido consistentemente um ponto de partida para comediantes,
atores premiados, diretores e outros no mundo da televisao.

%The Game Theatre (Teatro de Jogos) iniciado no meio da década de 1960, criado por Paul Sills junto de Viola
Spolin (sua mae), onde as apresentagdes aconteciam com a plateia convidada ao palco para improvisar.

% http://improvencyclopedia.org/

CLOSE, Del; HALPERN, Charna; JOHNSON, Kim - “Truth in Comedy:the manual for improvisation” 1st ed.
- United States of America - Meriwether Publishing Ltd. 1994.
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comuns na improvisag¢ao de formato longo. O livro ainda aponta a disposi¢do geral do Harold
que ¢ uma estrutura muito utilizada no teatro improvisado de formato longo, sendo

desenvolvido por ele em parceria com Charna Halpern.”

Outro nome que também desenvolveu o Impro no Canadé foi Robert Gravel’. Este
canadense criou com a colabora¢do de Yvon Leduc™, em 21 de outubro de 1977, o espetaculo
Match de Improvisagdo e a intengao de Gravel era a de experimentar novas formas de teatro
com a aproximagao do publico, a fim de quebrar o elitismo no teatro. Com a presenga de um
arbitro e de dois assistentes encarregados de fazer cumprir o regulamento e de atualizar o
placar, a ideia se inspira no esporte, parodiando o decoro e as regras do hoquei no gelo, assim
0 publico pode participar do espetaculo ao interpretar o papel do préprio publico. Aos
jogadores, cabe o desenvolvimento ao vivo de suas habilidades de ouvir, reagir rapidamente,
ter humildade em cena (sabendo o momento certo de intervir), coragem para se colocar em
perigo, exercitar a criatividade e trabalhar em equipe. O Match ¢é apresentado e narrado por
um mestre de cerimdnias, hd a presenga de um musico para aquecer os espectadores,
preencher os tempos mortos, pontuar os momentos importantes e intervir (quando necessario)
em algumas improvisa¢des. Também em 1977, Keith Johnstone e Mel Tonkin™ fundam o The
Loose Moose Theatre Company. Sediada em Calgary no Canadd, essa companhia de teatro
possui uma reputagdo internacional por desenvolver o estilo de improvisacao e trabalho
criado por Johnstone. O Loose Moose ¢ uma companhia de teatro ativa. Se apresentando tanto
em seu teatro como em turnés, além de oferecer um centro de treinamento para pessoas
interessadas em teatro de improvisagdo. Ainda hoje, o teatro de Keith continua seguindo uma
longa tradi¢cdo de produgdo de uma série de pecas de teatro infantil que sdo apresentadas ao
publico nos finais de semana. Também mantém uma noite de teatro comico improvisado,

além de varias pecas improvisadas e eventos especiais, como 0" International Improvisation

'Charna Halpern, nasceu em 1952 em Chicago, Illinois. E cofundadora do ImprovOlympic, agora conhecido
como i0. Halpern era dona do iO West, localizado em Hollywood, Califérnia, onde em 1984, com a parceria de
Del Close comegou a ensinar Harold a muitos estudantes da comunidade teatral de Chicago.

Robert Gravel (Montreal, 14 de setembro de 1944 - Saint-Gabriel-de-Brandon, Quebec 12 de agosto de 1996)
Foi um ator, dramaturgo, diretor teatral e professor ¢ personalidade influente na histdria moderna do teatro em
Quebec.

Em 1977, Gravel co-fundou com Yvon Leduc a altamente bem-sucedida Ligue Nationale d'Improvisation.
Yvon Leduc é um ator de Quebec, Canada. Ele foi cofundador, com Robert Gravel do conceito de partida de
improvisacgdo em 21 de outubro de 1977.

"*Mel Tonkin definido pelo Calgary Journal como “um entusiasta de teatro”.
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Summit” que aconteceu em marg¢o de 2010 e as maratonas de improvisagdo, onde a mais

longa durou 52 horas e sem que os improvisadores pudessem dormir.

Desde o ano de 1998, o Loose Moose recebe a “Loose Moose International
Improvisation Summer School”, uma classe de duas semanas que acontece durante o verdo e
atrai pessoas de todo o mundo para Calgary, onde hd muito tempo segue reconhecida como
um centro de inspirac¢ao e educagdo de improvisagdo narrativa no mundo. Em consulta ao site
da companhia, encontrei as descri¢des dos cursos de verdo e além dos cursos tradicionais
para adultos havia o anuncio de duas classes para criancas de 10 a 14 anos de idade. Segundo
a descricdo do curso, os alunos dessa faixa-etaria aprendem o basico da improvisagao ¢ a
concentragdo inicial do trabalho estad no fato de ensinarem as criangas a agirem de forma
positiva, criarem interagdo com 0s personagens € avangarem na narrativa para o trabalho das
cenas. Este mesmo curso possui um nivel mais avangado, o que eles intitulam como “Nivel 2
Youth Improvisation, Introduction to Scene Work” (Improvisacao Juvenil Nivel 2; Introdugao
ao trabalho de cena)”, para ingressar nesse nivel o aluno devera ter cursado e concluido a
classe anterior por mais de trés vezes ou deve receber a permissdo do seu instrutor para
ingressar na turma mais avangada. No nivel 2, os alunos aprendem a estrutura narrativa
basica de uma cena improvisada, trabalham também a audicdo, a positividade e a aceitacdo de
ideias. Ha ainda uma observacao sobre o nimero de alunos por turma, onde ndo especificam
quantos s3o, mas explicam que trabalham com um nimero limitado de alunos visando
garantir um ambiente de aprendizado benéfico para eles. Como as aulas sdo poucas (trés
aulas somente) a turma ndo possui nenhum tipo de apresentac¢do final do trabalho. Para os
alunos acima de 15 anos e até os 18 o curso tem quase dois meses de duracdo, (talvez este

seja um curso regular) com encontros uma vez na semana, assim como para os maiores de 18.

Os formatos de improvisacao apresentados nos espetaculos em cartaz no Loose
Moose foram todos desenvolvidos por Keith e/ou seus improvisadores, sendo eles: Maestro
Impro, Super Cena, Dia das Bruxas, Historia de Amor, Puppetprov e Gorilla Theatre. Porém
no site de Keith™, os formatos citados como sendo de sua cria¢do sdo: Theatresports, Gorilla
Theatre, Maestro Impro e The Life Game (O jogo da vida). Ja no site do International

Theatresports Institute sdo trés os formatos descritos: Theatresports, Gorilla Theatre e

"*Tradugdo minha.
Shttps://www.keithjohnstone.com/
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Maestro Impro. Abaixo segue a descricdo de cada um dos formatos de espetaculo, as suas
defini¢cdes foram retiradas do site do Loose Moose Theatre, com excec¢ao do The Life Game
que foi adicionado no final da lista (no caso deste jogo, vale observar que a sua descri¢ao foi

retirada do site de Keith Johnstone e do The Life Game Vancouver”):

e MAESTRO IMPRO: Espeticulo de improvisagdo onde os artistas sao
escolhidos aleatoriamente para improvisar cenas que recebem pontos do
publico. Apos cada rodada, os artistas que possuem a pontuagdo mais baixa
sao eliminados. As rodadas continuam até um artista, o “Maestro

Improvisador” permanecer.

e SUPER CENA: Quatro ou cinco dos melhores intérpretes da companhia
dirigem a primeira parte de uma pega improvisada. O publico vota em seu
favorito e o diretor/pega com o menor numero de votos € eliminado. Apds
cada rodada subsequente, hé outra eliminagdo até que a pega improvisada seja

concluida e um diretor saia vitorioso.

e DIA DAS BRUXAS: Espetaculo de Theatresports onde algumas equipes de
improvisadores se desafiam mutuamente e as cenas feitas por eles recebem
pontos de juizes ou do publico. * O Theatresports foi criado pelo cofundador e
ex-diretor artistico da Loose Moose, Keith Johnstone, desenvolvido na Loose

Moose sendo agora apresentado no mundo todo.

e PUPPETPROV: Espetaculo de comédia improvisada com fantoches. Artistas e
bonecos improvisam junto com outros bonecos e artistas. Como esse ¢ um
show improvisado, o Loose Moose nao pode se responsabilizar pelo o que os
bonecos dizem ou fazem, entdo (definitivamente) esse nao ¢ um show infantil.

(Recomendado para maiores de 14 anos)

"Thttps://thelifegamevancouver.wordpress.com/
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e HISTORIA DE AMOR: Os improvisadores se revezam dirigindo a sua
opinido sobre como um casal de verdade da plateia se apaixonou. Quem dirige

a cena mais proxima da historia de amor da vida real do casal ganha.

e GORILA THEATRE: Os melhores artistas do Loose Moose se revezam na
dire¢do de cenas improvisadas. Uma das marcas registradas do Gorila Theatre
¢ a inclusdo de um “gorila ao vivo” (um artista com traje de gorila), que
adiciona um elemento ao espeticulo: trabalho de madascara e mau
comportamento ludico. Um elenco de quatro ou cinco improvisadores se
reveza na direcdo de cenas. A plateia ¢ convidada a recompensar ou punir o
diretor de uma cena gritando “Banana!” caso gostem da cena que lhes foi
apresentada ou gritando “Perdeu” caso nao gostem da cena. O diretor
bem-sucedido ganha uma banana e o diretor que ganhar mais bananas, no final

do show, ganha uma semana com o gorila residente.

No site da companhia ha uma observagdo abaixo da descri¢gdo de cada espetaculo
informando ao publico que os espetaculos ndo sdo apropriados para criangas pequenas, pois o
teatro ndo pode garantir que a linguagem e o contetdo do show sejam apropriados. Em 1998,
Dennis Cahill se tornou o diretor artistico do Loose Moose Theatre, sendo ele um de seus
membros-fundadores e onde permanece, até os dias de hoje, no mesmo cargo. De acordo com
o site do Loose Moose, Dennis desenvolveu, dirigiu e apareceu em inimeras producdes nos
ultimos 40 anos e ele € o instrutor principal de improvisagdo desta escola de teatro, além de ja

ter ensinado improvisagao em diversos paises.

e THE LIFE GAME: E um programa onde um convidado é entrevistado sobre a
sua vida e uma equipe de improvisadores da vida a histéria. Inicia-se com a
infancia do convidado, experiéncias formativas, sucessos, fracassos, triunfos e
magoas até a parte de “Como vocé gostaria de morrer?”. O convidado pode ser

alguém notdvel ou desconhecido, que ¢é entrevistado por um anfitrido
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(podendo ser um dos jogadores), um diretor monta as cenas junto dos

improvisadores para assim destacar os elementos da vida dos convidados.

Foto 7- Mel Tonkin, Keith Johnstone e Dennis Cahill. Fotografia: Oficial Fan Page
(Facebook)

Foto 8 - Del Close. Fotografia: Divulgacio
Wikipedia
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2.3

O Impro e sua diversidade: Ramificacdes e inspira¢des no Sistema.

“A arte da educacao deve ser cultivada em todos os aspectos, para se tornar uma ciéncia

construida a partir do conhecimento profundo da natureza humana.”

(Johann Heinrich Pestalozzi)

A improvisa¢do ndo vem atraindo somente atores para os cursos especializados e
muitos outros profissionais a buscam como um caminho para o desenvolvimento de suas
habilidades ou também como uma fonte para exercitar a criatividade, fortalecer a mente e
aliviar o stress. A Improvisa¢do Aplicada ¢ o uso dos métodos de improvisagao fora do
contexto das artes do espetaculo, ela ¢ utilizada em varios campos como consultoria,
facilitagdo (o que inclui o treinamento de equipes, oficinas, reunides e conferéncias), ensino,
pesquisa, geragao ou evolugdo de ideias e projetos, configuragdes médicas e terapéuticas ou
no trabalho social. Esse tipo de improvisa¢ao também ¢ utilizada nas salas de aula como uma
ferramenta educacional e nas empresas a sua aplicacdo funciona como uma maneira de
desenvolver habilidades de comunicagao, resolugdo criativa de problemas e a importancia de

se trabalhar em equipe, o que ¢ um ponto forte do trabalho com improvisacao no teatro.

O pedagogo John Comenius’™, no século XVII, foi um dos primeiros a enfatizar a
importancia do brincar e dos jogos como método para aprender e ensinar. Para ele, o jogo

consiste na transformagado rapida de uma pessoa em diferentes personas ¢ em fingir estar em

8 John Amos Comenius (28 de marco de 1592, Eslovaquia da Moravia - 15 de novembro de 1670, Amsterdd)
foi um filésofo, pedagogo e tedlogo tcheco que é considerado o pai da educagdo. Como educador e tedlogo, ele
liderou escolas e aconselhou governos em toda a Europa protestante em meados do século XVII. Introduziu uma
série de conceitos e inovagdes educacionais, incluindo livros pictéricos escritos em idiomas nativos em vez do
latim, ensino baseado no desenvolvimento gradual de conceitos simples a mais abrangentes, aprendizado ao
longo da vida com foco no pensamento 16gico sobre memorizagdo monotona, igualdade de oportunidades para
criangas pobres, educagdo para as mulheres e instru¢do universal e pratica.
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varios cenarios e géneros. Os também pedagogos, Pestalozzi”, Frobel® e Montessori®
usavam os jogos, dramatizacdes e improvisacdes aplicadas na educagdo. Para os pensadores
que lancaram os fundamentos da pedagogia moderna, o afeto teve um papel central e
Pestalozzi se destacou por dar grande importancia ao amor materno. Ele afirmava que a
fungdo principal do ensino € levar a crianga a desenvolver as suas habilidades naturais e
inatas. “Segundo ele, o amor deflagra o processo de autoeducagdo”, diz a escritora Dora
Incontri (que ¢ uma das poucas estudiosas de Pestalozzi no Brasil) em entrevista para o site
da revista Nova Escola. A crianga, na visao do pedagogo se desenvolve de dentro para fora,
funcionando de forma oposta a concepg¢do de que a fungdo do ensino ¢ preenché-la de
informacao. Entdo para ele, o professor deveria ter o cuidado de respeitar os estagios de
desenvolvimento pelos quais a crianga passa. Pestalozzi costumava comparar o oficio do
professor ao do jardineiro, onde este deveria providenciar as melhores condigdes externas
para as plantas seguirem o seu desenvolvimento natural. Ele gostava de lembrar que a
semente traz em si o “projeto” da arvore toda. O aprendizado seria (em grande parte)
conduzido pelo préoprio aluno, tendo como base a experimentacdo pratica, a vivéncia
intelectual, sensorial e emocional do conhecimento. E a ideia do “aprender fazendo”. O
conteudo ndo ¢ tdo importante e sim o desenvolvimento das habilidades e dos valores. So
com o pensamento de Pestalozzi ja& podemos fazer uma ligacdo aos preceitos de Antony
Starling, anteriormente citados no primeiro capitulo deste trabalho e aplicados por Johnstone

na criagdo de seus Sistema pedagogico, chamado Impro.

Como vimos acima, os jogos teatrais de improviso ndo sdo somente uma forte
ferramenta de treinamento para atores e o seu uso tem se expandido para o desenvolvimento
de profissionais em um campo corporativo cada vez maior. As ideias de Pestalozzi sé

fortalecem os objetivos destes profissionais, os quais procuram o aperfeicoamento de suas

"Johann Heinrich Pestalozzi (12 de janeiro de 1746 - 17 de fevereiro de 1827) foi um pedagogo suigo e
reformador educacional que exemplificou o romantismo em sua abordagem. Ele fundou varias institui¢des
educacionais nas regides de lingua alema e francesa da Suica e escreveu muitos trabalhos explicando seus
principios revolucionarios da educagdo moderna. Seu lema era "Aprendendo pela cabega, mao e coragdo".
Gragas a Pestalozzi, o analfabetismo na Suiga do século XVIII foi superado quase completamente em 1830.
%Friedrich Wilhelm August Frobel (Oberweiibach, 21 de abril de 1782 — Schweina, 21 de junho de 1852) foi
um pedagogo e pedagogista alemao com raizes na escola Pestalozzi e fundador do primeiro jardim de infancia.
8'Maria Tecla Artemisia Montessori (Chiaravalle, 31 de agosto de 1870 — Noordwijk aan Zee, Paises Baixos, 6
de maio de 1952) foi uma educadora, médica e pedagoga italiana. E conhecida pelo método educativo que
desenvolveu e que ainda ¢ usado hoje em escolas publicas e privadas mundo afora.
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carreiras partindo das mudangas interiores € organizando o ambiente exterior para colocarem
em pratica essas mudancgas. Estudar Impro é mexer com sentimentos, mudar seus conceitos e
enxergar o mundo e as pessoas de uma forma mais positiva, partindo também de uma nova
visdo sobre o erro ¢ de perder o medo do fracasso. Segundo a “Applied Improvisation
Network”® (Rede de Improvisagdo Aplicada)®, uma comunidade global de improvisagdo
aplicada, esse tipo de improvisacdo exemplifica que a criatividade acontece de forma
colaborativa e em uma atmosfera de propodsito positivo onde todos sdo incentivados a
contribuir. A negatividade do medo, suspeita e ansiedade sdo substituidos pelo foco,
criatividade e senso de colaboracdo. A improvisagdo também ¢ utilizada na psicoterapia
como uma ferramenta para entender os pensamentos, sentimentos e relacionamentos de uma
pessoa. Este tipo de terapia visa melhorar o bem-estar e a saide mental de um individuo,
resolver ou mitigar comportamentos problematicos, crengas, compulsdes, pensamentos ou
emocdes, além de melhorar os relacionamentos e as habilidades sociais. A improvisacao
psicodramatica em conjunto com outras técnicas ¢ amplamente utilizada no crescente campo
da terapia dramatica o qual ¢ atrelado ao uso de técnicas de teatro onde facilitam o
crescimento pessoal de uma pessoa e/ou promovem a satide mental dela. O seu uso se da em
diferentes contextos, dentre eles estdo: escolas, hospitais, centros de satde mental, presidios e
empresas. Assim, o jogo teatral improvisado ¢ o protagonista deste tipo de trabalho e permeia
varias classes de terapias e estratégias para o desenvolvimento pessoal de um grupo e os seus

jogos trabalham o ser humano de dentro para fora.

Segundo Markus Fourier ¢ Gabriel Maia no artigo “A origem da improvisagdo
aplicada”, publicado no site da empresa de desenvolvimento humano Impro Vida® com sede
em Sdo Paulo e em Porto Alegre, além de melhorar a criatividade, constatou-se que os
praticantes de jogos improvisacionais (a partir da compreensdo dos principios e da filosofia
do improviso) se tornavam mais receptivos ao novo e ao desconhecido, tornavam-se também
mais atentos aos colegas de trabalho, tinham uma maior iniciativa e eram mais colaborativos
e cooperativos. O artigo cita também, que hoje a improvisagao aplicada ¢ usada por grandes
empresas no mundo inteiro, tais como Ask.com, Twitter, Ford, Pixar, American Express,

dentre outras. O uso da improvisagdo por essas empresas acaba sendo um recurso muito

82 http://appliedimprovisation.network/
$Tradugdo minha.
8 https://www.improvida.com.br

95


http://appliedimprovisation.network/
https://www.improvida.com.br/single-post/2014/03/18/A-Origem-da-Improvisa%C3%A7%C3%A3o-Aplicada

eficiente no desenvolvimento de pessoas e equipes que precisam estar afinadas para a
realizacdo de um trabalho mais humano, criativo, cooperativo e colaborativo. Ainda destaco
segundo informagdes obtidas no Google que os jogos de improvisagdo criados por Keith
Johnstone, desde década de 50, ndo eram somente usados por atores, eram também aplicados
por ele em oficinas e projetos com professores de escolas e universidades. Muitos outros
estudantes de improvisacdo observaram que os principios regentes do processo
improvisacional sdo bastante uteis na vida cotidiana: a atriz Tina Fey® listou em seu livro
Bossypants®® varias regras de improviso, as quais podem se adequar ao local de trabalho de
uma pessoa e Patricia Ryan Madson, atriz e improvisadora observou no artigo “Os

87 publicado pelo New York Times em margo

executivos podem aprender a ignorar o script?
de 2008, que “ha culturas corporativas que dizem ‘Seja criativo mas ndo cometa erros’. O
Impro abre portas para fazer as coisas de uma maneira diferente.” e complementa dizendo:
“executivos, engenheiros e pessoas em transi¢do estdo procurando apoio para dizer sim a
propria voz. Frequentemente, os sistemas que implementamos para nos manter seguros nos

1

mantém longe do nosso eu mais criativo.”. Madson nos fala ainda o quanto os
improvisadores assumem riscos € cometem erros, mas sdo eles que os levam a novas

diregoes.

O artigo intitulado “Como aliviar o estresse faz de vocé um melhor comunicador.”*

com a autoria de Mike Thorn do Instituto Taylor de Ensino e Aprendizagem, postado em 28
de junho de 2018 no site da Universidade de Calgary, comenta sobre uma série de workshops
que usam a improvisagdo para combater a ansiedade num ambiente de exposicao. Os cursos
foram uma parceria do Instituto com o Loose Moose Theatre, onde o Dr Jeff Dunn (PhD da
Faculdade de Medicina de Cumming) aborda a questdo central da ansiedade com o curso

“Melhore as suas habilidades de comunicagdo com treinamento em improvisagdo”. O curso

%Elizabeth Stamatina "Tina" Fey (Upper Darby, 18 de Maio de 1970) é uma comediante, atriz e argumentista
norte-americana, mais conhecida por seu trabalho no programa de televisdo humoristico Saturday Night Live
(SNL), na série comica transmitida pela National Broadcasting Company (NBC) 30 Rock, e em filmes como
Mean Girls (2004) e Baby Mama (2008).

$E um livro de comédia autobiografico escrito pela comediante americana Tina Fey. O livro ficou no topo da
lista de mais vendidos do New York Times e ficou la por cinco semanas apds o seu langamento.

8Artigo “Executivos podem aprender a ignorar o script?”’ por Janet Rae-Dupree. Publicado no New York
Times em 2 de margo de 2008. Disponivel em: https://www.nytimes.com/2008/03/02/business/02unbox.html
8Artigo “Como aliviar o estresse faz de vocé um melhor comunicador” por Mike Thorn. Publicado no site da
Universidade de Calgary em 28 de junho de 2018. Disponivel em:
https://news.ucalgary.ca/news/how-stress-busting-makes-you-better-communicator
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¢ dividido em cinco partes e as sessdes duram uma hora e englobam treinamento em técnicas
de improvisagdo interativa para enfrentar obstaculos como a ansiedade no desempenho e
desenvolver a conexdo entre o artista e o publico. Especificamente para essas classes de
improviso, Dennis Cahill (diretor do Loose Moose) instruiu os participantes a respeito dos
exercicios de atuacdo e forneceu também a teoria por tras desses exercicios em relagdo ao
desenvolvimento de habilidades de comunicacdo e Jeff Dunn recorreu aos exercicios
somados a teoria para estabelecer conexdes mais especificas com o mundo académico.
Segundo Cahill, a maioria das pessoas ndao gosta de ser observada e isso faz com que
qualquer apresentagdo de trabalho ou ensino, diante de um publico grande ou pequeno, seja
um fato gerador de grande estresse para elas. Acrescenta, que nos mesmos criamos
mecanismos de defesa para podermos lidar com esse estresse € nos sentirmos mais seguros,
mas o problema ¢ que esses mecanismos criados por nos podem funcionar de forma contraria
e nos colocar em uma posicdo de comunicadores ndo eficazes. Segundo Dunn, o curso foi
inicialmente criado para estudantes de graduagdo em comunicagdo cientifica, mas com a
pratica eles descobriram que essas aulas possuem uma ampla aplicabilidade. O publico a ser
atingido pode ser o de uma sala de palestras, de um comité de teses, de alunos em uma sala
de aula, uma reunido de laboratério ou simplesmente os amigos do participante do workshop.
Para Lin Yu, aluna do Instituto Taylor de Ensino e Aprendizagem e que participou das cinco
sessoes do curso de 29 de maio a 12 de junho de 2018, o curso a ensinou que “a
improvisa¢do é uma expressdo de boa natureza. Aprendi que improvisar ndo é ser a pessoa
mais engracada da sala. Eu pratiquei fazer conexoes com o publico usando voz, contato
visual e historias. Eu pratiquei como analisar interagoes de status e fazer ajustes de acordo.

Eu aprendi como lidar com falhas e erros. (...)".

No Rio de Janeiro, a empresa de consultoria Spontanea Improvisagdo Aplicada
trabalha com o desenvolvimento humano por meio de técnicas experienciais de improvisagao
teatral e traz o Impro de Keith Johnstone como a engrenagem principal no trabalho com os
mais variados profissionais do mundo corporativo. Seus criadores, Pedro Figueiredo e
Claudio Amado, sdo dois improvisadores muito atuantes no cenario da Impro carioca e
membros da companhia Teatro do Nada, pioneira na aplicagao do método de improvisagao de
Keith. Em entrevista concedida para esta dissertagdo Claudio falou um pouco mais sobre o

seu objetivo com a Spontanea: “criei com Pedro Figueiredo uma consultoria de Improvisagdo
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Aplicada chamada Spontanea para expandir a pratica do Impro fora dos palcos, assim como
acontece em outros paises de forma cada vez mais abrangente (coleciono artigos, palestras e
matérias sobre a utilizagdo do Impro para tratamento de ansiedade, fobia social, traumas,
presidiarios, autismo, delinquéncia juvenil, tratamento de pacientes de Alzheimer e ambiente
hospitalar, etc.).”. Perguntado também sobre o porqué da escolha de aplicar o Impro em uma
outra atividade ndo totalmente ligada ao teatro, Claudio me disse que o seu objetivo maior era
o de ampliar, estudar, divulgar e complementar as atividades ligadas a improvisa¢do aqui no

Brasil, como também ter uma outra opg¢ao de trabalho, além da carreira artistica.

Foto 9 - Pedro Figueiredo (de costas) e profissionais em treinamento realizado pela

Spontanea Improvisacdo Aplicada. Fotografia: Divulgacido Facebook.
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Foto 10 - Profissionais de técnica e logistica e a dupla de improvisadores Claudio Amado e
Pedro Figueiredo em treinamento realizado pela Spontanea Improvisa¢do Aplicada.

Fotografia: Divulgacao Facebook.

O Soundpainting ¥¢ uma lingua de sinais que foi criada pelo compositor, nascido na
Florida, Walter Thompson ele também ¢ saxofonista e educador. Atualmente, a lingua ¢
composta por mais de 1.500 gestos criados para guiar o trabalho de musicos, atores,
bailarinos, poetas e artistas visuais. Os gestos sdo sinalizados pelo compositor (regente)
conhecido como Soundpainter ¢ ele indica que tipo de material devera ser realizado pelo ou
pelos executantes. O Soundpainter compde em tempo real, utilizando os gestos para criar a
composi¢ao da maneira que desejar, dessa forma ele as vezes sabe o que recebera dos artistas
e as vezes ele ndo sabe o que recebera deles. Ele compoe de acordo com o acontecimento
momentaneo, lidando também com situagdes inesperadas e com a capacidade de agir de
forma imediata. Os gestos dessa linguagem sao compostos a partir da constru¢do do quem, o
qué, como e quando. Existem muitos tipos de gestos, alguns indicando um material
especifico a ser realizado, outros indicam estilos singulares, géneros, conceitos aleatorios,
improvisagdo, disciplinas, posi¢des de palco, figurinos, aderegos e muitos outros. O site
Soundpainting.com aponta esta atividade como um método essencial para envolver alunos de

todas as idades, niveis de habilidade e formas de arte no processo criativo. E ao contrario de
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aprender a criar em um unico estilo o método desenvolve as vozes criativas dos alunos
através de uma variedade de modelos estruturais, permitindo a escolha individual e os
parametros estilisticos. Através do uso do Soundpainter (maestro) como professor, a
criatividade inata dos alunos ¢ prolongada e desenvolvida de forma construtiva através das
escolhas gestuais do Soundpainter permitindo a cada individuo e cada grupo, expressar o seu
proprio carater em um formato de aprendizagem experimental. Walter Thompson e outros
Soundpainters certificados ensinam Soundpainting nacional e internacionalmente. Esse
método ja foi ministrado em escolas publicas e privadas em muitos paises do mundo,
atingindo populagdes e pessoas com necessidades especiais ¢ Thompson ainda apresenta o
Soundpainting em conferéncias de educagio musical. E importante observar que assim como
no Impro, o Soundpainting nos oferece a oportunidade de trabalhar com o acontecimento
momentaneo, além de pregar o ndo sufocamento da nossa criatividade e uma regra basica no

Soundpainting, assim como no Impro ¢ a de que ndo existe erro.

O ponto de encontro do Soundpainting com o Impro foi notado pelo musico e
improvisador Taiyo Omura®, condutor da orquestra performatica Soundpainting Rio®'. Taiyo
também ¢ o coordenador do projeto Cine Concerto, onde exibe classicos do cinema mudo
com a criagdo da sonoplastia ao vivo através do Soundpainting. Além de musico,
improvisador e Soundpainter, Taiyo, que recentemente fez um curso na Noruega com o
proprio Walter Thompson ¢ Mestre em Artes Cénicas pela Unirio com um trabalho pratico e
didatico unindo teatro, musica, danca, artes visuais e performance através do Soundpainting.
Em entrevista para esta dissertagdo ele nos fala um pouco desse encontro entre o Impro e o
método desenvolvido por Thompson e de como ele utiliza os principios de Keith Johnstone
nao s6 no seu trabalho com musica, como também na vida: “O IMPRO como vejo é uma
habilidade social. A partir do momento que ele é praticado em ensaios, treinos, ele se
incorpora a maneira de ser, de ser socialmente, de interagir, em todas as esferas da vida. E
uma habilidade para o cotidiano também. Em lidar com os outros, em conversar, em ler e
interagir com a linguagem corporal do mundo. Em perceber os espacos ocupados, as
posturas, os tons de voz, as expressoes. As dindmicas de status, a domindncia e a submissdo.

Os jogos escondidos no dia-a-dia. As coisas ndo-ditas, mas que dizem. IMPRO é pra mim um

Em relagdo a improvisagdo, Taiyo ¢ membro do grupo carioca “Baby Pedra e o Alicate” desde a sua fundagdo.
%! https://www.facebook.com/soundpaintingrio/
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aprendizado social. Claro, utilizo muitos dos conceitos e praticas do IMPRO em outras
atividades artisticas, como por exemplo, na coordena¢do e condug¢do da minha orquestra
performdtica, a Soundpainting Rio. Utilizo também na escrita, quando estou escrevendo,
sempre o pensamento narrativo do IMPRO me ajuda. Quando estou dando aula, o IMPRO
me ajuda a interagir melhor com a turma. Quando estou no palco, o IMPRO me ajuda a
estar presente, a me fazer presente, a prestar aten¢do nas coisas e responder a elas.”. Ao ser
questionado sobre o porqué havia escolhido aplicar o Impro em outra atividade e ndo s6 no
teatro ele respondeu: “Ndo foi escolha, uma vez praticando o IMPRO, a sua maneira de ver e
de interagir socialmente adquire certos procedimentos do treino e da filosofia da
improvisa¢do. Te acompanha onde vocé vai.” e ainda complementou dizendo que a sua
aplicacdo do Sistema Impro em conjunto com o Soundpainting vem sendo positiva

enxergando a Impro como uma habilidade social que ¢ aplicavel em todas as esferas da vida.

Foto 11 - Taiyo Omura (de costas e camisa florida) regendo a orquestra Soundpainting Rio no

evento “Baila! Baila!” Fotografia: Divulgacao Facebook.
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Foto 12 - Cine Concerto com a orquestra Soundpainting Rio no Cine Art Uff.

Fotografia: Divulgacdo Facebook.

Tivemos até agora dois exemplos da aplicabilidade dos principios do Impro em
outras atividades onde o seu uso se revela como um meio de desenvolver habilidades que no
caso da Improvisacdo Aplicada, sdo adotadas por pessoas ndo ligadas ao meio artistico.
Porém no caso do Soundpainting, a jun¢ao dos principios norteadores do Impro com a
metodologia criada por Walter Thompson amplia o entendimento do trabalho desenvolvido
pelos artistas com diferentes formacdes. A verdade ¢ que ambos os exemplos citados
possuem uma forte funcdo educacional e podem ser explorados das mais variadas maneiras.
O Sistema Impro ao ser usado como uma inspiragao promove a uniao de conceitos de outras
metodologias e acaba alargando o seu campo de visdo e fortalecendo os conceitos
desenvolvidos por Johnstone. Vale ressaltar, que o Sistema de Keith ¢ amplo e pode se
associar a diversas areas ndo ficando sempre restrito ao teatro. Steve Jobs ¢ o exemplo de um
profissional que, mesmo sem saber, tomou para si alguns principios do Impro. Sendo eles a
empatia pelo publico (principalmente se lhe quiser vender alguma coisa), a nogao de que nao

podemos fazer tudo sozinhos (em improvisagdo nds sempre precisamos do outro), a busca
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pelo conhecimento, e a importancia de ser quem vocé realmente ¢ e ndo se deixar levar pelo

pensamento das pessoas, indo sempre além do que elas consideram ser possivel.

Partindo da amplitude na aplicabilidade do Sistema Impro, temos ainda o trabalho de
Bernardo Sardinha, trabalho esse, onde ja desenvolve h4 anos o treinamento de Impro com
mascaras e fantoches com o seu grupo de improvisacao, o “Baby Pedra e o Alicate”. Nao
que Keith ou o Loose Moose nunca tenham feito algo parecido. Pelo contrario, como dito no
subcapitulo 2.2 a companhia de Keith tem até um espetaculo dedicado aos fantoches, o
Puppetprov e o proprio Johnstone desenvolve um trabalho de madscaras com seus
improvisadores, onde no livro “Impro: Improvisation and the Theatre” (ja citado por mim no
capitulo 1) possui um capitulo dedicado a elas denominado “Mascaras de transe™”.
Propositalmente, eu escolhi ndo falar no capitulo 1 desta dissertacdo sobre o trabalho de
Keith com as mascaras, pois apesar de eu ja ter participado de uma oficina com Steve Jarand
% (discipulo de Keith) eu nunca executei nenhum tipo de trabalho de mascaras com meus
alunos. Além de improvisador, roteirista, artista plastico e diretor artistico do grupo, Bernardo
primeiro incluiu o trabalho com as mascaras no cotidiano do grupo, cuja execucio e
treinamento sao totalmente inspirados e guiados pelas filosofias de Keith e do Impro. Durante
os treinamentos dos improvisadores, todos usavam as mdscaras na cena para compor um
personagem, ou um mesmo ator se revezava na troca de mascaras onde elas simbolizavam as
varias facetas de um personagem equivalente. Os meninos do “Baby Pedra e o Alicate”,
desenvolvem muito bem as transicoes de cenas, mudangas de cenarios e personalidades

usando as mascaras, que sao todas confeccionadas pelo proprio Bernardo.

O trabalho do Baby Pedra e o Alicate com bonecos ¢ um pouco mais recente e para
aprender a manipuld-los foram chamados atores-manipuladores com bastante experiéncia
com teatro de bonecos para treinar os improvisadores do grupo e permitir a eles a
naturalidade necessaria para improvisarem em cena junto com os fantoches. Assim como as
mascaras, a maioria dos bonecos sdo confeccionados pelo diretor artistico, com excegao dos
seus bonecos de acervo pessoal e que foram adquiridos fora do Brasil. Assim, o grupo

desenvolveu uma mistura de linguagens onde a base de trabalho ¢ dada pelo Impro, mas

?Tradugdo minha.
% Ator e Improvisador Canadense, professor de Impro e mascaras.
http://stevejarand.com/steve-jarand/steves-biography/
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dialoga de forma divertida com fantoches, objetos, tecidos, musica ao vivo, mascaras €
trabalho corporal. Dessa forma, o trabalho de Bernardo com seu grupo pode sempre trazer
boas surpresas pois todos os meninos possuem um grande leque de possibilidades para
compor as cenas, sem falar no bastante tempo de experi€éncia com a Impro o que (com
certeza) destoa dos improvisadores que estdo comegando e isso pode ficar bem claro em uma
partida de teatro-esporte, por exemplo. Os improvisadores do Baby Pedra podem entrar e sair
de cena, exercitando a criatividade de uma forma muito louca e cheia de sentido. Os formatos
dos espetaculos sdo todos criados pelo proprio grupo, fazendo com que as suas apresentacoes
sejam ainda mais impares. Enquanto muitos outros improvisadores adaptam formatos
existentes, eles, criam e expandem os seus formatos através da busca pelo constante
conhecimento tedrico e pratico e através dos treinamentos semanais. Em entrevista concedida
a esta dissertacao, Bernardo Sardinha disse aplicar os conceitos do Impro no seu dia a dia,
inclusive no seu trabalho como roteirista, pois “criar historias/cenas estd no cerne do Impro.
As nogoes de status, jogos de cena, positividade do personagem, sdo ferramentas muito uteis
para construir uma narrativa.”. Reitero que o trabalho improvisacional criado e executado
por Keith Johnstone possui como marca a sua facil jungdo a outros meios que ndo estejam,
necessariamente, ligados ao artistico. O Sistema Impro, como apresenta conceitos bem
definidos pode transitar livremente por outras metodologias, inspirando ou complementando
novas ideias. As atividades ludicas propostas pelo improviso podem ser encorajadoras no
resgate pelo prazer de aprender. Acredito eu e como conseguimos ver neste capitulo 2, essa
recuperagao pelo prazer no aprendizado pode acontecer (na pratica) em qualquer idade,
principalmente com individuos que apresentam comportamentos antissociais € com
dificuldades graves na aprendizagem. Termino entdo este subcapitulo com as palavras do

escritor Rubem Alves®:

“Ha escolas que sao gaiolas e ha escolas que sao asas. Escolas que sao gaiolas
existem para que os passaros desaprendam a arte do voo. Passaros engaiolados siao
passaros sob controle. Engaiolados, o seu dono pode leva-los para onde quiser. Passaros

engaiolados sempre tém um dono. Deixaram de ser passaros. Porque a esséncia dos

%Rubem Azevedo Alves (Boa Esperanga, 15 de setembro de 1933 — Campinas, 19 de julho de 2014) foi um
psicanalista, educador, tedlogo, escritor ¢ pastor presbiteriano brasileiro. Foi autor de livros religiosos,
educacionais, existenciais e infantis. E considerado um dos principais pedagogos brasileiros da histéria do
Brasil, junto com Paulo Freire, um dos fundadores da Teologia da Libertagdo e intelectual polivalente nos
debates sociais no Brasil. Foi professor da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).
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passaros € o voo. Escolas que sio asas nio amam passaros engaiolados. O que elas
amam sao passaros em voo. Existem para dar aos passaros coragem para voar. Ensinar
0 V00, isso elas ndo podem fazer, porque o voo ja nasce dentro dos passaros. O voo nao

pode ser ensinado. SO pode ser encorajado.”.

Foto 13 - Bernardo Sardinha em cena no espetaculo ‘Puppet Fiction”

Fotografia: Zeca Carvalho
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Capitulo 3

Procedimentos de criacao

“Pintar € apenas outra maneira de escrever um diario.”

(Pablo Picasso)

Trabalhar com improvisag@o na escola requer do professor a percepgao de que cada
um de nds possui a sua complexidade. Como seres Unicos, devemos ser tratados de forma
singular pelo mediador/professor e a este também cabe a fun¢do de compreender a partir das
particularidades dos alunos a existéncia de denominadores comuns ligando-os. Estes
denominadores sdo identificaveis dentro do grupo no qual os alunos integram, tragando dessa
forma a sua coesdo e cumplicidade. O grupo em si praticamente ndo percebe essas
caracteristicas comuns, mas para o professor atento elas ficam claras conforme o trabalho vai
se desenvolvendo. Entende-se assim, que um coletivo ¢ formado por individuos diferentes,
com realidades e historias de vida diversas. Ao docente, cabe ser o identificador dessas
diferencas durante os primeiros encontros com a turma para poder dar inicio aos
procedimentos de criagdo que irdo uni-los, incentiva-los e transforma-los como pessoas e

como grupo teatral.

Na realidade da minha sala de aula, onde chego a trabalhar com até 25 criangas por
turma, introduzo desde o primeiro dia os principios de improvisagdo do Sistema Impro
misturando com o que eles ja conhecem ou ouviram falar sobre teatro. Primeiro a gente se
conhece, eu explico quem eu sou e ouco um pouco da historia de cada um, em seguida damos
inicio aos jogos improvisacionais para nos conhecermos diante do erro, dos problemas dos
jogos e para decorarmos os nomes uns dos outros. Depois, fazemos os exercicios “esperados”
por eles, aqueles dos quais ja ouviram falar ou passaram em algum outro curso de teatro,
fazemos também brincadeiras infantis, dangas e gincanas e tudo isso com o objetivo de

quebrar o gelo no primeiro dia de aula. Como no Colégio Santo Agostinho do Leblon eu
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tenho trés turmas extraclasse com um encontro semanal, elas acabam ficando divididas

assim:

1. Nas tercas siao as aulas das criancas dos 3° e 4° anos do Ensino
Fundamental I com idades entre 08 e 9 anos. (Chamo de turma de ter¢a)

2. Nas quartas sao as aulas das criancas dos 1° e 2° anos do Ensino
Fundamental I com idades entre 6 e 7 anos. (Chamo de turma de quarta)

3. Nas quintas sao as aulas das criancas dos 4° e 5° anos do Ensino

Fundamental I com idades entre 9 e 10 anos. (Chamo de turma de quinta)

Sabemos que nem sempre todas as turmas lotam, mas eu gosto de trabalhar com
grupos grandes, pois empreendem um maior trabalho da minha parte e geram uma maior
gama de conteudo para o espetaculo final. Muitas criangas chegam na primeira aula sem
sequer saber o significado da palavra improvisar e juntos vamos desmembrando essa palavra
com o objetivo de clarificar para a turma o que de fato ¢ um improviso. Esta questdo de
inserir o improviso desde a primeira aula me levou totalmente de encontro a um artigo® de
Flavio Desgranges, presente em seu livro “Pedagogia do Teatro: Provocagdo e Dialogismo”,
onde ele define (a meu ver) de forma bem clara o que ¢ o improviso: “Os jogos de
improvisagdo teatral ou jogos improvisacionais, constituem-se em exercicios teatrais em que
um ou mais jogadores-atores executam uma cena de maneira improvisada, ou seja, sem
ensaio. A cena pode ser improvisada a partir de breve combinagdo estabelecida pelos
jogadores-atores ou mesmo sem combinagdo prévia, partindo-se de uma proposta dada pelo
coordenador do processo. Os demais integrantes do grupo se colocam, geralmente, como
jogadores-espectadores da cena apresentada. O exercicio continua até que todos os
integrantes dos grupos apresentem as suas cenas. Normalmente, depois da apresentagdo das
cenas, o grupo conversa e analisa a experiéncia”. Para Flavio o teatro de improvisagao
trabalha o olhar critico de quem assiste, lancando “porqués”, questionando a realidade

apresentada e promovendo a pergunta: - Poderia ela ser diferente?

Mas voltando as minhas aulas: e como eu costumo falar aos alunos, o aprender

praticando ¢ mais facil da gente entender. Nos nos levantamos e vamos direto ao ponto, o

%5“Os jogos de Improvisagdo: Pratica teatral em processo”, artigo do livro: DESGRANGES, FLAVIO. A4
pedagogia do teatro:provoca¢do e dialogismo - 3. ed. - Sdo Paulo: Editora Hucitec: Edicdes Mandacaru, 2011.
(Pedagogia do Teatro).
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jogo. E quando menos esperamos, os alunos ja estdo la improvisando! A nossa aula tem 1
hora e 15 minutos de duracdo e o meu objetivo maior € de que esse tempo seja usado de
forma dindmica e divertida. A aula de teatro ndo precisa ter uma grande variagdo de
exercicios para se tornar interessante, mas precisa sim de momentos com boas risadas e que
fagam os alunos quererem mais. Vocé pode até ter preparado, por exemplo, trés momentos
para uma aula de uma hora, mas esses momentos precisam proporcionar a todos a
participagcdo em mais de uma vez no mesmo exercicio, pedida e exigida pelos proprios alunos

e assim, com certeza, Sera um sucesso.

Como eu ja disse acima, eu tenho a preferéncia de trabalhar com turmas grandes,
mas isso ¢ uma caracteristica minha, ja que outros professores preferem trabalhar com turmas
menores (quando podem escolher, ¢ claro), falo isso baseada no ambiente do teatro
extraclasse, somente. Evidentemente, neste ambiente existem professores os quais preferem e
podem escolher trabalhar com turmas menores, sendo apenas uma escolha de cada professor,
de gosto e adaptacdo para dar seguimento as tarefas em sala de aula. As minhas aulas
funcionam assim: no primeiro meés, conversamos bastante sobre o erro e de como ¢
importante ele acontecer para que possamos aprender uns com os outros. Friso com
frequéncia que ndo ha problema em errar, j4 que o erro faz parte do processo’®, mas
precisamos, sempre, nos esforgar para acertar. Aprender com o nosso erro ¢ um privilégio o
qual nés nos proporcionamos ¢ o erro do colega ¢ um presente que ele nos entrega e se
estivermos ligados teremos a sagacidade de ndo os repetir e sim de supera-los. Mas as vezes,
no6s (humanos) também precisamos errar muito até aprendermos de fato, paciéncia e calma
sdo fundamentais nessa hora, cabendo ao mediador e a turma ajudarem o amigo com maior
dificuldade. Partimos entdo, do “esperado” e do “conhecido” ou do “ouvi que uma aula de
teatro € assim” e iniciamos a partir do 6bvio para que eu possa chegar aonde eu quero com a
turma, que ¢ a insercao dos preceitos do Sistema Impro. Divido, normalmente, a aula em 6

momentos:

1. Conversa/ Chamada/ Alguém foi ao teatro no fim de semana? O que

assistiram?®’

%Iremos falar mais sobre isso no subcapitulo intitulado “O Deslize”.

7Vale observar que os alunos menores confundem muito teatro com cinema e que quando dizem que assistiram
um filme pensando que era uma pega preciso frisar que apesar de ter uma plateia assistindo ao filme a diferenca
para o teatro esta no que estd acontecendo ali ao vivo na frente de todos.
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2. Exercicio 1. Jogo com o objetivo de focar na aula, trabalhar a
concentracio, atencio e respeito ao erro dos colegas.

3. Jogos de ritmo. Podendo ter musica ao fundo ou sé palmas.

4. Jogos de improvisacoes com temas, titulos e musicas. Dependendo dos
jogos eles podem nos inspirar propostas de cenas. Os exercicios podem ser
em duplas, trios ou grupos. Os individuais, s6 acontecem mais para a
frente (ou quando sinto que a turma ja esta preparada), apos muito
dominio do jogo e dos conceitos do Sistema.

5. Conversa sobre o jogo. Nossas observacoes sobre as cenas.

6. Jogo final de integraciao com todos.

Ap0s a primeira aula as coisas mudam, os jogos recreativos ficam mais rebuscados e
se problematizam. As improvisagdes ganham um embasamento tedrico € conversamos sobre
o QUEM, o ONDE, O QUE, sobre 0 COMECO, MEIO, FIM e¢ sobre embarcar na ideia do
colega ao invés de ficar dizendo “ndao” para tudo. Nesse momento, comeco a reparar nos
alunos, pois quando estdo livres para improvisar, sem premissas e regras eles tendem a ter
mais dificuldade. Agora, quando possuem indica¢des de acao, fala ou objetivos a cumprirem
durante a situagdo improvisada essa dificuldade diminui. Entdo, sempre procuro guid-los
durante os trabalhos improvisados. O entendimento teorico do oficio de Keith pode e deve ser
passado pelo professor aos alunos, claro que de forma sucinta e dentro da realidade da idade
de cada um. E esse entendimento farda com que os alunos entendam melhor a sua fung¢ao no
jogo e os limites da sua relagdo com o outro jogador-aluno. Alguns jogos criados por Keith
acabam passando despercebidos pelos demais professores de teatro. Que sem saber da sua
origem, fazem o uso dos jogos, mas ndo conhecem os verdadeiros objetivos deles. Na
verdade, ndo saber o objetivo central do jogo ndo impossibilita a execu¢do do mesmo, mas
pode acontecer do jogador-aluno ficar sem entender o porqué de estar fazendo tudo aquilo.
Porém, sabemos que em teatro, tudo se adapta e se transforma e creio que com os jogos,
(sejam eles os criados por Keith ou ndo) isso acontece da mesma maneira. Lembro de uma
conversa durante uma apresentagdo de trabalho em uma disciplina tedrica do mestrado, de
onde surgiu um questionamento sobre a autoria dos jogos teatrais. Acho até que fui eu quem

puxou o assunto, mas conversamos muito sobre isso, sobre os jogos nao terem um dono.

109



Pode haver uma ideia por tras da criacdo de um jogo, mas essa ideia também pode ser

alterada de acordo com os objetivos do mediador.

Com a experiéncia que carrego hoje, consigo inserir os conceitos de Keith com
criangas a partir de 6 anos sem a menor dificuldade, mas ¢ claro que nem sempre foi assim.
Em 2016, quando iniciei como professora extraclasse no Colégio Santo Agostinho do Leblon,
eu achava que estava tudo muito claro entre explicacdo e jogo, sendo compreendida por
todos. Mas a verdade ¢ que havia um grande abismo entre n6s e esse abismo s6 foi quebrado
quando alicercado em mim o poder de refletir e de me colocar no lugar dos alunos. A partir
deste momento, falando de uma forma mais clara e de acordo com a idade de cada turma as
coisas comecaram a se encaminhar, as improvisagdes a acontecer (sem ser sempre um caos).
A leitura de outros pensadores e realizadores de jogos com criancas me fez entender melhor o
Sistema Impro, exatamente como citei no capitulo 1, e de como leva-lo de maneira acessivel
ao publico infantil. Voltando ao artigo citado acima e de autoria de Flavio Desgranges,
roubo-lhe (com os devidos créditos) uma passagem em onde ele cita Peter Brook e a qual me
foi de grande ajuda para elaborar aulas e entender o Sistema de Johnstone: “A Imaginagdo é
um musculo, e ela fica muito contente em jogar o jogo. Eu posso tomar, por exemplo, esta
garrafa plastica e decidir que ela serd a Torre de Pisa®. Eu posso jogar com isto, deixd-la
inclinada, experimentar tomba-la, quem sabe deixar que ela desmorone, se espatife no
chdo... Nos podemos imaginar isto no teatro, ou na opera, e a garrafa poderia criar uma
imagem mais forte que a imagem banal dos efeitos especiais no cinema, que reconstituem, a
custa de milhoes, uma torre verdadeira, um verdadeiro tremor de terra, etc. A imaginagdo,
este musculo, ficaria muito satisfeita.” (Brook, 1991, p 41)”%. Através desta citagdo de
Flavio sobre Brook, levo-me a refletir sobre a experiéncia com o teatro (de forma geral) e

principalmente com o teatro de improvisacdo. E de como ela (a improvisagdo) estimula os

%A torre inclinada de Pisa (em italiano Torre pendente di Pisa), ou simplesmente Torre de Pisa, é um
campandrio (campanile ou campanario autobnomo) da catedral da cidade italiana de Pisa. Esté situada atras da
catedral, e ¢ a terceira mais antiga estrutura na praca da Catedral de Pisa (Campo dei Miracoli), depois da
catedral e do batistério. Embora destinada a ficar na vertical, a torre comecou a inclinar-se para sudeste logo
apods o inicio da construgdo, em 1173, devido a uma funda¢do mal construida e a um solo de fundagdo mal
consolidado, que permitiu a fundag@o ficar com assentamentos diferenciais. A torre atualmente se inclina para o
sudoeste.

PPassagem retirada do artigo ja citado em nota anterior “Os jogos de improvisagdo: Prdtica teatral em
processo” de autoria de Flavio Desgranges. DESGRANGES, FLAVIO, 4 pedagogia do teatro:provocacio e
dialogismo - 3. ed. - Séo Paulo: Editora Hucitec: Edigdes Mandacaru, 2011. (Pedagogia do Teatro).
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participantes dos jogos a trabalhem o que Brook chama de “O musculo da imaginagdo”,

tocando assim na mesma tecla de Keith no quesito ao estimulo a criatividade.

Johnstone e Brook, ambos ingleses, contemporaneos e interessados em substituir a
passividade do espectador pela participacdo do publico no espetaculo. Buscam também uma
interpretagdo mais livre por parte dos atores e os dois também acreditam que a esséncia do
teatro reside num mistério chamado “momento presente”, sendo esse “momento presente”
surpreendente. Segundo o pesquisador Fernando Freitas dos Santos, que teve Brook como
tema da sua dissertagdo de mestrado na UDESC intitulada “Em busca do peixe dourado:

1% para Peter a personagem

Aproximagoes entre Peter Brook e uma pratica teatral na escola”,
deve nascer e renascer em cada apresentag@o. A saida da zona de conforto do ator implica em
criar um espago de experimentagdo onde cada ator ¢ estimulado a lidar com o imprevisivel
para possibilitar o conhecimento de novos territdrios teatrais. O jogo, possui a possibilidade
de criar um campo de instabilidade, viabilizar e potencializar um estado de atengdo para se
encaminhar ao desconhecido. Brook, ao contrario do que nos prega Johnstone, considera
mediocres os artistas que ndo se arriscam e nos diz que: “fodos os elementos que ddo
seguranga precisam ser observados e questionados”. Mesmo considerando as diferencas de
aplicagdo metodologicas do Sistema Impro para o que vou chamar agora (e por uma Unica
vez nesta dissertacao) de “A sistematica de Brook”, muitas sdo as partes nas quais convergem
em conceituagdo, aplicagdo do jogo e postura em relagdo ao espectador. Pensando entdo, que
ndo ha um jeito certo de se fazer arte e voltando aos apontamentos de Flavio Desgranges a
investigacao teatral desenvolvida durante o processo exorta os participantes a conhecerem e
se apropriarem das possibilidades comunicacionais desta arte. “E mais, a inventarem um jeito
proprio de pensar e fazer teatro, ja que ndo se deve esperar que o grupo aprenda e reproduza
um ‘jeito certo” (como se existisse um jeito certo de fazer teatro!), mas que crie a sua

maneira de se comunicar a partir dos elementos constituintes desta linguagem artistica.”

(Desgranges, 2011, p.88)

Hoje, levo com ludicidade as explicacdes dos jogos e aprendi a ouvir os
jogadores-alunos atentamente sobre as questdes que aparecem em relagdo aos conceitos

apresentados, a fim de saber se realmente entenderam as propostas que lhes foram feitas. Ao

1WUDESC - Universidade do Estado de Santa Catarina, Departamento de arte - CEART, Mestrado em Teatro,
2016.0rientagdo: Prof* Dr* Marcia Pompeo Nogueira.
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preparar uma aula o meu objetivo maior € pensar (especificamente) naquela turma e ndo em
criar uma aula geral. Preciso aprender a dialogar com cada turma e me adequar ao perfil de
cada uma delas. Procuro sempre tentar acertar € sou muito honesta com todas elas, dizendo
que as vezes as coisas nao irdo dar certo mesmo, no entanto tudo continuara bem. Esta
correto se a gente para um exercicio pois ele ndo esta acontecendo da forma que planejamos e
voltamos nele depois. Ou voltamos s6 bem depois. Isso ndo ¢ sinal de fracasso e sim de
maturidade, de entendermos que tudo tem a sua hora e ainda, talvez, ndo seja a nossa hora de
fazé-lo e isso pode acontecer por varios motivos: eu posso ter me equivocado na preparagao
da aula, ou porque calculei errado o ritmo da turma, eu queria ver muito a turma fazendo esse
jogo ou por qualquer outra razdo. As palavras de Peter Brook ficam sempre na minha cabega.
Precisamos renascer a cada aula e sair da zona de conforto, mas nem sempre ¢ facil, na
verdade, ¢ bem dificil, principalmente para o professor que nao quer se manter (de forma
alguma) acomodado. Eu, como professora, também aprendo a lidar (diariamente) com o
imprevisivel, pois as vezes planejo uma aula e a luz acaba bem no meio, ou as criangas
precisam sair mais cedo para uma festa de algum amigo em comum. E sim, as coisas podem e
vao dar errado. A questdo ¢ como vocé se deixa afetar por isso. Com a Impro eu também
aprendi a lidar com o improvavel e a ser feliz com ele, a me readaptar e seguir em frente com
0 que possuo em maos. Espero conseguir passar essa minha experiéncia para as criangas
fazendo-as entender e saberem lidar com as situagdes € injusticas que por muitas vezes

passamos na vida.

Lembro de uma vez, onde tentamos fazer com as turmas do quarto e quinto anos

2101

(turma de quinta-feira) um exercicio chamado “Super gémeos ativar e 0 jogo ndo deu

certo, virou um caos, todos falavam ao mesmo tempo, ninguém respeitava as regras € a vez

"""Em um circulo, com trés ou mais participantes (sem um niimero final definido pelo mediador, desde que o
grupo todo respeite as regras) todos gritam juntos: “- SUPER GEMEOS ATIVAR!” e uma pessoa de cada vez
entra na roda e diz: “- Forma de ...” e completam a frase com um objeto, personagem ou sentimento. Os
elementos ditos devem estar completamente interligados uns com os outros. Nao sdo cenas isoladas. Os
jogadores, sempre que puderem, devem completar a imagem que foi criada pelo primeiro jogador até que a
imagem se expanda ao maximo e ela se esgote. Assim, voltamos todos & posicdo inicial em circulo e partindo,
entdo, para uma nova imagem. Mas antes todos devem iniciar o jogo novamente com todos gritando a frase: “-
SUPER GEMEOS ATIVAR!” e depois disso, assumindo suas posi¢des, individualmente. O nome do jogo vem
dos Super-Heréis Gémeos do desenho “Super amigos”, que gritavam “- SUPER GEMEOS ATIVAR!” ¢
assumiam formas diferentes.
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do proximo. Eu fiquei por uns dez segundos tentando entender como poderia melhorar
aquilo. Pedi siléncio e fui ouvida e muitos disseram que o jogo era chato e sem graga, entdo
nds nos sentamos em uma roda e eu disse: - Viu? Nem sempre iremos acertar. Acho que hoje
eu ndo consegui passar a vocés a esséncia desse jogo. Acho que ndo me fiz entender e a
culpa ndo foi de vocés por ter sido confuso e sim minha. Nos professores tentamos o tempo
todo acertar, trazendo conteudos que as vezes temos a certeza de que ira dar certo, mas nem
sempre é assim. Somos humanos e cometemos falhas.”. Todos me olhavam sérios e meio
espantados até uma aluna resolver vir me pedir a palavra. Ela me disse que, na opinido dela, a
turma ainda ndo estava preparada para fazer esse exercicio. Mas a aluna ndo falou isso
tentando me afagar ou tentando me eximir da culpa, ela apenas refletiu sobre 0 momento que
vivemos ali. Estava muito claro para todos de que ndo foi uma boa ideia levar aquele jogo
para a sala de aula naquele momento. Eu acho que, realmente, ndo consegui me comunicar

com clareza e esse jogo me fez repensar mais uma vez sobre a nossa comunicagao.

Apos seguirmos em frente e muitas aulas depois deste episddio, resolvi dar mais
uma chance ao “Super gémeos ativar!”, a turma logo disparou: “Ah!” de “Ai que saco!”. O
que eu mais gosto nas criangas € justamente essa sinceridade. Dei um sorriso e disse que
fariamos esse mesmo exercicio pois eu queria ter mais uma chance de acerta-lo com a turma.
Precisava tentar novamente e eles concordaram, mesmo com umas carinhas de contragosto.
Como havia pensado em uma nova maneira de explicar para o grupo, exemplificando cada
parte do processo eu acho que ficou mais facil deles entenderem as fases pelas quais o jogo
passaria e percebi que dessa vez eu falei mais a lingua deles. Um exemplo ¢ que quem
entendia comentava e isso gerava uma certa empolgacao e o “Ah!” de chato agora virava um
“Ah!” de entendi. A meu ver, ainda ndo foi a maneira mais fécil de explicar o jogo, mas s6 de
ndo ter sido o caos da primeira experiéncia ja valeu como um bom incentivo para voltar nele
mais algumas vezes. A minha grande falha ainda estd em encontrar uma explicagao plausivel,
sucinta e a qual combine com a realidade deles, pois quando a explicacdao ¢ muito demorada
tudo ja fica muito cansativo de novo. Precisamos entender que os jovens de hoje tém as
informagdes de maneira muito rdpida nas suas vidas e o professor de teatro (na verdade
qualquer professor) precisa se adequar a isso. Precisa até da ajuda dos proprios alunos para
encontrar essa explicagdo. Quando, sem querer, ouvimos um aluno falar sobre o assunto com

o qual estamos trabalhando pode aparecer bem ali na nossa frente o resumo de tudo que
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gostariamos de explicar a eles. E uma troca de aprendizado. E eles nos ensinam tanto! Mas
voltando ao jogo, da segunda vez que o fizemos as criangas no pds-jogo me disseram sentir
que ele era importante pois trabalhava o foco, escuta, observagdo e o risco, porém para dar
certo os amigos deveriam respeitar a vez de cada um e ndo podiam sair todos ao mesmo

2

tempo gritando “Forma de...” como numa disputa. Também deveriam deixar os colegas
digerirem com serenidade a proposta antes colocada para s6 depois propor uma outra, sem
que houvesse ali uma competicdo desenfreada com ofertas para a cena e em uma velocidade

impossivel de se competir.

Volto a dizer que no trabalho em sala nao existe, portanto, um formato a ser seguido
durante a improvisagdo. As Unicas coisas as quais preconizo sdo a aten¢do para a historia,
dizer sim para viver novas aventuras, ouvir, seguir o inicio, meio e fim e definir o quem, onde
e 0 qué. Porém acho importante ressaltar que as criancas (com a sua grande capacidade de
aprendizado e memoriza¢do) na primeira aula onde abordamos essas questdes, entendem e
decoram os principios para se contar uma boa historia. O fato de dar certo ou nao € apenas
um detalhe, pois com tempo e treino as a¢des vao ficando mais claras e o aproveitamento das
cenas acontece de maneira mais eficiente e coerente. Sendo assim, apoio o improvisador e

ator Claudio Amado quando nos diz em seu livro “Os Principios da Improvisagéo "

que ao
se construir uma cena improvisada ¢ preciso aceitar e propor, desenvolvendo desta forma
uma grande parceria criativa entre os improvisadores. E ainda frisa: “Aceitar e propor,
conduzir e ser conduzido, cada um colocando um tijolo na construgdo colaborativa. Na hora
da cena, é natural que todos tenham ideias diferentes, mas quem colocar a primeira
proposta, é com ela que todos devem ir. Isso significa que ndo podemos nos apegar as nossas
proprias ideias, devemos estar prontos para abandond-las rapidamente em prol da ideia dos
outros, e isso muitas vezes ndo ¢ facil (...). Porém improvisar é exercitar a arte da
generosidade, onde sempre damos a preferéncia aos companheiros.”. Costumo dizer
exatamente isso aos meus jogadores-alunos: para a historia fluir existem um milhdo de
possibilidades e precisamos (enquanto participantes do jogo) escolher a primeira que aparece

e apostar nela. A estes jogadores-alunos eu apresento os conceitos do Impro como essenciais

para estarmos em cena, e estes conceitos acabam funcionando como o nosso “manual de boas

12AMADO, CLAUDIO, “Os principios da improvisagdo: 40 jogos para aprender a improvisar”. - llustragdo
de Fernando Braida - 1? edi¢do - Rio de Janeiro: Ebook Amazon, 2016.
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maneiras para estarmos no palco”, claro que nao o nomeio desse jeito, na verdade nem toco
nesse assunto, mas de forma metaforica e por inducdo ele funciona e os resultados sdo

visiveis ja nos dois primeiros meses de trabalho.

Nao me recordo de nenhuma vez ter citado o nome de Keith Johnstone em sala de
aula, mas sempre deixo muito aparente o fato de ndo estarmos ali fazendo coisas aleatdrias ou
que somente eu tenha inventado. Para as turmas do Ensino Fundamental I eu sinto, como
professora, que eles t€ém mais sede de jogar do que saber quem foi que inventou o jogo e toda
a teoria envolvida, por isso as nomeio como regras. Toda essa historia do quem, onde, o qué,
inicio, meio, fim, dizer sim ao invés de dizer ndo o tempo todo sdo as “regras” para
montarmos uma boa histéria. E deste modo eles seguem, sem questionar e com a sagacidade
infantil de decorar e querer logo partir para a agdo. Para os mais velhos do Fundamental II e
Ensino Médio o interesse muda e eles querem entender o porqué estdo fazendo aquilo e quem
foi o criador. Mas como o nosso eixo central nesta dissertagdo ¢ o apenas o Ensino
Fundamental I, foquemos neles: apesar de um dia poderem vir a cogitar em ser atores (ou
ndo), a maioria dos jogadores-alunos estdo no teatro por motivos diversos. No meu caso,
como o teatro ¢ um pds-aula, muitos pais que precisam buscar as criancas mais tarde na
escola as colocam com esse intuito nas aulas de artes cénicas e algumas se adaptam e outras
preferem trocar de atividade extracurricular indo para o futebol ou para a robotica. Outros,
gostam das brincadeiras e jogos € querem muito se apresentar no final do ano. Ora, estamos
entdo falando de criangas e nao de atores. Apesar de eu achar super importante me referir a
elas como atores, mas ndo o faco so para se sentirem importantes ou para agradar o ego de
cada um, mas porque acredito que esse termo entrega uma maior seriedade ao meu trabalho.
Fazendo com que eles saiam do ambiente do “teatrinho na escola” e entendam que estdo
passando por um momento importante de suas vidas, onde precisam honrar o tempo no qual
passamos juntos e se esforcar para a apresentacdo de fim de ano. Sou muito firme no quanto
tudo isso envolve responsabilidade e dedicagdo da nossa parte. Acredito que meus alunos
estejam sendo apresentados ao conceito teatral ndo de forma comum como numa

99103

brincadeirinha de principe e princesa dentro do que chamo de “teatrinho escolar”®, mas de

1%3Uso aqui este termo de maneira pejorativa, pois alguns educadores que trabalham com teatro ndo possuem a
formagdo da pedagogia do teatro. O meu comentario nada tem a ver com a defini¢do do “Jogo Dramatico
Infantil” definido por Peter Slade, ja que estes jogos ndo sdo compreendidos como atividade teatral, pois ndo se
estabelece uma relagdo palco-plateia e ele ¢ uma importante atividade pertencente ao proprio brincar das
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uma maneira aprofundada e a qual s6 tem a ajudar na formacdo do carater de cada uma
dessas criancas. Sendo assim, os conceitos aprendidos em sala ndo se fazem sé suficientes
para estarem no jogo, mas também para que possam usa-los durante a vida. Saindo do fazer
teatral comum na escola e os colocando diante de simulagdes de problemas e de regras, as
quais os influenciam nao somente na situacdo improvisada, fazendo-os pensar e refletir sobre
a condicao simulada. Dessa forma, cada improvisacdo pode ser um ato transformador e
natural para que esses seres humanos se encontrem capazes de lidar com qualquer tipo de

problema em qualquer profissao.

Ainda estou desenvolvendo uma maneira de abordar a pessoa de Keith com cada
uma das minhas turmas. Confesso ainda ndo ter encontrado uma brecha para lhes contar um
pouco sobre esse artista e criador do Sistema no qual usamos com bastante frequéncia em
sala. Tenho pensado em organizar uma aula no audiovisual onde eu possa mostrar nao s o
Keith, como também os outros colaboradores que fazem da nossa aula tdo divertida. Isso
ainda ¢ um caminho a percorrer. Por enquanto sigo no foco do ensino do Sistema e da
adaptacdo dos jogos para as multiplas idades com as quais trabalho. Uma preocupagdo que
me ronda ¢ de que consigamos estabelecer ja no primeiro encontro um pequeno vinculo para
o inicio do desenvolvimento da nossa parceria. Procuro sempre refletir com eles sobre como
foi 0 jogo e sobre os momentos vividos durante a atividade, informando-os de que eu também
estou ali para aprender e se as coisas ndo derem certo (de alguma forma) eu tenho sim a
minha parcela de culpa nisso, exatamente como ja apontei acima. Nao quero ser a professora
que culpa a turma quando uma atividade ndo acontece como deveria, mesmo quando isso
tenha acontecido por indisciplina da turma (podendo ocorrer quando hd muita empolgacao no
dia deles ou mesmo gerada por conta do jogo proposto). As vezes, somente, nio estamos
preparados para executar determinada atividade, como ja falamos recentemente e podemos
deixd-la de lado num primeiro momento e voltar a trabalhar nela em outro e ai talvez ela
tenha éxito, ou ndo. Procuro orienta-los desde as primeiras improvisagdes e também a partir
dos primeiros jogos onde cada um dos nossos encontros acabam por funcionar como um
ensaio para o resultado final, pois a postura em sala, o envolvimento nas improvisagdes, a

concordancia na hora de ensaiar as cenas combinadas e o drible dos conflitos de ideias que

criangas. Separando-se assim o teatro que ¢ feito de maneira precaria, do teatro que ¢é feito aos moldes do
teatro-educagdo ¢ também da atividade genuina das criangas de representar.
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aparecem, acaba os encaminhando para uma certa postura que perdurard até¢ o dia de
entrarmos em cena para uma plateia cheia de pais e amigos. Sempre gosto de frisar para as
turmas que os pais fazem um investimento neles quando estao ali na aula. Vale ressaltar para
o leitor desta dissertacdo que as aulas extraclasse sdo pagas por fora da mensalidade escolar e
ndo sdo baratas. Mesmo com a pouca idade, ¢ preciso que entendam e honrem o esforco
financeiro dos pais para estarem 14 na escola fazendo teatro. De certa forma, tudo isso parece
muito bonito quando escrito aqui, mas algumas criangas, principalmente as de maior poder
aquisitivo tém dificuldade de entender isso. Com carinho e conversa acredito que haja essa
compreensdo da turma de que nem tudo ¢ tdo facil nessa vida. Assim, para chegarmos ao
resultado (falaremos dele mais para a frente no subcapitulo 3.4), precisamos dos efeitos das
nossas experiéncias em sala, e ¢ justamente ai no dia do espetaculo final onde aparece a
identidade de cada turma. Onde ali s3o mostradas as questdes individuais dos alunos e as
quais foram trabalhadas durante todo o ano letivo. Esse momento torna-se uma oportunidade
de grande superagdo e emocao para cada um deles e principalmente para os investidores: 0s
pais. Através das inser¢cdes dos conceitos do Sistema Impro e mostrando a professora também
passivel a erros, considerando que também estou aberta a ajuda deles para tentar acertar, sinto
que os jogadores-alunos ficam menos tensos com a palavra erro e suas possiveis
consequéncias. Essa questdo do erro ¢ um processo no qual ndo acaba junto com a
apresentacao final (por isso eu toco muito na tecla de que a continuidade do trabalho no ano
seguinte ¢ muito importante) sendo ele um procedimento continuo de crescimento,

amadurecimento e cura interior (usando aqui essa palavra da forma mais pura possivel).

Nos somos muito cobrados pela vida e com as criancas nao ¢ diferente, todos nds
sabemos 0 quanto crescer e errar doi, porém proponho o ensino do Sistema em sala de aula
como a oportunidade de entender, suportar e trabalhar essa dor, passando pelo sofrimento de
forma branda e colocando ele na cena, externalizando. A escola na qual eu trabalho ¢ muito
tradicional, disciplinada e cobra muito de seus alunos, estou totalmente neutra quando
escrevo essa frase, apenas estou caracterizando o ambiente para que o leitor possa entender
de forma mais clara a realidade do meu local de trabalho. Eu realmente gosto muito de
trabalhar no Colégio Santo Agostinho do Leblon e o teatro vem equilibrando de forma muito
positiva o trabalho com os alunos. O modelo de vestibular utilizado hoje obriga a maioria das

escolas a cobrarem de seus alunos excelentes resultados e elas investem com todas as forgas
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para que eles sejam considerados os melhores. Vangloriando-se de que o primeiro lugar em
medicina na UFRJ (ou em qualquer outra institui¢ao publica) foi de um aluno da escola tal,
com direito a outdoor na cidade com nome e foto, fazendo do bom aluno o garoto
propaganda do bom ensino, ou melhor, do ensino excelente. Somos, entdo, muito cobrados
em tudo. Sejamos adultos, adolescentes ou criangas e se ¢ doloroso para nods, imagina para
eles? A todo momento trabalhamos em sala para evitar um amigo consertando o outro e a
mesma coisa ¢ quando estdo em cena ou durante um jogo, onde a maioria diz: “- Tia, a fulana
nao esta jogando!”. Ou para nao dialogarem sobre algo que ndo estd de acordo com a
proposta do momento, ou ainda nos ensaios da peca final onde um adora consertar o outro
principalmente estando imerso na incrivel e trabalhosa tentativa de se lembrar do texto. A
partir do uso do Sistema de Keith e para a minha felicidade, 80% das criancas vém
conseguindo driblar as intercorréncias durante o jogo usando a improvisacdo como arma
principal durante as cenas do espetaculo final, através da calma necessaria para se resolver

problemas sem conflitos e se saindo melhor que muito estudante de teatro adulto.

E importante entender que no teatro na escola nds (professores) nio estamos (de
fato) formando atores. Sei que ja abordei esse assunto anteriormente, mas preciso reiterar o
nosso foco na formacdo de futuros lideres os quais sejam criativos suficientes, possuam
habilidades de liderar e serem liderados sem conflitos e possam improvisar diante de
qualquer problema que possa surgir em uma reuniao, equipe, palestra, entrevista de emprego,
apresentacao de trabalho e etc. E tudo isso se inicia ali, no ambiente escolar, onde a escola
funciona como uma comunidade, talvez a primeira (depois da familia) e na qual eles t€ém
igual ou maior contato com outros individuos, dependendo do tempo em que passam nas
dependéncias escolares. E ali onde conhecem seus amigos, inimigos, trabalham gostos e os
primeiros desafios da vida. A escola ¢ um importante espaco de socializagdo, onde
aprendemos a interagir com as pessoas, conhecer novos comportamentos e respeitar as
diferengas. Hoje, a educagdo tem saido cada vez mais dos muros da escola e alcancado outros
espagos sociais € segundo o “AIX Sistemas de Gestdo Escolar”'”em um artigo em seu site

institucional este ¢ um cenario desafiador para os educadores, pois eles precisam repensar de

1% https://educacaoinfantil.aix.com.br/relacao-entre-escola-e-comunidade/
Titulo do artigo: “Por que a relagdo entre escola e comunidade ¢é importante? Entenda!”- O artigo ndo
apresenta o nome do autor.
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forma urgente a pratica pedagogica (conforme abordado no Capitulo 1 desta dissertagao).
Ainda segundo o site: “A escola, principalmente a de educagdo infantil, tem um papel
fundamental no desenvolvimento das criangas e na construgdo da cidadania. Sua fun¢do
ultrapassa as praticas dentro das salas de aula e que a presenca da institui¢do deve ser um

diferencial positivo na comunidade julgando que essa parceria é importante para todos.”.

A meu ver, o Colégio Santo Agostinho do Leblon consegue desenvolver bem esse
papel de parceria com a comunidade ao redor, ndo so por ter a Paroquia Santa Monica ligada
a escola (ela funciona literalmente ao lado da institui¢do) ¢ aberta a missas destinadas ao
publico catdlico que vive ao entorno. A escola possui 74 anos desde a sua fundagao e a sua
tradi¢do influencia positivamente toda a sua vizinhanga. Segundo a AIX o fato da escola estar
inserida em um bairro e se preocupar com os problemas sociais existentes nele, faz com que
essa atitude gere um reconhecimento para a escola e crie uma reputacao positiva junto aos
moradores do bairro, fortalecendo-a, promovendo o servigo escolar e assim a comunidade
também colhe os frutos, ja que passa a contar com uma nova parceira. Justamente por isso
acho importante para o professor de teatro, seja ele extraclasse ou ndo, manter um contato
direto com os pais, onde se sintam companheiros e conversem sobre o desenvolvimento dos
alunos. Eu sempre procuro fortalecer essa relacdo no pds-aula e assim vamos construindo
lagos e vou conhecendo um pouco mais sobre cada crianga. Seja a partir dos relatos dos pais
ou até da sua incomunicabilidade comigo. Mas reitero que isso € uma escolha minha, gosto
de ter esse olhar individualizado dos membros do meu time ¢ também como professora
extraclasse acabo nao sendo incluida nas reunides de pais e mestres ou nas reunides
pedagbgicas, entdo essa ¢ a minha maneira de me fazer presente e de construir a sustentacao
do meu trabalho em sala e fora dela. Bem, estamos falando de uma escola onde o padrao de
vida das criangas ¢ de classe média a alta e por isso concordo quando a AIX Sistemas de
Gestao Escolar nos fala da importancia do educador entender o bairro onde a institui¢ao esta
localizada, seu entorno e incluir esses aspectos quando for planejar as suas praticas
pedagogicas. Certa vez, aconteceu uma situagdo curiosa: como eu adoro entender e ver os
meus alunos falando dos que tém menos do que eles, para promover uma conversa sadia
sobre privilégios e diferengas sociais eu propus uma cena onde o aluno 1 deveria deixar seu

bichinho de estimagdo com o aluno 2 para que o aluno 1 pudesse viajar. Ao retornar de
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viagem o aluno 1 vai direto na casa do aluno 2 para buscar o seu bichinho e o aluno 2 precisa

contar a terrivel tragédia:

- O bichinho fugiu! O aluno 1 precisa reagir de alguma forma e tivemos alguns que
sairam desesperados e juntos para procurar o (gato, cachorro, coelho, coala, passarinho...),
outros brigavam sério com o amigo dizendo que nunca mais seriam amigos, ou a0 menos até
encontrarem o bichinho. Até que uma dupla de meninas chamou a aten¢do de toda a turma

quando uma das meninas que fazia a personagem 1 disse a 2:

“- Ok. Tudo bem vocé ter perdido ele, eu peco pra minha mae comprar outro pra
mim”. A plateia ndo aguentou e demonstrou revolta, todos interferiram e a menina que fazia a

personagem 1 ficou ali olhando sem entender o porqué de todos estarem tao revoltados.

Entdo eu pedi para nos sentarmos em roda e debater sobre o que havia acabado de
ocorrer. Isso aconteceu com uma turma do 1° e 2° anos do Ensino Fundamental I (a turma de
quarta-feira), nossa conversa foi sobre o verdadeiro valor das coisas, das pessoas e dos
animais. Todos argumentaram que um animal ndo pode ser substituido por outro dessa forma,
pois existe um apego, uma relacdo, um amor, um vinculo o qual os liga e faz daquele animal
unico. Assim como nido podemos substituir a vovo que partiu, o vovo, um tio distante, um
amigo que foi morar longe... Ap6s muito debate, a aluna que interpretou a personagem 1 e
que (sem querer) gerou toda a polémica em sala, disse para a turma que agora entendia o
porqué daquele animal ser insubstituivel. E ainda tem gente que pergunta se o teatro educa. E

como educa!
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3.1
O Deslize.

“Atuar ¢ realmente ter a coragem de falhar na frente das pessoas”

(Adam Driver)

Falaremos agora sobre o risco. E sim ¢ ele quem nos impede de evoluir, de sair do
lugar comum, da zona de conforto de olhar mais a fundo nos olhos do outro. O risco nos
propde enfrentar obstaculos e medos e a pisar em locais desconhecidos. Durante os exercicios
teatrais, quando uma crian¢a muito timida ¢ abordada por mim a participar do jogo e entrar
em cena ou intervir em uma situacdo improvisada se ela estiver com medo de se arriscar, ela
trava. Exatamente como um manequim de loja. Seu corpo todo se enrijece, ela ndo consegue
sair do lugar, seu semblante muda, umas dizem ap6s um longo momento de siléncio: “- Tia,
mas, nao sei o que fazer”, outras com os olhos cheios de lagrimas me olham com medo e logo
ganham um abrago, porque se arriscar ¢ doloroso e sim nds precisamos de um afago.
Segundo o dicionario do Google, o risco ¢ a probabilidade de perigo e de insucesso em
determinado empreendimento, em fun¢do de um acontecimento eventual, incerto, cuja
ocorréncia ndo acontece exclusivamente da vontade dos interessados. O arriscar-se leva uma
pessoa a estar em apuro vivendo entdo uma situagao perigosa (seja ela qual for). Dentro desta
situacdo de risco nds podemos sempre acertar ou errar € o risco traz junto de si adrenalina e
medo. Chegamos agora (justamente) ao ponto onde eu queria e o que diz respeito as criangas

e ao ensino do teatro em sala de aula: a mistura entre adrenalina e medo.

Quando crianca, sempre fui muito insegura em tudo. Apesar de carinhosa eu
demorava a confiar nas pessoas € ndo gostava muito de pessoas bravas e explosivas, tinha
medo delas, porque elas berravam quando as coisas saiam do lugar, ou nao estavam certas. A
percepcao que eu tinha quando pequena era de que tudo deveria ser perfeito. Assim, alguns
individuos passaram pela minha vida e me marcaram de forma muito profunda no quesito do
erro. Eu tive professores muito rigidos, os quais pareciam ter prazer em apontar os erros dos
seus alunos, tive “amigos” na infancia que também apontavam os erros nas brincadeiras e

isso me deixava chateada. Por que ndo podemos apenas ignorar e seguir em frente? Eu me
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perguntava. Por isso eu nunca gostei muito de educacdo fisica. Na minha escola ela era
separada por género, mas se eu pudesse escolher ndo faria nenhuma aula e era sempre o que
eu tentava, pois odiava a forma como algumas das minhas amigas (umas sdo amigas até hoje)
e outras colegas se transformavam no jogo. E eu so6 ficava ali tentando fazer o certo, para ndo
ter que ouvir ninguém gritando comigo porque havia errado. O melhor dia da minha vida foi
quando a partir do quinto ano podiamos escolher entre localizada ou alongamento, isso foi
um verdadeiro éxtase. Cada uma na sua, fazendo o exercicio no seu tempo, s6 as mais calmas
como eu, pois as outras acabavam escolhendo ficar nos jogos mais competitivos € onde o erro
era um grande e grosseiro acontecimento. Acho que por conta dessa minha experiéncia na
escola e por odiar o ambiente escolar eu virei uma professora que impoe disciplina, porque ¢
necessario, mas faz isso com carinho, com amor e aten¢do. Eu gosto de dar aulas, gosto da
minha rotina de ir para a escola e de conviver com meus alunos e isso eu raramente senti em
um professor da infancia. Acredito que tenha me identificado com os conceitos do Impro por
isso e de como ele pode ser util na educacdo infanto-juvenil, afastando esse lugar da

competi¢dao e promovendo a integragao.

Quando comecei meus trabalhos com o Impro na escola em 2016, eu ficava muito
incomodada com essa palavra erro por toda a negatividade que ela carrega consigo. Mesmo
assim, ela foi usada durante um ano todo, mas sempre que ela aparecia eu sentia um nd no
estomago. Logo me lembrava das minhas experiéncias pessoais ¢ gostaria que com aqueles
alunos fosse diferente, que se um deles saisse da regra do jogo ou ndo o entendesse, ndo fosse
logo taxado de errado. E eu, ainda nessa €poca fazia questao de dizer que viviamos em um
ambiente onde ndo tinhamos erro. Mas como ndo tinhamos, se quando algo saia do lugar logo
aparecia essa palavra? Obviamente estavamos em contradi¢do e eu como professora comecei
a me sentir péssima por isso. Ficava me policiando para ndo dizer a palavra e ao mesmo
tempo tentava amenizar chamando o erro de “pedra no caminho”, e s6 conseguia me lembrar

15 ¢ seu famoso poema “No meio do caminho”, me

de Carlos Drummond de Andrade
olhando e dizendo: “-Vocé pode mais que isso, professora!”. Segue abaixo o tal poema que

inspirou a nossa mudanga:

1%5Carlos Drummond de Andrade (Itabira, 31 de outubro de 1902 - Rio de Janeiro, 17 de agosto de 1987) foi um
poeta, contista e cronista brasileiro, considerado por muitos o mais influente poeta brasileiro do século XX.
Drummond foi um dos principais poetas da segunda geragdo do Modernismo brasileiro.
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No meio do caminho

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tdo fatigadas.
Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra

(Carlos Drummond de Andrade, "Uma pedra no meio do caminho". Rio de Janeiro: Editora

do Autor, 1967.)

A partir desse questionamento no qual me impus, eu entendi que talvez a resposta
para uma palavra que substituisse o erro nao fosse aparecer logo de cara. Continuei por um
tempo com a minha analogia a Drummond, pois em improvisagao temos sempre que lidar
com pedras em nosso caminho o tempo inteiro e ndo nos deixar paralisar por elas. Até que em

99106

2017, com uma turma muito empenhada durante o exercicio da “Contagem eliminatoria™'™ e

instigados por mim a encontrar uma palavra que substituisse o erro, duas alunas (as mais

19 Jogo que sera explicado em detalhes no subcapitulo 3.3.
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empolgadas e dedicadas que chamarei aqui de Kiki e Dodd) foram incitando o resto da turma
a contribuir com essa missdo. O jogo parou em prol disso e eu adorei, pois senti que
finalmente havia chegado a hora de ter a nossa propria nomenclatura para o erro. Uma
nomenclatura mais leve, sem carregar tanta negatividade e com um sentido semelhante ao da
palavra original. Surgiram palavras como: falha, engano, desvio (dito por Kiki) até que Dodd

gritou:
“- Deslize, a palavra ¢ deslize”.

E eu disse: “- E isso! Achamos a nossa palavra”. Todos ficaram muito felizes, eu
estava muito contente com essa descoberta e a sensacdo era de como se naquele momento,
Drummond sorrisse para mim e dissesse: “- Boa, garota!”. E a partir de entdo, os nossos erros
foram nomeados a partir do novo termo e no6s o usamos com um significado positivo, onde
acreditamos que quem desliza pode sempre se levantar, se refazer, se ajeitar, voltar e fazer de
novo. A gente acredita que o deslize nos permite conseguir nos reerguer sem culpa. E como
se a gente escorregasse ¢ voltasse ao normal para poder continuar a andar. Como
improvisadores e atores ndo sera qualquer deslize que nos fara desistir de uma peca ou parar

no meio de um espetaculo para lembrar a fala.

Através do conceito de deslize bem desenvolvido e entendido por todas as turmas
com as quais trabalho, de todas as idades, sinto que a autoestima deles melhorou muito e ja
ndo se cobram tanto em acertar. Dando um nome mais positivo ao erro eles se sentem mais
confiantes para enfrentar o risco e se entregar a adrenalina gerada pelo jogo. Recentemente,
li, uma frase do livro“Yes, but... Improvisacion en su encrucijada” de Omar Galvan
Argentino (improvisador e pesquisador de Impro), com quem tive a oportunidade de estudar
em 2018, em sua rapida passagem pelo Brasil: “O erro existe, é inevitavel e por defini¢do é
involuntario, ndo intencional. Contudo, por meio da inteligéncia e da sensibilidade, devemos
contar positivamente com o erro. Trabalhe para mudar tanta carga negativa que vocé tenha
do erro em sua leitura tradicional: erro criativo, erro de boas-vindas, erro ndo punivel. O
erro é uma porta inesperada, ndo uma pedra no caminho.”""” (Galvan, 2018.p.21). Como foi
uma leitura atual e eu nunca tinha lido nenhum livro dele, mas sei o quanto ele estuda e se

dedica ao ensino do Impro pelos paises que passa, senti que estdvamos conectados por um

197 Tradugdo minha.
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mesmo proposito que vai muito além de ensinar o Sistema Impro, mas o de evitar todo o peso
que o erro carrega. Ele ainda cita a nossa tdo falada “pedra no caminho”. Colocando o erro
como uma porta inesperada que se abre e nos precisamos saber lidar com ele, ndo tropecar na
pedra, ou ignora-la, pois o publico esta ali vendo tudo o que ocorre ¢ ndo deixando passar
nenhum acontecimento da cena. Por mais que existam varios obstadculos quando estamos
improvisando, a pedra no nosso caminho esta mais para problemas a serem solucionados do

que para nomear €rros que possamos vir a cometer.

Finalizo este subcapitulo com uma brincadeira que fizemos em sala no ano passado
(2019) e como o meu objetivo era acompanhar a evolucdo do deslize desde 2017, eu propus
que as criangas escrevessem ou desenhassem em uma cartolina o que era o deslize para elas.
Ressalto que a turma de terca ndo participou desta atividade, pois como ela lhes foi proposta
em nossa ultima semana de aula, a turma de terga teve a apresentagdo do espetaculo final
justamente nesta semana e as demais turmas ja haviam se apresentado. Como algumas
criancas assinaram os seus escritos/desenhos eu tomei a liberdade de apagar as assinaturas, a
fim de preservar a identidade da crianga e o seu direito de se expressar. O resultado foi bem

positivo, como vocés podem ver abaixo:

Foto 14 - Desenho feito pelas criangas da turma de quinta sobre o deslize.
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Foto 15 - Desenho feito pelas criangas da turma de quinta sobre o deslize.

Foto 16 - Desenho feito pelas criangas da turma de quinta sobre o deslize.
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Foto 17 - Desenho feito pelas criangas da turma de quinta sobre o deslize.

Nesta foto 17, preciso observar que a crianca que escreveu isso pode ter descrito o
deslize fazendo uma analogia a uma outra situacio que pode ter ocorrido em sala e a
utiliza aqui como metafora ao erro. Como professora posso ler nas entrelinhas (segundo
minha interpretacio pessoal) que o “dormir” simboliza o relaxar, apos o momento do
“desespero” que o deslize pode gerar quando estamos em cena, principalmente quando

somos inexperientes.
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Foto 18 -
Desenho

feito pelas
criancas da
turma  de
quarta sobre

o deslize.

Foto 19 - Desenho feito pelas criangas da turma de quarta sobre o deslize.

Foto 20 - Desenho feito pelas criangas da turma de quarta
sobre o deslize. * Vale observar que no baldo esta escrito:

“-TUDO BEM, EU LEVANTO”.
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Foto 21 - Desenhos feitos que sugerem defini¢des da palavra deslize pelas criangas da turma

de quarta.

Foto 22 - Desenho feito pelas
criangas da turma de quarta sobre o

deslize.
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Foto 23 - Desenho feito pelas criangas da turma de quarta sobre o deslize.
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3.2

Combinar ou ndo combinar? E a contribui¢io do Impro para a peca de final de ano.

"Aprendi que amadurecer do6i, mas o fruto pode ser bom."

(Maria Clara Machado)

Como improvisadora treinada gosto de entrar em cena sem saber o que ird acontecer,
gosto do risco e da imprevisibilidade. Gosto de olhar para tras para poder definir o presente,
mas sem saber o que ocorrera no futuro. Gosto do gosto do fruto, de saber que em mais de
dez anos com a Impro em minha vida, foi doido, mas amadureci. Como tnica mulher em um
grupo de homens ouvi muitas coisas e disse muitas coisas as quais me fizeram ser quem sou
hoje. De algumas eu me arrependo. Outras eu me orgulho por ter tido a coragem de abrir a

3

boca e dizer: “- Esse ndo ¢ o Impro que eu quero fazer!”, mas ndo foi facil. Nunca ¢ facil.
Entrar em cena para uma plateia cheia de expectativa quando vocé também ndo sabe o que ird
surgir pode ser apavorante, mas também muito prazeroso e desafiador. Anthony Robbins'®
define bem esse meu sentimento com a sua conhecida frase: “O segredo do sucesso é
aprender como usar a dor e o prazer, em vez de deixar que usem vocé. Se fizer isso, estard no
controle de sua vida. Se ndo fizer, é a vida que controla vocé.”. Em improvisagdo as coisas
funcionam bem desta maneira, precisamos aprender a lidar com estas sensacdes abrangentes,
com os jogadores que estdo conosco em cena, mas que querem dominar a historia ao invés de
somente jogar junto. E assim aprendemos a contar uma boa histdria (como j4 falamos tantas
vezes neste trabalho dissertativo), ¢ jogar com o time, ser humilde e contribuir em equipe
para que a histéria prevaleca. E nunca deixar que controlem vocé. Também falamos da

espontaneidade, da importancia de nos desprendermos das amarras as quais a sociedade e a

escola tradicional nos colocam desde cedo e por isso bato tanto na tecla do qudo importante a

1%Anthony Robbins, ou Tony Robbins (29 de fevereiro de 1960, Glendora, Califérnia), ¢ um estrategista,
escritor e palestrante motivacional estadunidense. E um dos responsaveis pela popularizagio da Programagéo
Neurolinguistica (PNL). Ele também ¢ um famoso coach. Realiza palestras sobre técnicas que permitem utilizar
os recursos de comunicacao interna e externa ao individuo de forma mais eficiente. Seus livros foram
publicados nos idiomas mais falados.Varias personalidades internacionais receberam seu treinamento tais como
Erin Brockovich, Andre Agassi, Norman Schwarzkopf, Princesa Diana, o ex-presidente dos Estados Unidos,
Bill Clinton, Sir Anthony Hopkins, Roger Black, Martin Sheen, Arnold Schwarzenegger ¢ Quincy Jones.
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Impro ¢ para o ensino do teatro infantil. Ela é capaz de mudar as pessoas de dentro para fora,
dar um colorido especial ao mundo, te fazer parar num milésimo de segundo para espairecer
durante o caos instaurado na cena e com um publico atento te olhando fixamente. Ela ¢ capaz
de trazer o vento no rosto no momento de mais puro branco na criatividade, te ajuda a
resolver problemas complexos e por ai vai... O que me intriga de verdade ¢ que EU sinto
1sso. Mas, e as criancas? Serd mais confortdvel combinar uma cena? Ter uma chance de
ensaio antes de apresentar para a turma ou simplesmente chegar 14 e fazer, assim como eu
disse no inicio deste subcapitulo?

Se o teatro comeca quando duas pessoas se encontram e uma terceira as observa,
seria entdo mais simples orientar os jogadores-alunos com um titulo e dizer criem uma
historia agora em 3,2,1 e vai?! Nao. Segundo a minha experiéncia em sala de aula, 90% dos
alunos preferem combinar as cenas antes de apresentar para a turma e realmente nao vejo
problema nenhum quanto a isso, se sentem-se mais seguros assim e conseguem uma melhor
comunicagdo com os colegas dessa forma, entdo isso para mim ¢ o suficiente. Acredito como
docente que se os conceitos do Sistema Impro ja lhe foram passados e treinados nos jogos de
aquecimento ao longo dos primeiros meses de trabalho ou ao longo do ano, entdo nao tenho o
porqué de os impedir de combinar. O mais importante para eles ¢ decidirem logo a histéria
que querem criar e partirem para o ensaio! Pois em todos esses anos de teatro na escola vejo
que ensaiar ¢ o que lhes da mais alegria antes da apresentagio da cena. E uma seguranga?
Sim. Os afasta da improvisacdo em sua esséncia? Na minha opinido: ndo. Gilberto Icle em
seu artigo “Improvisagao: da espontaneidade romantica ao “momento presente” nos diz:
“Existem muitas modalidades de improvisagdo. Se nos ocuparmos da improvisagdo como
procedimento podemos elencar diversos tipos, mas se nos ocuparmos da improvisagao como
natureza do trabalho do ator, quase tudo que um ator faz para se preparar ou atuar pode ser
considerado como improvisagdo.”. Claro que ele ndo se refere diretamente ao Impro, mas o
Impro estd dentro da categoria do que Gilberto chama de “muitas modalidades de
improvisagdo” e desta forma sustento que a combinagdo de cenas entre os alunos nao
desmerece ou empobrece em nada o Sistema. Sendo apenas uma maneira de adaptagdao do
mesmo para a faixa-etaria em questdo e os coloca para trabalharem em grupos, resolvendo
problemas e inserido suas realidades pessoais nas cenas. Ainda para sustentar a fala de Icle,
cito o Dicionario de Teatro de Patrice Pavis onde para ele a improvisagdo ¢ a técnica do ator

no qual interpreta algo imprevisto, nao preparado antecipadamente e “inventado” no calor da
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acdo. Ha ainda, muitos graus de improvisagdo, segundo o diciondrio, tais como a invengao de
um texto a partir de um roteiro conhecido e preciso, o jogo dramatico que parte de um tema
ou uma senha, a invencdo gestual e verbal total sem modelo na expressdo corporal, a
desconstrug¢do verbal e a pesquisa de uma nova “linguagem fisica”. Todas as filosofias da
criatividade inserem-se de maneira contraditoria nesse tema da improvisagao e o uso dessa
pratica explica-se pela recusa do texto e pela imitacdo passiva, assim como, pela crenga de
um poder liberador do corpo e da criatividade espontanea. E ainda nos lembra dos anos 60 e
70 onde a improvisagao influenciou grupos, e os exercicios de Grotowski, do Living Theatre,
do trabalho sobre as personagens do Théatre du Soleil e de outras praticas “selvagens” (isto €,
nado académicas) da cena as quais contribuiram para forjar, um mito da improvisagdo como
formula da criagdo coletiva teatral. Vemos entdo, que a improvisagdo ¢ um trabalho que
engloba milhdes de possibilidades, onde hd muitos autores que a utilizam como teoria e
método de trabalho, além de existirem muitos outros tipos de improviso que nao cabe agora
citarmos aqui.

Ter escolhido o improviso de Keith, como ja citei algumas vezes durante o
desenvolvimento deste trabalho, me fez mudar muitas coisas em mim e ndo s6 na minha
visdo artistica. Acho que o Impro fez de mim uma atriz melhor e no ambito pessoal ele me
entregou uma mansiddo, que quem me conhece (verdadeiramente) sabe que eu ndo possuia.
Trabalhar Impro com criancas tém sido algo maravilhoso e ao mesmo tempo desafiador,
porque sempre preciso readaptar os exercicios, construir uma linguagem que os alcance,
incentivando descobertas e aprendendo o que ¢ o melhor para eles e como se sentem mais
confortdveis para fazer uma cena. Certa vez, pedi para levantar a mao quem preferia fazer as
cenas sem combinar antes, fiz isso em cada turma e apenas dois ou trés alunos em cada uma
delas escolheu fazer a cena sem combinar. Geralmente, os mais ansiosos e sem paciéncia para
0s jogos, o que sustenta os 90% citados acima e que preferem a prévia combinagdo. Seguindo
0 nosso assunto sobre as cenas combinadas, podemos sim contar com alguns conflitos e
algumas cenas podem simplesmente ndo acontecer. Ainda mais se o grupo que estd se
apresentando ndo estiver em completo equilibrio. Isso acontece e ¢ muito normal. Alguns
brigam no meio da apresentacdo do trabalho e cabe ao mediador dominar a situacdo e desviar
os atritos, propondo uma reflexdao sobre o que acabou de acontecer e confirmar que deslizar
faz parte do processo. Os conflitos internos do grupo s6 ndo podem afetar a apresentacdo. A

plateia merece receber boas energias e nao ficar vendo eles brigarem de verdade na cena.
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Agora, outras cenas funcionam muito bem e mesmo quando o combinado ndo da certo ¢
bonito de ver eles se resolvendo, ajudando uns aos outros e ndo deixando os espectadores
perderem o interesse na cena em questdo. Algumas vezes, fazemos cenas sem uma
combinagdo prévia, como a que ja citei no subcapitulo anterior que foi a cena onde 1 viaja e 2
toma conta do bichinho de estimag¢do de 1, quando 1 volta de viagem, 2 precisa lhe contar a
terrivel tragédia: o bichinho fugiu! A partir dai é com eles e esse tipo de cena funciona como
um exercicio que, apenas, recebe um estimulo inicial. Assim como a cena do elogio onde
duas ou mais pessoas se encontram e precisam elogiar umas as outras o tempo inteiro. O
estimulo inicial € saber que ap6s o encontro precisam se elogiar, mas o enredo da histdria fica
a cargo do grupo que esta interpretando-a. Lembrando sempre do uso das regras do inicio,
meio e fim, do onde, quem, e o qué. Esses trabalhos sdo divertidissimos e a diversdo ¢ uma
grande fonte de energia, benéfica tanto para quem faz, quanto para quem assiste. Quanto as
cenas combinadas, procuro estimuld-los a criarem sem combinar antes para que possam sentir
o gosto pelo risco e exercitar a criatividade de forma totalmente espontanea, mas entendo que
algumas cenas precisam dessa seguranca, ao menos na idade deles.

Certa vez, levei uma proposta em uma aula para as turmas de ter¢a e quinta, pois ja
tinham maior maturidade e a ideia era montarmos um mini espetaculo com inicio, meio e fim
e essa foi a Unica coisa que cobrei deles. Separei a turma em grupos e criei um roteiro basico
no quadro, a histéria a ser contada foi inspirada por mim, apenas como uma seguranga inicial,
a fim de que ndo perdéssemos muito tempo com discussdes desnecessdrias e as quais
levassem a aula inteira, pois teriamos que apresentar no mesmo dia. Segue abaixo o roteiro da
historia e em seguida o roteiro que foi exposto no quadro da sala de aula, para que pudessem

consultar o quanto precisassem:

Resumo do mini espetaculo:

Era uma vez um menino que queria ser um magico de sucesso. Mas so tinha um problema,
ele ndo sabia fazer magica e vivia triste e frustrado com isso. Até que um dia, conseguiu
elaborar sozinho a sua primeira grande magica e apresentou para a sua familia e amigos mais
proximos. Todos adoraram. Orgulhoso, seu pai postou o show de magica no Youtube e isso
fez com que o menino ficasse famoso e fosse convocado para estudar na maior escola de

magica do mundo.
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Estrutura do mini espetaculo:

Grupo 1: 2 narradores, eles apresentam a historia e falam com o publico.

Grupo 2: 4 alunos fazem a cena 1, a cena do menino tentando fazer a magica

que da errado.

Grupo 3: 6 alunos para musica e coreografia, eles devem demonstrar a

frustracdo do menino por suas magicas niao darem certo.

Grupo 4: 2 outros narradores, eles contam sobre a elaboracdo da primeira

grande magica bem-sucedida.

Grupo 5: 6 alunos para a cena 2, o menino faz a magica para a familia e o pai

filma. Todos gostam.

Grupo 6: 6 alunos para musica e coreografia final, onde devem exaltar a fama
conquistada apés o filme ter sido postado na internet. Como o menino fica muito
famoso ele é convidado a estudar magica na maior escola de magica do mundo.

Fim.

e Devo observar que os grupos se sairam muito bem e pela primeira vez os fiz
entender que podiamos fazer em um dia um espetaculo improvisado, mesmo
havendo uma prévia combinagdo € um mini ensaio. Fiquei realmente
impressionada com a disciplina durante os ensaios (mesmo sendo rapido) e
com a dedicacdo em demonstrarem o interesse de apresentar o melhor que
podiam naquele dia. Como cada cena era feita por um grupo, eles precisavam
dialogar para que a historia do menino tivesse coeréncia, assim como as
personagens, pois havia varios magicos, pais e amigos sendo feitos por alunos

diferentes e isso aconteceu sem conflitos. Era junho e muitos dos conceitos do
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Sistema Impro ja estavam entranhados neles de tanto treinarmos a partir dos
jogos em sala de aula.

Na nossa avaliacao final sobre o exercicio conversei com a turma sobre trés
questdes: A primeira ¢ a de que se sairam muito bem, lidando com os deslizes
e tendo calma na resolug¢do dos problemas. A segunda, foi que ao decidirmos
improvisar um espetaculo (seja ele profissional ou nao), precisamos de tempo
para treinar, estudar e chegar ao ponto de fazer uma histdria diferente a cada
dia, mesmo que esta parta de uma mesma estrutura pré-definida, com a
intencdo de levar ao publico espetaculos diferentes a partir de estimulos da
plateia (titulos, palavras, histérias veridicas, frases e etc.). A terceira, foi
focada no nosso espetaculo teatral, onde ndo seria improvisado e que teria seus
ensaios iniciados apos as férias de julho. Conversamos, entao, que a dedicagao
deveria ser a mesma. Ora, ndo importa se vocé escolhe um espetaculo
improvisado para apresentar ou um espetaculo tradicional, o primeiro
necessita de tempo de treino dos jogos e estrutura e o segundo de ensaio e
entendimento do texto e ambos de dedicacdo maxima para poderem acontecer.
Tendo no espetaculo com texto a necessidade de ensaiar, decorar o texto e
saber o que fazer em cena a partir dos preceitos ja ensinados desde o inicio do
ano e utilizando-se do Sistema Impro como alicerce principal de trabalho e
incluindo a soma das ideias de outros pensadores e jogos que foram
desenvolvidos por eles também.

O mini espetaculo improvisado em sala foi o mais perto que chegamos de um
espetaculo totalmente improvisado. Observo que tenho planos de propor uma
aula aberta onde os pais possam conhecer um pouco mais do trabalho sobre
improviso no qual fazemos em sala de aula. O que dependeria de uma
conciliacdo com a escola, devido aos horarios e tramites para a liberagdo da
entrada dos pais e responsaveis antes do horario de encerramento da aula. Vale
ressaltar, que isso € um ponto importante além de pensar na viabilidade dos
pais chegarem a tempo da aula. Pois muitos deixam as criangas nas atividades
extracurriculares para poderem ter mais tempo de buscé-las apos o trabalho. E
como hd uma expectativa muito grande no espetaculo de final do ano onde ¢

feito no teatro da escola e aberto a funcionarios, pais, alunos, professores e
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toda a familia, ainda seria uma situagao a ser conversada junto a coordenacao
pedagoégica e empreenderia um esforco maior dos alunos durante as
improvisagoes, o que seria 6timo. Ja que adoramos desafios. Mas como o foco
principal da escola é que os preparemos para essa apresentagdo no final do
ano, ndo sei se conseguiriamos nos dedicar as duas coisas com o pouco tempo

que temos, pois a aula de teatro de cada turma acontece 1 vez na semana.

Eduardo Katz, que também ¢ professor do Colégio Santo Agostinho do Leblon e
hoje € o responsavel por ministrar aulas de teatro para o Ensino Fundamental II, nos conta em
entrevista para esta dissertagdo que os alunos, em geral, ndo gostam tanto de fazer um
espetaculo totalmente improvisado, apesar de gostarem dos jogos. Para ele, as criangas nao
acreditam na Impro como gerador de um bom espetaculo e até se questiona se foi ele, como
professor, que ndo obteve éxito ao fazer com que os alunos confiassem o bastante de que
poderiam chegar a bons resultados com este tipo de espetaculo. Talvez, esse ainda seja um
caminho a percorrer. Pois, muitos ja vém da tradi¢do da peca tradicional feita no final do ano
e mudar ou adicionar algo a isso demandaria mais esfor¢co e dedica¢do dos alunos, além de
tempo. Tempo que talvez ndo tenham, ja que que a escola os consome fortemente com muitas
tarefas e trabalhos escolares, além das provas e dos bons resultados os quais precisam

entregar no final do semestre.

Conversando com Zeca Carvalho em entrevista para este trabalho escrito e onde
esteve recentemente em Portugal cursando um Pds-Doutorado em Impro ele nos disse que vé
o Impro como um alicerce para o desenvolvimento de qualquer ser humano, inclusive
criangas. Na Europa, Zeca chegou a dar aula para jovens de 14 a 18 anos (todos vindos de
comunidades carentes) € nos contou também como ficou impressionado de ver como as
realidades desses jovens aparecem claramente nos improvisos. Nos disse que rejeitou
trabalhar com criancas de 6 a 12 anos na mesma escola em que trabalhava com os de 14 a 18
anos, pois sentia que nao saberia lidar com as questdes dos pequenos. Para ele lhe faltaria a
formagdo necessaria a fim de lidar com essa faixa de idade. Como a Impro da a chance de
aparecerem dilemas profundos que normalmente ndo aparecem nas escolas ja que passamos
pelo espontineo, isso pode fazer emergir nas criangas questdes mais delicadas (ou até

traumas). Na opinido de Zeca, o profissional que trabalha com criancas deverd ser bem
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treinado e capacitado para isso. E ainda cita, que o futuro da Impro depende da Academia a
reconhecer como arte performatica/teatro de improvisagdo. Ele ainda nos contou que o
trabalho dele em Portugal foi o primeiro relacionado ao género e que Luana Proenca'® foi a
segunda fazendo uma tese de doutorado 14. Na Unirio, temos Bianca Cavaleiro que cita o
Impro em sua dissertagdo de mestrado e que foi minha colega de curso e Tomaz Barroso o
qual entrou posteriormente para o mestrado na mesma institui¢do e que também usa o Impro
como base de trabalho. Para Zeca, que ¢ ator, mas também trabalha como professor da
faculdade de administragdo da UFRJ, ele ainda nos explica que a Impro foi mais bem
recebida na Academia de administracao do que na de Teatro. Penso e concordo que hd uma
resisténcia a Impro nas Universidades justamente por ela ser um Sistema relativamente novo
no Brasil no qual acolhe ndo s6 atores, vide o meu exemplo no capitulo 2 onde digo que eu,
Claudio Amado e Ary Aguiar éramos os unicos atores profissionais em um grupo grande de
improvisadores. Segundo Mariana Lima Muniz, em um pequeno depoimento para este
trabalho dissertativo, ela também acredita que o trabalho de Keith ¢ pouco conhecido no
Brasil, portanto, seu impacto ¢ reduzido. Para ela, o Sistema Impro ndo ¢ entendido como
algo ao qual se pode acrescentar ao que se queira. A ideia de Sistema ¢ justamente a de que
cada jogo depende um do outro e se ndo trabalhados de forma conjunta e sistémica, hd uma
falha nesse processo. Portanto, se vocé nao trabalha com os jogos classicos de Keith, ndo esta
trabalhando exatamente o Sistema Impro. De qualquer forma, aponta ainda que ela mesma
trabalha de forma bem livre mesclando jogos de diferentes referenciais e inventando outros.
Apenas, quando ela d4 uma oficina do Sistema Impro ¢ que trabalha somente os jogos
classicos de Keith.

Na escola eu procuro fazer um hibrido de jogos, mas colocando como objetivo
principal os preceitos do Sistema criado por Johnstone e na hora em que comegamos a
ensaiar a peca final esses preceitos continuam presentes € as criangas entendem que, decorar
ou ndo o texto ¢ uma escolha deles, mas precisam sim se dedicar para entender o que esté
acontecendo na cena. Eu ja fui muito mais disciplinadora em relagdo a decorar o texto e
ficava bem insegura quando isso ndo acontecia, achava que tudo daria errado, que os alunos

iriam travar na frente da plateia e que provavelmente a peca seria uma bagunca. Hoje, com a

1®Mestre em Artes pela UFU/MG, Bacharel em Interpretagdo Teatral pela UnB/DF, especializada em Gestdo
Cultural pelo SENAC, é atriz, professora, pesquisadora, dramaturga, diretora, improvisadora, produtora ¢
gestora cultural.
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experiéncia adquirida, eu entendo que preciso estar muito segura do que quero fazer com eles
e essa seguranca precisa estar em mim, desde o inicio, 14 com os primeiros jogos de Impro,
assim como as outras referéncias que utilizo, tais como ja citei antes que sdo: Olga Reverbel,
Viola Spolin, Ryngaert, Boal, etc... E quando, posteriormente, iniciarmos os ensaios da pega
de encerramento se a segurancga estiver em mim ela estard neles também e isso guiara o nosso
caminho até o dia da grande festa deles, com direito a figurino, objetos de cena, som, luz,
projecdo (alids, isso ¢ uma exigéncia da escola, de que usemos a proje¢do para ilustrar o
cenario e onde se passa a acao de cada cena), plateia lotada ja4 que temos um lindo teatro com
aproximadamente 250 lugares. Realmente somos muito privilegiados nesse sentido. Mas tudo
caminha bem e tem caminhado e sinto que cada vez mais as criangas estdo entendendo que
tudo pode dar errado, mas que podemos fazer dar certo, com calma, sem o medo do deslize,
nao ficando nervosos ao esquecer uma fala e sim recordando o sentido dela para dizer algo
semelhante e seguir em frente. Lembrando do mais importante de tudo isso: ter sempre um
aluno ajudando ao outro! A partir de setembro a escola me disponibiliza uma assistente. Uma
outra professora, escolhida por mim e com curriculo aprovado pela coordenagdo, onde ela
vem nos dias de aula para me ajudar (quase como se fosse uma assistente de direcdo), nos
dias de prova de figurino ou durante o ensaio de alguma cena em particular onde os alunos
estejam tendo alguma dificuldade para executa-la.

Ano passado montamos a peg¢a “As Desmemorias da Bruxa Onilda” que foi

elaborada através de uma adaptacdo das varias historias dessa bruxinha “errante”, livremente

110 111

baseada nas obras de Enric Larreula”’ e Roser Capdevila’'. A nossa versao contou com
cenas improvisadas em sala, com temas aleatdrios e outros baseados nas historias de Onilda.
Também foram usadas partes do livro “Os Piores Pirralhos do Mundo” de David Walliams'”
, junto com personagens criadas pelos proprios alunos. Pela primeira vez em 4 anos de
Colégio Santo Agostinho, coloquei uma grande quantidade de alunos atuando em mais de um
personagem. As bruxas foram feitas por vérias alunas, onde nos inspiramos em varios
episddios da vida da bruxinha, nas cenas que fizemos em sala e que nos serviram de estimulo

para a nossa versao da histéria. As varias Onildas ganharam cenas grandes, onde retirei de

"Enric Larreula i Vidal (Barcelona, 1941) é um escritor espanhol na lingua catald mais conhecidos pelos livros
de sucesso sobre a Bruxa Onilda.

Roser Capdevila i Valls (Barcelona, 23 de janeiro de 1939) é escritora e ilustradora de livros infantis em
espanhol. Muito conhecida pelos livros de sucesso sobre a Bruxa Onilda.

""David Walliams (nascido como David Williams na Inglaterra em 20 de agosto de 1971) é um escritor e ator
britanico de comédia.
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forma proposital o protagonismo de uma so atriz e usei a0 maximo todo o elenco para que
tivessem bastantes entradas e saidas de cena. O resultado foi uma peca divertida, engragada e
ndo sé uma pega infantil, mas uma pega feita de presente para os adultos que nos assistiram,
feitas por criangas, porém com uma linguagem que atendesse a todos os gostos. Afirmo que
sem o Sistema Impro como alicerce e contando ainda com os ideais de outros pensadores e
realizadores nao teriamos chegado até aqui com bons resultados. Pressinto que ainda

podemos ir mais longe. Continuemos!
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3.3

Jogos e brincadeiras

“Através dos outros, nos tornamos nos mesmos.”

(Lev Vygotsky)

1.Contagem eliminatéria do 1 ao 21

Foto 24: Ilustracao do exercicio “Contagem eliminatoria do 1 ao 21” por Juliana Castro

Em uma roda, aleatoriamente, qualquer aluno pode dizer um niimero que siga a sequéncia do
1 ao 21. Normalmente eu escolho o mais comportado para iniciar o jogo, € como todos
querem comecar acabam se comportando também. A partir do primeiro escolhido qualquer
um da roda pode falar quando quiser. Todos precisam ficar bem atentos para ndo dizerem o
numero da sequéncia ao mesmo tempo. Somente uma crianga deve falar por vez, mas se por
acaso falarem juntas, essas criangas tém o seu risco (iniciativa) em se expor aplaudido pelos
colegas e se sentam na roda, ficando agora como observadores. Fazemos isso até que
consigamos chegar ao 21 sem ninguém falar junto. Caso sobrem apenas 4 alunos em pé na

roda, a contagem ¢ feita de olhos fechados, dessa forma ou todos os 4 falam juntos ou 2 ou 3
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acabam sendo eliminados por falarem juntos. Aplaudimos o risco e por ter sobrado um aluno
mais concentrado. Assim voltamos para mais uma rodada.

Obs1: Cada vez que um aluno fala junto e o risco ¢ aplaudido, o jogo recomeca partindo-se
do 1.

Obs2: Um aluno ndo pode falar todos os nimeros em sequéncia e nem pode se estabelecer
uma regra em sequéncia, isso desqualifica o jogo, ja que o objetivo € o risco e vencer o medo
do deslize.

Obs3: A contagem neste jogo com os menores da turma de quarta-feira € feito do 1 ao 15.

Obs4: Esse jogo com adultos ¢ feito sem eliminagdo e sem a parte de fechar os olhos no final.

2.POP

Mesma premissa do jogo anterior. Eu costumo dizer que somos pipocas dentro da panela e
que vamos estourando de pouquinho em pouquinho. E como se fosse uma contagem, mas
substituimos os nimeros por “POP” e pulamos ao dizer a palavra POP. Quem falar e pular
junto (a0 mesmo tempo), ¢ aplaudido pelo risco corrido e os alunos sentam-se na roda para
assistirem os demais. As regras da contagem também valem para esse jogo, somente com a
diferen¢a de que quando sobram poucos alunos, nés voltamos do inicio e ndo fazemos POP

de olhos fechados.

Foto 25: Tlustragdo do exercicio “POP” por Juliana Castro
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3. Rei/ Rainha

Foto 26: Ilustragao do exercicio “Rei/Rainha” por Juliana Castro

Uma roda, em pé. Eu escolho o aluno mais comportado, menina ou menino que serd o Rei ou
a Rainha da rodada. Esse aluno ficara no meio da roda com uma bolinha (leve) em sua mao
(ela normalmente ¢ feita de meia), o aluno escolhe aleatoriamente um outro aluno pertencente
a roda e joga a bola para ele. Caso a bola caia no chdo o aluno deve pegé-la (menos o Rei ou
a Rainha) e qualquer outro aluno que estiver por perto também podera tentar pegar essa bola
que caiu no chdo, mas uma coisa importante a se saber ¢ que ao devolver a bola a Rainha, o
aluno que a pegou devera fazer isso solenemente, em reveréncia a autoridade. Se a Rainha
escolhe um aluno e este pega a bola e ndo a deixa cair no chao, os outros dois alunos a direita
dele e os dois a esquerda podem tentar roubar a bola na hora da devolu¢ao quando o aluno

dono da bola a jogar de volta para a Rainha

Exemplo: A Rainha Zizi escolhe o aluno Yoshi e lhe joga a bola e ele a pega de primeira. Ao
lado direito de Yoshi temos Mila e Magda e do lado esquerdo de Yoshi temos Simonal e Iron,
eles podem se colocar na frente da Rainha para tentar roubar a bola dela. Caso algum deles
consiga pegar a bola, serd nomeado a nova Rainha ou Rei do jogo. Mas existe outra maneira

de tirar a Rainha do meio? Sim. Uma Rainha ou um Rei nunca deverao se abaixar para pegar
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uma bola que caia perto deles, caso isso aconteca, voltam para a roda e viram suditos € uma

nova Rainha ou Rei ¢ escolhido.

Obsl: E importante que a Rainha/Rei ndo fique jogando a bola apenas para uma diregdo da

roda, a fim de que todos possam participar e brincar.

Obs2: Esse jogo pode se tornar muito violento, pois ha muita empolgacao para pegar a bola e
se tornar Rei/Rainha, por isso o professor precisa sempre pedir para expandirem a roda e

tomarem cuidado com os colegas. E por isso digo que a bola tem que ser leve.

Obs3: Existe a possibilidade de quando um aluno receber a bola e for a devolver ao
Rainha/Rei acabar deixando-a cair atras da majestade, se alguém pegar direto a bola na mao ¢
o novo Rei/ Rainha. Caso caia no chdo a regra de que qualquer um pode buscar e devolver

solenemente a autoridade, se mantém.

4. Eu sou

Neste jogo eu coloco a turma toda sentada na posicdo de plateia e eu pergunto qual sera o
local da nossa historia, quem tem uma ideia deve levantar a mao e como sempre sao muitas
ideias de locais, tento ouvir o maximo possivel e escolher a que considero a de melhor

entendimento para eles montarem uma histoéria com comeco, meio e fim.

Exemplo: Uma aluna escolheu floresta, ela deve entrar em cena e dizer algo relacionado a
floresta. Ela diz: “- Eu sou a arvore”, a segunda crianga deve entrar em cena e dizer algo que
complemente o que a primeira criou, dizendo: “- Eu sou uma fruta envenenada na arvore”, o
terceiro aluno entra e diz: “- Eu sou a princesa esfomeada que come a fruta envenenada”. E
assim por diante até que a gente construa um quadro completo de uma histéria. As vezes
chego a usar a turma toda, pois eles podem ser objetos e personagens, composi¢des do local e
sempre refor¢o sobre a necessidade de existir um conflito no qual fique evidenciado no

quadro da historia.
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-Eusoua
fruta
envenenada
na arvore!

-Eusoua
princesa que
comeua fruta
envenenada

-Eusoua

arvorellll

Foto 27: Ilustragdo do exercicio “Eu sou” por Juliana Castro

Obs1: Esse jogo ¢ feito em estatua, por isso € importante o aluno escolher uma posi¢ao

confortavel para ficar em cena e aguentar a pose.

Obs2: Esse jogo foi completamente adaptado para o universo infantil, com os adultos ele ¢

feito de forma um pouco diferente como nos descreve Claudio Amado em seu livro.

5. O presente

Foto 28: Ilustragdo do exercicio “O presente” por Juliana Castro
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Coloco a turma sentada em duas fileiras de plateia, elas jogam em dupla e funciona assim:
Um ¢ A e o outro ¢ B. A da um presente para B ¢ normalmente definimos que € aniversario
de A e ela estd arrumando os ultimos detalhes da festa quando B chega com o presente,
ambos se cumprimentam ¢ A recebe o presente. Quem oferta o presente (B) ndo precisa
especificar o que é, mas quem o recebe (A) apenas percebe no gesto de B se o presente €
grande, pequeno, leve, pesado... O truque ¢ converter o que ganhamos na coisa mais
interessante possivel. Nos queremos aceitar demais a oferta. Tudo o que recebemos nos
fascina, quando o ator se concentra em transformar o presente recebido em algo interessante,
ele parece ter uma missdo e a sente. Com as criangas, o que acontece primeiro € que eu
transformo esse exercicio em uma cena, na festa de aniversario de A. Depois a gente
conversa sobre expressar corporalmente o que se ganha ao invés de contar para o publico em
palavras. O que ocorre em algumas turmas ¢ que a plateia por vezes ndo se contém e acaba

transformando o exercicio num jogo de adivinha¢do. Mas como tudo se transforma e

dependendo do objetivo do dia de trabalho eu até permito que o jogo caminhe para isso.

Obsl: O primeiro a receber o presente serd o ultimo das duas fileiras a ofertar.

6. Escravos de Jé

As criancas se sentam em roda e cada uma pega somente um pé do seu sapato que serd
passado de uma crianga para a outra numa coreografia de acordo com a musica abaixo, todos

cantam juntos:

Escravos de Jo jogavam caxanga (as criangas participantes vao passando os
sapatos ao amigo que se encontra do lado direito, de maneira que cada jogador

fique somente com um sapato, sempre.)

Tira, (cada crianca levanta o sapato que estd em uma de suas maos)
Bota, (colocam o sapato novamente no chao)

Deixa ficar (apontam com as duas maos para o sapato que esta no chao)

Guerreiros com guerreiros (voltam a passar o sapato para a direita)
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Fazem Zigue, (colocam o sapato na frente do jogador a direita, mas nao soltam)
Zigue, (colocam o sapato a frente do jogador a esquerda, mas nao soltam)

Z:4 (colocam o sapato a frente do jogador a direita novamente e o soltam)

Foto 29: Ilustracdo do exercicio “Escravos de J6” por Juliana Castro

Na maioria das vezes, muitos sapatos se aglomeram e a gente morre de rir. Eu procuro
participar dessas brincadeiras de ritmo e som ou de risco como a “Contagem do 1 ao 21” para
que os alunos vejam que podemos nos divertir juntos e que eu também deslizo e acumulo
sapatos na minha frente. Nao o fago de propdsito, mas como qualquer pessoa comum temos
dias bons e dias ruins e devemos entender que assim como as criangas, o professor também
passa por isso. Normalmente, iniciamos a brincadeira bem devagar e depois vamos

aumentando o ritmo e € justamente ai que nos embolamos e nos divertimos.
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7. Nos todos

ol @%Ei gﬁég Foto 30:
. %) & Ilustracdo do
; @) exercicio “Nos

. iy
rEyEne e

todos” por

Juliana Castro

Este exercicio tem como “filho” o “Nos 4”, a musica € conhecida para alguns e desconhecida

para outros:

“Nos 4, eu com ela, eu sem ela, noés por baixo, nés por cima”

No Nos todos, a turma se senta num grande circulo bem grudadinho e

cantamos a musica:

“Noés todos, eu com ele, eu sem ele, eu por cima, eu por baixo”, nao
importa se o nimero de alunos da turma ¢ par ou impar, prestemos a atencao

nos detalhes:

Nos todos - batemos cada palma da nossa mao na palma da mao dos amigos, a
mao da direita bate na mao do amigo da direita, a mao esquerda bate na mao

do amigo da esquerda. Ao mesmo tempo.
Eu com ele - As duas maos batem na mao do amigo da direita
Eu sem ele - As duas maos batem na mao do amigo da esquerda

Eu por cima - As duas maos esticadas para cima
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Eu por baixo - As duas maos batem no chao

Obsl: E bom que a professora diga quem faz com quem, pois mesmo que estejam sentados

um ao lado do outro pode ser que dé problema ou pulem um aluno.

Obs2: Se a turma for impar ¢ sé bater nas costas de um amigo ao invés das maos na hora do

EU COM ELE e EU SEM ELE.

Obs3: As regras de velocidade funcionam igualmente como no “Escravos de J6”, comegamos
super devagar e vamos aumentando o ritmo. Nosso objetivo ¢ fazer este exercicio em cada

aula para chegar ao fim do ano craques no ritmo. A turma ama!

8. Sim vamos!

Gosto de colocar a turma para jogar em duplas ou trios, iniciamos com um local € um porqué

de estarem ali. Alguém comeca com uma pergunta simples, exemplo: Todos estdo em um

[3 3

parque aquatico, alguém diz: “- Vamos para a piscina de ondas?” Todos dizem; - Sim

1” ‘

vamos!”, depois de realizarem o desejado outra pessoa propde uma outra tarefa: “- Vamos
fingir afogamento para sermos salvas pelo salva-vidas?”, “- Sim, vamos!”, até completarem
um objetivo final. Mas confesso que na escola eu ndo estou tdo preocupada com o
cumprimento deste objetivo final. Podendo ele ser sabotar o parque ou manchar a agua da
piscina de vermelho para estragar a festa de alguma amiga. A minha maior preocupagdo ¢ de
que as criancas aceitem as ideias dos colegas por mais absurdas que sejam, ao invés de
sairem negando tudo que ¢ proposto pelo outro, pois s praticando essa aceitagdo estardo

dispostas a improvisar sem travar a historia e a temer correr riscos.

-Vamos
dancgar?

Foto 31: Ilustracdo do exercicio “Sim,

",

vamos!” por Juliana Castro

3
)
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Obsl: Claudio Amado ainda ressalta que ninguém pode fazer duas propostas seguidas, cada
hora uma pessoa deve propor algo diferente, mas que sigam uma progressao logica, evitando

acoes desconexas ou em diregdes diferentes.

9. Elogios

Trés pessoas se encontram, ndo a0 mesmo tempo e todas se odeiam, mas fingem se gostar. A
primeira encontra a segunda e comega a reparar em tudo nela e comentar com exagero de
como se estivesse gostando de seus defeitos e suas qualidades (que sdo imaginarias e nao de
verdade), a segunda retribui os elogios mais falsa ainda e quando a terceira chega vemos um
. . r T3
grande exagero de elogios. Desse exercicio sempre saem algumas pérolas como: “- Nossa
como a sua voz ¢ doce, vocé faz aula de canto?”” ou “- Nossa que linda essas suas olheiras,

'79

mostram bem a sua cara de cansada!”. Nenhuma das alunas em questdo possuiam as
caracteristicas mencionadas, sdo elogios que servem para criticar o outro, mas todos sao de
mentira. Porém, todos levados muito a sério e fazendo a plateia morrer de rir. Lembrando que
esse ¢ um exercicio de imaginacdo, entdo as criangas ndo citam a roupa de verdade que a

outra criang¢a estd, ¢ tudo inventado e isso ¢ uma regra do jogo mencionada por mim antes de

comegarmos.

-Suavoz é
muito doce...
Voceéfaz aula
de canto?

-Nossa, que
linda sua
olheira... Mostra
bema suacara

de cansada.

Foto 32: Ilustracao do exercicio “Elogios” por Juliana Castro
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Obsl: Sempre deixo claro que os elogios sdo hipotéticos e que ndo servem para humilhar
uma caracteristica de um colega. O objetivo € ver a criatividade fluir e ndo falar de algo que
todos estamos vendo para ser usado como argumento. Quando executamos este exercicio nas
aulas todos conseguiram entender que devem imaginar tudo que estao fazendo, nada ali ¢ real
e por isso surgem questdes tdo engragadas. E totalmente um exercicio de espontaneidade, da

primeira ideia quem vem a mente € nao tdo preocupado com a criagdo de uma historia.

10. Hoje é terca-feira

Esse ¢ um jogo de alteracao de status, onde precisa acontecer uma mudanga em quem recebe
essa informagdo. Coloco a turma toda em formato de plateia e todos jogam em duplas. A
primeira dupla entra e A estd fazendo alguma coisa, quando B lhe diz da forma que achar

'77

conveniente a frase: “- Hoje ¢ terca-feira!”. A precisa alterar seu estado e responder a isso.

Exemplo:
A - (esta cozinhando - a¢do de cozinhar)
B - (entra e diz) Maria, hoje ¢ terga-feira!

A- (alterada) Meu Deus! Esqueci meu filho na escola desde ontem. Preciso ir

busca-lo. (desliga o fogo e sai correndo)

E assim vai até todos participarem. Dessa forma o grupo entende a importancia
de se alterar pelo que foi dito e comega a entender também a exceléncia das

intencdes das falas.

-Hoje &

terga feira! Foto 33: Ilustracdo do exercicio

“Hoje ¢ terca-feira!” por Juliana

Castro
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Todos os exercicios mostrados aqui sao os que fazem mais sucesso durante as aulas,
mas existem muitos outros jogos. Porém acho que consegui elencar os principais e alguns
aqui presentes sao usados no Sistema Impro ou foram inspirados nele. Os exercicios baseados
nos trabalhos de outros tipos de improvisagao ndo foram elencados, mesmo se adaptando bem
ao sistema Impro, pelo simples fato desta dissertacdo focar no trabalho de Keith Johnstone e
como o aplico em sala dentro do contexto de uma escola particular brasileira durante as aulas
de teatro extraclasse. Como ultima observagdo, ressalto que com a turma de quarta-feira (os
mais novinhos) eu fago somente alguns destes exercicios da lista exatamente da forma como
estdo descritos acima. Alguns outros eu preciso readaptar ou cortar pela metade para haver

um entendimento mais facil e conciso para a faixa de idade da turma.
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Consideracoes Finais

A cria¢ao de um teatro para Pequenos

Ao chegar neste ponto final, que de final ndo carrega nada, pois como nos diria
Clarice Lispector: “Tudo acaba, mas o que te escrevo continua. O melhor estd nas

’

entrelinhas.”, sinto uma profunda vontade de continuar em frente, dialogando com a Impro,
com as criangas, com os outros pensadores e com o que sera do teatro daqui para a frente.
Carrego em mim a felicidade daqueles que construiram com suas proprias mados a sua
primeira casa, agora pronta, acabada e quando olho para ela hoje ainda lembro de quando era,
apenas, um esboco, um desenho, um rascunho do que eu imaginava. Ao trabalhar em uma
obra de arte, seja ela qual for, vai nos dando um orgulho enorme ao vé-la tomando forma e
um medo do depois. Quando ao entrarem em minha casa, questionarem a pintura, a
decoragdo, a posicdo dos moveis, a cor das roupas de cama e os objetos eletronicos. D4 um
medo de acharem a casa simples demais, exagerada, ou arrogante demais. Mas como eu digo

aos meus alunos ¢ preciso vencer o medo. E ca estou eu chamando-os para adentrar na casa e

apreciarem a obra de arte conforme lhe convém.

A partir deste primeiro desabafo, de uma artista, improvisadora, professora, atriz, e
pesquisadora do universo infantil eu s6 espero (de verdade) que eu possa, através do meu
trabalho ajudar na formacdo de criancas mais conscientes, mais sensiveis, mais
autoconfiantes e que possam saber o que desejam para as suas vidas. Podendo focar nas boas
oportunidades se tornando adultos bons e justos. Se um ou dois decidirem ser atores, que seja
exatamente da mesma forma, carregando uma boa base, pois na minha humilde opinido a
escola foi criada para isso (e nds trabalhamos para isso também através do Impro). Para mim
a escola foi criada para nos dar uma boa esséncia, nos acolher e ndo para ser um ambiente
competitivo e muitas vezes assustador. Reflito que conseguimos através da Impro modificar a
visdo de uma parcela de alunos, transformando a competitividade em unido e trabalhando a
sala teatral como um lugar de aprendizado ndo s6 dos alunos, como meu também. O uso do

Sistema Impro em classe configurou-se em uma dinamica divertida, onde todos ja chegam
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dispostos a jogar. Temos sim umas excegoes, alguns preguigosos, mas conforme o jogo vai
acontecendo o interesse vai chegando e quando vemos, estdo todos ali, na area do jogo,
brincando e aprendendo a fazer arte. Tivemos muitas conquistas como a descoberta para uma
palavra que substituisse o erro e descobrimos a palavra deslize. Ganhamos também
aprendizado com as criancas que dominaram seus medos e vergonhas e deram um verdadeiro
show na peca final. Outro ponto importante foi a constru¢do de uma dramaturgia que surgiu a
partir das improvisacdes feitas em aula e ligadas ao Sistema e isso fez com que os grupos se

sentissem mais seguros na hora de atuar.

Conversamos aqui sobre muitos conceitos importantes e falamos profundamente de
uma figura que tanto me inspira a ser uma professora e uma pessoa melhor. E ao saber que
cada um de nos escreve uma historia e nessa historia ha uma parte que nos falta e que ¢
justamente por essa parte que saimos por ai buscando-a feito loucos e por ela € que tentamos
nos encontrar com o nosso eu mais profundo, buscando a parte que nos falta de diversas
maneiras pela jornada louca da vida. E exatamente essa parte faltante que nos faz peculiares,
nos mostra o poder de superarmos qualquer dificuldade, em qualquer area da nossa historia.
Foi assim que Keith Johnstone construiu o seu legado, um legado que fica quando ele partir,
mas o qual cabe a nos explorar as infinitas possibilidades que seu Sistema possui. Nao
acredito que Keith tenha encontrado a sua parte faltante, mas acredito que a busca foi um

caminho de muito aprendizado, mudanca e amadurecimento.

Iniciamos esta dissertacdo contando um pouco sobre quem ¢ Keith Johnstone,
retratando uma parte de sua biografia, de suas ideias e ideais para o teatro de ontem e de hoje,
para os que nao o conhecem profundamente ou que ainda nem se quer ouviram falar deste
nome, possam ter a experiéncia de ampliar o seu conhecimento sobre improvisacgao e técnicas
teatrais. Expliquei um pouco as particularidades do método e falei das praticas que dialogam
com o seu trabalho, das praticas que me utilizo como professora para aplicar o Sistema e ao
mesmo tempo amplia-lo através da visao de um outro pensador. Falamos também da escola

atual e da necessidade de uma mudanga dos professores e dos métodos empregados por eles.

No segundo capitulo, me apeguei a falar dos espetaculos de Impro, de forma bem
generalizada, so para o leitor poder compreender como o trabalho de Keith ¢ apresentado ao

publico, tanto no Brasil, quanto fora dele. Aproveitei para articular sobre as ramificagdes que
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esse Sistema tem gerado, sendo utilizado por algumas empresas para o treinamento de suas
equipes, como inspiracdo para uma orquestra musical improvisada e também para a criagao
de espetaculos com bonecos e mascaras, que ja era uma pesquisa do proprio Keith, mas que

até onde se sabe, s6 ha um grupo no Rio de Janeiro que o faz.

No terceiro e ultimo capitulo, falo dos procedimentos de criagdo do meu trabalho em
sala de aula, explico a minha conduta como professora e conto um pouco do meu dia a dia na
escola. Comento também sobre um termo que surgiu em sala de aula para substituir o erro, o
deslize. E de como, desde a descoberta deste termo as nossas aulas ficaram mais leves e as
criancas mais autoconfiantes na hora do jogo. Conversamos também sobre a questdo do
combinar ou ndo combinar antes de uma cena e de como isso em nada interferiu no nosso
trabalho, ja que 90% dos alunos nas turmas acharam melhor sempre combinar antes de fazer
uma improvisacdo. Finalizo, com os jogos e brincadeiras de maior sucesso e que foram

inspiradas e/ou utilizadas no Sistema Impro.

Escrever ¢ um ato extremamente doloroso e solitario, mas toda a pesquisa a qual
envolve a escrita ¢ um mundo de recompensas e descobertas que, realmente, nao tem preco,
por isso espero (do fundo do meu coracdo) que esses dois anos de trabalho no mestrado
profissional e doze de improvisagdo, tenham servido para contribuir de forma positiva para a
divulgacdo do legado de Keith Johnstone aqui no Brasil e que muitas outras pesquisas se
formem e que possamos sair do circuito marginal para nos tornarmos conhecidos dentro e
fora da Academia de Teatro e também através de livros que ajudem a ampliar a nossa
biblioteca da pedagogia do teatro. Que haja mais aceitagdo dentro da escola de artes cénicas e
que a matéria Impro seja ensinada e estudada assim como tantas outras matérias. Sigo
otimista quanto a isso. Um desejo latente € continuar, ampliar a casa, preparar o quintal para
receber as criangas € ndo parar de me questionar e investigar sobre as coisas que eu mesma

propus aqui, pois eu acredito, fielmente, que este seja o trabalho do pesquisador.

O meu objetivo aqui ndo foi pensar em como levar criancas de 6 a 12 anos a
improvisarem a partir do Sistema de Johnstone, em uma apresentacao aberta para uma plateia
com pais, amigos ¢ familiares no Colégio Santo Agostinho do Leblon. A principio a
preocupacdo mais latente em mim, foi a de usar o Sistema Impro como um fundamento

pedagogico para guiar as minhas aulas de teatro e inserir as criangas dentro do universo

155



teatral. Nao o escolhi porque me pareceu de facil aplicagdo, muito pelo contrario, nem porque
me apareceu como primeira op¢ao, eu escolhi o Impro como método de trabalho porque sou
improvisadora e como testemunha viva de como me tornei uma pessoa e artista melhor a
partir dos principios do Impro eu quis usd-lo a favor das criangas em formagdo tanto de
carater, moral e principios psicoldgicos. Pois se a Impro foi capaz de ir me modificando e me
moldando, como artista e ser humano, a partir dos meus 21 anos de idade e vem fazendo isso
até hoje, o que a Impro ndo poderia fazer com criangas? Eu precisava experienciar. E deu

certo. E vem dando certo.

Acredito que a relevancia tedrica deste trabalho, como ja foi descrito na introdugao,
da-se na contribuigdo de uma literatura mais extensa e ligada a pedagogia do teatro, pois
como professora sinto muita falta de livros mais voltados para a pratica em sala de aula
teatral e que explorem os mais diversos temas. Como relevancia pratica, acredito que, muitos
professores que ndo conheciam o Sistema Impro poderdo agora usufruir de suas ideias e
descobrir uma nova maneira de praticar o ensino do teatro na escola, utilizando-se dos seus
jogos e preceitos tedricos. Muitos docentes, com formagdo pedagdgica trabalhavam de forma
intuitiva e seguindo praticamente uma mesma linha de trabalho (a que geralmente era ligada
aos jogos de Viola Spolin), mas como temos visto, o estudo do Sistema Impro vem
avangando ¢ podemos contar com mais uma ferramenta para colorir as aulas de teatro dentro

da escola.

Claro, que ¢ muito diferente improvisar e ensinar Impro na escola aqui no Brasil
dentro de um contexto extraclasse em uma escola particular do o fazer no contexto das
escolas Municipais ou em ONGS, pois como nos disse Zeca Carvalho no final do capitulo 3
desta dissertacdo, o Impro toca em questdes profundas. E como professora eu gostaria de
experienciar isso em muitos meios, com criangas de diferentes realidades, inclusive. Talvez ai
surgisse a oportunidade de montarmos um espetaculo totalmente improvisado a partir de um
formato que possa ser adaptado para criancas e adolescentes, seria interessante notar o
interesse dessas criangas e até mesmo daquelas que nunca ouviram falar de arte ou talvez que
nem gostem de teatro. Alids, isso ¢ uma questdo que Horténcia Maia traz em sua dissertagao e
que também me faz refletir bastante. Como conseguir ensinar teatro para aqueles que nao
gostam de arte? No meu caso, as criancas trocam de atividade, pois estamos falando de aulas

que podem escolhidas, mas e quando o teatro ¢ obrigatério? Como fazer esses pequenos
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gostarem de estar ali? Talvez uma das respostas esteja no amor materno proposto por
Pestalozzi e tao distante dos professores que nos cercam. E ¢ justamente essa questdo que me
faz pensar que o meu trabalho, as descobertas que surgiram dele e foram colocadas aqui
iniciam a criagdo de um teatro para Pequenos. Uso a letra P maitscula de proposito, pois
essas criancas de Pequenas s6 tém o tamanho. Com elas aprendi e aprendo que o mundo
possui milhares de possibilidades e por elas vou seguir adiante na busca da construg¢ao deste
teatro, tentando entender e inserir (quando assim tiver a oportunidade) a crianca que detesta
arte, através do amor da profissional por seu aluno e por seu oficio. A inten¢ao nao ¢ obrigar
ninguém a gostar do que nao gosta, mas ¢ desmistificar de que a arte ¢ ruim, ¢ chata, ¢ so pra
gente rica ou por qualquer outro motivo. Fazer uma crianca entender a importancia da arte ja
me faz acreditar que possamos ter um futuro mais justo e menos opressor. Concluo as minhas
consideragdes finais com uma fala de Peter Brook, um dos muitos “colaboradores” que me

fez entender com profundidade algumas questdes que apareciam no meu caminho com Keith:

“E por isso que o teatro, liberando no presente o potencial coletivo de pensamentos,
de imagens, de sentimentos, de mitos e traumas que estava oculto, tem tanto poder e pode ser
tdo perigoso. A opressdo politica sempre prestou ao teatro sua maior homenagem. Nos paises
dominados pelo medo, o teatro é a manifesta¢do que os ditadores mais temem e vigiam mais
atentamente. Por isso, quanto maior for a nossa liberdade, maior sera a necessidade de
compreendermos e disciplinarmos cada evento teatral. (...) A caracteristica comum a todas

>

as ditaduras é a imobilizacdo da cultura.”.

(Brook, 1993. p.69 - p.77)

157



BIBLIOGRAFIA

AMADO, CLAUDIO. Os principios da improvisagcdo: 40 jogos para aprender a improvisar.
- Ilustracdo de Fernando Braida - 1* Edi¢ao - Rio de Janeiro: Ebook Amazon, 2016.

ARTAUD, ANTONIN. O teatro e seu duplo.; tradu¢ao de Teixeira Coelho; revisdo da
traducao Monica Stahel. - 3* ed. - Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.

BRECHT, BERTOLD. Estudos sobre teatro.; traducdo de Fiama Pais Brandao: [textos
coletados por Siegfried Unseld]. - 2.ed. - Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.

BROOK, PETER. A4 porta aberta: reflexoes sobre a interpretagdo e o teatro; traducao de

Antonio Mercado - 6%ed. - Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2010.

CARVALHO, ZECA. O Corpo no Teatro de Improviso - Capa de Fernando Carvalho - 1*
Edicao - Porto: Slivros.pt, 2019.

CLOSE, DEL; HALPERN, CHARNA; JOHNSON, KIM. Truth in Comedy:the manual for
improvisation 1st ed. - United States of America - Meriwether Publishing Ltd. 1994.

DESGRANGES, FLAVIO. 4 pedagogia do teatro: provocacéo e dialogismo - 3.ed. - Sio

Paulo: Editora Hucitec: Edicoes Mandacaru, 2011. (Pedagogia do Teatro)

FLORENTINO, ADILSON; TELLES, NARCISO (Orgs.). Cartografias do ensino do teatro -
Uberlandia: EDUFU, 2009.

FREIRE, PAULO. Pedagogia da autonomia: saberes necessdrios a prdtica educativa - 25°.

ed- Sao Paulo: Paz e Terra, 1996 - (Colegao Leitura)

GALVAN, OMAR ARGENTINO. Yes, but... La Improvisacion en su encrucijada - 1*. ed -

Argentina: Improtour y Ediciones Status, 2018.

158



JOHNSTONE, KEITH. IMPRO, Improvisacion y el teatro,. Londres: Faber & Faber Limited,
1979. Tradugdo para o Espanhol: Elena Olivos e Francisco Huneeus, Santiago do Chile:

Editorial Cuatro Vientos, 1990. Titulo em original em inglés: Improvisation and the theatre

KOUDELA, INGRID DORMIEN. Jogos Teatrais. Sao Paulo: Perspectiva, 2013.

LEWIS, C. S. Sobre historias; traducdo de Francisco Nunes. - 1.ed. - Rio de Janeiro: Thomas
Nelson Brasil, 2018.

MUNIZ, MARIANA DE LIMA. Improvisagdo como espeticulo: processo de cria¢do e

metodologias de treinamento do ator-improvisador - Belo Horizonte: UFMG, 2015.

REVERBEL, OIGA. Jogos Teatrais na escola: atividades globais de expressao. - 1* ed. - Sao
Paulo: Editora Scipione, 2002.

RYNGAERT, JEAN-PIERRE. Jogar, representar: praticas dramdticas e formagdo; tradugao
de Cassia Raquel da Silveira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2009.

SPOLIN, VIOLA. Jogos Teatrais para sala de aula: um manual para o professor; traducao
de Ingrid Dormien Koudela. - 3. ed - Sdo Paulo: Perspectiva, 2015.

, O Jogo Teatral no livro do diretor; traducao de Ingrid Dormien Koudela e

Eduardo Amos. Siao Paulo: Perspectiva, 1995.

STANISLAVSKI, CONSTANTIN. 4 preparagdo do ator; tradugdo de Pontes de Paula Lima.

- 18* ed. - Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 2002.

VOGLER, CHRISTOPHER. 4 jornada do escritor: estruturas miticas para escritores,

tradu¢ao de Ana Maria Machado. - 2 ed.- Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2006.

159



Dissertacoes e Teses:

ACHATKIN, VERA CECILIA, O Teatro Esporte de Keith Johnstone: o ator, a cria¢do e o
publico - Sao Paulo: V.C.Achatkin, 2010. Tese de Doutorado - Departamento de Artes
Cénicas/ Escola de Comunicagdo e Artes/USP. Orientador: Prof. Dr. José Eduardo
Vendramini.

HORTA, DIOGO, O Sistema Impro na formacgdo universitaria em teatro [manuscrito] :
experiéncias nos cursos de graduacgdo em teatro da EBA/UFMG e da UFSJ - Minas Gerais:

Diogo Horta Miguel. — 2014. 168 f. Orientadora: Mariana de Lima e Muniz. Dissertacao
(mestrado) — Universidade Federal de Minas Gerais, Escola de Belas Artes. 1. Universidade

Federal de Minas Gerais. Escola de Belas Artes.

MAIA, HORTENCIA, Sistema Impro com criangas; experiéncia de ensino- aprendizagem do
teatro na educagdo fundamental - 2015. 163 f. Orientadora: Mariana de Lima e Muniz.
Coorientadora: Marina Marcondes Machado. Dissertacdo (mestrado) - Universidade Federal

de Minas Gerais, Escola de Belas Artes.

OMURA, TAIYO JEAN, Pichar sons, ver siléncios, ouvir gestos: uma aventura poética com
o soundpainting - 2015. 110 f. ; 30cm + 1 DVD . Orientadora: Joana Ribeiro da Silva
Tavares. Dissertacao (Mestrado em Artes Cénicas) - Universidade Federal do Estado do Rio

de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

PROENCA, LUANA MAFTOUM, Impro Visa A¢do: uma proposta de treinamento para
teatro de improviso - 2013. 179 f. Orientador: Narciso Laranjeira Telles da Silva.
Coorientadora: Mara Lucia Leal. Dissertagdo (mestrado) - Universidade Federal de

Uberlandia, Programa de Pos- Graduagao em Artes.

SANTOS, FERNANDO FREITAS DOS, Em busca do peixe dourado: aproximagoes entre
Peter Brook e uma pratica teatral na escola - 2016. 215 f. Orientadora: Marcia Pompeo
Nogueira - Dissertacdo (Mestrado) - Universidade do Estado de Santa Catarina, Centro de

Artes, Programa de Pos-Graduagao em Teatro, Floriandpolis, 2016.

160



Sites:

Aix Sistemas de Gestdo Escolar:

https://educacaoinfantil.aix.com.br/relacao-entre-escola-e-comunidade/

Improv Encyclopedia: http://improvencyclopedia.org/

International Theatresports Institute: https://impro.global/

Keith Johnstone: https://www.keithjohnstone.com/

Soundpainting: http://www.soundpainting.com/

Spontanea Improvisagdo Aplicada: http://www.spontanea.com.br

Steve Jarand: http://stevejarand.com

The Life Game Vancouver: https://thelifeecamevancouver.wordpress.com/

The Loose Moose Theatre: http:/www.loosemoose.com/index.htm

Dicionarios:

PAVIS, Patrice. Dicionério de Teatro. ; traducdo para a lingua portuguesa sob a direcdo de J.

Guinsburg e Maria Lucia Pereira. -- Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

161


https://educacaoinfantil.aix.com.br/relacao-entre-escola-e-comunidade/
http://improvencyclopedia.org/
https://impro.global/
https://www.keithjohnstone.com/
http://www.soundpainting.com/
http://www.spontanea.com.br/
http://stevejarand.com/steve-jarand/steves-biography/
https://thelifegamevancouver.wordpress.com/
http://www.loosemoose.com/index.htm

Documentos eletronicos:

Artigos:

“A origem da Improvisa¢do Aplicada” por Markus Fourier e Gabriel Maia. Artigo publicado
em 18 de margo de 2014 no site da empresa Impro Vida. Disponivel em:
https://www.improvida.com.br/single-post/2014/03/18/A-Origem-da-Improvisa%C3%A7%C

3%A30-Aplicada

“Como aliviar o estresse faz de vocé um melhor comunicador” por Mike Thorn. Artigo

publicado no site da Universidade de Calgary em 28 de junho de 2018. Disponivel em:
https://news.ucalgary.ca/news/how-stress-busting-makes-you-better-communicator

“Como transformamos a educagdo e preparamos os alunos para prosperarem nas carreiras
escolhidas?” por Mike Thorn. Artigo publicado no site da Universidade de Calgary em 4 de
abril de 2019. Disponivel em:

https:// www.ucalgary.ca/news/how-do-we-transform-education-and-prepare-students-thrive-t

heir-chosen-careers-0

Chan, o Dharma da Natureza. Por Ana Calazans. Texto disponivel em:
http://lounge.obviousmag.org/ordem_no_ruido/2014/02/chan-o-dharma-da-natureza.html

“Criatividade, Espontaneidade e Técnica no Sistema IMPRO e na Pratica da
Improvisa¢ao como Espetdculo no Brasil” - Diogo Horta, Mariana de Lima Muniz. Artigo
publicado em: Lamparina - Revista de Ensino e Artes Cénicas - EBA/ UFMG- Volume 02 -

Numero 6 /2015. Disponivel em:

https://www.eba.ufmg.br/lamparina/index.php/revista/article/view/98

Diferenc¢as entre Spolin Games e o popular IMPROV. Autor: Gary Schwartz. Publicado no
blog sobre Viola Spolin em 13 de novembro de 2012. Disponivel em:

https://spolin.com/?p=1236

162


https://www.improvida.com.br/single-post/2014/03/18/A-Origem-da-Improvisa%C3%A7%C3%A3o-Aplicada
https://www.improvida.com.br/single-post/2014/03/18/A-Origem-da-Improvisa%C3%A7%C3%A3o-Aplicada
https://news.ucalgary.ca/news/how-stress-busting-makes-you-better-communicator
https://www.ucalgary.ca/news/how-do-we-transform-education-and-prepare-students-thrive-their-chosen-careers-0
https://www.ucalgary.ca/news/how-do-we-transform-education-and-prepare-students-thrive-their-chosen-careers-0
http://lounge.obviousmag.org/ordem_no_ruido/2014/02/chan-o-dharma-da-natureza.html
https://www.eba.ufmg.br/lamparina/index.php/revista/article/view/98
https://spolin.com/?p=1236

“Executivos podem aprender a ignorar o script?” por Janet Rae-Dupree. Artigo publicado no
New York Times em 2 de margo de 2008. Disponivel em:

https://www.nytimes.com/2008/03/02/business/02unbox.html

Intersecgoes no Ensino e na Pratica do Teatro. Autores: Ana Paula Teixeira (Universidade
Federal de Uberlandia-UFU) e Robson Corréa de Camargo (Universidade Federal de
Goias-UFG).Publicado na  Fénix - Revista de Histéria e Estudos Culturais -
Janeiro/Fevereiro/Margo/Abril de 2010 - Volume 7, Ano VII, Numero 1. Pag:18. Disponivel
em:

http://www.revistafenix.pro.br/PDF22/TEXTO 11 ARTIGO DOSSIE _ANA_ PAULA_ TEI
XEIRA & ROBSON CORREA DE CAMARGO FENIX JAN FEV_MAR ABR 2010.

pdf

“La Impro, hacia una transformacion del teatro: Efecto impro del Colectivo Mamut”. de
Marcial Huneeus. Publicado em 27/05/2008 na Revista Latinoamericana de Ensayo Fundada
en Santiago De Chile en 1997 - Afio XXI. Traduzido para o portugués por Amanda Xavier
para a disciplina “Historia do Ensino do Teatro” ministrada pela Professora Doutora Jussilene
Santana no ano de 2018 no programa de pos - graduacdo em Ensino do Teatro da UNIRIO.
Texto original disponivel em:
http://critica.cl/teatro/la-impro-hacia-una-transformacion-del-teatro-efecto-impro-del-colectiv
o-mamut

“O Sistema Impro na sala de aula: escutando as criangas sobre essa prdtica do teatro.” Por
Horténcia Campos Maia e Mariana de Lima Muniz. Revista Urdimento (Revista de Estudos
em Artes Cénicas). Dezembro de 2017. Disponivel em:

http://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/1414573103302017056

“Para desembaragar os fios "por Maria Lucia de Souza Barros Pupo - Artigo disponivel em:

http://'www.propg.unirio.br/cla/ppecla/ppeeac/processos-seletivos-discentes/2018/bibliografi

a/pupo-maria-lucia.-para-desembaracar-os-fios/view

“Pestalozzi, o tedrico que incorporou o afeto a sala de aula” Por Mércio Ferrari, outubro de
2008. Artigo sobre Pestalozzi na Revista Nova Escola. Disponivel em:

https://novaescola.org.br/conteudo/194 1/pestalozzi-o-teorico-que-incorporou-o-afeto-a-sala-d

e-aula

163


https://www.nytimes.com/2008/03/02/business/02unbox.html
http://www.revistafenix.pro.br/PDF22/TEXTO_11_ARTIGO_DOSSIE_ANA_PAULA_TEIXEIRA_&_ROBSON_CORREA_DE_CAMARGO_FENIX_JAN_FEV_MAR_ABR_2010.pdf
http://www.revistafenix.pro.br/PDF22/TEXTO_11_ARTIGO_DOSSIE_ANA_PAULA_TEIXEIRA_&_ROBSON_CORREA_DE_CAMARGO_FENIX_JAN_FEV_MAR_ABR_2010.pdf
http://www.revistafenix.pro.br/PDF22/TEXTO_11_ARTIGO_DOSSIE_ANA_PAULA_TEIXEIRA_&_ROBSON_CORREA_DE_CAMARGO_FENIX_JAN_FEV_MAR_ABR_2010.pdf
http://critica.cl/teatro/la-impro-hacia-una-transformacion-del-teatro-efecto-impro-del-colectivo-mamut
http://critica.cl/teatro/la-impro-hacia-una-transformacion-del-teatro-efecto-impro-del-colectivo-mamut
http://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/1414573103302017056
http://www.propg.unirio.br/cla/ppgcla/ppgeac/processos-seletivos-discentes/2018/bibliografia/pupo-maria-lucia.-para-desembaracar-os-fios/view
http://www.propg.unirio.br/cla/ppgcla/ppgeac/processos-seletivos-discentes/2018/bibliografia/pupo-maria-lucia.-para-desembaracar-os-fios/view
https://novaescola.org.br/conteudo/1941/pestalozzi-o-teorico-que-incorporou-o-afeto-a-sala-de-aula
https://novaescola.org.br/conteudo/1941/pestalozzi-o-teorico-que-incorporou-o-afeto-a-sala-de-aula

Entrevistas:

Entrevista com Theresa Robbins Dudeck; Keith Johnstone e a sala de aula. Por Cinara Diniz.
Publicada em 2011. Lamparina - Revista de Ensino e Artes Cénicas - EBA/ UFMG - Volume
01 - Numero 02/2011. Disponivel em:

https://www.eba.ufmg.br/lamparina/index.php/revista/article/view/48/38

Entrevista com Viviane Senna sobre o modelo da escola atual. Por Ruth Costa para o site
BBC Brasil em Sao Paulo:
https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2015/06/150525 viviane senna_ru

Guia Infantil:

https://br.guiainfantil.com/materias/cultura-e-lazer/cancoes-infantis/escravos-de-jo-brincadeir

as-para-criancas/

164


https://www.eba.ufmg.br/lamparina/index.php/revista/article/view/48/38
https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2015/06/150525_viviane_senna_ru
https://br.guiainfantil.com/materias/cultura-e-lazer/cancoes-infantis/escravos-de-jo-brincadeiras-para-criancas/
https://br.guiainfantil.com/materias/cultura-e-lazer/cancoes-infantis/escravos-de-jo-brincadeiras-para-criancas/

ANEXOS

Série de entrevistas com Taivo Omura, Claudio Amado. Bernardo Sardinha, Zeca

Carvalho, Mariana Lima Muniz ¢ Eduardo Katz.

E

Autorizacoes de uso de imagem de fotos e ilustracoes, assim como autorizacoes das

entrevistas.
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TAIYO OMURA

Entrevista concedida por e-mail em 15 de fevereiro de 2019.

O IMPRO DENTRO DO TEATRO NA ESCOLA

Pergunta 1: A seu ver, qual é a importancia do IMPRO aplicado na disciplina teatro
nas escolas com criancas de 6 a 12 anos?

“Pode ser uma experiéncia positiva para a criang¢ada. Sinto que parte da geracdo mais
nova, que ja nasce dentro da cultura do smartphone, internet e redes sociais, talvez ndo
tenha muita prdtica (ou interesse) em brincadeiras como: contar estorias, fazer de conta,
inventar jogos de brincar. Tenho a sensag¢do de que essa parte da infdancia e
pré-adolescéncia ja tem uma concepgdo de brincadeira ligada intrinsecamente ao celular,
aos aplicativos, e uma concepgdo de brincadeira como "coisa a ser consumida", comprada,
utilizada, que ja estd pronta para o consumo, e ndo para ser inventada, junto com amigos e
amigas. Entdo parte crucial desse tipo de experiéncia do brincar, do criar, da criatividade
infantil fica um pouco atrofiada nesse sentido. Sinto que a pratica do IMPRO nas escolas
possa ser uma forma de estimular a reconexdo e redescoberta com o mundo do impossivel,
do transcendental, do gratis, do inutil. Desde cedo as criangas estdo imersas e engolidas
por um mundo prdtico, material, economico/capitalista, utilitario. O IMPRO pode ajudar a
desaprender essas coisas. E ajudar a aprender outras. O Keith Johnstone fala que gostaria
de ter aprendido algumas habilidades sociais, por exemplo: como flertar? como se
enturmar numa festa? como fazer uma nova amiga? como interagir melhor com as
pessoas? Como se comunicar melhor com as pessoas? Como falar em publico? Como se
comportar quando se esta num palco, sendo observado por muita gente? O IMPRO é uma
life skill (habilidade de vida, habilidade social). Pode ser uma prdtica interessante de se ter

>

na escola.”.
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Pergunta 2: Levando em conta toda a sua experiéncia como improvisador e estudioso
do método, vocé acha possivel a montagem de um espetaculo totalmente improvisado
com criancas de 6 a 12 anos?

“Como todo espetaculo que utiliza o IMPRO, seria importante, a meu ver, montar uma
estrutura previamente bem ensaiada, bem conhecida. Inclusive como forma de estabelecer
limites bem claros, um mote de introdugdo, pontos de partida para as improvisagoes, e uma
finalizagdo. Ter inicio, meio e fim. Acredito que é importante levar em conta esses fatores
estruturais na hora da montagem de um espetdaculo com criangas. Criar uma estrutura,
estabelecer qual vai ser o foco, delimitar o espaco, tudo isso para deixar as criangas
realmente mais a vontade para improvisar, e, quando alguma coisa no fluxo das
improvisagoes estagnar, ter mecanismos de escape, de mudanga. Acho que seria importante
contar com uma dire¢do externa, aos moldes do que o Keith Johnstone costuma fazer,
podendo interferir nas cenas, justamente para dar suporte a quem esta improvisando. E

claro, uma figura na qual as criangas confiem, e jd tenham mais intimidade.”.

Pergunta 3: Qual seria a diferenca, para vocé, na insercio do Impro no curriculo
escolar dentro da disciplina teatro, do teatro que ja é ensinado nas escolas? Mesmo
que vocé nao seja um professor,vocé pode falar da sua experiéncia como espectador de
algum espetaculo de sobrinho, filho ou de alguma escola de teatro conhecida...

“Talvez a diferenga seja no aspecto criativo e coletivo da coisa. Ou seja, ao invés de
adaptagoes de textos, de canones, de pecas infantis, de filmes, seria possivel uma
adaptagdo de brincadeiras, uma imersdo maior dentro do universo das criangas. O que
elas pensam, o que elas anseiam, o que elas desejam, seus medos, suas frustragoes, suas
descobertas. O material de improvisagdo é tudo aquilo que se pensa, se faz, se imagina. E
criado coletivamente. Praticado com uma boa orientagdo, o IMPRO dentro da disciplina
teatro em escolas pode trazer esse aspecto de habilidades sociais, como falamos na
primeira pergunta. Uma das diferengas, a primeira que consigo pensar, seria a valorizag¢do
do erro como método de aprendizagem. Aprender a errar e manter o bom humor. Errar e

’

continuar.”.
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O IMPRO COMO ESPETACULO

Pergunta 4: Vocé acha que o Impro como espetaculo foi um “boom” momentaneo ou
ainda é um terreno a ser explorado?

“Creio que nem “boom” momentdneo foi ainda. O verdadeiro boom foi com algo mais
proximo do stand-up comedy. Com o crescimento dos vloggers, canais de youtube, a
tendéncia parece ser também mais individualizada, e nao coletiva. O IMPRO e suas
possibilidades no Brasil ainda sdo precarios, ainda ha muita, mas muita coisa a ser
explorada. Estamos so comegando. A questdo é que envolve dedicagdo, treino, tempo,
maturag¢do, contato com improvisadores do mundo todo, com mestres e maestrinas de
IMPRO. Ainda somos bastante isolados e sem suporte. Nao hda um publico formado que

acompanhe IMPRO. Ainda é muito restrito.”.

Pergunta 5: Eu como improvisadora, as vezes, tenho a sensa¢io de que os espetaculos
de Impro aqui no Brasil (ndo posso falar de outros paises) se repetem, parecendo
derivar de uma mesma formula (e nido necessariamente da que foi proposta pelo
Keith), vocé concorda comigo? Vocé tem alguma ideia de como isso poderia ser
diferente?

“Concordo, em parte. Essa "repeti¢ao" ou semelhanga tem a ver, creio, com as "linhagens".
Em artes marciais se usa esse termo, linhagem, para entender de onde vem algum tipo de
conhecimento, quais foram os mestres, a que escola esta ligado o seu mestre. Devemos
estar, aqui no Rio pelo menos, ainda na segunda linhagem de mestres de IMPRO. Ou seja,
quem esta ensinando IMPRO aprendeu de quem? Qual é e qual foi a referéncia de quem
esta comecando a praticar IMPRO ou realizar espetaculos? Ex-alunos dos primeiros
professores de IMPRO fazem essa segunda linhagem, lembrando que o ensino e difusdo do
IMPRO é muito recente, sendo iniciado, creio, por volta do inicio dos anos 2000. Os
primeiros mestres aprenderam de quem? Como o IMPRO foi desenvolvido na Europa e
Canada/EUA, ndo tivemos contato direto com mestres de la, e sim, alguns poucos
aventureiros e aventureiras que trouxeram algumas experiéncias rapidas e iniciaram
grupos, assim, na "cara e na coragem". Ndo houve um acompanhamento técnico e
filosofico sobre como deveria ser essa passagem de conhecimentos, prdticas, métodos. Foi

tudo mais precario, pouco-a-pouco, e na base da tentativa e erro. Um trabalho
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bandeirante. Abrindo caminhos que ndo existiam, sem auxilio. Ou seja, foi so recentemente
que alguns mestres improvisadores de fora do Brasil entraram em contato com os
improvisadores daqui e realizaram oficinas, treinamentos. Desde entdo foi se dando novos
ares, se redescobrindo o que realmente significavam alguns métodos, jogos, estratégias. O
isolamento inicial da primeira linhagem de mestres creio que contribuiu para a
disseminagdo de alguns vicios da pratica de IMPRO. Mas isso parece estar mudando.
Tanto pelo contato maior e mais constante com a comunidade internacional de IMPRO
quanto pela renova¢do mesmo das novas geragoes que praticam. As referéncias vao

’

mudando, e com isso as abordagens também.”.

Pergunta 6: Alguns improvisadores (que se acham geniais improvisando e até podem
ser mesmo génios) sio muito egocéntricos quando entram em cena e gostam de
mostrar como sdo bons em fazer algo que a maioria das pessoas sente medo. Vocé acha
que o improviso, por se tratar de algo que exige trabalhar habilidades que nem todo
mundo se permite ou gosta, pode gerar isso nas pessoas que o estudam? Qu isso é
apenas uma caracteristica de alguns improvisadores?

“Ndo creio que o improviso gere o egocentrismo, ele o expoe. Na improvisagdo, as
maneiras como geralmente pensamos, interagimos, imaginamos, podem ser facilmente
expostas, podem ficar claras. Como somos todos, em algum grau ou envoltos numa cultura
que é, egocéntrica, machista, preconceituosa, tudo isso vem a tona numa improvisag¢ao.
Acho que o IMPRO, quando praticado com boa conducgdo, com lideranca, liderangas ou
auto-regulagoes coletivas, que protejam as diferengas e vozes de cada individuo do grupo,
pode ser um campo também de aprendizado social nesse sentido, de lidar melhor com as
proprias falhas, com a maneira como reagimos a diferenga, ao outro. O medo, como vocé
mencionou, é o elemento primordial no trabalho com IMPRO. Ele é o ponto de partida. A
primeira coisa que se deve levar em conta. E se trabalhar. Como o Keith fala nesse rapido

trecho de entrevista: - hitps://www.yvoutube.com/watch?v=JefXUSOUS9Y".
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A SUA APLICACAO DO IMPRO

Pergunta 7: Vocé hoje aplica o Impro nio somente no teatro, nio é? Poderia me
contar um pouco sobre essa sua outra maneira de fazer o Impro?

“O IMPRO como vejo é uma habilidade social. A partir do momento que ele é praticado
em ensaios, treinos, ele se incorpora a maneira de ser, de ser socialmente, de interagir, em
todas as esferas da vida. E uma habilidade para o cotidiano também. Em lidar com os
outros, em conversar, em ler e interagir com a linguagem corporal do mundo. Em perceber
os espagos ocupados, as posturas, os tons de voz, as expressoes. As dindmicas de status, a
dominancia e a submissdo. Os jogos escondidos no dia-a-dia. As coisas ndo-ditas, mas que
dizem. IMPRO ¢é pra mim um aprendizado social. Claro, utilizo muitos dos conceitos e
praticas do IMPRO em outras atividades artisticas, como por exemplo, na coordenag¢do e
condug¢do da minha orquestra performdtica, a Soundpainting Rio. Utilizo também na
escrita, quando estou escrevendo, sempre o pensamento narrativo do IMPRO me ajuda.
Quando estou dando aula, o IMPRO me ajuda a interagir melhor com a turma. Quando
estou no palco, o IMPRO me ajuda a estar presente, a me fazer presente, a prestar atengdo

nas coisas e responder a elas.”.

Pergunta 8: Por qué vocé escolheu aplicar o Impro em outra atividade que nao seja o
teatro? O que te motivou?

“Ndo foi escolha, uma vez praticando o IMPRO, a sua maneira de ver e de interagir
socialmente adquire certos procedimentos do treino e da filosofia da improvisacdo. Te

acompanha onde vocé vai.”.

Pergunta 9: Essa aplicacio do Impro na sua atividade vem sendo positiva?

“Sim!”.

Pergunta 10: Levando em consideracio a sua atividade ligada ao Impro, vocé acha que
essa atividade poderia ser aplicada a criancas e adolescentes em escolas de rede publica
e particular? Explique. (Se a sua atividade nao se aplicar, responda apenas no).

“Sim, como ja falado nas outras perguntas. O IMPRO como habilidade social é aplicavel

’

em todas as esferas da vida.”.
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FUTURO

Pergunta 11: Recentemente, tenho acompanhado novas pessoas se interessando e

estudando o Impro nas Universidades, me deparei com alguns trabalhos de diferentes

areas (nem todos de artes) que citam o Impro, mas sabendo que o0 método é um tanto
novo aqui no Brasil, como vocé vé o futuro desse tipo de improvisacio aqui?

“Vejo que ele deve se espalhar mais, por lugares que ndo imaginavamos, ganhar outros
frutos, ja hibridos, ja misturados, ja "descolonizados" talvez. O brasileiro ja é um
improvisador por natureza. Um ser que se adapta. Que se flexibiliza. Mas os tempos andam
muito duros, muito violentos, de uma violéncia real, cotidiana, e imaginaria. O IMPRO pode
ser uma prdtica de paz, de entendimento, de conciliagdo para as novas geracgoes. Uma
pratica de brincadeira, de espontaneidade, que cria lagos genuinos entre as pessoas, entre as

’

coisas. Ainda estamos so come¢ando.”.
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objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos ¢ beneficios da pesquisa, bem como de estar

, depois de conhecer ¢ entender os

cienle da necessidade do uso do meu depoimento efou imagem, declaro por meio deste lermo,
que concordel em ser entrevistado(a) por Amanda Xavier Leal Alves da Costa Sardinha,
CPF 052.599.017-89 referente a dissertagdo do Mestrado Profissional em Ensino do Teatro
intitulada “POR UMA PEDAGOGIA DA IMPROVISACAO: OS PROCESSOS DE
CRIAGAO DE KEITH JOHNSTONE NO CONTEXTO DA SALA DE AULA.” c
desenvolvida pela entrevistadora ja citada anteriormente na UNIVERSIDADE FEDERAL
DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO. Fui informado(a), ainda, de que a
pesquisa € orientada pelo Prof. Dr. Adilson Florentino da Silva, a quem poderei contatar a

qualquer momento que julgar necessario através do e-mail adilsonflor(@gmail.com.

Afirmo que aceilei participar por minha propria vontade, sem receber qualquer incentivo
financeiro ou ter qualquer énus e com a finalidade exclusiva de colaborar com o sucesso da
pesquisa ¢ libero a utilizagdo dos depoimentos ¢ fotos para fins cientificos e de estudos
(livros, artigos, slides, e transparéncias) e a citagdo do meu nome nos meios de divulgagio

cientifica supracitados, em favor da pesquisadora ¢ autora da dissertagio.

Rio de Janeiro, (Vde dezembro de 2019,

Entrevistado
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CLAUDIO AMADO

Entrevista concedida por e-mail em 21 de fevereiro de 2019

O IMPRO DENTRO DO TEATRO NA ESCOLA

Pergunta 1: A seu ver, qual é a importancia do IMPRO aplicado na disciplina teatro nas
escolas com criancas de 6 a 12 anos?

“Acho que alguns conceitos do IMPRO sdo muito benéficos para a formagdo do individuo.
No caso de criangas desta faixa etaria, especificamente, acho que deve-se ter em conta que a
capacidade de brincar/criar/jogar, a espontaneidade, o ndo-julgamento estdo no auge, ao
mesmo tempo ndo se deve cobrar coeréncia nem apuro dramaturgico nas cenas criadas.
Penso que uma adaptacdo dos exercicios do Impro que incentivem a livre cria¢do de
historias e personagens, o entrosamento, ou Sseja, manter os canais de criatividade

’

espontaneidade liberados, sem cobranga de resultados artisticos por enquanto.” .

Pergunta 2: Levando em conta toda a sua experiéncia como improvisador e estudioso
do método, vocé acha possivel a montagem de um espeticulo totalmente improvisado
com criancas de 6 a 12 anos?

“Acho, treinando bem os jogos que serdo apresentados e com um apresentador que conduza

)

o espetaculo, fazendo a ponte entre publico e elenco.”.

Pergunta 3: Qual seria a diferenca, para vocé, na inser¢io do Impro no curriculo
escolar dentro da disciplina teatro, do teatro que ja é ensinado nas escolas? Mesmo que
vocé nao seja um professor,vocé pode falar da sua experiéncia como espectador de
algum espetaculo de sobrinho, filho ou de alguma escola de teatro conhecida...

“Acho que o Impro é uma das formas de se comegar a fazer teatro (ndo é a unica). Em um
primeiro momento, seus exercicios servem para qualquer processo de teatralizagdo, mesmo
que o objetivo final ndo seja um espetaculo de improvisagdo. Os exercicios de improvisagdo
de Viola Spolin sdo a maior referéncia para professores de teatro. Num segundo momento,

caso haja o objetivo de se fazer um espetdiculo de improvisacdo, a possibilidade de se
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apresentar em publico improvisando é amedrontador no primeiro momento e extremamente
contagiante durante e depois, como ja presenciei com diversos alunos. Nos EUA existem
grupos de impro amadores em diversas escolas de 2° grau e universidades, e aposto como
quem ja fez Impro alguma vez na juventude, aprendeu conceitos que utilizou mais tarde na
sua vida profissional e pessoal. A meu ver, o Impro é uma metodologia muito clara e
concreta, é constru¢do de historias colaborativamente. Os pardametros sdo racionais e
perceptiveis, o que tira o teatro do mundo da subjetividade. Ja ouvi de ex-alunos que "Impro
é teatro de macho", no sentido de que ndo tem firulas nem "luz azul, energia e demais
esoterismos" que o teatro muitas vezes apresenta. Um teatro que ndo depende de "talento,
inspiracdo e genialidade", mas que pode ser entendido, treinado e executado por quase

qualquer pessoa.”.

O IMPRO COMO ESPETACULO

Pergunta 4: Vocé acha que o Impro como espetiaculo foi um “boom” momentineo ou
ainda ¢é um terreno a ser explorado?

“No trabalho do meu grupo o Impro é um caminho de infinitas possibilidades a ser
explorado eternamente, pois ndo dependemos de sucesso comercial nem de nenhum boom.

’

Portanto, depende do que se quer com a improvisagdo.”.

Pergunta 5: Eu como improvisadora, as vezes, tenho a sensacao de que os espetaculos de
Impro aqui no Brasil (ndo posso falar de outros paises) se repetem, parecendo derivar
de uma mesma formula (e nio necessariamente da que foi proposta pelo Keith), vocé
concorda comigo? Vocé tem alguma ideia de como isso poderia ser diferente?

“A grande maioria de grupos/espetaculos de improvisacdo no Brasil fazem jogos de
improviso, por que é mais facil, rapido, o publico gosta e incentiva, receita de sucesso facil
(vide o sucesso momentdneo de espetaculos com Noite da Comédia Improvisada e o proprio

113

“CampeonaDinho”"">; e o sucesso longevo dos Barbixas e do Noite de Comédia em SP),

mexer pra que, certo? Para ser diferente, depende dos proprios improvisadores quererem

3Ge refere ao campeonato de improvisagdo produzido por Dinho Valladares proprietario da Cia de Teatro
Contemporaneo que fica no Rio de Janeiro, no bairro de Botafogo.
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fazer algo fora da zona de conforto, com propostas mais ousadas e arriscadas de formatos e
dramaturgia, até mesmo a criagdo de um formato proprio. O publico ndo vai pedir long

’

form, eles nem sabem que isso existe.”.

Pergunta 6: Alguns improvisadores (que se acham geniais improvisando e até podem
ser mesmo génios) sao muito egocéntricos quando entram em cena e gostam de mostrar
como sao bons em fazer algo que a maioria das pessoas sente medo. Vocé acha que o
improviso, por se tratar de algo que exige trabalhar habilidades que nem todo mundo se
permite ou gosta, pode gerar isso nas pessoas que o estudam? Ou isso é apenas uma
caracteristica de alguns improvisadores?

“Pode gerar em algumas, mas longe de ser em todas. Depende do ensino (ou ndo) que
tiveram, do treino (ou ndo), e da propria personalidade. Quem aprende Impro com um
professor que entende a sua filosofia tera menos chance de desenvolver esse egocentrismo.
Frases como "Fag¢a o outro brilhar" e "Ndo seja genial, seja simples”, entre outros
mandamentos do Impro, foram pensados para isso. Mas é como se diz: "Ninguém ensina
nada, as pessoas que aprendem se quiserem". Eu, pessoalmente, ndo incentivo nenhum tipo
de competitividade entre alunos, quem esta certo e quem esta errado ndo existe. Se ndo
entenderam sua ideia brilhante, talvez ela ndo seja tdo boa ou vocé que ndo soube
comunica-la direito. Ndo existe proposta boa ou ruim, existe a proposta que ¢ entendida ou
ndo. A improvisagdo é uma arte democratica, quase qualquer pessoa em bom funcionamento
consegue fazer, basta escutar o outro, pensar rapido, tomar decisoes, dar e aceitar ideias.
Nao depende de talento natural, de ser desinibido ou ser o engrag¢ado da turma do colégio.

Isso eu acho saudavel, uma arte inclusiva.”.

A SUA APLICACAO DO IMPRO

Pergunta 7: Vocé hoje aplica o Impro nido somente no teatro, nao é? Poderia me contar
um pouco sobre essa sua outra maneira de fazer o Impro?

“Sim, criei com Pedro Figueiredo uma consultoria de Improvisa¢do Aplicada chamada
Spontanea para expandir a pratica do Impro fora dos palcos, assim como acontece em outros
paises de forma cada vez mais abrangente (coleciono artigos, palestras e matérias sobre a

utilizagdo do Impro para tratamento de ansiedade, fobia social, traumas, presidiarios,
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autismo, delinquéncia juvenil, tratamento de pacientes de Alzheimer e ambiente hospitalar,

etc).”.

Pergunta 8: Por qué vocé escolheu aplicar o Impro em outra atividade que nio seja o
teatro? O que te motivou?
“Estudar, ampliar, divulgar, complementar as atividades relacionadas a improvisa¢do no

)

Brasil, aléem de abrir outra frente de trabalho em outra darea profissional além da artistica.”.

Pergunta 9: Essa aplicacdo do Impro na sua atividade vem sendo positiva?

“Infelizmente a IA ainda é muito desconhecida no Brasil, existe um preconceito com a
palavra Improvisagdo, que é entendida aqui como sinonimo de mal feito, feito as pressas, nas
coxas. Eu ja vi um aviso em uma fabrica dizendo "EVITE ACIDENTES - NAO
IMPROVISE".”.

Pergunta 10: Levando em consideracio a sua atividade ligada ao Impro, vocé acha que
essa atividade poderia ser aplicada a criancas e adolescentes em escolas de rede publica
e particular? Explique. (Se a sua atividade nao se aplicar, responda apenas nio).

“Sim, sempre levando em considerac¢do as condigoes de atengdo e comprometimento dos
alunos, adaptando exercicios e atividades de forma que engaje os alunos. O mais importante
é descobrir o que e por onde os jogos funcionam com aqueles alunos, e adaptar-se ao
momento. Se um jogo ndo funciona do jeito que vocé pensou, o que houve e como modifica-lo

pra que funcione?”.

FUTURO

Pergunta 11: Recentemente, tenho acompanhado novas pessoas se interessando e
estudando o Impro nas Universidades, me deparei com alguns trabalhos de diferentes
areas (nem todos de artes) que citam o Impro, mas sabendo que o0 método ¢é um tanto
novo aqui no Brasil, como vocé vé o futuro desse tipo de improvisacdo aqui?

“Acho que sempre terdo pessoas novas surgindo. Ndo sei se algum dia a improvisagdo terd a
abrangéncia de aplica¢oes que existem em outros paises, talvez continue sendo apenas um

nicho teatral (como teatro de bonecos). De vez em quando aparece um espetaculo de
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improvisa¢do e humor que faz um sucesso durante alguns meses/ anos e depois acaba. De
minha parte tento divulgar o impro de todas as formas, dando aulas, palestras, escrevendo
livros, traduzindo artigos, criando grupos no face sobre os assuntos, etc. Com o Pedro
Figueiredo, ja fizemos demonstragoes da técnica para profissionais da darea corporativa, de
treinamentos e estamos sempre tentando fechar trabalhos, mas ainda é dificil. O futuro é
incerto. Talvez o impro se expanda mais no Brasil ou talvez continue sendo do tamanho que

1

é, realmente nao sei...”.
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RG O/‘f’/{ A Lf! 4 Go-© T/?.: mANQj , depois de conhecer e entender os

objetivos, procedimentos metodologicos, riscos e beneficios da pesquisa, bem como de estar

ciente da necessidade do uso do meu depoimento e/ou imagem, declaro por meio deste termo,
que concordei em ser entrevist—ado(a) por Amanda Xavier Leal Alves da Costa Sardinha,
CPF 052.599.017-89 rcferente a dissertagio do Mestrado Profissional em Ensino do Teatro
intitulada “POR UMA PEDAGOGIA DA IMPROVISACAO: OS PROCESSOS. DE
CRIACAO DE KEITH JOHNSTONE NO CONTEXTO DA SALA DE AULA.” e
desenvolvida pela entrevistadora ja citada anteriormente na UNIVERSIDADE FEDERAL
DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO. Fui informado(a), ainda, de que a
pesquisa ¢ orientada pelo Prof. Dr. Adilson Florentino da Silva, a quem poderei contatar a

qualquer momento que julgar necessario através do e-mail adilsonflor@gmail.com.

Afirmo que aceitei participar por minha prépria vontade, sem receber qualquer incentivo
financeiro ou ter qualquer 6nus e com a finalidade exclusiva de colaborar com o sucesso da
pesquisa e libero a utilizagdo dos depoimentos e fotos para fins cientificos e de estudos
(livros, artigos, slides, e transparéncias) e a citagdo do meu nome nos meios de divulgacdo

cientifica supracitados, em favor da pesquisadora e autora da dissertagdo.
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BERNARDO SARDINHA

Entrevista concedida por e-mail em 07 de outubro de 2019

O IMPRO DENTRO DO TEATRO NA ESCOLA

Pergunta 1: A seu ver, qual é a importancia do IMPRO aplicado na disciplina teatro nas
escolas com criancas de 6 a 12 anos?

“Primeiramente: acredito que qualquer contato com arte é fundamental para o
desenvolvimento de uma pessoa. Qualquer que seja a disciplina, seja pintura, escultura,
escrita, TEATRO ensina valores como, paciéncia, perseveran¢a e disciplina. O IMPRO se
difere do teatro convencional por ndo distinguir muito a figura do ator/improvisador do
personagem. Diferente do ator, que ensaiou a pe¢ca umas vinte vezes e estd escondido atras
do texto ou do personagem, quem esta no palco improvisando, estd carregando toda uma
bagagem de historias, medos, insegurangas que no momento do aperto vem a tona. Logo é
fundamental trabalhar a coragem, o trabalho em equipe, abrir mdo do ego, aceitar os outros

’

e aceitar a si mesmo.”.

Pergunta 2: Levando em conta toda a sua experiéncia como improvisador e estudioso
do método, vocé acha possivel a montagem de um espetaculo totalmente improvisado
com criancas de 6 a 12 anos?

“Se devidamente separada as faixas etdrias sim. As vezes a presenca de um adulto MC"*
/Diretor de cena pode se fazer necessdario. Mas acredito que se elas estiverem engajadas é

possivel sim (agora como conseguir o engajamento é outra historia).”.

Pergunta 3: Qual seria a diferenca, para vocé, na insercio do Impro no curriculo
escolar dentro da disciplina teatro, do teatro que ja é ensinado nas escolas? Mesmo que
vocé nao seja um professor, vocé pode falar da sua experiéncia como espectador de
algum espetaculo de sobrinho, filho ou de alguma escola de teatro conhecida...

’

“A diferenga? Acho que teriamos atores/alunos com menos medo e audaciosos.”.

114 Mestre de Cerimdnia
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O IMPRO COMO ESPETACULO

Pergunta 4: Vocé acha que o Impro como espetaculo foi um boom momentineo ou ainda
¢ um terreno a ser explorado?

“O Impro é um terreno a ser explorado. Houve um momento de onde realmente a cena estava
em expansdo, e agora me parece que estamos na retra¢do com o fim de grupo como o Uma

Cia de Minas Gerais. Sdo poucos grupos que perduram mais de 3, 4 anos.”.

Pergunta 5: Eu como improvisadora, as vezes, tenho a sensacao de que os espetaculos de
Impro aqui no Brasil (ndo posso falar de outros paises) se repetem, parecendo derivar
de uma mesma férmula, vocé concorda comigo? Vocé tem alguma ideia de como isso
poderia ser diferente?

“Sim. Mas ndo sei se é um problema do que nds praticamos aqui no Brasil estritamente. O
problema estd na estrutura. So existem trés. Ou vocé improvisa cenas curtas(short form),
longas (long form) ou faz jogos(teatro esporte). Acho que a solugcdo é estruturar
improvisa¢do junto a algum tipo de dramaturgia ou performance que permita improvisos no
meio, fim, comeg¢o ou sei lda. Talvez fazendo com que as historias se encaixem em uma

’

narrativa maior.”.

Pergunta 6: Alguns improvisadores (que se acham geniais improvisando e até podem
ser mesmo génios) sio muito egocéntricos quando entram em cena e gostam de mostrar
como sao bons em fazer algo que a maioria das pessoas sente medo. Vocé acha que o
improviso, por se tratar de algo que exige trabalhar habilidades que nem todo mundo se
permite ou gosta, pode gerar isso nas pessoas que o estudam? Ou isso é apenas uma
caracteristica de alguns improvisadores?

“Caracteristicas de alguns improvisadores.”.
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A SUA APLICACAO DO IMPRO

Pergunta 7: Vocé hoje aplica o Impro nio somente no teatro, nio é¢? Poderia me contar
um pouco sobre essa sua outra maneira de fazer o Impro?

“Aplico o Impro na vida. Principalmente sobre ter coragem, de ser mais quem vocé é
realmente de fato e sobre entender mais o proximo e ser sincero, tanto consigo ou com os

’

outros.”.

Pergunta 8: Por qué vocé escolheu aplicar o Impro a outra atividade que nao é o teatro?
O que te motivou?

“Aplico Impro na hora de escrever meus roteiros, porque, bem, criar historias/cenas estda no
cerne do Impro. Com nogoes de status, jogos de cena, positividade do personagem, sdo

’

ferramentas muito uteis para construir uma narrativa.”.

Pergunta 9: Essa aplicacdo do Impro na sua atividade vem sendo positiva?
“Sim, ja recebi elogios em rodas de roteiristas por conseguir costurar cenas e saber

trabalhar bem a dindamica do grupo.”.

Pergunta 10: Levando em consideracao a sua atividade ligada ao Impro, vocé acha que
essa atividade poderia ser aplicada a criancas e adolescentes em escolas de rede publica
e particular? Explique.

“Pode, e sem fazer distingdo entre rede publica ou particular. Cada turma tem sua

particularidade que deve ser trabalhada.”.

FUTURO

Pergunta 11: Recentemente, tenho acompanhado novas pessoas se interessando e
estudando o Impro nas Universidades, me deparei com alguns trabalhos de diferentes
areas que citam o Impro, mas sabendo que o0 método é um tanto novo aqui no Brasil,
como vocé vé o futuro desse tipo de improvisacao aqui?

“Sem um nucleo de estudos, com grupos consolidados e locais para apresentagdo o Brasil

vai ficar sempre para tras nesta drea. Por enquanto nos temos a Cia de Teatro
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Contemporaneo, mas, o que acontecera se um dia este teatro que fomenta o Impro no RJ

fechar as portas?”.
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, Bernardo Lyrio Sardinha, CPF n.° 099.754.947-57, RG 583220-9 (Marinha do Brasil),
depois de conhecer e entender os objetivos, procedimentos metodolégicos, riscos e beneficios
da pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade do uso do meu depoimento e/ou
imagem, declaro por meio deste termo, que concordei em ser entrevistado(a) por Amanda
Xavier Leal Alves da Costa Sardinha, CPF 052.599.017-89 referente a dissertacio do
Mestrado Profissional em Ensino do Teatro intitulada “POR UMA PEDAGOGIA DA
IMPROVISACAO: OS PROCESSOS DE CRIACAO DE KEITH JOHNSTONE NO
CONTEXTO DA SALA DE AULA.” e desenvolvida pela entrevistadora ji citada
anteriormente na UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIROQ -
UNIRIO. Fui informado(a), ainda, de que a pesquisa é orientada pelo Prof. Dr. Adilson
Florentino da Silva, a quem poderei contatar a qualquer momento que julgar necessirio
através do e-mail adilsonflorf@gmail.com.

Afirmo que aceitei participar por minha propria vontade, sem receber qualquer incentivo
financeiro ou ter qualquer énus e com a finalidade exclusiva de colaborar com o sucesso da
pesquisa ¢ libero a utilizagdo dos depoimentos ¢ fotos para fins cientificos ¢ de estudos
(livros, artigos, slides, e transparéncias) e a citagdo do meu nome nos meios de divulgagdo

cientifica supracitados, em favor da pesquisadora e autora da dissertagio.

Rio de Janeiro, 20 de fevereiro de 2020.
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ZECA CARVALHO

Entrevista concedida em audio pelo whatsapp em novembro de 2019 e transcrita por mim

abaixo:

O IMPRO DENTRO DO TEATRO NA ESCOLA

Pergunta 1: A seu ver, qual é a importancia do IMPRO aplicado na disciplina teatro nas
escolas com criancas de 6 a 12 anos?

“Oi Amanda, beleza? Obrigada pelas perguntas. Eu ndo tenho nenhuma experiéncia de dar
aula pra crian¢a, na verdade eu fugi um pouco dessa experiéncia , ja vou te contar essa
historia aqui e talvez vocé possa aproveitar na sua disserta¢do. (REPETE A MINHA
PERGUNTA) A primeira pergunta... Ndo sou capaz de avaliar eu intuo que deve ser muito
bom que deve ser muito importante, mas eu ndo sou capaz de avaliar porque eu ndo tenho
essa formagdo, eu ndo sou licenciado em nada. E, eu sou professor por ter feito mestrado e
doutorado, mas eu nunca dei aula pra criangas, entdo eu ndo sei te dizer qual a importancia
do Impro aplicado nessa disciplina de teatro na escola. E, eu imagino que tenha uma
importancia basal, basilar, eu imagino que Impro na escola, eu imagino que teatro de
improviso aplicado na disciplina de teatro na escola com criancgas de 6 a 12 anos tenha uma
importancia basilar, uma importancia fundamental porque os jogos baseados no teatro de
improviso sdo, é...sdo alicerces para o desenvolvimento de qualquer ser humano, inclusive

criangas, mas ndo consigo te dizer isso com certeza.”.

Pergunta 2: Levando em conta toda a sua experiéncia como improvisador e estudioso
do método, vocé acha possivel a montagem de um espetaculo totalmente improvisado
com criancas de 6 a 12 anos?

“Segunda pergunta, é mesma coisa do que eu acabei de responder da primeira com uma
diferenga: a minha filha tem 5 anos, minha filha tem cinco anos e ela andou acompanhando
um processo que eu fiz la em Coimbra com uns alunos de universidade, universitarios com
teatro de improviso, ela acompanhou uns ensaios comigo e ela compreendia totalmente os

exercicios e ela, inclusive, participou do espetaculo que nos apresentamos, um espetdculo
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improvisado que nos apresentamos, um espetdaculo de teatro-esporte e apresentamos para um
publico bastante grande e a minha filha entrou em cena. Entrou em cena e jogou com os
improvisadores, eu fiquei muito espantado com isso, ela tem s6 5 anos, na verdade ela tinha
feito 5 anos tinha pouco tempo, tinha sei la, 5 anos e trés meses, 5 anos e quatro meses
quando aconteceu essa coisa que eu to te contando e...Ela entrou em cena e jogou e eu ndo
queria impedir, eu, eu, ndo tirei ela de cena, ndo podia fazer isso com ela, ndo podia fazer
isso com o espetdculo, entdo imagino que se aos 5 anos ela tenha tido maturidade pra
entender o que estava acontecendo pra participar de forma perfeita, porque ela nao, ela ndo,
ela se colocou perfeitamente na cena e soube o que fazer e tal e fez tudo com perfei¢do. Eu
imagino que criangas mais velhas ainda de 6 a 12 anos tenham mais facilidade ainda, claro
que eu to falando de uma filha de um ator, entdo é possivel que isso tenha influenciado
bastante nesse processo, mas acho que sim é possivel, quanto mais simples melhor, claro
acredito que uma competi¢cdo de teatro-esporte, nos sabemos que é um formato mais
tranquilo, mais facil de entender, entdo talvez seja mais, mais possivel do que outras, do que

1

outras formas, mas acho que é possivel sim.”.

Pergunta 3: Qual seria a diferenca, para vocé, na inser¢io do Impro no curriculo
escolar dentro da disciplina teatro, do teatro que ja é ensinado nas escolas? Mesmo que
vocé nao seja um professor,vocé pode falar da sua experiéncia como espectador de
algum espetaculo de sobrinho, filho ou de alguma escola de teatro conhecida...

“Com relagdo a terceira pergunta, é aqui que eu preciso te contar essa historia que
aconteceu comigo em Portugal. Em Portugal eu dei aula numa escola de segundo grau,
portanto pra meninos e meninas entre (vamos chutar ai) 14 a 18 anos mais ou menos de 14
anos a 18 anos, é uma faixa-etdria um pouquinho acima dessa que vocé td vendo. E...eu vou
te contar entdo a historia para vocé aferir isso ai como eu me comportei, que vVocé possa
fazer o seu diagnostico e usar entdo na sua disserta¢do. Entdo, eu trabalhei com eles, foi
otimo, trabalhei com cada turma separadamente, com alunos de segundo grau, a turma do
primeiro ano, do segundo ano e do terceiro ano, eu trabalhei com eles no IDS - Instituto para
o Desenvolvimento Social de Lisboa - ¢ uma institui¢do sem fins lucrativos que é apoiada por
uma fundagdo e tém muitos jovens em situacdo carente. Num dos trabalhos que eu fiz com
eles, apareceu espontaneamente, um dos garotos trouxe, a questdo do tio dele ser presidiario,

ser uma pessoa presa...E... Ele trouxe isso dentro de uma narrativa improvisando, eu entrei e
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fiz o tio dele e improvisei com ele, eu na posi¢do do tio e ele conversando comigo. Entdo isso
apareceu la no meio da sala de aula, é... A gente tava em processo, claro, o Impro é sempre
processo, mas a gente tava em processo nem pensando em apresentar isso como espetaculo,
a proposta ndo era essa, era mostrar a técnica nessa escola e apareceu isso. Continuei
trabalhando um pouco com esses grupos e a diretora essa escola que é uma pessoa muito
influente em Portugal, ela me convidou pra trabalhar com crian¢as exatamente nessa
faixa-etaria que vocé mencionou, mas especificamente com criancas de 6 a 8 anos. Eu
rejeitei, Amanda, é... Eu rejeitei por dois motivos: Primeiro porque eu ndo tenho esse
treinamento da licenciatura, entdo isso ja seria suficiente pra que eu ndo aceitasse, porque
eu sei que ndo é de uma hora pra outra que se consegue isso, que se ganha esse tipo de
competéncia e segundo por causa dessa experiéncia que eu tinha passado com esse menino,
com esse menino especificamente. Entdo ¢, eu consegui fazer uma cena com ele, ele com 14
anos de idade, eu sou o tio preso e eu consigo dialogar com ele e foi legal, foi bacana pra
mim e pra ele, foi bacana pra quem tava assistindo. Mas se um garoto dessa idade que vocé
colocou ai de 6 a 12 anos traz isso pra dentro de cena , ou digamos que uma menina traz
alguma coisa que ela tenha sido, é... E... Molestada sexualmente, ou algo parecido com isso,
eu ndo sei lidar! Eu ia entrar em pdnico. Eu ndo ia conseguir trabalhar. Entdo... E... Eu
acho que essa é a diferenca do teatro regular, como vocé diz, do teatro que ja é ensinado nas
escolas, pro Impro. E porque eu acho que o Impro dé a chance de que aparecam questées
que as outras formas teatrais usualmente aplicadas na escola ndo, ndo permitem que surjam,
entdo, é... O que acaba acontecendo, é que por a gente trabalhar o tempo inteiro com o
espontdneo, por conta dessa espontaneidade, por conta da instantaneidade da cria¢do a
gente acaba resvalando em determinados aspectos da vivéncia que é... Sdo interessantes pra
adultos claro, mas que em algum momento eles podem resvalar no teatro como terapia, ai a
gente pode pensar la no teatro da espontaneidade do Jacob Levy Moreno™” porque levou pra
esse lado. No caso de criangas, eu acredito que o professor tenha que ter uma prepara¢do
muito solida, muito robusta para lidar com essas questoes, entdo, entdo é isso que eu vejo,
acredito eu, que num primeiro momento, num primeiro exame o Impro numa escola pode ser

algo mais simples de se fazer, pode ser algo mais divertido e supostamente mais leve, mas

"5Jacob Levy Moreno (18 de maio de 1889 - 14 de maio de 1974), foi um médico, psicologo, filosofo,
dramaturgo romeno-judeu nascido na Roménia, crescido na Austria (Viena) e naturalizado americano criador do
psicodrama ¢ pioneiro no estudo da terapia em grupo. Tem grandes contribui¢des no estudo dos grupos, em
psicologia social e ¢ o criador da sociometria.
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num exame mais aprofundado o teatro de improviso pode fazer emergir questoes que, é,
podem ser complexas demais para que um professor qualquer lide com elas, ou seja, é... Nao
é sO o cara ser improvisador e professor de Impro, eu acho que ele tem que ter uma formagdo

’

muito mais solida.”.

O IMPRO COMO ESPETACULO

Pergunta 4: Vocé acha que o Impro como espetaculo foi um hoom momentianeo ou ainda
¢ um terreno a ser explorado?

“Oi Amanda, beleza? Vamos a nossa quarta resposta. E... A respeito da improvisacdo como
espeticulo (REPETE A MINHA PERGUNTA). E um terreno a ser explorado, claro. Isso ficou
muito evidente pra mim durante, ld no meu tempo na Europa. E... na Europa a Impro sé
cresce, SO cresce, ¢ um movimento muito grande, é... Pelos ventos que chegam dos Estados
Unidos mesma coisa, entdo eu tive contato com muitos improvisadores norte-americanos
passando uma temporada mais curta ou mais longa na Europa também mesma coisa, o... O
movimento Impro entdo, acredito que ele td so no seu inicio mesmo, acredito que estd sO no
seu inicio, existem algumas encruzilhadas como aquelas que o Omar Argentino fala no livro
dele'’, nesse ultimo livro dele, é... E mais um folheto do que um livro na verdade ele faz
algumas provocagoes ali, entdo existem algumas encruzilhadas, entdo a Impro ta diante de
algumas encruzilhadas como por exemplo, soé pra citar algumas: Com relagdo a
profissionalizagdo do género, ou a manter no amadorismo, com a relagdo a fazer com que a
gente abrace mais movimentos sociais e politicos ou continue fazendo somente a diversao,
bom enfim... Alguma coisa assim. Mas, temos entdo algumas encruzilhadas, mas de maneira
geral acredito que ainda existe muito terreno a ser explorado sim. Aqui no Brasil nos
estamos vivendo um momento bastante ingrato pra, pra Impro. E... Uma coisa é falar do
Brasil outra coisa é falar do Rio, ndo é? Entdo vocé sabe melhor do que ninguém, aqui no
Rio nos temos um fator limitador que todo mundo achou que a improvisa¢do era o

17

campeonato do Dinho"’. Eu acho que a gente ta se libertando dessa ideia ja tem algum

tempo, ja tem mais ou menos, é... Sei la, uns dois trés anos, as pessoas tém se libertado um

SGALVAN, OMAR ARGENTINO. Yes, but... La Improvisacién en su encrucijada - 1*. ed - Argentina:
Improtour y Ediciones Status, 2018.

7 Dinho Valladares proprietario da Cia de Teatro Contemporineo e um dos criadores do “Campeonato Carioca
de Improvisagdo”, também mencionado na entrevista de Claudio Amado (acima).
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pouco dessa ideia e buscado fazer alguma fora, claro que alguns grupos sempre fizeram e
tal, mas de maneira geral o movimento Impro mesmo aqui no Rio ficou um pouco restrito ao
humor do Dinho, do campeonato do Dinho. Com relag¢do ao Brasil, nos estamos vivendo um
movimento complicado porque, ja tem algum tempo o esvaziamento completo dos recursos
pra arte e pra cultura e o desinteresse crescente da populag¢do por varios motivos, o
primeiro, um dos principais motivos é o fato que ir ao teatro é caro, entdo as pessoas, ndo,
ndo tem dinheiro pra despender nisso, isso é um primeiro fator. OQutro fator é que atualmente
pra muitas pessoas da populag¢do simplesmente gostar de arte, se interessar por cultura, ja é
algo a ser evitado porque é maldito, proibido, de acordo com essa nova perspectiva que ja
vem se instalando ha pelo menos quatro ou cinco anos, é... Arte ndo é bom, nem cultura
nada disso, mas entdo, entdo acredito que nos vivemos uma, um momento muito estranho
aqui no Brasil com relagdo a isso tudo, mas existem possibilidades infindaveis pra
improvisa¢do como espetaculo no Brasil e fora elas ja estdo sendo exploradas. Entdo eu, eu,
poderia fazer um dudio longuissimo a esse respeito, mas é, ah... A gente pode se encontrar
pessoalmente pra falar sobre isso porque sdo muitas possibilidades mesmo. Eu vi... Eu acho

que eu vou falar no, na proxima pergunta a sua pergunta 5.”.

Pergunta 5: Eu como improvisadora, as vezes, tenho a sensacio de que os espetaculos de
Impro aqui no Brasil (ndo posso falar de outros paises) se repetem, parecendo derivar
de uma mesma féormula, vocé concorda comigo? Vocé tem alguma ideia de como isso
poderia ser diferente?

“Beleza, entdo agora na sua quinta pergunta (REPETE A MINHA PERGUNTA). E verdade,
aqui no Brasil de alguma maneira o teatro-esporte ganhou uma adesdo muito grande por
parte dos improvisadores, por parte dos artistas e nos ficamos muito presos a isso. Acho que
em nenhum lugar do mundo isso foi tdo forte quanto aqui e isso aconteceu em varios lugares,
aconteceu em Sdo Paulo, aconteceu em Minas, é claro que em alguns lugares as pessoas se
livraram mais rapido do teatro-esporte, como por exemplo Sdo Paulo, acho que eles ja
abandonaram um pouco a coisa do teatro-esporte ainda que continue, é... De alguma
maneira tendo esse contato la com as competi¢oes de Impro que eu acho muito legais, acho
muito legais, so ndo acho que tem que ser so isso. Agora, aqui no Rio basicamente é, é essa
mesma formula sim e a formula é o teatro-esporte. Com relagdo a outros paises existem

milhoes de possibilidades, entdo, é... Eu vou citar so alguns exemplos, eu acho que eu
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conseguiria citar mais de 30, eu vou citar so alguns. Bom primeiro é um grupo de
improvisadores gays que trabalham com uma improvisagdo forte de engajamento politico
pela causa homossexual. Sdo 4 improvisadores, 2 da Bélgica e 2 da Holanda que se chamam
“Rainbow Warriors” os “Guerreiros do Arco- Iris”, outro exemplo é um grupo da Inglaterra
e da Irlanda, eu esqueci o nome deles agora mas depois eu posso verificar isso pra vocé. Um
grupo da Inglaterra e da Irlanda que procuram fazer teatro cldssico através de
improvisagdo, eles tém um espetaculo chamado “1929” que é muito legal, tem cenarios,
figurinos muito elaborados e eles tém uma estrutura, uma estrutura mais ou menos fixa pra o
espetaculo, eles pedem diversas sugestoes ao publico e conduzem o publico a explorar esse
momento 1929, crise no mundo inteiro e uma crise bem grande na Inglaterra também. E ... E
eles mostram como isso acontece dentro da casa de uma familia, entdo isso é um outro
exemplo pra vocé. Outro exemplo é¢ “VastGoed Toneel Location Theatre” é isso, depois eu
posso te mandar por escrito se vocé achar que isso cabe... E um grupo da Holanda, eles
fazem teatro de improviso em locais improvisados, entdo tipo, eles marcam (por exemplo)
uma apresenta¢do num canteiro de obras, marcam uma apresenta¢do numa escola, marcam
uma apresentacdo em varios lugares, no, no... A apresentagdo que eu vi foi num festival de
teatro, entdo foi nos bastidores do teatro, foi, foi na parte dos bastidores ali onde tem o
maquindrio e nos camarins também, foi ali que eles fizeram o espetdiculo deles. A
improvisa¢do toda se baseia nessa, nessa explora¢do do local, do local que eles nunca sabem
qual vai ser, eles chegam num determinado lugar e entendem qual lugar e eles brincam com
essa coisa da loca¢do mesmo. E... Posso te falar também do Phil Lunn''®, o Phil Lunn é um
improvisador britanico, muito bacana e é um cara que faz uma improvisagdo musical em
cima da vida de uma estrela de cabaret, ele se monta todo e vira uma estrela de cabaret e ele
diz eu vou contar pra vocés a historia da minha vida e tal, eu queria sugestoes aqui, como
era meu pai, como era minha mde, as pessoas falam e ele vai e ele se senta no piano e canta
uma musica de 4 minutos improvisada em cima dessas sugestoes do publico, ai ele se levanta
de novo, isso vestido de mulher e ai vai conversando a respeito de todos os momentos da vida
dele, o primeiro amor dele, o segundo amor, decadéncia, o auge, a decadéncia, a tentativa de
suicidio, tudo isso ele vai fazendo e vai tocando no piano. E... qué mais? Outro grupo que eu

achei bem bacana... Ah! O Franck Buzz'’, o Franck Buzz é um improvisador francés e

18 https://www.phillunn.com/
19 https://impro-amsterdam.nl/performer/franck-buzz/
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trabalha com improvisagdo em cima de luz entdo ele tem uma coisa que ele chama de light
machine que ¢é tipo um power point, um retroprojetor, um datashow um pouco mais
elaborado e ele projeta varias luzes diferentes nas paredes e as pessoas vdo improvisando
através do seu contato com essas luzes, os atores, os improvisadores, veem essas coisas
projetadas na parede e vao improvisando em cima disso e os atores nunca sabem que tipo de
coisa vai ser projetada la, entdo sdo recortes de luz, tém coisas abstratas, tem coisas mais
concretas. Entdo eu te dei cinco exemplos de formatos completamente diferentes do
teatro-esporte, eu posso te dar zilhoes de outros, mas, é... Eu acho que, que, la fora claro a
galera ta muito mais adiantada do que a gente e acho que pra nos aqui pode ser diferente
quanto mais a gente vier a abragar novas possibilidades e a pesquisar novos formatos e vocé
tem isso dentro da tua casa, né?'*’O, o, “Baby Pedra” tem uma pesquisa muito aprofundada,
ha muito tempo ja, comecaram com as mdascaras, depois foram pros bonecos e agora tdo la
nessa coisa la do IBAB™' que eu ndo vi ainda, que é uma coisa que trabalha com luz
também, usa mais o corpo, entdo tem muita gente trabalhando com outras possibilidades no
mundo e a gente, realmente, reflete muito pouco isso, a gente continua brigando em tentar
sair do teatro-esporte. Acho que pra que isso fosse diferente, vocé tem alguma ideia de como
isso poderia ser diferente? E o final da pergunta 5. Sim, pesquisando formato, a pesquisa do
formato é a melhor forma, a melhor chance da gente sair desse esquema. Entdo quando a
gente comegar a pesquisar formato a gente vai conseguir, ¢, é, é... Trabalhar junto com a
galera de fora e claro participar de encontros internacionais, nos ndo temos aqui, por
exemplo, um espetdaculo de Impro em inglés e deveriamos ter porque somente dessa forma os
improvisadores de outros paises vdo vir nos assistir e ai quando o cara vem é facil vocé
convidar o cara para dar um workshop, alguma coisa assim, ou mesmo pra ele ser

convidado e ai isso a gente consegue evoluir bastante”.

Pergunta 6: Alguns improvisadores (que se acham geniais improvisando e até podem
ser mesmo génios) sio muito egocéntricos quando entram em cena e gostam de mostrar
como sao bons em fazer algo que a maioria das pessoas sente medo. Vocé acha que o

improviso, por se tratar de algo que exige trabalhar habilidades que nem todo mundo se

120 Se refere aqui a0 meu marido Bernardo Sardinha, improvisador do grupo “Baby Pedra e o Alicate”.
12'Nome do novo espeticulo do “Baby Pedra e¢ o Alicate” usando a luz negra e uma criatura ndo humana para
guiar o espetaculo.
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permite ou gosta, pode gerar isso nas pessoas que o estudam? Ou isso é apenas uma
caracteristica de alguns improvisadores?

“E vamos a pergunta 6, é uma pergunta bastante interessante, eu tive que pensar um
pouquinho pra comegar a responder. Acho que é uma caracteristica de alguns
improvisadores. E... Na verdade eu vou te dizer, eu... Eu ndo reconheco muito esse fenémeno
em muitas pessoas ndo, é... Eu vi sim muitos improvisadores que se acham geniais, alguns
sdo geniais, mas em geral, eu to falando desse meu tempo na Europa, né. Eu vi 97
espetaculos de Impro, 97 espetdaculos totais, ndo, mais ou menos 735, 76 de Impro, eu tenho,
eu tenho todos eles registrados. E... As pessoas que sdo geniais e/ou que se acham geniais,
porque a maioria do cara que é genial acha mesmo, sabe que ¢ genial, né? Se acha e talvez
seja. E... eles fazem coisas absolutamente comuns e em geral essas coisas ndo estio
relacionadas a uma habilidade rara como vocé mencionou, eu ndo vejo muito isso
acontecendo ndo. Eu vejo vaidade em muitos improvisadores, uma coisa que é estranha
porque ndo deveria, isso ndo deveria ser um fenomeno dentro da Impro por causa da propria
filosofia da Impro, mas eu vejo sim vaidade e eu vejo uma galera que é genial simplesmente
porque é genial e, e, tipo é engragcado mesmo. Vocé deve ter conhecido o Omar Argentino o
cara é muito tranquilo, teve outro cara que eu cruzei varias vezes na Europa em, em
festivais, todos os festivais que eu fui esse cara tava que é o Lee White, ele é canadense
radicado na Alemanha, mas ele fica circulando pela Europa participando de festivais. Eu fui,
eu estive em 3 festivais internacionais, 4 festivais internacionais, ele foi a 3 dos 4, entdo e
esse cara tipo ¢ genial, se acha genial. E... O que ele faz de diferente é so porque ele deixa o
non sense dele aparecer e tal e isso é muito bom, é muito bom ver o cara fazendo isso. E... Vi
vaidade em pessoas que ndo sdo tdo bons assim, tinha um garoto na Alemanha nojento de
tdo vaidoso, ndo funcionava, é... Acho que é uma caracteristica de alguns improvisadores,
respondendo diretamente a sua pergunta, acho que é uma caracteristica de alguns
improvisadores e essa caracteristica, talvez, nos até pudéssemos classifica-la como uma
deformidade, ja que se o cara leu alguma coisa a respeito da obra seminal do Keith
Johnstone, todos os livros, o cara entende que ndo tem a menor chance dele ficar fazendo
com que a genialidade dele ou a vaidade aparecam na frente do, da generosidade do
cavalheirismo, do, do compartilhamento, da, partilha de diversas outras coisas que pra nos
sdo tdo importantes dentro da improvisagcdo, entdo é a caracteristica de alguns

improvisadores pra mim.” .
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FUTURO

Pergunta 12'2: Recentemente, tenho acompanhado novas pessoas se interessando e
estudando o Impro nas Universidades, me deparei com alguns trabalhos de diferentes
areas que citam o Impro, mas sabendo que o0 método é um tanto novo aqui no Brasil,
como vocé o futuro desse tipo de improvisacio aqui?

“Beleza, otima pergunta a sua décima segunda pergunta que eu pulei de 7 a 11, né? Vocé
queria que eu pulasse de 7 a 11, entdo é isso a décima segunda pergunta agora. Entdo a
décima segunda pergunta talvez seja um pouco mais comprida. Acho que o futuro da Impro
quando a gente pensa em termos da Academia, acho que o futuro da Impro estd diretamente
relacionado a aceita¢do da academia de artes performativas e de outras academias com
relagdo ao teatro de improviso. Entdo, é... Isso ndo acontece so no Brasil, eu vou te falar
entdo, por exemplo la de Portugal, a minha tese de Pos-Doutorado, na verdade eu fiz foi uma
tese, ndo foi so um artigo, a minha tese de Pos-Doutorado que é esse livro que eu te mandei
em PDF, que o Sardinha'® tem em meio fisico, a minha tese foi o primeiro trabalho a
respeito de teatro de improviso em Portugal, o primeiro trabalho académico sobre Impro em
Portugal, até entdo nunca ninguém tinha feito. Entdo precisou um brasileiro chegar ld e
fazer. A Academia ndo reconhecia Impro e o meu orientador era bastante cético com relag¢do
a isso, ele, ele continuou cético durante muito tempo do convivio comigo, so no final ele
conseguiu entender o quanto era legal, o quanto é bacana e as potencialidades todas do, do
género. E... Eu tive um professor chamado Rui Pina Coelho que é um cara foda também, ele,
ele é critico de teatro, é um pensador em teatro, dramaturgo também e ele, ele, ele ndo gosta
de Impro porque, é, ele acha que pode ser feito de forma descuidada, o que é verdade mesmo.
Ele é amigo do Carlos Cunha que é um dos mais antigos improvisadores de la, conhece o
Carlos Cunha, entdo ele ¢ amigo do Carlos Cunha e, e ele foi super receptivo também ao
meu trabalho, assim como o trabalho da Luana Proen¢a que é uma outra brasileira que esta

la estudando Impro também, ela vai fazer uma tese de doutorado em Impro, entdo para vocé

12Eu pedi que ele pulasse as perguntas de 7 a 11, que foram as mesmas feitas para Taiyo Omura, Claudio
Amado e Bernardo Sardinha, pois considerei suficiente o depoimento deles para o capitulo 2 do qual eu falo de
uma outra aplicagdo da Impro em um outro ambiente, um ambiente fora do comum e diferente do qual ele foi
inicialmente criado. Apesar de saber que Zeca aplica o Impro com seus alunos de administragdo na UFRJ.

123 Bernardo Sardinha
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ter uma ideia, ndo tem como, é, é, até entdo ninguém tinha furado o bloqueio da Academia,
né? Entdo a Impro tava la marginalizada, assim como ela ja é marginalizada na pratica, la é
um pouco diferente daqui, o acolhimento do publico é muito maior do que aqui, mas de certa
forma ainda tem algum tipo de preconceito, mas na Academia totalmente esquecida. Aqui,
apesar dos inumeros esforgos, desde (eu acredito) que 2009, é isso? 2010 o trabalho da Vera
Achatkin, tem o trabalho da Vera Achatkin e o trabalho da Thais Hércules, uma foi a
primeira, outra foi a segunda a estudar, desde entdo, estimo que tenha tido ai umas 10, 12
teses de doutorado e dissertagoes de mestrado, ¢, em Impro, a respeito de Impro. Inclusive o
trabalho da Mariana Lima Muniz que eu acho que é o mais importante de todos que eu acho
que tem que ser o inicio de qualquer estudo, aquele da tese dela feita la na Espanha na
Universidade de Alcala que ela transformou em livro aqui que se chama “Improvisagdo
como Espeticulo”, que certamente vocé leu. E, entdo vdrios trabalhos jd foram feitos ,
varios trabalhos, alguns bem focados, outros mais amplos e tal, mas a Impro continua
marginalizada na Academia, até mesmo na Academia de Artes Cénicas. Vocé deve estar
vivendo isso ai na Unirio, se eu ndo me engano tem vocé, uma colega de turma sua ou um
colega de turma seu que estdo escrevendo a respeito disso e tem o Thomaz Pereira que
chegou agora, que entrou agora e também vai falar sobre Impro e vocés devem tai um pouco
sem pai, um pouco sem orientagdo, sem saber como trabalhar, exatamente porque falta, essa,
essa, essa maior aceitagdo por parte da academia. Em contrapartida, eu vou te falar de uma
cidade que, que é exatamente o oposto disso que é Estrasburgo na Franga. Estrasburgo é
uma cidade que tem uma universidade, uma universidade muito importante, sabe-se la
porque alguém resolveu pesquisar Impro nessa porra e varias pessoas comegaram a estudar
Impro em Estrasburgo e ai formaram-se alguns grupos de Impro na cidade, entdo de uma
hora pra outra a cidade comegou a ficar bastante pujante em termos de Impro e talvez tenha
a ver com o fato de Estrasburgo é do lado da Bélgica e na Bélgica a Impro é muito forte,
inclusive o teatro-esporte. Bélgica e Holanda a galera adora fazer Impro, é bem expressivo o
movimento Impro nesses dos paises, Estrasburgo é bem proxima a esses paises, é proxima a
Alemanha também, que é, Estrasburgo é no nordeste da Franga, entdo ¢ uma galera que pela
proximidade da Bélgica, da Holanda e da Alemanha que sdo trés paises com a Impro muito
muito forte talvez isso tenha motivado pessoas na universidade de Estrasburgo a estudar esse
negocio, entdo o fato é que a Impro na cidade ela esta muito relacionada ao movimento

universitario e ai um alimenta o outro. Entdo se cria um ambiente completamente diferente
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desses que eu descrevi pra vocé até entdo, ndo ¢? O que é que tem de Impro na Unirio? O
que ja teve de Impro na Unirio até hoje? Absolutamente nada. E vocé lembra da confusdo
que foi na época do festival, quando eu e a Marina, a gente dirigiu o Festival Universitario
de Impro, vocé tava escalada pra mesa redonda e nem podde participar, ndo pude nem
mostrar o teu video, ainda vai ser editado o nosso documentario de Impro, ele ta em edig¢do
ja tem dois anos, né? O meu editor teve filho e agora, durante um tempo ele tava demitido e
agora teve filho, entdo a parada td um pouco complicada mas vai sair alguma hora. E,
entdo, é necessario primeiro que a academia de arte performativa acolha a Impro, segundo,
segunda parte da tua pergunta: Sim. Em outras academias varios trabalhos citam a Impro,
varios trabalhos, ja, é, ¢, é tentaram se aprofundar de alguma coisa em Impro, vou citar
algumas dreas aqui nomeadamente: Ciéncias juridicas, tudo relacionado ao Direito, é...
Ciéncias médicas, porque a galera ta acostumada, ¢, é, preocupada com a questdo do
paciente e tal e ciéncias administrativas, ciéncias da gestdo que é onde eu dou aula la na
UFRJ. Que é uma area que aplica Impro em varias coisas, se vocé olhar la no meu livro la
no, nos, nas ultimas pdginas do livro - eu vou te dizer aqui a pdgina certa, vou dar uma
pesquisada e vou te dizer a pdgina certa - mas, vocé vai encontrar la num determinado lugar
do livro uma informagdo atualizada porque eu colhi esse ano e ano passado 2018 e 2019
primeiro de empresas que usam Impro, empresas que trabalham com Improvisagdo como
treinamento, improvisagdo é, é, pra desenvolvimento de pessoas e tal. Entdo estd aqui nas
paginas 351 e 352 do meu livro, vocé tem o livro ai, da uma olhada nele, nas paginas 351 é
uma nota de rodapé, é a nota de rodapé numero 3 da pagina 351 e é, e ta no texto no
segundo pardgrafo da pagina 352, tém uma relagdo entdo de varias empresas que utilizam
improvisa¢do é, pro, pros seus funcionarios e de varias universidades que trabalham com
aulas de improvisa¢do pra universitdrios que ndo sdo atores, ndo é em arte performativa. E
Impro para alunos de outros cursos, entdo é, tém esses exemplos ai, vocé vé como a Impro
pode evoluir a partir dai e também trazer um campo de trabalho bom para aqueles que é, é,
ndo sdo atores, pros improvisadores que sdo atores, mas que tém dificuldade de trabalhar
como atores e tal, que muita gente é assim aqui no Brasil pelo menos, né? Entdo, é, eu acho
que a tendéncia é de uma aceita¢do maior da Impro, vocé vai ficar um pouco surpresa com o
que eu vou falar agora, certamente vai ficar, mas eu falo isso por uma experiéncia prévia de
alguns anos. Todas as vezes que eu cheguei na academia de administragdo tentando trazer a

Impro ela foi bem recebida, todas as vezes que eu cheguei na academia de teatro trazendo a
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Impro ela foi mal recebida, entdo eu acho que existe uma chance maior de aproveitamento do
teatro de improviso em dreas que ndo sdo as artes performativas do que em artes
performativas. Acho que talvez seja o fato de que o meio do teatro ele é muito competitivo no
sentido de que os académicos de teatro, os professores de teatro e tal, ta todo mundo
brigando pra dar as suas aulinhas, pra conseguir viver com a pouca grana que o sistema da,
nos outros meios acho que o problema é um pouco menor do que isso entdo acho que os
outros meios tendem a ser mais generosos. E, entdo, eu acredito que em termos académicos
as chances maiores pra improvisagdo sdo que ela consiga se enfronhar em outras areas que
ndo sdo as areas relacionadas ao estudo de teatro, ao estudo de arte performativa, mas acho
que os dois movimentos sdo fundamentais, tanto pra Impro de se aproximar da Academia
regular de teatro, quanto pra Impro se aproximar de outras Academias e acho sim que a
aproximagdo entre o teatro de improviso e a universidade ¢ fundamental para que o teatro de
improviso ganhe legitimidade e ganhe em algum momento autonomia. E, recentemente teve

uma discussdo grande também, o Feria Ortalli"* que é editor da Status'® propos la, é, uma

113

coisa, como “ - E ai? Impro é teatro? Impro ndo é teatro?”, né? E a galera entrou numa de
dizer ndo, Impro é também teatro, mas ndo é so teatro e tal. Os praticantes ndo estdo
conseguindo chegar a uma resposta correta com relagdo a isso. Era uma, era uma, era uma
discussdo entre praticantes, entre improvisadores, ndo entre académicos. Eu tive vontade de
entrar la mas eu ia ter que escrever muito e botar uma porrada de referéncia, eu falei ndo
cara, os caras vdao achar que eu té6 num tom professoral, quero que se foda. Por que na
verdade a Impro ndo é teatro apenas, a Impro ¢ uma arte performativa e isso é maior do que
teatro, entdo é... Impro ¢ teatro? Cabe a discussdo. Impro é arte performativa? A discussdo
ndo cabe. No meu livro, inclusive, tém vdrios argumentos a favor da Impro como arte
performativa, ta tudo ld, vocé consegue achar, isso ta logo nos capitulos iniciais. Entdo a
gente chama de teatro de improviso, a Impro é teatro de improviso, beleza, entdo é teatro,
beleza, é teatro sim! E teatro, mas algumas manifestagées da Impro se distanciam tanto do
teatro regular que essa posig¢do acaba sendo questionada entdo, o mais facil seja a gente

assumir a impro como uma arte performativa ndo somente como teatro ou ndo Nos

restringirmos a essa denominagdo, entendeu? E acho que pra isso a aproxima¢do com a

2Diretor e tradutor de espanhol e inglés é também um improvisador, professor e diretor argentino, atualmente
baseado em Madri, com quase 20 anos de experiéncia. Desde 2003, ele trabalha em mais de 25 paises.
12Revista de Impro: https://status602.wixsite.com/status
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universidade é fundamental também. Foi mal ai, foi uma pergunta, uma resposta enorme,

)

mas eu disse que ia ser longo. Beijo.”.
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, _José¢ Luis Felicio dos Santos de Carvalho (em arte, Zeca Carvalho) , CPF
_012477467/98_, RG_08120812-6 Detran-RJ , depois de conhecer e entender os objetivos,
procedimentos metodolégicos, riscos e beneficios da pesquisa, bem como de estar ciente da
necessidade do uso do meu depoimento e/ou imagem, declaro por meio deste termo, que
concordei em ser entrevistado(a) por Amanda Xavier Leal Alves da Costa Sardinha, CPF
052.599.017-89 referente a dissertagio do Mestrado Profissional em Ensino do Teatro
intitulada “POR UMA PEDAGOGIA DA IMPROVISACAO: OS PROCESSOS DE
CRIACAQO DE KEITH JOHNSTONE NO CONTEXTO DA SALA DE AULA.” ¢
desenvolvida pela entrevistadora ja citada anteriormente na UNIVERSIDADE FEDERAL
DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO. Fui informado(a), ainda, de que a
pesquisa € orientada pelo Prof. Dr. Adilson Florentino da Silva, a quem poderei contatar a

qualquer momento que julgar necessario através do e-mail adilsonflor@gmail com.

Afirmo que aceitei participar por minha prépria vontade, sem receber qualquer incentivo
financeiro ou ter qualquer 6nus e com a finalidade exclusiva de colaborar com o sucesso da
pesquisa e libero a utilizagdo dos depoimentos e fotos para fins cientificos e de estudos
(livros, artigos, slides, e transparéncias) e a citagdo do meu nome nos meios de divulgagio

cientifica supracitados, em favor da pesquisadora e autora da dissertagdo.

Rio de Janeiro, 29 de abril de 2020.

/ Entrevistado
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MARIANA LIMA MUNIZ

Entrevista por e-mail em 12 de fevereiro de 2020

Pergunta 1: A partir da sua experiéncia com o Sistema Impro e também da experiéncia
que carrega como professora de improvisacdo (que utiliza e propaga o método de Keith
Johnstone), vocé acredita que os preceitos do Sistema possam servir como um caminho,
nao s6 para um novo rumo dentro do ensino do teatro, como também este Sistema pode
ser visto como transformador para o ensino tradicional dentro das escolas brasileiras?
Acredita que o Sistema pode contribuir para uma educac¢io mais pautada na
experiéncia, tornando o ambiente escolar menos competitivo e mais agregador?

“Eu acredito que os preceitos de Johnstone sdo proximos aos da Viola e do Boal, por
exemplo. Sao diferentes maneiras de abordar a mesma coisa: a necessidade de repensar a
relagdo com os estudantes a partir de uma conexdo verdadeira e aberta ao acaso. Talvez a
grande diferengca seja a aproximagdo que o Keith tem em relagdo a gangorra de status

também entre estudantes e professor.

Sobre esse assunto, recomendo a leitura das dissertagoes de Horténcia Maia e Diogo Horta,
que foram meus orientandos e relacionaram o Sistema Impro a Educagdo. Elas podem ser

encontradas no sistema de bibliotecas da UFMG para download gratuito:

https://cerrado.bu.ufmg.br/bu/index.php/base-de-dados/catalogo-online”.

Pergunta 2: Vocé acredita que Johnstone tenha contribuido de forma significativa para
a expansao do trabalho em improvisacio, a ponto de servir de inspiracio para que os
professores de teatro dessa nova geracio criem novos jogos, novas maneiras de
transmitirem o principio do jogo e que nio seja apenas uma repeticio do conhecido?
Digo isso, pois, recentemente, em uma banca de Mestrado, uma professora tocou nessa
questiao de forma profunda, no quanto nos acomodamos nos jogos de Viola e Boal (ndo

sei se ela conhecia Keith e ndo tive a oportunidade de lhe perguntar) e nio criamos
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novos jogos, novas maneiras de dar aula. Queria saber um pouco a sua opinido a
respeito disso.

“Acredito que o trabalho de Keith é pouco conhecido no Brasil, portanto, seu impacto é
reduzido. O Sistema Impro nado é entendido como algo ao qual pode-se acrescentar o que se
queira. A ideia de sistema é justamente a de que cada jogo depende um do outro e se ndo sdo

trabalhados de forma conjunta e sistémica, ha uma falha nesse processo.

Portanto, se vocé ndo trabalha com os jogos classicos do Keith, ndo estd trabalhando
exatamente o Sistema Impro. De qualquer forma, eu mesma trabalho de forma bem livre
mesclando jogos de diferentes referenciais e inventando outros. Apenas quando dou oficina

de Sistema Impro trabalho somente os jogos classicos do Keith.

Como na América do Norte e na Europa houve uma distor¢do grande dos preceitos do Keith,
normalmente ele é mais cuidadoso em proteger seu legado por meio das praticas de seus
jogos classicos. Os professores formados por ele também somos assim em relagdo ao Sistema

Impro. Quando damos oficinas com outros recortes, incorporamos outros jogos. .
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, MARIANA DE LIMA E MUNIZ, CPF 676482666-87, RG M8067418, depois de conhecer
e entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e beneficios da pesquisa, bem
como de estar ciente da necessidade do uso do meu depoumento e/ou imagem, declaro por meio
deste termo, que concordei em ser entrevistado(a) por Amanda Xavier Leal Alves da Costa
Sardinha, CPF 052.599.017-89 referente a dissertagdo do Mestrado Profissional em Ensino
do Teatro intitulada “POR UMA PEDAGOGIA DA IMPROVISACAO: OS PROCESSOS
DE CRIACAO DE KEITH JOIINSTONE NO CONTEXTO DA SALA DE AULA.” e
desenvolvida pela entrevistadora ja citada anteriormente na UNIVERSIDADE FEDERAL
DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO. Fu informado(a), ainda, de que a pesquisa
¢ orientada pelo Prof. Dr. Adilson Florentino da Silva, a quem poderei contatar a qualquer

momento que julgar necessario através do e-mail adilsonflor@gmail com.

Afirmo que aceitei participar por minha propria vontade, sem receber qualquer incentivo
financeiro ou ter qualquer 6nus e com a finalidade exclusiva de colaborar com o sucesso da
pesquisa e libero a utilizagdo dos depoimentos e fotos para fins cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, e transparéncias) e a cifagdo do meu nome nos meios de divulgagiio cientifica

supracitados, em favor da pesquisadora e autora da dissertago.

Belo Horizonte, 12 de fevereiro de 2020.

et
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Mariana de Lima e Muniz
Professora Titular da Escola de Belas Artes

Universidade Federal de Minas Gerais
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EDUARDO KATZ

Entrevista por whatsapp em 23 de fevereiro de 2020

Pergunta 1: A partir da sua experiéncia com o Sistema Impro e também da experiéncia
que carrega como professora de improvisacdo (que utiliza e propaga o método de Keith
Johnstone), vocé acredita que os preceitos do Sistema possam servir como um caminho,
nio s6 para um novo rumo dentro do ensino do teatro, como também este Sistema pode
ser visto como transformador para o ensino tradicional dentro das escolas brasileiras?
Acredita que o Sistema pode contribuir para uma educac¢io mais pautada na

experiéncia, tornando o ambiente escolar menos competitivo e mais agregador?

Pergunta 2: Vocé acredita que Johnstone tenha contribuido de forma significativa para
a expansiao do trabalho em improvisacio, a ponto de servir de inspiracio para que os
professores de teatro dessa nova geracio criem novos jogos, novas maneiras de
transmitirem o principio do jogo e que nio seja apenas uma repeticio do conhecido?
Digo isso, pois, recentemente, em uma banca de Mestrado, uma professora tocou nessa
questiao de forma profunda, no quanto nos acomodamos nos jogos de Viola e Boal (ndo
sei se ela conhecia Keith e ndo tive a oportunidade de lhe perguntar) e nio criamos
novos jogos, novas maneiras de dar aula. Queria saber um pouco a sua opinido a

respeito disso.

OBS: O entrevistado optou por responder as duas questoes em um texto corrido.

“Oi Amanda querida, tudo bem? E, consegui dar uma parada aqui no feriaddo de carnaval
pra falar um pouco sobre os tépicos é da sua pesquisa sobre, sobre Impro. E... Primeira
coisa eu queria so comentar de novo, bom vou mandar aqui gravado, espero que vocé
consiga aproveitar dessa forma, vocé digita, né? O que vocé achar que vale a pena, uns
trechos, e se for citar, enfim... E depois eu assino aquela, aquele termo de consentimento que

eu acho que ¢ mais uma formalidade, né? Mas eu assino ou tento fazer aqui numa assinatura
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eletronica e mando pra vocé, que eu ndo tenho impressora também , mas depois a gente
combina essa parte.

Bom a minha histéria com a Impro, eu curtia muito assistir a galera do Z.E"%que é aquele
espetaculo que era produzido pelo Caruso, Fernando Caruso, com Adnet, Gregorio e Rafael
Queiroga, curtia muito, vi vdrias vezes, gostava muito do formato deles e tinha muita vontade
de fazer e ter um grupo e custei muito a me encorajar a fazer isso. E, talvez pelo fato de ja
ser ator, né? Eu ja era ator formado e até professor também e eu acho que pra gente como
professor, acho que de cara eu té pensando um ponto aqui bem interessante. As vezes é um
desafio que as pessoas ficam com um pouco de medo sim porque a Impro, de alguma forma,
parece desconstruir muito assim, muitos pilares, muitas tradi¢oes, quem ja é formado, sabe?
E como se nada disso fosse tdo importante. Vai la uma pessoa que nunca fez teatro na vida,
faz Impro e al ja comega a fazer cenas, espetaculos, da aula e p6 como se todo o peso o
arcabou¢o a bagagem do teatro ndo tivessem importincia, sabe? E, talvez por isso as
pessoas tor¢am o nariz pra Impro assim em termos de, de formagdo, sabe? Porque a Impro
meio que atravessa isso tudo (a priori) porque vocé estudando isso a fundo, vocé com certeza
ta fazendo muitos links com muitas tradi¢oes do teatro, né? Com as mascaras que fala dos
arquétipos, com a Commedia dell’arte que tinha um aspecto de improvisagdo muito forte, é...
Enfim, tem muitos links possiveis assim, né? E eu acho que pra gente que tem muita
bagagem, muita formagdo agrega muito, agrega muito sim, de alguma forma renova, é a
linguagem do teatro, né? Acho que dialoga muito com a questdo daquela ideia que o teatro
ta morrendo, do teatro pobre do Grotowski, porque é um teatro pobre, né? De alguma forma
é um teatro pobre e que ndo precisa de cendrio, ndo precisa de figurino, ndo precisa de texto,
mas precisa de muito trabalho, tem muito trabalho ali por tras, né? Tem muita técnica sim
e... Quanto mais consciéncia corporal, quanto mais técnica, quanto mais bagagem até
dramaturgica um ator ou um grupo tenham é, mais qualidade pode dar para um espetaculo
de improvisagdo, né? E, acho que esse primeiro dudio é entdo um tépico a relacdo do
professor, de quem ja tem muita bagagem ou do ator profissional com a possibilidade de

melhorar a sua formagdo de ator ou professor, é com a técnica em Impro, né?

1267 E - Zenas Emprovisadas ¢ uma pega teatral composta por esquetes de improvisagdo. Tendo no seu elenco
quatro atores permanentes: Fernando Caruso, Gregorio Duvivier, Marcelo Adnet e Rafael Queiroga, e sempre
um diretor/professor além de outro ator convidado.
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E, tava ouvindo o primeiro dudio que eu gravei e... Eu ia “recomentar”, falar de novo sobre
as perguntas sobre as perguntas que vocé ta mandando pras pessoas, que eu ja tinha falado
pra vocé que eu achei problematico, né? Porque vocé td fechando muito a pergunta, e... Eu
esqueci de comentar no primeiro audio, eu realmente acho que seria legal vocé reformular,
ndo sei se vocé mandou pra todo mundo que vocé queria ou pelo menos refletisse sobre isso
porque acho que quando a gente manda, faz uma pergunta pra alguém, uma entrevista assim
na pesquisa, quanto mais a gente deixa aberto, quanto menos a gente induz melhor, porque a
gente pode ser surpreendido com as respostas, né? E isso eu acho que é o grande barato da
pesquisa e do contato com o outro. E vocé lancar um estimulo pra uma ideia, pra um
pensamento e deixar a outra pessoa o mais livre possivel pra responder sobre aquilo, né? E
na tua pergunta vocé ta conduzindo demais o tipo de pensamento que vocé ja tem sobre isso,
como se vocé tivesse pedindo ajuda pra comprovar uma, uma impressdo que vocé tem
positiva sobre o tema, né? E ai acho que é um tiro no pé, porque é, acaba que vocé td
induzindo demais, a resposta acaba ficando mais reduzida e rasa e eu ndo sei até que ponto
as pessoas tém essa consciéncia pra quem vocé vai entrevistar, certamente quem jd tem um
processo de pesquisa assim vai, vai perceber isso e vai passar por cima disso. Se tiver
intimidade com vocé talvez fale isso que eu to falando, se ndo tiver vai simplesmente passar
por cima disso ou entdo a pessoa vai reduzir mesmo a sua resposta porque acha que tem que
ser de acordo com o que vocé ta propondo ali e vocé vai reduzir muito assim as
possibilidades de resposta, de até de pessoas que tenham, é, que realmente ndo tenham, ndo,
ndo concordem muito, sabe? Dificilmente uma pessoa vai simplesmente dizer ndo, ndo
concordo que a Impro ¢, traz beneficios seja agregador, ndo concordo, acho que é o
contrario, sabe? E... dificilmente a pessoa vai simplesmente discordar de vocé mas, se vocé
deixa a pergunta aberta podem vir respostas realmente bem distantes disso, né? Que de
alguma forma se oponham ou agreguem, mas é uma puta questdo, sabe? Como a gente
pergunta, como a gente aborda, acho que é uma belissima reflexdo.

Bom mas, passado a minha barreira de me aproximar da Impro como, como aprendiz
daquilo, né? Porque eu ja gostava muito, né? Ja acho que por outro lado me desencantei
muito com o teatro tradicional em geral, ja comecei a ver muita coisa chata depois de
formado, muita coisa que ndo me interessaria nem participar e até percebendo a dificuldade
das pecas se viabilizarem, né? Ndo so pela falta de investimento em cultura, mas porque tem

muita coisa que é muito hermética, muito chata, muito pessoal demais, sabe? Acho que tem
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muita gente no teatro que ndo consegue pensar em ter um olhar mais comercial ou, é, de
produgdo, sabe? E ai o teatro as vezes fica chato assim, ele fica desinteressante. E... é acho
que a estética da Impro da um novo folego enorme assim né? Pro teatro. Eu acho que é
teatro sim, bom teatro, podem ter historias muito ricas sim, performances muito profundas,
interessantes, ou mesmo mais rasas e leves mas muito sagazes. Uma coisa que eu amo na
Impro, ndo sei se é muito falado ou comentado, mesmo no ambiente escolar é o aspecto de
cronica, é, eu sempre senti muita inveja assim dos cartunistas ou dos jornalistas que podem
fazer o seu trabalho comentando aspectos muito atuais da vida assim, sabe? Uma crénica do
que ta acontecendo hoje no dia a dia, é... Ou um desenho ou cartoon, uma charge sobre as
atualidades assim e a gente do teatro sempre faz temas assim e as vezes muito amplos, né?
Ou, é, autores ja mais antigos, enfim... Nem sempre a gente consegue comentar o dia a dia,
ne? Ou refletir sobre isso, embora os classicos sempre reflitam de uma forma indireta, mas
na Impro ndo, na Impro vocé tem muito essa possibilidade de trazer o dia a dia pra cena
assim e... E acho que na, na dindmica da escola também,né? E... Mas entéo agora vou
tentar falar mais da escola propriamente...

E bom, quando, quando eu comecei, antes de entrar na escola. Quando eu comecei a fazer
formagado de Impro o primeiro curso que eu fiz foi com o Vinicius Messias que era do Teatro
do Nada, agora ele inclusive td indo fazer um mestrado no Canadd, ndo sei se vocé ta
sabendo? Outro dia teve uma festinha de despedida dele e nem consegui ir, mas eu achei bem
legal assim e acho até que é uma pessoa que vocé (eventualmente) pode trocar uma figurinha
porque ele tem uma puta bagagem, né? O Messias ele ¢ super gente boa e, ele ta agora mais
voltado pra o mundo académico e acho que ele vai fazer uma pesquisa em francés no
canadd, td indo ndo sei exatamente quando, se ja foi, mas acho que é um otimo interlocutor
pra vocé assim. E... E ai fiz uma, uma, um curso com ele ld na CAL' foi muito legal, tinha
muito pouco aluno, muita dificuldade de conseguir aluno, engragado né? Porque os cursos la
no do Dinho, da galera ali do Dinho ficam muito bombados, é mas é uma galera que nem é
do teatro, né? E na CAL que era um curso assim, cursos na CAL em geral sdo mais pra
atores, né? Ai um curso de Impro pra atores teve muita pouca procura e acho que passa
muito por uma resisténcia geral assim do que eu falei no outro audio do ator com medo ou
com resisténcia a uma técnica tao ludica, ou tao sem amarras, ou tdo assim livre, das

tradi¢oes dos pilares todos que de alguma forma criam uma resisténcia pro ator profissional
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204



assim que preza pela sua preparacdo, pelo seu background, pelo seu, pelo seu estudo. E e
ndo acredita tanto nessa brincadeira de criar cenas na hora, é, sem dramaturgia, sem
preparagdo, sem background, ou sem historia do teatro, sem tudo isso, sabe? Acho que isso
de novo é um ponto ai bem legal assim, né? Que imagino que exista bastante reflexdo sobre
isso, né? A resisténcia dos atores profissionais com a Impro, né? E com o stand-up comedy
também, é... Com esse tipo de técnica de linguagem (a priori) mais moderna, mas que tem
muitos aspectos de tradi¢oes muito seculares assim, né? Mas, é... mesmo eu entrando, isso é
uma reflexdo bem psicanalitica que eu to fazendo aqui, porque mesmo depois que eu fui
entrando no mundo da Impro eu sempre continuei sendo, talvez, um aluno um pouco chato e
um improvisador um pouco chato porque eu sempre é... Zelei pela qualidade do que eu tava
fazendo demais assim, entdo eu fazia, por exemplo aula la com o Vinicius Messias, era legal,
mas a turma era pequena, né? E, enfim, ai depois com o Zé Guilherme'®® 1d no teatro 1d do
Dinho, era uma galera muito amadora, muito amadora, sabe? Entdo eu achava que o nivel
era fraco do que se fazia, do que se produzia assim, entdo sempre ficou um pouco de

ll 29

resisténcia também. Embora eu tenha conseguido formar o grupo la com o Daniel'>” e com a

Ursula', a gente participou do campeonato e tentou se estabelecer como um grupo também,
independente la do Dinho, daquele universo la dos grupos e tentou se langar, mas é dificil
também, né? Enfim...

E realmente o que, os principios da Impro de escuta, de colaboracdo miitua, o espirito de
equipe assim, né? Que a Impro pede e, fortalece, né? No, nos jogadores acho que sdo
aspectos assim que transcendem a coisa ali do teatro porque a gente vive num mundo muito
acelerado e a gente vive num mundo muito histérico assim, ne? A gente fica sempre muito
ansioso, ¢ uma vida muito ameacadora, né? A vida na cidade é muito corrida, muito
ameacgadora, perigosa e competitiva, é e as pessoas tém muita tendéncia assim de ndo se
ouvir, né? De ndo se escutar ou de competir, mesmo sem perceber, né? Dificil pra gente se
agregar, é, se, se afinar, trocar de fato, assim, sabe? E se ouvir, construir junto, sdo aspectos
muito basilares assim, né? Pra, pra sociedade, pra construgdo de qualquer tipo de atividade

artistica ou social, né? Ou educativa. O aspecto de, de, é, somar for¢as, de perceber o outro ,

de aproveitar a dinamica, né? Acho que a Impro tem muito isso assim, vocé so consegue

128 José Guilherme Vasconcellos, improvisador e professor da Cia de Teatro Contemporineo.
129 Daniel Mendonga, ator € improvisador.
130 Ursula Ribeiro, atriz e improvisadora.
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construir na medida em que vocé aproveita a dinamica do outro, joga com a dinamica do
outro, joga com a sua propria dindmica, ndo fica tentando conduzir as coisas o tempo todo,
ndo é tdo racional, é... Isso é uma coisa que o Daniel Herz'*'que ndo é professor de Impro,
vocé sabe? E um professor de teatro, é, que ndo sei como é que a gente pode definir, né?
Mas, mais tradicional assim, sem uma estética a priori e ele ndao trabalha com técnica de
Impro ele faz a improvisa¢do da Viola Spolin mesmo, mas o Daniel foi o meu primeiro
grande mestre, assim e é uma grande referéncia pra mim e ele, ele , uma das grandes
primeiras li¢oes que eu tive no teatro com ele antes de comegar a fazer faculdade, antes de
olhar pra isso como um trabalho mesmo, era a coisa do, ¢, saber jogar com o outro e
aproveitar o que o outro ta te dando, assim, né? E, vou fazer uma cena, uma coisa que ele
brincava, por exemplo, vou fazer uma cena de namoro, de amor, com uma pessoa que eu
acho feia ai eu, a priori, ja crio uma barreira pra fazer aquela cena, mas se eu tenho essa
oportunidade de fazer essa cena com essa pessoa, como que eu posso jogar com aquilo? E
me relacionar com aquilo? Ndo negar, mas me relacionar, ndo é negar a possibilidade da
cena e nem negar vocé achar a outra pessoa feia, mas como lidar com aquela feiura, como
me relacionar com aqueles aspectos, com aquelas caracteristicas, com aquele nariz grande,
com aquela corcunda, com aquela cara que eu acho feia, mas eu me relaciono com aquilo e
ai vocé abre um universo de possibilidades assim, né? Simplesmente quando vocé se abre pro
outro, a figura do outro, a voz do outro, é, a dinamica do outro, né? E ai, enfim construir a
partir da aceita¢do, né? Da escuta, acho que tém elementos, esses elementos, é, a priori, da
Impro assim, né? De escuta, de aceitag¢do, é, acho que sdo incriveis assim. Pra vida, né? Pra
arte de um modo geral, transcendem muito o teatro e tem no teatro também, mas a Impro

pega nisso de uma forma muito forte assim, muito talvez mais intensa as vezes do que umas

BDaniel Herz ¢ diretor teatral, professor, ator, autor e diretor artistico da Companhia Atores de Laura, onde
dirigiu 17 espetaculos: "A entrevista”, de Bruno Levinson e Daniel Herz.;"Cartdo de embarque”, de Bruno
Levinson e Daniel Herz; "Sonhos de uma noite de inverno ou Julliett's birthday", cenas de William
Shakespeare; "Romeu e Isolda", criagdo coletiva da Companhia Atores de Laura; "Decote”, criagdo coletiva da
Companhia Atores de Laura; "O Julgamento", adapta¢do de Daniel Herz de "4 visita da velha senhora”, de
Friedrich Diirrenmatt.; "4 casa bem assombrada"”, de Susanna Kruger; "O mundo ndo me quis”, drama de A.
Peres Filho ; "O Auto da India, ou Arabutd”, criacdo coletiva da Companhia Atores de Laura; "As rosas de
nossa senhora"”, de Celestino Silva; "A Flauta Mdagica", de Celso Lemos ¢ Antdnio Guimaraes; "As artimanhas
de Scapino”, de Moliére; "O conto do inverno”, de William Shakespeare; "N. I. S. E."”, criagdo coletiva da
Companhia Atores de Laura; “Ensaios de mulheres”, de Jean Anouilh; “Adultério”, criagdo coletiva da
Companhia Atores de Laura e “O Filho eterno”, adaptagdo de Bruno Lara Resende do livro de Cristovao Tezza.
Entre prémios e indicagdes, Daniel Herz, recebeu sua primeira indicagdo para o Prémio MINC Troféu
Mambembe de melhor ator pelo espetaculo Jodo e Maria, em 1988; e logo depois uma seqiiéncia de bons
resultados permeou a trajetoria do artista.
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técnicas de teatro mais tradicionais assim. E... Tem a questdo da agilidade de pensamento
também assim, a partir dessa coisa de vocé se aceitar, aceitar o outro a tendéncia é que o seu
pensamento também fique mais livre e que vocé fique mais,tenha uma fluéncia maior no
pensamento , nas suas reagoes assim, mas tenha essa coisa do, da ateng¢do pra todos os
lados, pra todas as informagoes, né? Uma memoria ativada e, é... liberada assim e isso eu
acho que é uma coisa assim muito legal.

Arejada, me faltou essa palavra no ultimo audio, uma, uma memoria arejada, é... Uma, uma
presenca arejada, né? Arejada, né? No sentido de espacos, relaxada... Cara o fato também
na prdtica quando eu fiz assim as aulas de Impro, fiz o curso durante, sei ld, seis meses ou
um ano com o Messias e mais alguns meses com o Zé Guilherme, depois fui fazendo aqueles
cursos mais livres e ai sei ld com Amém'>, fiz com um, esses cursos livres que pintam por
aqui de vez em quando, tem um mexicano, acho que é José"? alguma coisa, né? Que é bem
legal. Eu fiz com um argentino o Savignone'”, fiz la em Sdao Paulo, esse cara ele trabalha
com Impro, mas ele trabalha mais com mascara e ele trabalha muito com a consciéncia
corporal, assim, ai ele mistura ioga, muito pouco jogo, jogos de cenas rdpidos e o cara
trabalha muito com detalhes assim, sutilezas, ritmos, dinamicas, acho que tem uma coisa do
Lecoq'? também de qualidade de movimento, enfim é muito bacana no universo mais nosso
do teatro do ator mesmo, né? As possibilidades de interface da Impro com formagoes mais
complexas e mais profundas assim, né? Porque tem muitas, né? Tém muitas assim de vocé
buscar um aprofundamento, um refinamento da técnica, enfim, mas ai agora, ai assim o que
eu ia dizer agora é que quando eu comecei a fazer ja no primeirissimo momento, né? Tanto
la do Messias e depois dos jogos com a galera la do, do Dinho, é, isso abriu assim as
possibilidades dos meus jogos enormemente, enormemente, porque da formagdo que eu tinha
com Daniel Herz, da Unirio e os jogos que eu ia improvisando também da Viola Spolin, eu
tinha ali uma bagagem bacana, mas a Impro ampliou imensamente, é, o meu arsenal de
jogos para fazer com as criangas e adolescentes e depois com os adultos também dos meus

cursos livres, né? E, e eu fui percebendo que os jogos da Impro tinham assim um impacto

132 Rodrigo Amém, improvisador, escritor e professor da Cia de Teatro Contemporaneo.

133 Se refere ao improvisador José Luiz Saldanha do México.

134 http://estudiomarcelosavignone.blogspot.com/ - Marcelo Savignone.

135 Jacques Lecoq (15 de dezembro de 1921 - 19 de janeiro de 1999) nasceu em Paris. Ele era mais conhecido por
seus métodos de ensino em teatro fisico, movimento ¢ mimica, que ensinou na escola que fundou em Paris,
conhecida como Ecole internationale do teatro Jacques Lecoq. Ele ensinou 14 de 1956 até sua morte por uma
hemorragia cerebral em 1999. Jacques Lecoq era conhecido como o unico instrutor de movimento notavel e
pedagogo de teatro com formagéo profissional em esportes e reabilitagdo esportiva no século XX
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incrivel assim, porque eram brincadeiras é, que ativavam a criatividade das pessoas de uma
maneira muito direta, é.... E brincava ali com a possibilidade de criar personagens de uma
maneira muito assim,é, casual, descompromissada, né? Porque, as vezes vocé faz vinte
personagens em uma, uma sessdo de, de jogos de Impro, né? Isso eu acho um tesdo assim ,
sabe? Vocé poder passar por tantos personagens ou por tantos universos assim de
brincadeiras, assim, né? Com as criangas, com os adolescentes, eles piram assim, né? E a
Impro tem uma coisa do desafio do jogo, né? Do teatro esporte assim. Que.... As pessoas
piram também, ne? Ter um desafio assim do pensamento rapido, das respostas rapidas, das
respostas criativas, da surpresa, é, do improvavel, né? Do non sense, do despertar do comico
assim atraves do absurdo das respostas, da mistura de muitos universos, né? Ao mesmo
tempo. Isso tudo é muito extremamente divertido e acho que é muito catartico também, é... E
as criangas e os adolescentes piram com isso, né? Vocé trazer uma dinamica tdo viva assim,
né? E, pra brincadeira do teatro acho que os alunos curtem muito, curtem muito e eu vario
muito assim esses jogos de Impro com uns jogos mais de consciéncia corporal, umas coisas
assim um pouco mais aprofundadas e acho que da um resultado assim muito bom e acho que
esses outros tipos de jogos mais aprofundados de consciéncia, ou de aprofundar algumas
historias, aprofundar é.... Algumas dindmicas de grupo assim, as vezes a galera mais
novinha ndo tem muita paciéncia, né? Entdo intercalar é os jogos mais assim aprofundados e
os jogos de Impro que tém respostas mais diretas e rapidas assim é uma coisa que eu fagco
muito e acho que é bem legal. Da muito certo.

E... Bom, mais um ponto que me ocorre agora falar é que ao mesmo tempo que a galera
novinha se amarra nesses jogos de Impro, eles amam fazer, se divertem muito com todos os
jogos, todos, todos, de entrevista, é... de celebridade e de jogo so de perguntas, alias todos os
Jogos de desafio eles gostam muito, né? E, até os jogos que tendem de ser de long form
assim,né? De ir criando historias mais longas também e aprofundando um pouco nas
historias isso também, em geral, da muito pano pra manga, né? Que parece que é pra onde
os jogos de Impro caminham quando vocé quer aprofundar a linguagem, assim, né? Fazer
historias mais longas, mais aprofundadas e além das brincadeiras de respostas rapidas
assim, mas uma coisa que me chama atengdo que a galera novinha que por mais que curta
fazer os jogos todos eles ndo acreditam muito na possibilidade de transformar isso num
espetdculo o que é o objetivo na verdade, né? E, eu ja fiz uma vez, acho que foi uma coisa

bem inédita, ndo sei se vocé ja viu isso ou ja ouviu falar com a galera proxima assim, mas eu
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fiz uma apresenta¢do de Impro com uma galera muito novinha de uns 8 anos assim. 8,9 acho
que eram bem novinhos mesmo, deu certo, foi bacana porque, é parecido com o que a plateia
de um espetdculo de improvisa¢do espera, ndo sdo respostas geniais necessariamente, mas
sdo respostas rapidas e as vezes até absurdas assim e é isso que diverte e funcionou muito
mais de galera novinha assim, né? A expectativa e as respostas que apareciam dos jogos com
os moleques novinhos assim, é... expectativa baixa e as surpresas eram enormes assim, né?
Mas em geral, é, criangas e adolescentes ndo acreditam que isso realmente possa dar um
espetaculo,é, ou pelo menos ndo consegui ainda também fazé-los confiarem que
conseguiriam chegar bons resultados, principalmente os adolescentes assim, que ai ja vem
uma, uma autocritica, uma autocensura muito grande e também porque se por um lado as
brincadeiras sdo muito acessiveis e o jogo da Impro é muito gostoso e divertido, é.... Na
verdade, quando vocé ndo tem texto, quando vocé ndo tem historias prontas pra contar, uma
dramaturgia pronta e trabalhada, talvez vocé tenha, talvez vocé ndo tenha que ensaiar um
tenho, mas cé tenha que treinar, talvez muito mais até, né? Pra conseguir improvisar com
qualidade e chegar em bons resultados assim talvez o treino tenha que ser muito maior e ai
realmente talvez a galera mais nova ndo tenha esse folego pra treinar tanto e se sentir, é,
segura, confiante pra apresentar espetdaculos assim.

Bom, falei pra cacete, espero que esses dudios todos ai, é... Possam render alguma coisa,
que vocé consiga pegar trechos ai pra pesquisa ou ajudem a refletir questoes e tal, até abrir
novas questoes também. E... Bom, o ultimo ponto que eu queria, eu acho que eu ja falei
alguma coisa, mas so refor¢ando, acho que no ambiente escolar seria muito legal que a
técnica da Impro pudesse ser assim usada como um elemento mais agregador até como vocé
falou na pergunta, né? Porque as aulas, em geral, sdo muito individualizadas, né? Muito
assim sem vinculo, né? Mesmo os trabalhos em grupo que os alunos fazem, né? Em geral,
sdo muito fechados e muito racionais e intelectuais, né? E a grande maioria das matérias
convencionais da escola sdo muito pesadas intelectualmente falando, né? Tem pouco corpo,
quando tem corpo é educagdo fisica, né? Ai tem um pouco de musica, um pouco de teatro,
mas sdo matérias que nem sdo obrigatorias em geral, ndo cai no vestibular, entdo é uma
grande minoria que realmente valoriza isso e fica tudo muito desconectado, né? Mas eu acho
que a Impro e o teatro em geral conseguem muito agregar, né? O aspecto intelectual e o
aspecto corporal, sobretudo a Impro mesmo, né? Como ndo tem cendrio, ndo tem figurino, o

corpo vai gritando, vai gritando, vai sendo chamado pra participar mais assim, né? Entdo,
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acho que realmente na escola pros alunos, em geral, é, seria muito bacana assim que a
Impro pudesse se espalhar pelas outras disciplinas, pela vida escolar, é, de uma maneira
mais abmngente. Eu tento, eu luto por iSso sempre, mas a gente sabe como as escolas sdo
fechadas, né? E vivem dentro dessa ditadura do vestibular e das matérias obrigatorias,
convencionais, né? Mais do que obrigatorias, as matérias que caem no vestibular e tal e que,
né? Sdao mais valorizadas assim no mercado, digamos assim, mais convencional. Mas eu
acho que poderia realmente a Impro dialogar com todas as disciplinas, com as ciéncias, que
conteudos cientificos pudessem ta entrando mais nas aulas de teatro de improvisacdo e
vice-versa, ¢, acho que a Impro poderia ser muito bom na relagdo entre professor e
coordenador, entre os professore, sabe? No meio docente também. Porque ajuda muito as
pessoas a se escutarem e se conhecerem, se integrarem, é compartilharem ideias, se sentirem
mais a vontade, se sentirem mais confiantes, é, se expressarem melhor, né? Acho que tem um
caminho enorme da Impro na escola que é o foco da tua pesquisa, né? Que podem passar
por varios niveis e alcadas assim, desde o aluno propriamente, em relagdo com outras
disciplinas, da relagdo aluno-professor, professor-coordenador, é acho que toda a escola
poderia ter, isso é uma coisa que eu jd pensei la no Liessin'’, mas ndo foi muito adiante, que
poderia ter um grupo de Impro formado pelos professores, sabe? Que poderia ter um grupo
de Impro de alunos, de professores, é... Que, sabe um grupo treinado desse quando faz uma
apresentagdo interna dentro de uma comunidade escolar assim pode ser altamente catartico
e maravilhoso. As temdticas da escola serem trabalhadas dentro de um espetdiculo com
sugestoes de uma plateia e com pessoas que fazem parte do proprio, é, corpo ali de
funcionarios da escola, né? Ndao um grupo de Impro que vem de fora e faca aquilo, mas com
pessoas que sdo ali daquele meio, né? Principalmente a galera ligada ao teatro, a arte
mesmo e que possam processar e, e refletir sobre as questoes ai, é da escola, daquela

’

comunidade, daqueles individuos, enfim...".

136Colégio Liessin, Rio de Janeiro.
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, EDUARDO KATZ, CPF 084.484.317-23, RG 10598607-9, depois de conhecer e entender
0s objetivos, procedimentos metodolégicos, riscos e beneficios da pesquisa, bem como de estar
ciente da necessidade do uso do meu depoimento e/ou imagem, declaro por meio deste termo,
que concordel em ser entrevistado(a) por Amanda Xavier Leal Alves da Costa Sardinha,
CPF 052.599.017-89 referente a dissertagdo do Mestrado Profissional em Ensino do Teatro
intitulada “POR UMA PEDAGOGIA DA IMPROVISAC:\O: OS PROCESSOS DE
CRIACAO DE KEITH JOHNSTONE NO CONTEXTO DA SALA DE AULA.” e
desenvolvida pela entrevistadora ja citada anteriormente na UNIVERSIDADE FEDERAL
DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO. Fui informado(a), ainda, de que a pesquisa
¢ orientada pelo Prof. Dr. Adilson Florentino da Silva, a quem poderei contatar a qualquer
momento que julgar necessario através do e-mail adilsonflor@gmail.com.

Afirmo que aceitei participar por minha propria vontade, sem receber qualquer incentivo
financeiro ou ter qualquer 6nus e com a finalidade exclusiva de colaborar com o sucesso da
pesquisa e libero a utilizagdo dos depoimentos e fotos para fins cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, e transparéncias) e a citagdo do meu nome nos meios de divulgacéo cientifica

supracitados, em favor da pesquisadora e autora da dissertacao.

Rio de Janeiro, 4 de abril de 2020.

Ciondp Us

Entrevistado
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JULIANA CASTRO

Hlustragdo dos jogos e brincadeiras

Autorizagdo de uso de imagem concedida em 02 de fevereiro de 2020.
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PEDRO FIGUEIREDO

Uso do grito de guerra dos “Improvinsanos” e fotos da Spontanea Impro

Autorizacao de uso de imagem concedida em 14 de maio de 2020.

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, Pedro Ribeiro de Figueiredo, CPF 083.336.067-17, RG 10331581-8 — Detran RJ, depois
de conhecer e entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e beneficios da
pesquisa, bem como de estar ciente da necessidade do uso do meu depoimento e/ou imagem,
declaro por meio deste termo, que concordei em ser entrevistado(a) por Amanda Xavier Leal
Alves da Costa Sardinha, CPF 052.599.017-89 referente a dissertagio do Mestrado
Profissional em Ensino do Teatro intitulada “POR UMA PEDAGOGIA DA
IMPROVISACAQ: 0S PROCESSOS DE CRIACAO DE KEITH JOHNSTONE NO
CONTEXTO DA SALA DE AULA.” e desenvolvida pela entrevistadora ja citada
anteriormente na UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO -
UNIRIO. Fui informado(a), ainda, de que a pesquisa € orientada pelo Prof. Dr. Adilson
Florentino da Silva, a quem poderei contatar a qualquer momento que julgar necessario
através do e-mail adilsonflor@gmail.com.

Afirmo que aceitei participar por minha propria vontade, sem receber qualquer incentivo
financeiro ou ter qualquer 6nus e com a finalidade exclusiva de colaborar com o sucesso da
pesquisa e libero a utilizagdo dos depoimentos e fotos para fins cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, e transparéncias) e a citagdo do meu nome nos meios de divulgacio cientifica

supracitados, em favor da pesquisadora e autora da dissertagéo.

Rio de Janeiro, 14 maio de 2020.
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Pedro Ribeiro de Figueiredo
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