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“Quem nunca errou, nunca experimentou algo novo.”
Albert Einstein



As pedras do caminho que me ensinaram a amar 0 improviso.
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RESUMO

Impro ou Improv é uma forma de teatro em que o espetaculo é criado durante sua
execucdo com a presenca da plateia. Forma de arte influenciada diretamente pelos trabalhos
artisticos e literarios do diretor inglés Keith Johnstone e da diretora estadunidense Viola Spolin,
exige do ator um treinamento de habilidades especifico. Esta pesquisa parte de minha experiéncia
como atriz no espetaculo de Teatro-Esporte Qual o Seu Pedido? em Brasilia-DF articulada com
os teodricos do Impro, com os Viewpoints desenvolvidos pelas diretoras estadunidenses Anne
Bogart e Tina Landau, e os escritos do técnico de vélei masculino, Bernardinho. Como trabalho
de campo, tracei e experimentei um sistema de treinamento com o grupo Impro.Ato em Brasilia-
DF e préatica docente com os alunos da disciplina Topicos Especiais e Tendéncias do Teatro
Contemporaneo: Teatro-Esporte e Improvisagdo que ministrei no Curso de Teatro da
Universidade Federal de Uberlandia. Essas praticas contribuiram para se refletir sobre a
importancia do treinamento em Impro na formacdo de um ator-improvisador. Os desdobramentos
da pesquisa, como a participagdo no curso intensivo do Centro de Treinamento em Improviso
Second City em Chicago-IL, EUA, e a execuc¢do do espetaculo Linha Vermelha com o Impro.Ato,
também foram pontuais nas reflexdes a cerca do treinamento proposto e os resultados obtidos.

Palavras-chaves: Impro, Improvisacéo, Treinamento, Viewpoints.



ABSTRACT

Impro or Iprov is a theatrical form in which the show is created during its execution with
the presence of the audience. Art Form directly influenced by the artistic and literary works of
English director Keith Johnstone and the American director Viola Spolin, requires a specific
skills training from the actor. This resheart is related to my experience as an actress in the
Theatre-Sports show What Your Order? in Brasilia-DF, connected with Impro’s theorists, along
with the Viewpoint’s technique of the American directors Anne Bogart and Tina Landau, and the
writings of the current coach of the Brazilian men's volleyball team, Bernardinho. For the work |
planned and experimented a training system with the group Impro.Ato in Brasilia. This group was
formed by volunteers especially for this research. The parallel experience with the students of the
Special Topics and Trends in Contemporary Theatre: Theatre-Sports and Improvisation class
that I taught at the Uberlandia’s Federal University in Minas Gerais, 2011. Those experiences
contributed to the notes of experimentation with the Impro training to form an improvisator. The
research’s developments with my participation at the Intensive Classes of Second City Training
Center at Chicago-IL, EUA, and the performance of the show named Red Line with the
Impro.Ato, were also accurate for the reflections about the proposed training and its results.

Keywords: Impro, Improv, Improvisation, Training, Viewpoints.
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I. Improvavel Comeco

“Meu caminho ¢ meu amigo
Sente o brilho, sente o ritmo (ele diz...)
VVem comigo que eu te sigo!” (MATOS, s.d.)

Ele vai sacar. Para quem? Para onde? Vai bater na rede? Vai para fora? Qual a forca?
Trajetdria (ou topografia)? O time do outro lado ndo sabe nada disso. Nao sabe quem vai receber
e como vai, e se vai conseguir manter a bola em jogo. Para falar a verdade, muitas vezes nem o
jogador que estd com a bola sabe exatamente para onde vai jogar. E mesmo assim todos estdo
prontos para o que for. Todos dizem “SIM!” para a bola enviada/recebida. E esta a bola, ndo
adianta desejar outra: jogue! E complementam o “SIM!” com o “E” ao envia-la a outro: somam
uma nova agao que recebe outro “Sim, E...”.

Repare neste momento: os atletas mal falam. Até a bola cair: um gemido de esforgo, um
grito, um olhar. Eles se olham: contato visual, cumplicidade, confianga. Ha poucas palavras ditas,
mas ha muita escuta, ciéncia, sapiéncia.

O corpo reage. Estd acordado em prontiddo e condicionamento fisico necessario para
aquele momento, aquela acdo, aquele ato. Condicionamento fisico este para que o corpo tenha
condi¢cdes de executar e propor simultaneamente, sendo corpo e mente 0 que sdo: um Unico
elemento. CondigOes que ndo limitam ou enrijecem 0 corpo, mas que 0 permitem resistir ao
esforco fisico sem necessariamente impor uma resisténcia a criatividade e expressividade.

O treinamento do atleta do volei parte dos fundamentos e da repeticdo destes. A repeticéo
traz a cumplicidade, o olhar e o entender, o uso da palavra como algo a mais e ndo como uma
necessidade em quadra ou em cena. O publico torce! E o jogador respeita e lembra
constantemente da plateia que também faz daquele ato um momento Unico.

O atleta ndo pode se permitir ndo estar presente no jogo e ndo manter o corpo ativo por
meio de exercicios de condicionamento fisico constante, ou ndo podera cumprir com eficiéncia
seu trabalho. Ja o ator, por vezes se permite o afrouxar do corpo e do estado de presenca. As
diretoras americanas Anne Bogart e Tina Landau questionam que, por exemplo, 0 musico,
bailarino, pintor, cantor e escritor ndo deixam de se exercitar frequentemente depois de finalizar

suas formacdes académicas e/ou técnicas. As diretoras ressaltam a importancia do treino
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constante: “Treinamento forja relacionamentos, desenvolve habilidades e promove uma
oportunidade para o crescimento continuo.”.* (BOGART e LANDAU, 2005, p. 17).

O treinamento € 0 momento da preparacdo, prévio a acdo e, assim, também € um
momento de previsdo no qual se visualiza e se constréi o como chegar aonde se quer. E o
paradoxo do treinamento para jogos € justamente a preparacdo. No momento do jogo a
preparacdo cede lugar a prontiddo, ou seja, 0 treinamento € a preparacdo para ndo se estar
preparado. “Don’t be prepared”: “Nio esteja preparado” - diz o diretor inglés Keith Johnstone
(1992), autor do livro referéncia em improviso: Impro: Improvisacéo e o Teatro? (ainda sem uma
versdao em portugués). Estar pronto delega o fato de ndo haver mais nada a ser feito: pronto!
Ponto! Estado de presenca: aqui e agora! Deixe-se surpreender, viva o instante sem a antecipacao,
pronto para o que for. Na etapa do instante do jogo, a ideia de preparacdo direciona para somente
uma possibilidade tentando prever um evento num momento em que qualquer coisa é possivel.
Um caso no futebol: alguns goleiros escolhem um canto na hora da cobranca do pénalti.
Preparam-se para defender apenas um lado do gol. Por vezes defendem, por vezes ndo e por
outras vezes nem era necessario defender. Ao mesmo tempo em que, a “escolha do canto”, é uma
técnica treinada na qual se assume o risco da antecipacdo, o risco da escolha realizada no ato do
jogo.

O esporte com o carater competitivo nos impulsiona a querer superar 0os nossos limites,
por isso treinar: manter-se ativo e pronto. Para que? Para aceitar as jogadas e decidir o que fazer
com elas no momento em que acontecem. Querer superar-se exige esforco diario, disciplina e
estudo. Isso sempre foi l6gico para mim, pois meus pais foram sensiveis o suficiente para
exigirem que eu e minha irma fizéssemos, desde muito novas, um esporte e uma arte. Minha irma
mais velha fez flauta e pintura, o que como cirurgid veterinaria lhe rendeu habilidade motora
refinada. Eu sempre fiz teatro e aqui estou. Quanto ao aspecto esportivo, das muitas modalidades
que pratiquei (futebol, volei, basquete, natacéo, etc.) foi seguindo minha irma no handball que
entendi a questdo, funcionalidade e eficiéncia do treinamento. Ao fazer parte da selecdo da escola
no ensino fundamental, via e percebia no corpo, tanto em mim, quanto nas minhas colegas, o
crescimento e a superacdo: os limites fisicos e de raciocinio que eram vencidos e, por isso,
mudavam constantemente.

Estar na quadra durante o jogo era para mim, estar viva. Nao havia outra questdo a ser
resolvida a ndo ser estar ali: pronta. O momento da prontiddo é diferente do momento da
preparacdo nos treinos. Quem se prepara antecipa algo, quem esta pronto nao antecipa, por isso

mesmo esta pronto.

! Training forges relationships, develops skill and provides an opportunity for continued growth.
2 Impro: Improvisation and the Theatre
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Por favor, ndo esteja preparado! Esta introdu¢do ndo é uma preparacdo para o que Vvirad
adiante (o que paradoxalmente também ndo é verdade). Aqui estou me apresentando para que
possa me entender um pouco mais: como penso, como sinto e como caminho. Algo que penso ser
essencial para uma verdadeira escuta e troca. Caminhe comigo: zen — caminhe. Escute. Estar
presente e juntos, no aqui e agora, no momento, no ato. “Esto és teatro!” (escuto ao meu o ouvido
0 que meu mestre na graduacdo em Artes Cénicas, o diretor Hugo Rodas, repetia em tantos
momentos. “Ja ta mal”, dizia sempre, um eterno insatisfeito e, por isso, um eterno criador). Ougo
0 passado no presente, ciclos do tempo vivo, algo que permanece e permanece mudando.

Ouvir é essencial: escutar com todos os sentidos. Ouvir mais que falar, falar é resposta a
escuta, quase que uma resposta sinestésica. Estar aberto, estar atento. “ALERTA!” — a palavra
que mais me faz lembrar a professora e atriz Ana Cristina Galvdo. Ela ja me mantinha em
treinamento quanto a prontiddo desde a disciplina de Interpretacdo | (2003) na Universidade de
Brasilia, pois a qualquer minuto ela poderia dizer esta palavra e, nos alunos, deveriamos
imediatamente mudar a nossa direcéo, ficar em estatua por cinco segundos e depois voltar a fazer
0 que faziamos do ponto em paramos. Essas vozes que ecoam em mim sdo partes de como encaro
e lido com teatro, uma colagem natural entre pratica, vivéncia e teoria em resignificacdo

constante.

E nos encontramos eu e o improviso. Fato: desde que fago teatro estamos no mesmo
caminho, mas ndo Ihe dava importancia ou crédito, era algo que se fazia, necesséario para alguns
momentos e sO. Ao fazer parte da Cia Teatral Néia & Nando em Brasilia (2000-2005), estive no
palco todos os finais de semana por cinco anos da minha adolescéncia e inicio da vida adulta. Por
vezes, um espetaculo novo a cada semana. Essa intensidade de trabalho tornou a improvisagao
inevitavel (como é de sua natureza). A atencdo, a efemeridade do ato teatral fez-se mais
apaixonante e, nesta etapa da vida, na escolha da profissao, fui para longe das quadras para
dedicar-me as artes cénicas. Encontrei com o amigo, ator e diretor brasiliense Edson Duavy. Em
2002, ele e o ator Fernando Booyou se apresentavam em bares em numa espécie de jogos de
improviso nos quais a plateia opinava e ainda qualificava declaradamente o que via. Assim fui
apresentada ao Teatro-Esporte, “uma competi¢io entre times de improvisadores”?
(JOHNSTONE, 1999, p. 2), e ao seu criador Keith Johnstone, um nome que, como o Impro,

nunca ouvi falar nos seis anos de graduagéo.

Vibreil O Teatro-Esporte trazia para a cena a competicdo comigo mesma, o publico

falante, o juiz, a acdo cénica, o jogo explicito e a atitude de superacdo do jogador para 0 mesmo

¥ Theatresports — a competition between teams of improvisers.
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lugar: o palco. Edson-amigo passou a ser professor, formando (no sentido de formacéo teorica-
pratica e de constituicdo) o elenco do espetaculo Qual o Seu Pedido? no novo agrupamento da
Cia de Comédia Andnimos da Silva (2005). Eramos inicialmente trés mulheres e seis homens®.
Depois da primeira temporada, fiquei Unica mulher no grupo. Dois anos assim... dois anos
querendo saber um pouco além do que faziamos. Eramos um grupo de comédia, mas para mim,
as piadas rapidas e inusitadas foram perdendo a forca e, em seu lugar reluzia a presenca plena em
que eu me percebia, que eu tomava consciéncia, somada ainda a participacdo da plateia que
também era percebida por ela mesma. Era isso! Essa era minha paixao, minha cumplicidade com
0 publico: estamos todos juntos no aqui e agora: vivendo um momento unico.

Comecei a estudar o Teatro de Improviso: Impro ou Improv. Sai do Andnimos da Silva,
pois o Teatro-Esporte era interessante e instigante, mas ndo era o unico formato de Impro, e eu
queria mais. Odu, em 2007, foi uma tentativa pré-matura de compor um espetaculo de Impro no
estilo chamado Long Form (Formato Longo ou Forma Longa), que eu até entdo ndo sabia que
existia. Uma classificacdo baseada principalmente na duracdo de uma histdria criada, havendo
assim a forma curta e a forma longa (acima de 10 minutos). Odu foi uma montagem ambiciosa e
ao mesmo tempo imatura e simples. Mas permitiu que eu ficasse mais instigada, e, por isso, mais
intrigada.

Quem faz isso? Quero ver espetaculos assim! Quero um livro! Em portugués? Viola
Spolin (1906-1994) e suas varias obras e jogos traduzidos para nosso idioma... muita informagéo,
pouco especificamente sobre a forma de arte Impro. (descobrindo anos depois, durante o
mestrado, que a “mae” da pedagogia teatral brasileira — pois ndo ha como se falar no assunto sem
citar Viola Spolin, tal sua influencia bibliogréfica em nossa pratica — era considerada por muitos
em sua terra natal, os Estados Unidos, como a “avd” do Teatro de Improviso.) Procurei pela
professora de meu professor, Edson Duavy: Oi, Vera Achatkin! Uma dissertacdo sobre Teatro-
Esporte (2005), muito obrigada. Em duas horas: acabei! Segui para consultar a bibliografia para
indicacOes de leitura e, novamente agradeco meus pais. Os anos de cursos de inglés foram, e séo,
validos: mais de 70% da bibliografia de Achatkin, era em lingua inglesa. Assim também acontece
com a minha bibliografia. Por isso mesmo, penso ser importante compartilhar alguns
apontamentos das leituras realizadas durante esta pesquisa. Pela escassez de material especifico
em nossa lingua portuguesa (que agora comeca a ser produzida e divulgada por pesquisadores
interessados no tema), sinto-me na obrigacdo de contextualizar, citar mais do que eu desejasse, e

até mesmo “‘jogar’” alguns apontamentos do que tenho consumido em literatura sobre o Teatro de

* Luana Proenca (eu), Gabriela Brandt, Elia Cavalcanti, Fernando Booyou, Edson Duavy, Saulo Pinheiro, Daniel

Villas Boas, Lucas Moll e Leonidas Fontes.
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Improviso: Improv ou Impro. Assim, as citacdes presentes nesta dissertacdo sdo de traducédo de
minha prépria autoria.

Impro é um termo que julgo encaixar-se perfeitamente, abrevia e iguala a palavra
“improvisacdo” em uma boa diversidade de idiomas: inglés, portugués, espanhol, italiano,
africaner, albanés, latim, alemdo, sueco, azerbaijano, croata, dinamarqués, francés e até em
esperanto. Quando estive no Centro de Treinamento Second City em Chicago-IL (EUA) em
dezembro de 2011, eu fiquei pessoalmente sensibilizada ao ouvir algumas palavras do meu
professor Micah Philbrook no ultimo dia do curso intensivo. Ele disse: “Agora todos falamos a
mesma lingua” (Informagdo verbal, 21 de dezembro de 2011). Ele se referia a unido das duas
turmas, que depois de dois dias e meio separadas, com atividades diferentes de uma mesma
técnica, iriam se encontrar para improvisar juntas e, apesar das experiéncias distintas, estavam
todos com os mesmos fundamentos, mesmo vocabulario, mesma lingua. Mas para mim suas
palavras foram além, pois, a0 mesmo tempo, eu era uma estrangeira numa sala de maioria
esmagadora de nativos estadunidenses (além de mim, sé a atriz Nicole Hjelt da Finlandia), e me
via comunicando com todos ndo mais pelo inglés, mas pelo olhar, o togue: o jogo! Outra
lingua/gem.

Em depoimento concedido a mim (DVD em anexo), Philbrook também pontuou o quanto,
a seu ver, um ator treinado em improviso ganha em presenga cénica seja em qualquer forma de
teatro. E cada vez mais eu vejo na cena contemporanea, a abertura para o improviso, a quebra da
quarta parede que separa palco e plateia, trazendo consigo um convite ao publico para interferir
de forma visivel. Digo visivel porque toda plateia interfere em qualquer espetaculo e, a meu ver,
todo ator precisa estar sensivel a presencga dela: seu riso, respiracdo, tosse, ranger das cadeiras,
etc.

Abrir-se ao improviso € assumir riscos. Mais que isto, é recebé-los, ndo temer o que
julgamos ser um erro. “O erro ¢ bem-vindo!” — uma das frases que mais escutei na Oficina dos
Menestréis, 1997-1998, com o diretor brasileiro Deto Montenegro. Falo o0 mesmo, todo momento,
aos meus alunos nos cursos de teatro na No Ato Producbes — Brasilia-DF. “No Ato” — no
momento, na a¢do. L& o comprometimento, o trabalho em grupo, o aproveitamento do erro e a
diversdo sdo os pilares para realizacdo de qualquer atividade, seja administrativa ou pedagdgica.
Quando algo sai do planejamento a pergunta feita €: “o que fazer com isso?”. A resposta sempre
vem inspirada concretamente nas palavras do escritor Fernando Sabino “Fazer da interrup¢do um
caminho novo. Fazer da queda um passo de danga, do medo uma escada, do sono uma ponte, da
procura um encontro.” (SABINO, 2008, p.161). Da poética a epifania, a acdo: o
comprometimento cria um elo que permite que o trabalho do individuo dentro do grupo seja

notoriamente essencial, igualando-nos em importancia. A diversdo permite que o “erro” seja
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encarado e, por sua vez, aproveitado, estabelecendo-se um elo de confianca. Um sistema
retroativo, simples, mas também fragil que exige 0 monitoramento constante quanto as vaidades,
flexibilidade e disciplina.

Quatro fundamentos que também fortalecem a prética do Impro. E perdendo o medo de
errar que paramos de errar, e comegcamos a criar oportunidades. Ao receber o erro de bracos
abertos ganhamos novas perspectivas (novos Viewpoints). Um conceito tdo rico e potente que as
empresas ja comecam a interagir para permitir que seus funcionarios encontrem solugdes e
inovacBes. Numa reportagem da Revista Epoca Negdcios sobre como a criatividade pode
influenciar os negocios, Mércio Ballas (2012), palhaco e ator, um dos criadores do grupo de
Improviso Jogando no Quintal de Sdo Paulo-SP, afirma:

O erro ndo ¢ algo negativo. E simplesmente o resultado ndo esperado [...] O exercicio
que leva ao erro serve para ajudar a pessoa a esvaziar a mente. A estar totalmente
presente naquele exato momento, sem nada na cabega, e assim pode criar. Ajuda
também a ndo bloquear ideias. Se vocé se permite errar, se permite pensar em qualquer
coisa. Do erro pode nascer algo muito divertido. (COHEN, VIRTUINO e SALGADO,
2012, p.52).

Aproveitamento do erro, presencga, diversdo, vinculados ainda ao trabalho de grupo e
comprometimento que o teatro e o esporte exigem, reaparecem no discurso de Bernardinho, ainda
atual e premiado técnico da selecdo brasileira de volei masculino. Ele também se tornou
referéncia na Gestdo de Negocios, é o treinador e gestor de campedes que reconhece o valor da

paixao, do grupo e compromisso, pois, para ele, no vdlei como na vida vale:

Encarar os desafios como grandes oportunidades. N&o prometer o que ndo pode ou ndo
pretende cumprir. (A frustracdo é contraproducente, desagregadora.) Entender a
importancia de todas as pegas, mesmo as “consideradas” menos importantes. Criar
metas ideais. (estabelecendo passos intermediarios sem deixar de manter o foco no
objetivo final.) Acreditar na forca transformadora do Efeito Pigmalido. (Quanto mais o
chefe mostrar que acredita no potencial de seus colaboradores e se dedicar a eles, maior
serd sua produtividade.) Nao rotular as pessoas. (Motivadas e agradecidas por terem
uma “segunda chance”, elas podem nos surpreender.) Concentrar-se Nno
condicionamento, nos fundamentos e na unido para a formagdo de uma equipe vitoriosa.
(BERNARDINHO, 2006, p.95)

Em escritos como os de Bernardinho, talvez encontremos repostas as questdes de trabalho
em grupo, fundamental a arte teatral que é impossivel ser realizada solitariamente (a meu ver,
com no minimo duas pessoas: um ator e um publico). O peso da experiéncia de um técnico
esportivo consagrado pode ser ignorado tdo somente porque nao se relata ao universo artistico?
Eu ndo consigo ignorar ou diferenciar do valor de escritos diretos ao teatro, pois acredito
piamente na interdisciplinaridade, um conceito de comunhdo e favorecimento mutuo, quase

simbidtico (outro termo emprestado de um universo ndo teatral e ainda assim, pertinente). Do
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mesmo modo que o teatro pode ensinar aos mundos competitivos empresarial e esportivo, deles
podemos aprender a jogar, a motivar, a crescer numa produtividade que faca sentido a nés. Tanto

no esporte quanto no teatro, a matéria prima essencial ainda € o ser humano.

Imbuida dos conceitos e principios do Impro, via-os em toda parte (como acontece
quando nos envolvemos com algo): no mundo empresarial, nos esportes, no teatro em geral, etc.
Fui caminhando a 2011 para pensar e experimentar um treinamento especifico em Impro.
Cerquei-me de voluntarios e formamos o grupo de pesquisa Impro.Ato em Brasilia (setembro de
2011) com o intuito maior de por em préatica as ideias da minha pesquisa de mestrado. Eramos
sete pessoas no inicio, algumas que eu ndo conhecia e que, mesmo assim, se dispuseram a se
encontrar nove horas por semana por trés meses e meio, sem receber remuneracao financeira, sem
um espetaculo em vista, sem serem meus amigos. Rafael Souza, Renata Bittencourt, Deni
Moreira, Anna Cristina Prado, Leila Rabelo, Nathalia Figueiroa (que teve que sair do grupo por
conta de novos trabalhos) e eu. Foi ali, nesta pesquisa de campo de pura experimentacdo que eu
Vi, ouvi e senti 0s conceitos saltarem do papel e da imaginagdo, transbordando em pele, boca,
falta de ar, um desmaio, sal, musica, Viewpoints, esporte, jogo, bolinhas de ténis, estados e
conflitos internos, seca, metaforas, dores, mutagGes constantes. Idas e voltas numa metodologia
proposta e baseada em promover algum condicionamento fisico, a abertura dos sentidos,
atencdes, e jogos teatrais de improviso.

Tudo paralelo as minhas atividades pedagodgicas, em sala de aula no Curso de Graduacao
em Teatro da Universidade Federal de Uberlandia (UFU) conduzindo, como Estagio de Docéncia
em Graduacdo, a disciplina Tépicos Especiais e Tendéncias do Teatro Contemporaneo: Teatro-
Esporte e Improviso. Do treino para a sala de aula e da sala de aula para o treino: um
questionamento constante quanto a conceitos, caminhos, explicacdes, exemplos e davidas.
Alterava-se quase toda a programacdo do treino seguinte em Brasilia apés uma aula em
Uberlandia, que, por sua vez, era modificada apds o treino com o Impro.Ato. Comparava,
questionava sucessos e complicagdes (porque o fracasso é um erro bem-vindo). E estas atividades
paralelas, pautadas em improviso, se agregavam e complementavam em meus diéarios de bordo e

revisOes avaliativas de processo.

O Impro.Ato encerrou suas atividades em dezembro de 2011 como foi planejado. Afinal,
foi um grupo criado com o intuito especifico de experimentar uma proposta de treinamento para
Teatro de Improviso, vinculada a minha pesquisa de mestrado. Este processo foi registrado em
video e diarios escritos; avaliado ao final em experimento cénico de rua. Muito material, muita

experimentacdo e extrema empolgacdo dos voluntarios. Qual foi mesmo o resultado disso tudo?
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Em janeiro de 2012, voltamos por op¢édo, sem vinculo direto com a minha pesquisa. Queriamos (e
queremos) continuar. Agregamos novas perspectivas, objetivos e integrantes do outro grupo de
pesquisa em improviso Aqueles Que Tecem, do qual eu também fazia parte e que andava mal das
pernas, pois ndo conseguiamos manter encontros rotineiros. Agora somos um grupo so, o
Impro.Ato com a coordenacdo do amigo/mestre/amigo Edson Duavy. A proposta mudou para a
montagem de um espetéaculo de formato longo Linha Vermelha que estreou em outubro de 2012.
Novos eixos da pesquisa, novas perspectivas e mais um elemento que serve de parametro para o

que foi feito até entdo.

Neste modo meio ciclico de idas e vindas, de minhas historias pessoais no meio de
conceitos de outros, chegamos a 2012 e 2013: 0 mundo ndo acabou (perddo, mas a associagdo de
ideias com assuntos diversos é efeito colateral, incentivado e parte do treinamento em Impro).
Abro aqui este meu momento de modesta bagagem, muitos sonhos, tentativas, erros e amigos.
Tudo muito vivo e muito parte da minha vida, como o improviso exige. Ndo ha como nado se
envolver, tornar-se cimplice e intimo de alguma maneira.

Uma imagem do improvisador, ator de Impro que me surgiu durante 0 mestrado: uma
serpente feita de 4gua: pronta para o bote, um risco iminente, mutivel e moldavel como a agua.
Rasteja, se mistura, e contra o0 que parece 6bvio, sem bracos ou pernas, escala arvores; e que na
ponta de sua lingua emite o som do “S”... “Sim”! O risco é aceito.

Respire (digo isso mais para mim do que para qualquer outra pessoa). Abra a porta! Esta

preparado? Eu ndo! Entdo vamos comegar 0 que ja comecgou!

“E como a chuva, ndo sabemos muito bem o que ela faz germinar” Fanny Ardant

(EICHENBERG, 2006, p 93).
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I1. Conceitos e ConceitualizACAO

Palavras... Eis 0 enigma, o desafio apolineo lancado aos mortais para que numa babel
eterna pensemos que o que dizemos é entendido por todos da mesma maneira: a armadilha de
julgar o significado como certo e ébvio. Alguns termos se repetem neste trabalho e eu procuro
defini-los para estabelecermos um comum acordo de seus significados, ao menos aqui. Entre
conceitos, articulo acdes, fatos ocorridos, que podem levar a uma melhor compreensdo do que se
quer dizer pela exemplificacdo. Acéo: eis a mao de Dionisio, deus do Teatro, e uma boa desculpa
para abrir um vinho!

Dia 13 de dezembro de 2011: um jantar no meu apartamento em Brasilia. O integrantes
do grupo Impro.Ato, que nesta data ja estava dissolvido, procuram o saca-rolhas na minha
confusdo particular. Rimos. Comemos o strogonoff preparado pelo Rafa. E bom ir se
acostumando com os apelidos, como avisei na introdugdo: sem 0s amigos ndo haveria a pesquisa
e, apelidos sdo caracteristicos da intimidade e cumplicidade, o que faz toda a diferenca em
improviso. Assim, nesta noite, nos treinos, nos depoimentos e diarios de bordo do Impro.Ato
estdo presentes, ou ausentes, ou atrasados: Rafa (Rafael Souza), Bitenca ou Re (Renata
Bittencourt), Leiloca (Leila Rabelo), Deni (Denisson Moreira), Anna (Anna Cristina Prado), Naty
(Nathalia Figueiroa), e Lu (esta que vos fala).

Nomes e apelidos identificados, informalidades entdo formalizadas, saca-rolhas
encontrado, pegue cada um a sua taga para que em poucas paginas possamos beber os meses que

Se pasSsaram.

“Fazer teatro ‘é beber o vinho de uma existéncia inteira numa taca fragil de uma hora’”
(OLIVEIRA, 2010, p.10).

1. Improvisagdo — IMPRO

Improvisagdo: “Técnica do ator que interpreta algo imprevisto, ndo preparado
antecipadamente e ‘inventado’ no calor da acdo.” (PAVIS, 2005, p. 205). Esta definicdo do
Dicionario de Teatro de Patrice Pavis chama minha atencdo para trés pontos:

a) “Imprevisto” — entende-se na citagdo que o que € improvisado numa cena ndo foi
previsto, aquilo que foi criado ndo foi preparado, nem ao menos seu momento de ocorréncia foi
escolhido. Ndo é a isso que me atenho, s6 penso ser curioso dizer que a improvisagdo é

imprevisivel. Partindo da perspectiva que a improvisacdo seja naturalmente inevitavel na acéo
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cénica, ja que esta ocorre no “ao vivo”, é absolutamente previsivel que em algum momento do
espetaculo acontecera algo improvisado. E o paradoxo: se ndo ha nada mais constante do que a
mudanca, ndo ha nada mais previsivel em cena do que a ocorréncia do improviso;

b) “Nao preparado” — entende-se também que ndo houve uma preparacdo para o que foi
criado no momento do improviso, apesar de existir um periodo de estudo e treino que
instrumentaliza os atores e lhe d&o propriedade no que fazem, como foi apontado na introducao
em que ha a etapa de preparacdo e a de execucdo. Na ultima prevalece a prontiddo. Mas para que,
em qualquer peca, a improvisacdo seja coerente com que se faz em cena (se assim for o desejo de
quem a pratica), ha a etapa de estudo do texto, das questdes da peca, do contexto. A isso, pode-se
chamar preparacdo, inclusive para um improviso.

c) “Calor da agdo” — Impro visa A¢ao! O improviso acontece na a¢do, no “calor”, no mais

quente das ideias. Aquecendo, esquentando até explodir em uma criacéo.

No livro Natureza e Sentido da Improvisacdo Teatral (2005), a pesquisadora brasileira
Sandra Chacra diz que o imprevisto e o programado sdo caracteristicas inevitaveis ao cotidiano
do homem e, por isso, sdo também naturais ao teatro. (CHACRA, 2005, p. 07). Esses dois polos
podem corresponder respectivamente & improvisagao e a repeticdo no trabalho cénico.

Quanto ao que Chacra aborda sobre o improviso, diz que o0 pensamento mais corrente:

é de algo informal, espontaneo, imprevisto, sem preparo prévio, inventado de repente,
arranjado as pressas, stbito, desorganizado, aleatério, enfim, trata-se de um produto
inspirado na prépria ocasido e feito sem preparacdo e sem remate. (CHACRA, 2005, p.
11).

Se € possivel prever que o “imprevisivel” ird acontecer, podemos aprender a lidar
criativamente e coerentemente com as surpresas. Assim, o improviso pode ser encarado também
como matéria-prima para o desenvolvimento de uma técnica, treinamento do ator, criagdo de
cenas, ou como o objeto desta pesquisa, uma forma de arte.

Na literatura especifica de Impro, o termo improvisacdo ganha mais um elemento em sua
definicdo: “Mas o que diabos ¢ improvisagdo? Devo tomar a estrada longa ou a estrada curta? Eu
tomarei a curta — quem tem tempo? Improvisacao € ir entrando em um palco e inventando coisas

enquanto vocé as faz.”® (NAPIER, 2004, p. 01 — grifo do autor). Um “enquanto se faz” que se

® Wall the hell is improvisation? Shall I take the long road or the short road? I’ll take the short one — who has the
time? Improvisation is getting on a stage and making stuff up as you go along.
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repete em varias defini¢des: “Falando especificamente, improvisagdo ¢ ir inventando engquanto
vocé vai fazendo.”® (CLOSE, HALPERN e
JOHNSON, 2011, p. 13 e 14 — grifo nosso).

Talvez seja neste “enquanto” se faz, numa
simultaneidade de criacdo do dialogo, direcdo e atuacdo
(HORN, 1991, p. 01), que reine a diferenca entre a
improvisacdo que ocorre em qualquer espetaculo e a
improvisacdo que ocorre na forma Impro. O Impro é o
formato em que o espetaculo vai sendo criado enquanto

se faz, um ato escheriano em imagem.

E assim sendo, um trabalho de Impro € um = :
espetaculo onde tudo pode acontecer, mas nao qualquer | Figura 01 - Drawing Hands, 1'928

3 Maurits Cornelis Escher
coisa. E 0 mesmo sentido do comentario sobre o fator Fonte: http://en.wikipedia.og/wiki/M._C. Escher
“ndo preparado” do item anterior. H4 um contexto e
uma ldégica que sdo estabelecidos no momento da apresentacdo e que também sdo baseados na
estrutura do espetaculo, em sua proposta pré-estabelecida.

Dentro da forma Impro existem também outros formatos como a Forma Curta, onde se
enquadra o Teatro-Esporte (uma das formas mais conhecida no Brasil, assim como o Match —
outro forma competitiva de Impro — principalmente pelas suas contribui¢es de grupos de teatro
que postam videos destes formatos na internet e aos poucos popularizam o Impro em geral),
como também o Formato Longo, onde uma estrutura famosa nos Estados Unidos recebe o nome
de The Harold (anexo 4), criada pelo diretor estadunidense Del Close (1934-1999). Como
adiantado na introducgdo, o fator que realmente diferencia a forma curta da longa é o tempo de
duracdo (viewpoint? — um conceito para mais adiante). A partir de 10 minutos a improvisacao ja é

considerada longa.

A maioria do improv formato longo dura ao menos dez minutos e consiste em um
nimero de cenas curtas editadas pelos performers’ no palco, s vezes por um chefe de
palco ou outra fonte de fora. As partes de um formato longo devem estar relacionadas de
alguma maneira. [...] Improvisacdo Formato Curto dura geralmente menos que dez
minutos e tende a ndo conter qualquer edig¢do interna. Jogos de Permorfance séo
estruturas improvisacionais que seguem uma lista de regras e falas-guia. [...] uma cena
improvisada é uma mini-peca teatral, personagens guiam e foca-se na relagéo entre estes
personagens, com comego, meio, e fim.® (LIBERA, 2004, p.121-122).

® True improvisation is getting on-stage and performing without any preparation or planning. [...] Even audience
suggestions aren’t necessary. Strictly speaking, improvisation is making it up as you go along.

" Em inglés a palavra performer é usada também para denominar o ator. Mantenho o termo performer quando traduzo
0s textos por sua abrangéncia de significados no Brasil.

® Most long-form improv is at least ten minutes in length and consists of a number of short scenes edited by
performers onstage rather than by a stage manager or other outside source. The individual parts of a long form should
be related in some fashion. [...] Short-form improvisation is generally less than ten minutes long and tends not to
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Ha alguns improvisadores que também classificam o formato médio que possuiu um
tempo de duracdo entre o que seria o formato curto e o longo. O fator tempo também faz
nascerem outras diferencas, como aponta o depoimento de Mick Napier (1962), improvisador
estadunidense:

Eu aprendi que existem diferentes tipos de improvisacdo. [...] Eu lembro da minha
reacdo quando ouvi pela primeira vez as palavras forma longa. Eu pensei, Deus, isto soa
como algo que ser tedioso. Forma é algo tdo estruturado, e longa é tdo longo. Nao tem
o sentimento de vida e de divertimento de um “jogo”. [...] Tomar uma unica sugestio e
improvisar por meia hora. Isto é forma longa. Ao comegar a fazer improvisacdo forma-
longa, eu também aprendi como é divertida. [...] Era realmente um jeito diferente de
improvisar, trazendo personagens e desenvolvendo alguma narrativa ao longo do
caminho.” (NAPIER, M. In LIBERA, 2004, p.119-120).

O Formato Longo trabalha muitas vezes a partir de uma unica sugestao do publico, ou até
mesmo sem sugestdo como € o caso do espetdculo Trust us, It is all made up (2009), de
documentario homoénimo que em portugués pode ser lido como: Confie em nds, Tudo Isso é
Inventado. O espetaculo inicia-se com os atores cumprimentando a plateia e sem qualquer
sugestdo dela, iniciam a improvisacao.

Esta questdo do tempo na forma longa ndo é precisa, mas a ideia € de que se estabelece
uma narrativa, uma historia entre personagens por um tempo razoavel (mais que 10 minutos).
Este “razoavel” esta ligado ao tempo de uma historia criada. Por exemplo, o espetaculo
Caleidoscopio (2010) do Grupo Jogando no Quintal (Sdo Paulo-SP) trabalha com a sugestdo da
plateia em varias historias no estilo Formato Longo de cerca de 15 minutos cada dentro do
mesmo espetaculo. Cada uma vem de uma “sugestdo” diferente do publico, relacionando ao tema
principal abordado no espetaculo como um todo.

A sensacdo que experimentei quando ouvi falar do formato longo foi exatamente o
contrario da narrada por Napier. Era o que eu buscava, depois de algum tempo trabalhando com
Forma Curta (sem saber que era uma “forma curta”) tinha percebido um potencial no Teatro de
Improviso (que para mim também ndo se chamava Impro) para criar um espetaculo com
personagens e narrativa.

A forma curta por sua vez, tem duracdo menor do que 10 minutos. (Se for considerar o

conceito de formato médio, a forma curta teria até 5 minutos). O espetaculo Qual o Seu Pedido?

contain any internal editing. Performance games are improvisational structures that follow a set of specific rules or
guidelines. [...] improvised scene is a mini-theatrical piece, character driven and focused on the relationship between
those characters, with a beginning, middle, and end.

°I learned that there are different kinds of improvisation. [...] I remember my reaction to first hearing the word long
form. | thought, My, that sounds like it would be boring. Form is so structured, and long is so long. It doesn’t have the
lively and playful feeling of a “game”. [...] Take a single suggestion and improvise for about half an hour. That’s long
form. As | began to do long-form improvisation, I also learned how fun it is. [...] bringing back characters and
developing some narrative along the way.
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que hoje faz parte do repertério da Cia de Comédia Sete Belos de Brasilia-DF, conta em sua
estrutura atual com seis provas em um namero variavel de cenas (pois como se trata de uma
competicdo, algumas provas sdo realizadas com uma cena de cada time; outras sdo constituidas
de apenas uma cena com participantes de diferentes times contracenando). Assim o espetaculo
tem mais de 10 minutos, mas suas pecas internas, as histdrias desenvolvidas e 0s personagens
criados, sdo de forma curta e ndo se ligam, necessariamente, entre si. Digo “necessariamente”,

por que: vai saber? E improvisado!

Por vezes o Impro é visto somente como uma forma cdmica, o que é compreensivel, pois
é 0 género mais popular e difundido midiaticamente desta forma de arte. Esta visdo pode ainda
ser reforgada, como aponta o escritor estadunidense de esquetes comicas Delton T. Horn, porque,

para ele, a improvisacdo se relaciona diretamente com elementos fortes do género cémico:

Comédia e improvisagdo naturalmente de ddo bem juntas. O espirito comico prospera
por baixo da atmosfera espontinea de “vale tudo” da improvisagéo. [...] A maioria das
teorias de comédia foca em um ou mais dos seguintes elementos: surpresa,
reconhecimento, superioridade, rebelido e agressao, e diversio™. (HORN, 1991, p.5).

Horn vai discorrer em seu livro Comedy Improvisation (Improvisacdo Comica) sobre
cada um destes elementos ligando improviso e comédia, o que ndo é objeto desta pesquisa que
nao se atém a qualquer género. Além disso, 0s mesmos elementos comicos podem ser articulados
para qualquer outro género teatral e vice-versa. Porém, ndo ha como negar a forca da divulgacédo
do Impro com base na comédia. E fato de que, no Brasil e no mundo, o formato curto é o mais
usado em espetaculos comicos de Impro.

Alguns teoricos julgam a forma curta inferior diante da longa, por considerarem a
primeira apenas como entretenimento, sem a articulacdo elaborada de personagens, relacdes e
outros elementos da forma longa. Parte da bibliografia especifica em Impro também se abre para
a préatica do formato curto por ndo-atores, sugerindo que se faca jogos em festas e reunides de
amigos, o0 que, de algum modo, refor¢a uma ideia de “inferioridade” e “superioridade” entre os
formatos ao abrir a pratica para “qualquer um”. Para o tedrico Jason Chin, o formato curto sequer

é arte:

Primeiro, permita-nos comecar com uma simples filosofia; a improvisacdo formato
longo é uma forma de arte. [...] A meta da improvisacdo formato-longo deve ser a de
fazer teatro sem um texto escrito. Forma-curta, ou “jogo” de improv (como

1 Comedy and improvisation just naturally go well together. The comic spirit thrives on the spontaneous “anything
goes” atmosphere of improvisation. [...] Most theories of comedy focus on one or more of the following elements:
surprise, recognition, superiority, rebellion and aggression, and playfulness.

23



ComedySportz, Teatro Esporte, Whose Line Is It Anyway?™) ndo sdo uma arte; é uma
capacidade. Certamente uma capacidade honrosa, com muitas pessoas muito talentosas
dedicadas a ela, mas certamente ndo é uma arte. [...] Para a improvisagdo formato-longo
prosperar e sobreviver precisa evoluir além das barreiras ou jogos. Ela precisa superar o
estado de Bobo da Corte e se permitir ser levado a sério no mundo teatral como outro
meio para a performance.*? (CHIN, 2009, p. 5 e 6, grifos nossos).

Este pensamento pode ser considerado um fato recorrente. Ao realizar o experimento
cénico com os integrantes do Impro.Ato onde nos propunhamos a fazer uma peca improvisada de
10 minutos, e depois disponibilizdvamos um questionario a nossa plateia de rua, houve quem
entendesse 0 que se fazia como exercicio ou, como consta escrito: “teatrinho”.

Dirdo, talvez, que eu tenho as questdes muito certas para mim, e que nao problematizo ou
entro em polémicas. Sinceramente, s6 acredito em polémicas que movimentam as pessoas, em
que a discussdo nos faga chegar a algum lugar. Discutir se um formato € ou ndo € uma forma de
arte é algo que me parece polémico sem ser, pois: que diferenca faz? Os jogos sdo usados como
treinamento para o formato longo. Incentivam, assim, a existéncia da forma curta como
treinamento de habilidade e, por que ndo: como articulagdo de um espetaculo? Por que ndo
entretenimento? E por que ndo feita por ndo-atores numa agdo nao-teatral? Os jogos de tabuleiro
de mimica desmerecem o trabalho do mimico? Em que isso desmerece um trabalho arduo que
apresenta qualidade? E se a aceitacdo é um fundamento do Impro, como €é coerente se aceitar algo
como principio e nega-lo em discurso? “O teatro ndo tem categorias, é sobre a vida. Este é o

unico ponto de partida, e além dele nada é realmente fundamental.” (BROOK, 2005, p. 07).

Escutei em minhas primeiras aulas de Teatro-Esporte que o improvisador deve saber
sobre tudo, ver de tudo, pois este é seu material de criacdo, sem julgamentos sobre valores como
“ruim” ou “bom”. Escutei 0 mesmo nas primeiras aulas de teatro na universidade, que o ator deve
saber de tudo, estar "antenado" e atento ao que acontece a sua volta, ser um observador. No
Impro existe a exigéncia de ser um observador também em cena. A escuta se da sobre o que é
feito no momento, e das vozes que ecoam da vivéncia propria do improvisador (o que também
nao é muito diferente de outras formas de teatro).

O Impro em seus diferentes formatos da um poder inacreditavel a plateia, ou a0 menos
uma sensacao de poder, pois as estruturas determinam em que momento a interagcdo pode ou nao

pode ocorrer. Também estimula a constatacdo e questionamento de se estar presenciando alo

" Programa da TV estadunidense do canal pago Sony Entreteriment Television.

2 First, let us start with a simple philosophy; long-form improvisation is an art form [...] Long-form improvisation’s
goal should be theatre without a script. Short-form, or “game” improve (such as ComedySportz, TheatreSports,
Whose Line Is It Anyway?) is not an art; it is a craft. Surely an honorable one, with many very talented people
dedicated to it, but it is most certainly not an art. [...] For long-form improvisation to thrive and survive it needs to
evolve beyond bars and games. It needs to outgrow being the Court Jester and allow itself to be taken seriously in
theatrical world as another medium for performance.
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anico, impossivel de repeticdo. Sensacdo e duvida que por sua vez, também provocam certo
movimento, pois nem o publico acredita que tem este poder e se pergunta quanto ao seu papel e
quanto ao fato de o que vé possa realmente ser improviso ou ndo. O Impro, por vezes, coloca o
espetaculo também nas maos de quem o assiste, mesmo que seja em momentos determinados, ao
permitir o processo dever e dar assisténcia (sem negar que 0 mesmo aconteca em outras formas
de teatro, porém a participacdo da plateia € mais clara para o profissional e ndo tanto para o
publico). Acredito sim, que o Impro é uma forma que nos iguala, aceita e recebe todos como
criadores e capazes. E isso € poderoso, como todas as crencas o sdo. “Nos somos daqueles que
acreditamos que todo ser humano € artista; que cada ser humano é capaz de fazer tudo aquilo de
que um ser humano € capaz. Talvez ndo facamos tdo bem uns como outros, melhor que outros,
mas cada um pode sempre fazer melhor do que si mesmo.” (BOAL, 2003, p.151). E por
curiosidade e reconhecimento: o diretor brasileiro Augusto Boal (1931-2009) da citagdo acima
ndo praticava Impro, mas seu trabalho se pautava em improvisagfes. Assim, ndo é por acaso que
ele ou seu trabalho apareca em cerca de 60% da bibliografia especifica de Impro (e estrangeira)
consultada para esta dissertacao.

Quanto aos variados formatos ou estruturas do Impro (Gorilla Theatre, Die-Nasty, The
Harold, etc.) apresento de maneira breve nos anexos 3 e 4, apontamentos sobre algumas destas

classificagdes, assim como um breve caminho historico do Impro contemporéneo.

2.Jogo

[Thespis] Usou a palavra jogo no sentindo de representagdo, como os franceses dizem
jeu, ou os ingleses play. Na verdade, quis dizer: teatro, ficgdo, possibilidade, imagem ou
— quem sabe? — representacdo do real. [...] S6lon [...] morreu sem saber que tinha
tocado fundo na verdade e falou, por pura intuicdo, uma verdade: - mesmo assim, esse
seu jogo é muito perigoso! (BOAL, 2003, p.28).

Como aponta Boal, a agdo de jogar é intrinseca ao teatro. Segundo o historiador holandés
Johan Huzinga (1872-1945) sdo trés as principais caracteristicas que possibilitam o jogo: a
existéncia de regras, o tempo e espaco determinados. Os dois Ultimos correspondem aos limites
que caracterizam um tipo de jogo de carater extra-cotidiano, fora do padrdo das atividades diarias
de cada individuo. Assim, Huizinga toma por defini¢do, relembrando sempre o cuidado da

etimologia das palavras:

0 jogo é uma atividade ou ocupagdo voluntaria, exercida dentro de certos e determinados
limites de tempo e de espaco, segundo regras livremente consentidas, mas
absolutamente obrigatérias, dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de um
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sentimento de tensdo e de alegria e de uma consciéncia de ser diferente da “vida
quotidiana” (HUZINGA, 1993, p. 33).

Huizinga trata o sentimento de tensdo como presenca do imprevisto, do acaso ou da
incerteza durante o jogo, e a alegria ou divertimento como algo que “resiste a toda andlise e
interpretagdo logicas” (HUZINGA, 1993, p. 24). E necessério ressaltar a instabilidade do jogo, que
pode ser suspenso quando qualquer um dos jogadores, isso valida também a plateia, quebra
alguma das regras, pois sdo estas que definem o que vale ou n3o dentro desse “mundo
temporario” estabelecido dentro do espaco teatral. O que determinados como espaco teatral é
variado, muda de espetaculo a espetaculo. Para cada apresentacdo, hd um espaco definido a partir
da escolha de encenacdo: “posso escolher qualquer espago vazio e considera-lo um palco nu. Um
homem atravessa este espago vazio enquanto outro o observa, e isso é suficiente para criar uma
acdo cénica” (BROOK, 2005, p. 04). O espago pode até mesmo ser, por exemplo, o proprio corpo
do ator como um lugar de producéo.

“No jogo existe alguma coisa ‘em jogo’ que transcende as necessidades imediatas da vida
e confere um sentido a agdo. Todo jogo significa alguma coisa” (HUZINGA, 1993, p. 4). E neste
“significar algo” que a arte abre espago para se manifestar, mesmo que a opgédo seja ndo significar
nada. Estar no palco € estar em evidéncia, o que por si sd, gera algum significado ao publico.

Spolin ao definir o termo “jogo” aproxima-se de Huzinga, simplificando-o ao dizer que o jogo é:

Uma atividade aceita pelo grupo, limitada por regras e acordo grupal; divertimento;
espontaneidade, entusiasmo e alegria acompanham 0s jogos; seguem par e passo com a
experiéncia teatral; um conjunto de regras que mantém os jogadores jogando. (SPOLIN,
2001, p. 342)

Spolin ndo determina como fatores de defini¢do de jogo, 0 espaco e o tempo de duragéo,
mas ressalta o valor das regras e comum acordo entre as partes que jogam que, no caso teatral,
sdo: atores, equipe técnica e publico. Traz a tona, como Huizinga, os pontos do entusiasmo, da
alegria e do divertimento. Aspectos esses que nao necessariamente definem a “categoria do
espetaculo”; nem toda pega precisa ser alegre, por exemplo, mas os jogadores precisam ser
motivados. Para Spolin, as regras do jogo teatral definem a estrutura que orienta a jogada ao
responder as perguntas “Onde acontece a a¢ao?”, “Quem a pratica?”, “O qué ¢ a a¢dao?”, “Como
acontece?” e, a0 tragcar um ponto de concentracdo, um objetivo aliado ao consenso do grupo.
(Onde = Where; Quem = Who; O que = What; Como = How — pelas inicias se articula o famoso

sistema estadunidense WWWH da plataforma de uma cena).
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O jogo ¢é possivel por meio dos limites e condicfes estabelecidos pelas regras aceitas em
comum acordo. Assim, Spolin foi gradativamente substituindo a palavra “ator” por “jogador”,
valorizando o conceito de jogo no &mbito teatral.

O desafio da liberdade de criacdo e o imprevisto, conciliados com os limites impostos
pelas regras de jogo € estimulante, foi exatamente o que me seduziu. Mesmo com principios e
limites (regras), o jogador ndo sabe de onde a bola (foco da acdo) vem. Ele pode antecipar uma
jogada se observar/ouvir seus parceiros, mas isso ndo faz com que a jogada “pré-vista” aconteca.
Assim ele ndo pode se apegar a ideia de que a bola deveria vir mais alta ou mais baixa (se o outro
ator deveria ter entrado antes ou depois em cena), ele tem que lidar e estar pronto pra lidar com a
bola que vem. Se ndo for assim, ele perde o ponto (a agdo se perde), pois o0 jogador ndo foi
flexivel ao momento.

Essa flexibilidade gradativamente ganha mais espago com a incorporagdo das regras pelo
jogador. Quanto mais ele domina o jogo, mais as supera, cria resignificacdes. Em Chicago, ao
final do espetaculo apresentado no teatro principal, ha sempre alguns minutos a mais de
improvisagdo com um improvisador convidado. Os atores estdo tdo habitados ao jogo que as
regras parecem ser burladas, mais ao mesmo tempo por todos, que incorporam as modificaces
instantaneas e usam a favor da cena.

3. Treinamento

“Sim, e...” como filosofia de treinamento ¢ como habilidade a ser treinada, repetida. Uma
mudanca de comportamento tornando-se um héabito e, enfim, uma habilidade. Sobre a eficicia da
repeticdo, Bernardinho destaca o filésofo grego Aristoteles: “Nos somos aquilo que fazemos
repetidas vezes, repetidamente. A exceléncia portanto ndo é um feito, mas um habito”.
(BERNARDINHO, 2006, p. 149). Treinar é repetir, mesmos nas variagdes, aumentando graus de
intensidade, mudando exercicios, mas repetindo seja em tempo, em organizacdo da divisdo do
treinamento ou qualquer outro ponto que leve a superacgao de onde se estava para onde se esta. A
repeticdo também traz a ideia de continuidade.

O conceito de treinamento ganha duas faces: o treino pessoal e 0 em grupo. Entender
estes dois tipos de treinamento € precioso para pensar a programacgao e 0 que ser treinar em
conjunto. O diretor e pesquisador italiano Eugenio Barba fala no Um Dicionario de Antropologia
Teatral (2006) sobre um ponto decisivo em seu trabalho, quando percebeu que cada um dos seus
atores deveria desenvolver um treinamento pessoal: respeitando seu ritmo e seu corpo. (BARBA
e SAVARESE, 2006, p. 276) Bogart e Landau, tendo esta mesma referéncia, acrescentam que “O
teatro é a Unica disciplina artistica que ndo encoraja ou insiste sobre o treinamento continuo de

seus praticantes. O resultado: atores enferrujados ou inflexiveis que frequentemente se sentem
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insatisfeitos e sem inspiracdo.”™® (BOGART e LANDAU, 2005, p. 17). O treinamento pessoal
parte entdo do desejo do ator de se manter ativo e pronto, independente de ter necessariamente
um trabalho em vista. Este treino ndo precisa ser solitario, podendo contar, por exemplo, com
uma supervisdo, mas é uma ideia para um individuo especifico.

Do treinamento para manter a si proprio ativo e aberto, ou para a preparacdo de um
trabalho em particular, passamos para o treinamento em grupo. Cito Bernardinho, novamente,
para encarar a importancia (e ndo a diferenca) do treino individual para o treino em conjunto, “Eu
sabia que jamais seria um idolo dos ginasios. Mas também sabia que o treinamento exaustivo me
daria um lugar no vélei. [...] S&o raros os atletas que aceitam a condi¢&o de reserva. Pior, sequer a
entendem.” (BERNARDINHO, 2006, p.37). Disciplina, perseveranca, inconformidade e a
visualizacdo do papel de cada um dentro do grupo, sdo caracteristicas que retiro da citacdo de
Bernardinho tanto para a postura diante do treino pessoal quanto para o treino conjunto. No
vOlei, ou em outros esportes, também h& espaco para o treino individual, e, segundo o atual
técnico da selecdo masculina e brasileira de vélei, € reconhecendo o valor do individuo e de sua
contribuicdo pessoal para o grupo que se forma uma equipe conectada e eficiente, pois é na
heterogeneidade que se constroi a homogeneidade. Séo as diferencas entre os jogadores que dardo
a cara de um time. E por que nédo ser justamente na diferenca entre os atores, respeitadas e
incentivadas pela existéncia de um treinamento pessoal, harmonizadas e evidenciadas no treino
de grupo, que dardo a cara de um elenco ou espetidculo? “[Peter] Brook diz que uma
representacdo teatral € como um jogo de futebol. Cada um tem de se considerar como um dos
membros da equipe onde todos trabalham em comum.” (OIDA, 1999, p.26).

O treinamento individual torna-se uma superacao que exige a autocritica e entendimento
do papel de cada pessoa no todo. De vivéncias diferenciadas que intrinsecamente se conectam: o
valor do um na soma total. E de repente me vem a mente uma destas conexdes rapidas que
podemos aceitar... ou ndo. Neste momento eu digo “Sim” a uma destas historias que se vai
passando de um ao outro e ndo se sabe se é verdade, mas sua veracidade realmente ndo importa, é
a historia que conta. Reza a “lenda” que o pintor Picasso foi reconhecido por um homem num
trem... restaurante... praca... Enfim, deviam estar sentados. O homem se aproxima do pintor e diz
que sua esposa é uma grande fa de seu trabalho e pergunta se o artista poderia fazer um desenho
ali mesmo, no guardanapo (ou num papel? Guardanapo parece mais interessante e foi a primeira
ideia) para que o senhor levasse de presente a esposa. Muito educado e respeitoso, o senhor ainda
acrescenta que faz questdo de pagar pelo trabalho. Picasso sorri (eu imagino) e desenha algo em

certa de dez segundos (desconstrucao) e entrega ao homem. Este agradece muito e pergunta o

3 The theatre is the only artistic discipline that does not encourage or insist upon the ongoing training of its
practitioners. The result: rusty or inflexible actors who often feel unsatisfied or uninspired.
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valor da obra. Fica em ao que seriam hoje quinhentos reais. “Quinhentos reais por um desenho
que o senhor demorou apenas dez segundos para fazer?”. Picasso, como eu vejo, sorri novamente:
“Meu senhor, eu demorei minha vida inteira”. Dez segundos para expressar a combinagdo de
técnica e arte de uma carreira inteira. Um conhecimento e habilidade que se construiram.

Se perceber na soma do todo, valoriza o treinamento e também a quebra de vaidades para
um reconhecimento do esforco: seu e dos outros. O banco de reservas é um lugar de confianca e
de esperanga, dali pode sair o elemento que, vendo o jogo de fora desde o inicio, pode visualizar
onde estdo as fragilidades do time, a falta de comunicacg&o, as brechas, e entrar em campo com
uma sapiéncia contagiante. Nos espetaculos de Impro os atores que estdo fora da cena sédo o elo
com a cena seguinte. Muitas vezes, ao finalizar-se uma cena, outra comegca quase que
imediatamente. Assim, necessita-se que todos estejam num estado de presenca, mesmo quando
ndo estdo em cena.

Em nossas improvisacdes no Impro.Ato, por vezes somos plateia da cena de outros
colegas. E também um procedimento de treinamento, visto que o jogo com a plateia se faz mais
que necessario para a criacdo do nosso trabalho. Neste lugar nos colocamos e nos permitimos
observar e sermos criticos posteriores da acdo de nossos colegas. Sentamos ao final do treino e
apontamos que momentos houve escuta, atropelamento de ideias, negacao, aceitagdo, etc. Muito
produtivo e uma atitude imbuida de generosidade, pois este jogo se reverte todo momento, e
todos passam por todas as posicOes: criticos e criticados. Assim crescemos.

Mas foi neste ano, e sé no ano de 2012: percebam! Depois de um semestre coordenando
os treinos do Impro.Ato, fui surpreendida com uma possibilidade tdo ébvia que me chocou. Néo
me recordo exatamente como foi, mas ndo importa mesmo, pois foi 0 que aconteceu conosco
internamente que abriu novas portas a nossa improvisagdo individual e em grupo. O exercicio era
com dois outros atores, vou dizer que eram 0 Rafa e a Leiloca porque os dois me veem a cabega e
eu digo “Sim” a esta imagem. Eles mencionaram um terceiro personagem em cena que tinha
muita importancia em relacdo ao que estavam fazendo, que os apressava, pois esta pessoa poderia
entrar a qualquer momento. Repetiam isso, ou algo assim. Foi quando o Edinho (Edson Duavy,
que em 2012 coordenava 0 grupo) nos perguntou: “Por que ninguém entrou na cena?”. Nao sei se
falei ou sO pensei, mas em ambos 0s casos eu respondi: “Porque ndo era minha cena...”. Que
bobagem! Que pequeno! (e isso é reconhecidamente um julgamento de valor). Nem havia regra
quanto ao nimero exclusivo de pessoas em cena e, mesmo se houvesse, seria uma regra gritando
para ser quebrada. Nos atores somos também publico, mas ndo qualquer publico: somos o banco
de reservas, 0s nossos colegas estavam pedindo ajuda, um socorro que talvez nem eles
imaginassem como poderia acontecer, mas sinalizavam a necessidade. Falei de generosidade da

critica, aqui estava a generosidade da a¢do, da prontiddo.
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Percebi depois que a partir deste fato nosso comportamento em grupo também mudou.
Cenas, por exemplo, em que alguém usava o telefone e fala com outra pessoa: nds nos
ofereciamos a fazer este outro alguém, em off, do lado de fora. N&o, ndo € algo estritamente
necessario, as vezes ndo fazemos, mas ja enxergamos esta possibilidade. Agora penso quando
critico: se eu vi a cena fragil, se eu identifiquei o que estava problematico, porque eu ndo entrei
para ajudar? Por que eu ndo fiz algo? E assim, fortalece-se o pensamento de relacfes: o outro e
eu.

Bogart também vai salientar que o treino em conjunto constréi relagdes e traz um
vocabulario em comum entre os integrantes (BOGART e LANDAU, 2005, p. 17), como Micah
Philbrook, pontuou ao dizer, como citei na introducdo, que naquele ultimo dia de aula em
Chicago todos falavamos a mesma lingua.

Treinar em grupo remete também a ter, por vezes, uma figura de lideranca, treinador, um
mestre ou, como prefiro me ver, uma provocadora. Alguém que estuda o grupo e metodologias
para a superacdo do conjunto. Também chamo de “dificultador” porque esta figura aparece para
“criar obstaculos com os quais o ator deve se confrontar fisicamente de forma continua,
deixando-se ir.”** (BARBA E SAVARESE, 2006, p.286).

Em 2011, morei de quarta a sabado em Brasilia-DF e de domingo a terca em Uberlandia-
MG. Os encontros do Impro.Ato eram as segundas, quartas e sextas das 15h as 18h, logo, eu ndo
estava presente as segundas-feiras. Inicialmente eu ndo pretendia marcar treino as segundas,
justamente pela minha auséncia. Foi quando o Rafa me procurou querendo entrar no Grupo de
Pesquisa. Fiquei extasiada por dois motivos: o conhecimento dele poderia contribuir e muito a
pesquisa (ele € habilitado em Educacéo Fisica e seu trabalho final na Graduacdo de Artes Cénicas
foi baseado nos Viewpoints, procedimentos que trabalham com improvisagOes e que me gerava
curiosidade) e, por isso, poderia coordenar os encontros das segundas e, assim, o treinamento
poderia ter uma constancia maior e mais eficaz. O embasamento teérico e pratico dele foi
essencial para que o grupo o aceitasse como “segundo” provocador. Bem... no caso do Rafa, a
palavra “dificultador” é mais adequada porque, enfim, o trabalho de condicionamento fisico do
grupo também ficou a cargo dele, e este era 0 momento do treino que nos gritadvamos... muito! E
estes berros, nosso suor e dores nos mantinham motivados por termos consciéncia de que a
repeticdo destes esfor¢os nos traria resultados pessoais e em conjunto. “O resto se faz com
gritos.” (ARTAUD, 1999, p. 159), diz o diretor francés Antoin Artaud (1896-1948), quando
finaliza sua fala sobre os pontos fisicos da musculatura do corpo conectados aos pontos do afeto,
dos sentimentos. Algo que a Acumpultura ja explora e que o ator pode explorar como um “atleta

afetivo”.

 To create obstacles with which the actor must continually confront himself physically letting himself go.
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4. Presenca

Se repeticdo é uma questdo forte no treinamento, a presenca € o0 que possibilita a
efetividade do treino. Presenca: corpo/mente (lendo-se a partir de agora como um s6) no
momento aqui e agora. O dramaturgo Samuel Beckett (1906-1989) escreveu a Johnstone: “um
palco ¢ uma area de méaxima presenca verbal e maxima presenga corporal”.’® (JOHNSTONE,
1992, p 24.). Estar em corpo presente é de extrema importancia para qualquer treinamento, ainda
mais para o teatro que, em seu ato em si, respira 0 momento presente. Quica o Impro, como
aponta Micah Philbrook em depoimento concedido a mim (DVD anexo) em dezembro de 2011
no Centro de Treinamento Second City:

- Eu penso que ndo importa seu historico teatral ou seu foco teatral, ser capaz de estar no
momento é a meta da arte. [...] Vocé estd tentando criar um momento no palco que as
pessoas assistindo acreditam que esta acontecendo bem ali. Teatro de Improviso esta, em
sua grande esséncia, acontecendo bem ali. Ndo existe nada pré-planejado, ndo existe
nada... pré-determinado, ndo existe nenhuma... palavra pré-escrita ou texto. Entdo, no
final, é estar atingindo esta meta todo momento que vocé sobe no palco.™ (informagéo
verbal — tradugéo e pontuagGes nossas).

Philbrook traz a questdo do estar presente como algo pertinente a qualquer forma de
teatro. A palavra presenca perpassa o artista cénico. Assim, a presenca € uma questdo presente
(em suas variaveis significacdes). Estando eu presente neste texto, encontro e reencontro a
discussdo da presenca cénica, e se sempre que retorno a questdo, ela se faz presente de uma
nova maneira. Modificada, em outras perspectivas. Neste retorno de hoje a ela, reconheco seus
significados latentes e catalisadores na improvisacdo teatral, presente no tempo e espago
enquanto se cria.

Quando pensamos em sociedades e culturas temos a perspectiva da localidade e da época.
O corpo pode obedecer esta mesma linha. Pensa-lo, por exemplo, como um lugar no qual habito e
no qual produzo (fluidos, movimentos, massas, rea¢des quimicas...). Este lugar corpo que sou,
modifica-se sempre em relacdo ao estou, se transforma nos “quandos” e “enquantos”,
acompanhando o individuo e o grupo simultaneamente. A nossa presenga existe na sua relacdo
com o tempo: estar no enquanto, simultdneo. Nossas épocas pré-determinadas sdo este
“quandos”, por exemplo, a infancia, adolescéncia, vida adulta, velhice. Os “quandos” variam em

suas marcas e transigdes de acordo com cada sociedade, assim como os “enquantos”. Este aspecto

15 : . .
‘a stage is an area of maximum verbal presence, and maximum corporeal presence’

'8 Depoimento de Micah Philbrook concedido no dia 21/12/2011 em Chicago, IL-EUA. (DVD em Anexo — Pasta
Depoimentos).
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inclui género, profissdo, posigdo, status de poder, etc.: eu “enquanto” mulher diante do homem,
aluna, mae, professora, atriz. Meu corpo se porta/expoe diferente em cada “enquanto”.

A antropologia teatral organizada e difundida por Barba e Savarese pensa no corpo do
ator, “enquanto” ator, “enquanto” em cena, nos caminhos e eixos de diversas culturas e
expressdes artisticas cénicas para este mesmo estado de presenca e, como preparar-se para tanto.
Destacam que o ocidente tende a separar corpo e mente, enquanto as sociedades orientais
tradicionais ndo fazem distingdo. Abordam diversos conceitos em seu Um Dicionario de

Antropologia Teatral (2006) sempre circundando a questdo do estar presente:

Toda tradigdo teatral possui sua propria maneira de dizer quais sdo ou ndo as fungdes do
performer, como tal, para o espectador. Essa “funcionalidade” tem varios nomes: no
Oeste, 0s mais comuns séo energia, vida, ou mais simples: a presenca do performer.
Nas tradicOes teatrais asiaticas, outros sdo usados, como nés veremos, € como podemos
encontrar expressdes como prana ou shakti na india, koshi, ki-hai e yugen no Japéo;
chikara, taxu e bayu em Bali; kung-fu na China. Para adquirir este poder, esta vida, que
é uma qualidade intangivel, indescritivel e imensuravel, as diversas formas teatrais
codificadas usam procedimentos muito particulares. Estes procedimentos s&o projetados
para destruir as posturas inertes dos corpos dos performers, com o objetivo de alterar o
equilibrio natural e eliminar as dindmicas dos movimentos cotidianos™’. (BARBA e
SAVARESE, 2006, p. 72 — grifo nosso).

A busca cénica de destruir o “corpo cotidiano” ndo ¢ uma tendéncia de fugir de um corpo
proximo da vida cotidiana, do realismo como linguagem ou estética, mas ¢ uma “fuga” do corpo
abandonado, desintegrado, “des-consciente” em que nos permitimos estar em nosso dia-a-dia.

Essa particularidade da busca do artista em cena por um corpo “nao-cotidiano” ¢ proxima
a do esportista em quadra/campo/tatame/ringe. As artes marciais exigem a unido dos conceitos de
corpo e mente presentes, tanto quanto qualquer esporte, tanto quanto o teatro. “A presenca do
performer, seu caminho para estar no palco, organicamente, é obviamente uma presenca fisica e
mental.”*® (BARBA e SAVARESE, 2006, p 62). Um: corpo e mente dilatados, quentes e unidos,
um sé, como anteriormente determinado neste texto.

Yoshi Oida, o ator japonés do grupo internacional (e o conceito internacional esta ligado a
variada nacionalidade dos integrantes) dirigido pelo inglés Peter Brook, desenvolve a questdo da

presenca com o aprender por meio da experiéncia corporal:

" Every theatrical tradition has its own way of saying whether or not the performer functions as such for the spectator.
This ‘functioning’ has many names: in the West, the most common is energy, life, or more simply, the performer’s
presence. In Asian theatrical traditions, other concepts are used, as we will see, and one finds expressions like prana
or shaki in India; koshi, ki-hai e yugen in Japan; chikara, taxu and bayu in Bali; kung-fu in China. To acquire this
power, this life, which is an intangible, indescribable and unmeasurable quality, the various codified theatrical forms
use very particular procedures. These procedures are designed to destroy the inert positions of the performer’s body, I
order to alter normal balance and to eliminate daily movement dynamics.

'® The performer’s presence, his/her way of being on stage, organically, is obviously a physical and mental presence.
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[...] Conforme trabalhamos, devemos nos lembrar de que ndo somos maquinas e que
precisamos descobrir exatamente como cada mudanga no corpo age em nosso interior.
Porém, quando falo dessas mudancas em termos de sensagdes, ndo estou me referindo a
nenhum aspecto emocional ou psicoldgico; trata-se de algo mais fundamental: a resposta
direta do corpo. E importante compreender que atuar ndo é apenas emogao, movimento,
ou agdes que comumente reconhecemos como “atuacdo”. Atuar envolve também um
nivel fundamental: o das sensa¢Oes basicas do corpo. Um dos meus mestres me disse:
“Na condiggo de ator, vocé ndo deve ser tedrico. Nio seja tdo 16gico nem confie na sua
compreensédo intelectual. Aprenda através do corpo.” (OIDA, 2007, p 57 — grifos
N0ss0s).

Oida também fala do trabalho de presenca cénica relacionada as questdes da consciéncia
do ator quanto ao corpo e ao outro, e também quanto ao conceito do corpo ndo-cotidiano,
afirmando que “na vida cotidiana, nossa tendéncia ¢ a de por nossa atengdo somente sob nossa
pele. [...] E durante todas essas a¢Oes, raramente pensamos onde, na verdade, nosso corpo se situa
no espaco que nos cerca.” (OIDA, 2007, p. 46 e 47). E vai continuar dizendo que o ator deve
pensar, por exemplo, nos ossos, diregdes e relagdes espaciais (outro viewpoint). Pensamentos
pertinentes com as ideias de Barba, Savarese, Bogart e Landau.

Aprender pela escuta do proprio corpo presente, presenca: repetimos nés mesmos e aos

outros, na vida, no teatro, nos esportes, nas artes:

Estudos tém sido realizados sobre a relagdo entre artes marciais e personalidade e foi
descoberto que o aprendizado de uma arte marcial por meio da repeticdo de agdes
fisicas leva o aluno a outra conscientizagdo de si e outro uso de seu corpo. Um objetivo
das artes marciais é aprender a estar presente no exato momento de uma agao.
Este tipo de presenga é extremamente importante para os performers que deseja
estar habilitado para recriar, toda noite, aquela qualidade de energia que os torna
vivos diante dos olhos dos espectadores. E talvez este objetivo comum, apesar dos
resultados diferentes, que explique a influéncia que as artes marciais tem tido na maioria
das formas de teatro asiatico.”® (BARBA e SAVARESE, 2006, p. 227 — grifos nossos).

E com esta citagio num “ndo fim” j6-ha-kyuano®, repito o que foi dito desde o inicio.
Teatro: a arte da repeticdo (um dos Viewpoints também). Repetir ndo é imitar, é re-fazer, re-
significar. Se fazer novamente presente. Presenca: estar presente. Bogart e Landau chamam os
mencionados Viewpoints (pontos de vista) de gifth (presentes), e ndo consigo fugir da
ressignificacdo desta palavra. “O ontem ¢ passado, o amanha é um mistério. O hoje ¢ uma dadiva.

Por isso se chama presente.” (KUNG FU PANDA, 2008). Tempo presente. Tempo. Presente.

19 Studies have been made of the relationship between martial arts and personality and it has been found that the
learning of a martial art by means of the repetition of physical actions leads the student to another awareness of
themselves and to another use of their bodies. One objective of martial arts is to learn to be present at the very
moment of an action. This type of presence is extremely important for performers who wish to be able to recreate,
every night, that quality of energy which makes them alive in the spectator’s eyes. It is perhaps this common
objective, in spite of different results, that explains the influence that martial arts have had on most Asian theatre
forms.

20 «A palavra JO significa literalmente ‘come¢o’ ou ‘abertura’, ha significa ‘intervalo’ ou ‘desenvolvimento’, e kyu
guarda o sentimento de ‘rapido’ ou ‘climax’. (...) é completamente diferente da idéia ocidental de ‘comego, meio ¢
fim’, ja que este tende a produzir uma série de ‘degraus’ em vez de uma sutil aceleragdo.” (OIDA, 2007, p. 161 —
grifos so autor).
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Kung Fu Panda? Eu gosto de deixar a TV ligada enquanto escrevo. E neste exato momento em
que escrevia sobre presenca, uma tartaruga se vira para mim e fala sincronicamente sobre a
dadiva do tempo presente. Como num espetaculo de Impro, ndo pude ignorar e entdo incorporei,
aceitando o valor da casualidade e revendo meus proprios valores: talvez se tivesse lido esta
passagem em um livro, a aceitaria de imediato sem os questionamentos que fiz por ser de um
desenho animado (na boca de uma tartaruga ancid mestre em kung fu). A simplicidade e, no caso,
até um pouco de ingenuidade, tem seu peso quanto a veracidade. A fonte importa, da prestigio,
confianca, mas pode por vezes nos instabilizar forcando-os a olhar em nossas perspectivas
(Viewpoints). Eis que o “algo a mais” se fez audivel e notavel, como a flecha do arqueiro que ¢

disparada ndo somente por ele, mas pelo momento, pelo fato de estar presente e aberto:

Néo pense no que deve fazer ou em como fazé-lo!”, exclamou. “Somente se o proprio
arqueiro se surpreender com a saida da flecha é que o tiro sai suavemente, como se a
corda cortar de repente o polegar que a retém, sem que se abra a mao intencionalmente.
(HERRIGEL, 2005 p.40).

O corpo presente esta vivendo também o momento, reagindo, consciente do aqui e agora,

aberto em sentidos: a espontaneidade.

5. Espontaneidade

Em seu livro Impro for Storytellers (Impro para Contadores de Histdrias), ainda sem

traducdo em portugués, Johnstone abre o capitulo dedicado a espontaneidade com:

“Aqui sejam monstros”- Quando eu comecei a ensinar impro me disseram que o ser
humano deveria estar sempre “no controle”, ¢ que a ascensao dos Nazistas foi causada
pelo “excesso de espontaneidade” e por “uma explosdo de forgas inconscientes”*
(JOHNSTONE, 1999, p. 55).

Para ele é possivel ensinar e treinar a espontaneidade pelo que pode ser julgado
inapropriado, errado, e até mesmo mal-educado. Ndo faz uma defesa a ser indesejado ou
socialmente condenavel, mas sim a permitir que as ideias fluam sem questionamentos ou
julgamentos sociais de aceitacdo dos outros por agrado. A espontaneidade € atingida pela
aceitacdo do ator a sua prdpria ideia e a dos demais participantes, pela escuta do que o outro faz e
fala, sem o julgamento de ter sido bom ou ruim. Aceitar a primeira ideia é o catalisador da acdo

na qual o jogo do Impro acontece (e serd s6 o Impro?).

%! “Here Be Monsters”™- When I began to teach impro I was told that human beings should always be “in control”, and
that the rise of the Nazis has been causes by “too much spontaneity” and by “an upsurge of unconscious forces”.
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O caminho que Johnstone propBe para liberar a espontaneidade é por meio do erro e da
diversdo que o ato de errar pode proporcionar. Completa com: “Ser ‘original’ e ser ‘estipido’ sdo
frequentemente conceitos idénticos.”.?? (JOHNSTONE, 1999, p. 69). Argumenta que na tentativa
de ser ou parecer “esperto” o ator ja faz um pré-julgamento das ideias, escolhendo as que pensa
que irdo agradar, exalta-lo ou gerar graca, ao invés de exercer o principio da aceitacdo e trabalhar
a partir da primeira ideia: “Improvisadores deveriam aprender a ser ‘Obvios’, porque assim as
coisas vao acontecer. “Estupidez” e “esperteza” sdo dispositivos que impedem que as coisas
acontecam.”?® (JOHNSTONE, 1999, p. 70). Ao querer ser “esperto” o ator ja propde uma
categorizacdo de suas ideias como espertas ou estupidas. Ai estd o julgamento ao invés da
aceitagéo.

Johnstone segue desenvolvendo sobre a questdo da originalidade aliada a esta “estupidez”

na justificativa dos atores. Exemplifica com um caso:

Alguns jogadores desculpam sua “originalidade” argumentando que eles estdo usando a
primeira ideia. Por exemplo, um caixao de vampiro é aberto:

“Nos esquecemos a estaca!” diz o primeiro jogador (com medo de levar a cena adiante).
“Use isso!” diz seu parceiro, fazendo a mimica de algo largo.

“O que € isto?”

“Um tomate gigante”

Este “tomate” foi depois defendido com base em que “foi original”, e que esta foi a
“primeira ideia”.

“Mas esta ‘primeira ideia’ foi uma tentativa de destruir a historia” [...] Estacas sdo duras,
e afiadas e tem formato de langa — vocé conseguiria pensar no extremo oposto para uma
estaca em uma fragéo de segundo?24 (JOHNSTONE, 1999, p. 71).

Diante das minhas proprias vivéncias com Impro, penso no que se passou na cabeca do
jogador, como Johnstone também chama seus improvisadores. Talvez algo com o teor: “O que
poderia ser original ou engracado para usar no lugar de uma estaca?”’ A primeira resposta que lhe

[3

vem, no caso, ¢ “um tomate gigante” e por isSO, por esta pergunta, a resposta parece ser a
primeira ideia. E este tipo de pergunta se torna uma cilada, porque esconde a pergunta original

(em seu outro significado: origem) sobre do que se tratava o objeto, para qual finalidade na cena.

%2 Being “original” and being “stupid” are often identical.

2 Improvisers should learn to be “obvious”, because then things will happen. “Stupidity” and “cleverness” are devices
that stop things from happening.”

# Some players excuse their ‘originality’ by arguing that they were using the first idea. For example, a vampire’s
coffin was opened:

“We forgot the stake!” said one player (afraid to move the scene forward)

“Use this!” said his partner, miming something large.

“What is it?”

“A giant tomato!”

This ‘tomato’ was later defended on the grounds that ‘it was original’, and that it was ‘the first idea’.

‘But that “first Idea” was an attempt to wreck the story [...] Stakes are hard, and sharp, and spear-like — could you
think up an exact opposite for a stake in a split second?

35



Assim, a espontaneidade ndo esta distante do que se pode considerar cliché e do 6bvio, e,
ao aceitar esta questdo, estes termos ndo sdo mais parametros de julgamento das ideias,
permitindo que elas fluam espontaneamente.

E pelo espontaneo que Anne Bogart e Tina Landau também véo trabalhar a improvisacio
com os chamados Viewpoints (Pontos de Vista) que conjuntamente difundiram e adaptaram da
danca contemporénea para o teatro. Viewpoints - “uma filosofia traduzida para uma técnica para
(1) treinar performers; (2) construir o conjunto; (3) criar movimento para o palco”.”> (BORGART
e LANDAU, 2005, p. 07). Sdo nove Viewpoints que resumidamente podem ser entendidos como:
Tempo, tratando da perspectiva das velocidades; Duracdo, por quanto tempo se mantém uma
acdo, gesto, repeticdo, etc.; Repeticdo, por quantas vezes e 0 que e como se faz algo novamente,
por exemplo, pode-se repetir um mesmo movimento precisamente, ou s6 o fragmento de um
gesto, ou uma mesma movimentacdo em diferentes direcOes, etc.; Resposta Sinestésica, a
resposta imediata ao que acontece, responder a uma luz, a um som, a proximidade de um corpo,
etc.; Forma, o formato em curvas, retas ou mistas (curvas e retas) que um cOrpo possui ou
adquire; Gesto, a forma com inicio, meio e fim, podendo ser classificados como comportamentais
ou expressivos; Arquitetura, o espaco em si: luz, texturas, moveis, colunas, vigas, etc.; Relagdo
Espacial, a distancia entre os corpos e como ela influéncia as relacBes; e Topografia, o desenho
que 0 movimento traca no espaco.

O improviso, para Bogart (2009), ndo é uma forma de arte, e sim um procedimento, pode
ser um olhar sobre o frescor da agdo da resposta sinestésica. Os Viewpoints trabalham com o
treinamento do ator e composicao de cenas e espetaculos pensando sempre 0s meios para manter
0 corpo presente. Tomar consciéncia dos Viewpoints em sua execucao ¢ “forcar” o alerta do
corpo ao momento vivido, abrindo-se e deixando-se afetar. Ela parte do ponto de vista principal:
estar aqui e agora faz com que estejamos abertos a espontaneidade da criagdo mantendo-nos

espontaneos até mesmo quando se ensaia (dai o treinamento).

[...] o improvisar oferece a vivéncia pratica dos problemas que envolvem a presencga do
ator em acdo: seja no que se refere as questdes relativas ao espago cénico, seja nas
concernentes ao contato com o outro, assim como nas que dizem respeito as dificuldades
em assumir a atmosfera dada, ou ainda nas da manutengcdo dos limites propostos
(FUSER, s.d. apud TELLES, 2011).

Construo e mantenho a presenga se crio e executo a cena ensaiada permanecendo atenta e
aberta as influéncias pelos pontos de vista (viewpoint) arquitetura (luzes, sombras, cores, texturas,
massas...); pelas topografias que se desenham nas dimensfes e deslocamentos no espaco; pela

relacdo espacial com o todo, com o outro; gestos; formas; repetindo, como estou repetindo; em

% Viewpoints is a philosophy translated into a technique for (1) training performers; (2) building ensemble; and (3)
creating movement for the stage.
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que tempos/velocidades; em que duracdo; sempre, a tudo, respondendo sinestesicamente. O
trabalho com os nove Viewpoints de espaco e tempo possibilitam ampliar a escuta do corpo e dos
corpos, dai sua contribuicdo ao trabalho em Impro.

Em outras formas de teatro, busca-se a espontaneidade da personagem. Dizer a fala como
alguém que a diz pela primeira vez, porque essa seria exatamente a situacdo vivida por esta
personagem. Um ponto em que 0 treinamento para 0 improviso pode perpetuar em outros

formatos cénicos.
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I11. A Rotina de Treinamento: ldeia e Realidade

“Qualquer preparacao que facamos € apenas parte da preparacdo total. O corpo deve estar
pronto e sensivel, mas isso ndo é tudo. A voz tem que ser aberta e livre. As emocOes tém que
estar abertas e livres. A inteligéncia tem que ser rapida. Tudo isso tem que ser preparado.”

(OIDA, 1999, p. 63).

1. Principios de treinamento e termos em Impro

As perguntas eram: o que treinar? Dar atencdo a que? Os principios e fundamentos foram
entdo identificados na literatura e, com o desenvolvimento do processo, apareceram também na

pratica. As nomeagdes variam conforme a fonte, mas acabam por objetivar os mesmos pontos.

1.1) Aceitacdo X bloqueio ou “Sim, e...”

“Sim é uma energia. E uma vibragio. E algo que vocé pode sentir nos seus 0ssos.”?
(ALLEN e CARRANE, 2006, p. 6 — grifos do autor). E neste sentido ele se torna um principio,
uma técnica e um comportamento. O “Sim Comeca Fora do Palco [...] quando vocé entra pela
porta”?’. (ALLEN e CARRANE, 2006, p. 59).

Como mencionado anteriormente, dizer “Sim” a ideia acrescentando algo: “Sim, e...” é
um pensamento de grande forga, pois elimina o julgamento e a hierarquia de ideias como: “A
minha ideia ¢ melhor do que a sua” ou “Essa ideia ndo ¢ boa”. Dizer “Sim” a Si mesmo e ao outro
significa aceitar a ideia e jogar com ela, um jogador ndo para uma jogada virando-se para o outro:
“Nao vou pegar esta bola porque ela ndo foi boa”. Ele vai pegar a bola, se jogar no chdo, se atirar
no publico porque aquela é a bola da vez.

H& uma diferenca entre aceitar a ideia e reagir negativamente em cena. Um exemplo que
o0 Edinho sempre lembrava e que para mim faz esta diferenca ficar muita clara é uma cena em que
um dos atores/jogadores se define como um estuprador e atriz/jogadora aceita esta ideia: “cle ¢
um estuprador e minha personagem ¢é uma vitima em potencial”’. AsSim, em cena sua personagem
diz “Nao” ao estupro (reage negativamente) e pode até conseguir se livrar do ato, mas ja houve o

“Sim” que a atriz cedeu a ideia, aceitou-se a situagdo proposta do outro ator.

% Yes is an energy. It’s a vibration. It’s something you can feel in your bones.
%" Yes Begins Offstage [...] when you walk through the door.
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“Sim, e...”. E preciso completar! Todos jogam juntos. Micah Philbrook, em sala de aula
em Chicago-IL, desenhou no ar com as maos um grafico que ilustrou o poder e poténcia do “Sim,

e...” e que tento reproduzir na imagem abaixo:

Onde comegamos

» NAO
Idea )
> sim
Idea I
» SIM, E.. SIM, E...
Idea I Tdea > [dea »

Nesta grafia ¢ possivel entender que o “Nao” nos mantém no lugar onde estavamos, no
caso, onde comegamos.

O “Sim” permite um deslocamento e assinala um novo lugar, mas para ali.

O “Sim, e...” permite o deslocamento e adiciona uma nova ideia que ao encontrar outro
“Sim, e...” continua o0 movimento da criagao.

Um bom exemplo é o Jogo da Propaganda ou Ad Game (LIBERA, 2004, p. 10),
considerado um exercicio classico de improviso no Almanaque de Improvisacdo The Second City.
Neste jogo podemos identificar que “A beleza do ‘Sim, e...” ¢ sua simplicidade.”?® (LIBERA,
2004, p. 10). Na primeira etapa deste exercicio escolnemos um objeto, digamos: um dedal. Este
objeto ndo estd necessariamente presente, € invisivel e criado pela nossa imaginacdo, mas existe
no mundo real. O dedal e a funcdo pela qual ele existe (proteger o dedo da agulha de costura) j&
sdo parte do primeiro “Sim”, pois devemos aceitar a existéncia de um dedal invisivel. Agora cada
participante deve acrescentar uma nova fungédo real ao dedal, mantendo a estrutura da frase “Sim,
e...” (a repeticdo destas palavras faz parte do treinamento e da mudanga de comportamento).

- SIM, isto é um dedal, E também serve como chapéu de boneca!

- SIM, isto é um dedal que serve como chapéu de boneca, E pode ser usado como um
medidor de doses de licor.

- SIM, isto é um dedal que pode ser usado como um medidor de doses de licor, E também

um belissimo pingente!

% The beauty of the “Yes, and...” is its simplicity.
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Assim segue. Todas as funcbes dadas ao dedal neste momento do jogo sdo reais, ou seja,
um dedal realmente pode ser usado para o que foi dito. Nas proximas etapas ddo-se asas a

imaginacdo e podemos ultrapassar as barreiras do real e criar fun¢des mais fantasiosas:

- SIM, isto € um dedal, E se jogarmos para cima ele vira um foguete que lhe levara para a
Lua!

Se apenas pararmos no “Sim”, s6 acreditamos no dedal invisivel: “Sim, isto é um dedal.”
Ja é algo a aceitar, enquanto se negarmos a existéncia, mesmo que imaginaria, do dedal, ndo
temos nada, e assim, ndo corremos risco algum. “Aqueles que dizem “Sim” sdo recompensados
pelas aventuras que vivem, aqueles que dizem “Nao” sdo recompensados pela seguranca que
atingem.”?*(JOHNSTONE, 1992, p. 92)

O principio é simples e prético, faz parte do cotidiano, por isso sempre que penso na forga
do “Sim” lembro do Modelo de Kiibler-Ross (1969) das cinco fases da morte. Em como estas
fases se aplicam as questdes de mudanca e transformacdo em nossas vidas e, assim, como
também sdo pertinentes ao improviso: 1) NEGACAO: “Isso ndo pode estar acontecendo”
(bloqueio nitido, nenhuma informagdo consegue passar por esta etapa); 2) RAIVA: “Nao ¢
justo!” (ainda ¢ negagdo, uma busca por culpados, fuga do fato que permanece ali); 3)
BARGANHA: “E se eu fizesse diferente? Se eu tiver mais tempo...” (o fato é fato, o passado ndo
pode ser alterado: perda de tempo presente); 4) DEPRESSAO: “Quer dizer que é isso? Jamais
sera o mesmo...”; (€ uma aceita¢do, porém vitimada e ainda vinculada ao passado, ndo se aceita a
responsabilidade e poder das acBes para seguir adiante, continuar vivendo); e 5) ACEITACAO:
“Sim! E isso. E daqui por diante...” (é agio: aceita-se e por isso ¢ possivel seguir). Dizer “Sim” é
desbloquear a estrada e continuar andando, por isso que ele é fundamental para o improviso: ndo
se procura uma ideia melhor, ndo ha julgamento, ndo hd o tempo para isso, somente o0 tempo
presente que € vivido constantemente na cena improvisada.

Por outro ponto de vista, aceitar seria dar espaco, permissdo. Ceder. Como no tango. Fiz
pouquissimas aulas de tango com a tanguera, atriz, palhaca e improvisadora argentina Julieta
Zarza. Uma questdo que conversamos neste periodo foi como a danca é um improvisar com
regras, com passos ensaiados. E um entendimento entre corpos no tomar espago e permitir ser
tomado. Esta relacdo espacial que varia durante toda a danca, dita o que sera feito quando ndo ha
coreografia. O homem, figura que conduz, sé podera conduzir os passos se a mulher permitir e,

desta maneira, ela também conduz. Escutar e aceitar.

* Those Who say Yes are rewarded by the adventures they have, and those who say ‘No’ are rewarded by the safety
they attain.
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Escutar a si e aceitar também a propria ideia, sem julgar se é boa ou ndo. Entender que
sera a ideia usada, e que o outro ird acrescentar algo, é também desapegar da propria ideia, pois
ela pode sofrer resignificagéo.

Uma cena que o Rafa fez com o Jodo (Jodo Morgado, integrante do antigo Grupo Aqueles
que Tecem e hoje Impro.Ato) tornou isso bem nitido. Era uma cena de trés partes de dialogo, na
qual a primeira fala (1%) determinava a relacdo dos personagens: o que sdo um do outro. A
segunda (2%) o lugar onde eles estavam, e a terceira (3% fechava a cena, da um final ao exercicio
(o que estabeleceria uma plataforma para o inicio de uma cena maior). O Rafa comecou:

(1% - E ai, Roberto! E entdo? A gente vai jogar hoje?
O Rafa definiu a relagdo como dois amigos. Mas o que seria jogado pelos amigos ficou
em aberto. Passou pela minha cabeca como publico: jogo de futebol.

(2% - Vamos! Mas vai ser la em casa ou aqui no escritorio?

Quando o Jodo definiu o lugar como escritdrio, especificou a relacdo como amigos de
trabalho e mudou a primeira ideia que me passou quanto ao jogo.

(3% - Aqui mesmo! (pegou o controle de videogame invisivel)

Resignificou e definiu, assim, que o tipo de jogo era videogame. E neste caso poderia

ainda ser futebol virtual.

Eis o conceito da Aceitacdo X Bloqueio. Johnstone chega a dizer que o bloqueio “¢ uma
forma de agressdo” (JOHNSTONE, 1992, p. 94) diante da libertagcdo que a aceitagdo traz. Esta
libertacdo pode ser entendida também como espontaneidade. O caminho para o espontaneo é o

“Sim” e isso também significa nao tentar ser original.

Muitos estudantes blogueiam sua imaginacéao porque eles tém medo de ndo ser originais.
[...] N6s temos um conceito de originalidade baseado em coisas que ja existem. [...] O
improvisador tem que perceber que quanto mais 6bvio ele for, mais original ele parece.
Eu constantemente aponto para quanto o publico gosta quando alguém é direto, e como

eles sempre riem com prazer diante de uma ideia realmente “obvia”.*° (JOHNSTONE,
1992, p. 87).

Esta tentativa em ser original também esta ligada em querer ser engracado. Mas ha
diferencas entre ser engracado e fazer graca. E ai estd a armadilha de qualquer forma de teatro. Se
0 ator entra em cena querendo provocar graca, ele esta pré-parado para algo e ndo pronto para o

que vira, para aceitar o que vem do outro/ator/plateia. Esta prontiddo em dizer “Sim” a primeira

% Many students block their imaginations because they’re afraid of being unoriginal. [...] We have a concept of
originality based on things that already exist. [...] The improviser has to realize that the more obvious he is, the more
original he appears. | constantly point out how much the audience like someone who is direct, and how they always
laugh with pleasure at a really ‘obvious’ idea.
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ideia, a sua e a do outro, “e¢” lhe acrescentar uma nova ideia que sera aceita num ciclo continuo.
Johnstone (1992) diz ainda que os improvisadores parecem telepatas em cena por causa desta
atitude sem julgamentos. Ao aceitar o “Obvio” estdo conectados com a plateia que por vezes
também pensa este “Obvio”. Mas que € “Obvio” para uma pessoa ndo e necessariamente para
outra. Por isso que a integracdo, intimidade e cumplicidade entre atores ajudam no entendimento
do pensamento do outro numa troca de gentis “Sins” que parecem telepatia. Para “ensinar” a
espontaneidade um dos caminhos apontados por Johnstone, Spolin, Bogart e Landau, Del Close e
outros teodricos do Teatro, é o da perda do medo de errar.

Simples, mas nem por isso facil. Aceitar o erro é parar de julga-lo como erro, como
problema a ser resolvido. Assim, para que o principio do “Sim, e...”, que trata o conceito de
aceitacdo com o conceito de soma, da contribui¢do na criagdo a partir do aceitar, possa também
ser aceito pelos atores/jogadores, tornar-se necessario treinar.

O dizer “sim” pode ser confundido com aceitar a todo custo. A meu ver, dizer “sim” realmente
ndo € uma regra, € um principio. Principio este que trabalha na cena, aceitar que ela ndo vai bem,
que o publico ndo estd acompanhando e que “sim” ¢ hora de parar ou recomecar. Por que nao?
Porque sim! Johnstone, por exemplo, trabalha com o “play again” (jogar de novo), usado
justamente quando uma cena ndo se desenvolve, quando os jogadores ndo se escutam, etc. do

Johnstone. Sim a todo custo. Escuta do que se passa na cena/ Espetaculo Corten do Impromadrid

1.2) Cumplicidade e Intimidade

Voltamos ao mencionado dia 13 de dezembro de 2011. A Bitenca me buscou na
rodoviaria Interestadual as 20h, eu voltava de Uberlandia, enquanto o Rafa estava na minha casa,
preparando o também mencionado strogonoff para os integrantes do Impro.Ato que iam se
encontrar & para uma confraternizacdo de finalizacdo de trabalho. O Rafa na minha casa sem
mim, com as minhas chaves, cozinhando... Cumplicidade ou intimidade?

Eram trés garrafas de vinho, se ndo me engano. Lembramos os trés meses de trabalho:
abdominais, gritos empurrando a parede, perna dormente — “Pelo amor de Deus, o que passou na
sua cabega aquela hora, Anna?” — “Ué¢, Leiloca, ndo vai anotar nada hoje?” — “Bitenca, adorei o
cabelo!” — “Cadé o Deni?”, “Atrasado pra variar...”, “Até quando o assunto ¢ comida?” — “AlJ,

Lu, ja to chegando, ¢ que eu tava em outra festa” — “Poxa, a gente podia ter chamado a Naty...
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Vou mandar uma mensagem!” — Bolinhas de ténis, palha italiana — “Este aqui é mais encorpado
que o outro”, “Se vocé esta dizendo...”, “Eu prefiro este”. — “Puxa, que barra!”.

“Puxa, que barra” virou nosso jargdo. O jargdo apareceu pela primeira vez no treino em
que trabalhamos uma estrutura de improviso chamada Sistema A-B-C em que “A” é o
personagem que concentra o discurso e € provocado por “B” que por sua vez articula trés gestos
que interferem na fala e agdes de “A”. “B” também tem o objetivo da provocacdo em sua fala.
“C” ¢ o apaziguador frustrado, precisa interferir para tentar a paz, mas ao ndo conseguir, desiste e

comeca a descrever o ambiente até achar uma nova brecha para interferir e tentar novamente.

Neste exercicio identifiquei com meus alunos de Uberlandia a possibilidade de encontrar
novas reacdes e interpretacbes para se trabalhar um texto dramético fechado. Em Hamlet de
William Shakespeare, por exemplo, a Rainha poderia ser “A”, Hamlet “B” e Polonio “C” na cena
IV do terceiro ato em que o principe interroga a mée e acaba por matar Pol6nio. Ao instituir o

Sistema A-B-C nesta cena, podemos achar reaces e movimentacdes inusitadas e pertinentes.

No Impro.Ato: Rafa era “A”, Bitenca “B” e Leiloca “C”.

A situagdo: Rafa “A” descobriu que ¢ adotado e quer tirar satisfagdes sobre o segredo
com a mée Bitenca “B”. Leiloca “C” ¢ a filha bioldgica que sabia do segredo e adora o irméo
“A”. Os gestos estipulados para “B” provocar “A” eram os mesmos do espetaculo Corte Seco
(2009) da Cia Vértice de Teatro (S&o Paulo-SP), do qual retirei o exercicio. No espetaculo eles
explicavam os gestos do sistema A-B-C a plateia num jogo declarado em que eu vibrava como
publico para ver como o ator iria se virar na mudanca de rota de pensamento provocada por um
gesto cotidiano:

1) “B” coloca mao na propria boca: “A” precisa negar, se contradizer sobre o que acabou
de dizer. Ex. na situacdo da cena do Impro.Ato: “Eu fiz isso porque eu queria te
proteger!” e ap6s o gesto de “B”: “Nao, na verdade, eu fiz isso porque eu nao suporto
a ideia de vocé chamar outra pessoa de mae” (Minha impressdo: faz com o que o ator
articule o pensamento de outra maneira, para manter o discurso ou procurar novos
argumentos).

2) “B” coloca a mao na propria cabega: “A” fica repetindo o que acabou de dizer.
(Repeticdo que acaba provocando um novo sentido e o ator repete de maneiras
diferentes).

3) “B” vira de costas para “A”: “A” precisa se calar (Traz tenséo a cena).

Algo muito interessante neste jogo ¢ que, por serem gestos cotidianos, “B” acaba fazendo

0S gestos sem perceber, 0 que, por vezes, torna a cena mais viva.
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E na nossa cena, toda hora que a pobre irma “C” soltava algum argumento para que “A”
perdoasse “B” pelo segredo, Rafa “A” olhava ironicamente e dizia: ‘“Puxa, que barra!”. A
repeticdo da frase no exercicio se propagou no dia... dias... semanas... meses entre nos no
Impro.Ato.

Uma repeticdo como um call back entre treinos. O Call Back, “Resgate do passado”, por
assim dizer, trata-se de uma repeti¢do de termo, frase, personagem, ou espaco. Exemplo: Numa
cena, a plateia vé eu/atriz pulando algo que eu identifico ser uma poga d’agua, e assim aceitamos
e projetamos juntos pela imaginagdo, eu/atriz e o outro/plateia, uma poga d’agua bem ali naquele
determinado ponto do chédo, digamos que, bem na frente da porta que também criamos juntos. A
peca se desenrola, e a poga d’agua ¢ abandonada pelo nosso imaginario por ndo ser mais utilizada
ou mencionada. Ndo ha mais cenas na porta. Até 0 momento que eu/personagem preciso sair e,
inesperadamente, como é o improviso, a atriz/eu ou mesmo outro/ator abre a porta e pisa naquele
local e simplesmente chacoalha o pé aborrecido. Imediatamente o passado é chamado a tona: ele
pisou na poga! Aquela poca invisivel torna-se visivel novamente numa cumplicidade imagética e
imaginada entre eu e o outro (complete “eu” e “outro” como bem preferir, seja atriz, ator ou

plateia).

Assim, todo momento a frase “Puxa, que barra!” voltava aos nossos encontros, em
contextos diferentes, em unissono. Conexdo de pensamentos, resgates: cumplicidade e
intimidade. Para construir e também treinar estes dois aspectos de relagdes € preciso tempo. No
documentario Trust us, It is all made up (2009), citado anteriormente, os atores estadunidenses
David Pasquesi e T.J. Jagodowski repetem por varias vezes como 0 convivio entre eles é
fundamental para que sejam e se tornem melhores improvisadores. Jagodowski diz no video: “Eu
confio nele implicitamente. Existe muita liberdade dada a mim porque eu sei que eu posso fazer a
menor coisa ¢ ele vai saber, e vai saber o que €, e ele vai reagir a isto.” (TRUST US..., 2009, cap.
2, traducdo e pontuacdo de nossa autoria).

Pasquesi comenta que quando fez parte de um grupo de improviso no Second City de
Chicago-IL, os improvisadores tentavam passar 0 tempo todo juntos, conviver o maximo
possivel: “O unico jeito de se tornar realmente bom [em Impro] é sé se vocé fizer com amigos,
com as mesmas pessoas, muitas vezes.” (TRUST US..., 2009, cap. 2, traducéo e pontuagéo de
nossa autoria).

No video vemos Pasquesi e Jagodowski passeando por Nova lorque durante o dia antes da
noite de apresentacio. E algo que eles fazem sempre, andam, conversam e observam. Dizem,
como Vvarios teoricos de teatro, que observar faz parte do treinamento do improvisador e € algo

que também precisa ser treinado. “Nao sabemos nada até olharmos um para outro e entdo nds
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comegarmos a saber tudo” (TRUST US..., 2009, cap. 2, traducdo e pontuacdo de nossa autoria),
diz Jagodowski.

Contato visual: olhar um nos olhos do(s) outro(s) e entender, assim como 0s jogadores de
véblei que mal se falam na jogada, apenas se olham e sabem como vao proceder: quem ira receber,
a quem ird enviar a “bola” e para onde. O Edinho que coordena atualmente os treinos do
Impro.Ato, sempre nos faz olhar um para o outro antes do treino comegar. Micah Philbrook
direcionou varios exercicios com o objetivo de treinar e criar o habito do contato visual entre o0s
alunos do curso intensivo em Chicago-IL. A cumplicidade ¢ este entendimento além das palavras,
0 que Johnstone (1999) compara a telepatia.

Mas em Chicago também havia o que chamei de “tapinha do Bom dia”. Pela manha, ao
inicio dos trabalhos, caminhdvamos pela sala batendo suavemente no ombro de nossos colegas e
lhes davamos, e recebiamos, um “Bom dia!” (“Good moorning!” para ser exata). Para que o
toque? Por que tocar? Ganhar espaco, terreno no corpo do outro, permitir 0 mesmo em Ssi.
Conhecer o outro com alguma intimidade faz parte, o grau dessa intimidade vai ser o que as
relagbes permitirem.

Durante a qualificacdo de mestrado me perguntaram por que o termo “intimidade”? Se era
necessario ser intimo do outro para jogar plenamente, se a palavra ndo seria “cumplicidade”? E
eu pensei. Pensei como intimidade e cumplicidade tem significados diferentes e como se
completam. Posso ser intimo de alguém sem ser seu cumplice, e vice-versa. Quando toco em
alguém, quando me aproximo, quando entro em seu espago, estou invadindo o seu intimo.
Refleti: se em um espetéculo que ndo é de Impro, quando vou fazer um personagem que € intimo
de outro, construimos a intimidade com o tempo entre os atores na sala de ensaio. Para isso sdo
usados exercicios, laboratdrios, experimentacoes, repeticdes das cenas onde ha o toque para que
este ndo pareca estranho, ou melhor, deixe de ser estranho para dois corpos que ndo possuiam
esta intimidade. No Impro, este tempo ndo existe em cena, pois estes personagens ainda ndo
existem até entdo. Se eu tenho que fazer a esposa de alguém, Ihe dar um beijo, Ihe tocar... Como
construir uma relacdo de anos de convivéncia e intimidade com veracidade e sem invadir
agressivamente meu companheiro de cena em questdo de segundos. Como? Como entrar no
espaco do outro sem ser um completo estranho? A intimidade precisa ser construida nos treinos.

Descabrir os limites destas relacGes e construir esta intimidade.

Elucubragdes... A intimidade acontece onde ha o toque, e ndo apenas o toque fisico. Para

0 ator e professor de voz Fernando Aleixo : “falar é tdo intimo, € entrar nos corpos sem
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3L (informacéo verbal - pontuacBes nossas). Palavras sdo capazes de tocar, de entrar

permissao.
no que nos é mais intimo. Cumplicidade talvez seja a conexdo além do toque, 0 que nos aproxima
na distdncia. A intimidade é vivida, permitida e proporcionada. A cumplicidade? Tambem.
Quanto mais se convive com 0 grupo que improvisa, maior é a sintonia de jogo. Linhas ténues da
intimidade, linhas fortes da cumplicidade, ambas existentes e necessarias sim, cada qual se
sobrepondo em uma situagdo, em um momento, entre cada pessoa. Possiveis de ser treinadas?
Talvez ndo, pois se tratam de relagdes interpessoais. Ao mesmo tempo em que € possivel dar-lhes

atencdo ao planejamento de treinamento, proporcionar-lhes tempo, observa-las e incentiva-las.

1.3) Escuta

“Presta ouvido a muitos, tua voz a poucos” (SHAKESPEARE, 2006, p.24). Em Hamlet,
Ato | Cena Ill, Pol6nio aconselha seu filho Laertes antes que este viaje. A escuta é apresentada
nesta cena como uma virtude, salientando ainda que a fala é também poderosa, para aqueles que a
querem escutar e perigo existente no como vao escuta-la.

Segundo Bogart, quando pensa em treinamento de atores, ela destaca seis pontos e um

deles é a atencdo. Dar atencdo é escutar:

Ensaiar ndo é forcar que as coisas acontecam, mas sim escuta-las. O diretor escuta os
atores. Os atores escutam uns aos outros. Escuta-se coletivamente o texto. Escutamos
em busca de indicios. Mantemos as coisas em movimento. Investigamos. N&o se
ameniza os momentos como se tudo estivesse entendido. Nada ficou entendido.
Trazemos nossa atengdo para a situagcdo enquanto esta se desenrola. Penso que 0 ensaio
é como brincar com o Tabuleiro Ouija em que todos colocam as maos sobre uma
pergunta e depois seguem o movimento quando este comecga a se revelar. Segue-se 0
movimento até que a cena libere seu segredo.

Atencdo significa tensdo — uma tensdo entre um objeto e um observador ou tenséo
entre pessoas. E um modo de escutar. Atencdo é uma tensdo sobre tempo. (BOGART,
2009, p.31)

Novamente nos deparamos com o fator tempo. Keith Johnstone pensa, assim como as
diretoras estadunidenses, na presenca pela escuta, aceitacdo e espontaneidade. Escutar a si e ao
outro. Enquanto o diretor russo Constantin Stanlislavski (1863-1938), um dos primeiros a
escrever sobre o caminho do trabalho de ator, fala do “se” magico — a capacidade e abertura da
imaginagdo do ator para construir e fortificar a “verdade cénica” (STANISLAVSKI, 1999, p.
167) — Johnstone aborda o “Sim” magico — a capacidade do ator de criar espontaneamente em

cena e, por que ndo, por meio do “se” magico? “Se” dissermos “Sim” ao momento com total

% Dr. em Artes Fernando Aleixo como banca da qualificagdo de Mestrado desta pesquisa no dia 25/06/2012.
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convicgdo, realmente escutaremos 0 que se passa e talvez possamos desbloquear nossos corpos,
permitindo que a espontaneidade haja em cena, em vida.

Se a escuta funciona pelo fator tempo, ao dar atencdo, ao se estar presente, ela se torna
principio do Impro que, como forma teatral, trabalha sobre o tempo, sobre o enquanto. Escutar o
que foi criado para Ihe trazer coeréncia, para resignificar, para estar presente. Esta coeréncia nao
quer dizer que uma historia deve ser necessariamente linear, seguindo uma légica realista.
Quando penso em coeréncia, penso também nas regras, manter todos: atores, equipe e publico na
mesma pagina.

A escuta é um principio de treinamento a ser treinado. Jogos sem fala tendem a ser
pontuais em exercitar este aspecto. Porém s6 poderao ser eficazes se o praticante estiver atento a
si, aberto ao que acontece a sua volta diante do grupo, percebendo como isso o afeta. Em jogos
silenciosos, alguém pode guiar 0 grupo tanto porque percebeu ser 0 momento que O grupo
escolheu e lhe escolheu como lider, ou também pode guiar por sentir necessidade que algo
aconteca diante do que ele julga ser uma demora, passando por cima da decisdo silenciosa de
grupo. Um bom exemplo é o exercicio do Espelho (SPOLIN, 2001, p.55) que em um de seus
formatos trabalha com dois atores como se um fosse a imagem refletida do outro. Assim, um guia
0s movimentos e o0 outro segue, mas como no reflexo do espelho, 0 movimento é instantaneo e
simultaneo, ndo ha atraso. Quem faz o reflexo precisa escutar o que o guia faz a fim de segui-lo e
quase adivinhar o fim do movimento, mas mesmo assim ndo pode antecipar ou podera ser pego
de surpresa. Ao mesmo tempo, O guia precisa escutar o parceiro, entender seu tempo de
compreensao, seu campo de visao, e, assim, achar um tempo comum.

“Na India, os grandes contadores de historias que narram o Mahabharata [...] Tém um
ouvido voltado para o seu interior e o outro para fora. E o que deveria fazer todo ator de verdade:

estar em dois mundos ao mesmo tempo.” (BROOK, 2005, p. 27), ouvir a si e ao outro.

1. 4) Formacéo de figura — fisicalizacéo

Nos escritos de Vera Achatkin encontram-se as palavras configuracéo e figura. Nos meus,
diarios de bordo e por assim ser, nos escritos e depoimentos dos meus colegas do Impro.Ato e
alunos da UFU, aparece o termo “formagdo de figura”. Foi como me foi apresentado no meu
primeiro curso de Teatro-Esporte com o Edinho, que, por sua vez, conheceu a técnica quando foi
aluno de Vera Achatkin em 1996.

Desta maneira a formacdo da figura é a criacdo da imagem tanto do ambiente: arquitetura,
cenario, objetos, moveis, etc.; quanto do personagem, ao qual Achatckin prefere chamar

justamente por figura:
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Estamos no &mbito da improvisacdo e falar de personagem seria mais pertinente a
interpretacdo. Aliés, o uso desta palavra no improviso é exagerado, e talvez fosse mais
adequado nomed-la como figura ou esboco. Seja como for, ha que se reconhecer a
importancia da existéncia de certas especialidades na construgdo de uma cena. Umas
delas seria a descoberta e a exploragdo de caracteristicas das pessoas, objetos, animais,
presentes numa cena, a que damos o nome de personagem. N&o se trata de algo pensado
ou decidido a priori, mas de um construir a medida que a cena vai tomando forma.
Alias, como tudo neste método de improvisagdo. Esta construcdo feita diante dos olhos
do publico é admirdvel porque implica despojamento do ator, em deixar-se estar “vazio”
para, num curto espago de tempo, transformar-se em algo ou alguém, com
caracteristicas tais e tais, necessarias e a servico da cena. (Achatkin, 2005, p. 92 e 93,
grifos da autora)

Chamar de figura ao invés de personagem nao determina que a figura criada em Impro
seja menor que o personagem de um texto dramatico. Aqui € plausivel ressaltar mais uma vez o
fator tempo, tempo para desenvolver a personagem. Todos 0s personagens ndo sao inicialmente
esbogos que com o desenrolar do tempo ganham “vida”? Em Impro este desenrolar é pulsante,
porque, como na realidade, as caracteristicas desta “nova vida” que surge em cena vai se
definindo, moldando, ganhando especificacOes e especificidades com o decorrer do que se
desenrola em seu caminho. Ao mesmo tempo, isso ndo se enquadra a todos 0s personagens de
Impro. Alguns sO estdo de passagem em cena, ou até mesmo o chamado formato curto, ndo
possibilita, por vezes, o tempo para que se desenvolva o eshoco. Sua complexidade sera
pertinente a necessidade da peca e habilidade do ator. E assim, o termo figura ganha pertinéncia
dentro do Impro, sem qualquer carater pejorativo, por ser ou ndo personagem, por se entender que
uma figura serd formada para ajudar a criacdo do espetaculo ou cena, e vice-versa. Entdo, a
formacdo de figura ou configuracao, trata de ser a expressao do que se cria, ou ainda como define
Viola Spolin: fisicaliza¢do: “mostrar e ndo contar; a manifestacdo fisica de uma comunicacédo; a
expressdo fisica de uma atitude; usar a si mesmo para colocar um objeto em movimento; dar vida
ao objeto [...] uma maneira visivel de fazer uma comunicagdo subjetiva.” (SPOLIN, 2001, p.
340).

Um jogo que proporciona um bom exemplo do treinamento da formacdo de figura de
personagem pode ser chamado de Adivinha quem vem para o jantar?. O exercicio € jogado por
trés improvisadores. Inicialmente sé dois estdo em cena. Conversam sobre o jantar e um
convidado. A esta pessoa que ainda vai entrar em cena, o ator que esta de fora, sdo atribuidas ao
menos trés caracteristicas. Estas caracteristicas podem ser fisicas (ex: ele manca), psicologicas
(ex: ele pensa que é superior); comportamentais (ex: ele mastiga de boca aberta); ou sociais (ex:
ele ndo gosta de um dos dois outros personagens).

Meu primeiro contato com este jogo foi no curso intensivo de Impro em Chicago-IL.

Algo que o professor Micah Philbrook chamou atencdo para este exercicio era a ideia dos
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“presentes” e do giving and taking (dar e receber) foco, ou seja, receber e ceder a atencdo da
cena. Ao fazer o exercicio, percebi que estes dois elementos também sdo fatores da formacéo de
figura. Os presentes eram estas defini¢cbes que os dois primeiros jogadores entregam aquele que
estd de fora. Quando este entrar ja possuiu informagdes com as quais pode jogar sobre como a
figura de seu personagem € ou se parece aos outros. Ja o “dar e receber” foco gera o
entendimento de que quando o terceiro elemento entrar, o foco da cena automaticamente é cedido
ao novo elemento. Esta mudanca consciente de foco proporciona treinar o olhar para as figuras
que sdo criadas, possibilitando, assim, um dialogo coerente entre as criagdes de texto, figura e
narrativa.

O “dar e receber” pode ser treinado a partir de exercicio basicos de teatro, como no j&
mencionado Espelho que em uma de suas variacGes consiste em duas pessoas, uma diante da
outra, sem falar, reagindo como se ambas estivessem diante de um espelho. Cada qual olhando e
sendo, a0 mesmo tampo, guia e reflexo do outro. Desta forma, além de iniciar movimentos é
necessario seguir o parceiro, dando e recebendo comandos. E sim, exige escuta, aceitacdo e

cumplicidade.

A importancia da formacdo de figura, ndo s6 de personagens, estd também ao
proporcionar a a¢do. “Ha em improvisadores uma forte inércia puxando-0s para ficar estendidos
rigidamente a uma distancia de quarto pés e a trocar falas — enquanto garantem que nada esta
acontecendo! A Unica unidade do improv é a acdo.**” (BULLARD, D. In LIBERA, 2004, p. 49).
O diretor estadunidense Dexter Bullard levou aos palcos do Second City uma “nova ateng@o ao
poder do jogo fisico para o trabalho®**” (BULLARD, D. In LIBERA, 2004, p. 49). E de fato, 14, 0
trabalho fisico em cena é algo constantemente incentivado e tomado de preciosidade. No curso
intensivo em dezembro de 2011, nds alunos escutamos constantemente os direcionamentos para
formar figuras: imagens fisicas, a agir com o espaco real e 0 espa¢o imaginario. Duas expressdes
se repetiam nas aulas: Talking heads (Cabecas Falantes) e Showing, not telling (Mostrar, ndo
contar — que esta dentro do conceito de fisicalizacdo de Spolin, uma das maiores influéncias do
Second City). A primeira estd fundamentalmente ligada a segunda. As “cabegas falantes” sdo
justamente aqueles improvisadores que Bullard cita: trocando falas permanecendo estaticos. Sim,
ha acdo neste contexto, pode haver muita acdo no estatico. Porém o exemplo de Bullard, que se
faz muito comum em Impro, esta relacionado ao falar invés de fazer, descrevendo ao invés de
agir, quando se poderia agir. Ao “mostrar” o que se faz, ou seja, ao agir, ao relacionar-se com 0

espaco e objetos criados ao invés de falar e descrever o que se faz, o improvisador se pde em

% There is a strong inertia in improvisers pulling them to stand stiffly four feet apart and trade dialogue — while
ensuring that nothing is going on! The sole unit of improv is action.
% a new awareness of the Power of physical play to the work
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acdo. Um exemplo de falar ao invés de agir seria dizer: “Estou com frio” ao invés de reagir
fisicamente quanto a temperatura criada. Ou ainda, dizer: “Estou varrendo a casa” enquanto se
podia executar a acdo de varrer.

A questdo “mostrar, ndo contar” pode ainda ir um pouco mais além: a consciéncia quanto
ao gesto que conta ao invés de mostrar, ou como eu 0 chamo, o gesto que desenha. Exemplos: o
personagem estd atrasado: ele anda rapido e olho o reldgio. Estas acdes e gestos relacionados
desenham o sentimento e as sensac@es, mas serdo apenas desenhos se estiverem vazios, sem
motivagdo. Outro exemplo: Estamos trabalhando em cena com um cenério invisivel, criado a
partir da imaginagdo do improvisador e da plateia. O ator, entdo, com os dedos indicadores,
delimita no ar um retangulo. Em seguida se senta, pega um objeto invisivel, leve e retangular e
aperta um botdo em direcdo ao retdngulo desenhado no ar anteriormente. Fica olhando nesta
direcdo, reagindo ao que parece assistir. O retangulo é um aparelho de TV. E ndo continuaria
sendo uma TV se o0 ator pulasse a parte de desenhar um retangulo no ar e somente se sentasse,
pegasse o0 controle e assistisse ao programa da mesma maneira? O desenho pode ser uma opgéo
de estética cénica ou linguagem do que é criado, mas a nogao de que € uma escolha, é importante,
inclusive para a manutengédo ou quebra desta linguagem estipulada.

A formac&o de figura gera uma conexdo instantanea com a plateia. Gosto muito de uma
cena do mimico Miquéias (Brasilia-DF). E a cena de sua pulga amestrada. N&o, a pulga n&o
existe de verdade, mas ele joga com tanta veracidade com a pulga imaginaria, que sou capaz de
vé-la, mesmo sabendo que se fosse realmente um inseto, eu ndo o veria por causa do tamanho.
Depois de uma série de acrobacias aéreas fenomenais, a pulga repousa na mao de seu criador e
aguarda os aplausos. Entusiasmado, Miquéias também aplaude, batendo fortemente suas maos
uma contra a outra. Para alguns, a pulga morre tragicamente, para outros, acordamos e
lembramos que era teatro, que era uma iluséo na qual escolhemos jogar e que a pulga néo era do
mimico, mas nossa também. A conexdo da figura formada com o publico est4 na exigéncia de
que ele crie também e que veja a proposta do ator.

A formacdo de figura também é um fator usado para se ganhar tempo em cena. Enquanto
se cria 0 espaco a partir de uma acao ou do relacionar-se com o ambiente cénico, o improvisador
se da tempo de criar defini¢des e respostas a outras questdes levantadas em cena. Por exemplo:
Uma mée e um filho adolescente discutem por uma questdo escolar, notas baixas, que sejam! No
calor da briga, o0 menino culpa a auséncia do pai em sua vida e a mde por ndo lhe contar a
verdade: “Quem ¢ meu pai?”. A atriz, diante da pergunta, sem saber o que responder, se dirige a
um canto e comeca a acdo de lavar pratos. Suspende a tensdo e ganha tempo para dar

continuidade em seguida, seja para ela ou para o outro ator tomar a iniciativa a partir dali.
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N&o sdo todos os espetaculos de Impro que trabalham com objetos e cenarios imaginarios.
Mas mesmo assim, a formacdo de figura continua presente de maneira concreta, com objetos
reais, fisica no corpo, por vezes resignificativa, quando um objeto é usado com uma funcdo
diferente da que é de sua propriedade. Um cabo de vassoura passa a ser uma espingarda em cena:
a figura esta formada composta pelo cabo e pela nossa imaginacéo.

1.5) Status

O status, em Impro, esta intrinsecamente ligado a formagdo de figura de personagem.
“Status ¢ uma série de comportamentos fisicos e verbais que nds usamos para determinar onde
alguém se encontra na hierarquia social do momento.**” (LIBERA, 2004, p. 40). O status
influenciar4 o corpo do improvisado. A professora estadunidense Anne Libera lembra que o
conceito de status, trazido para o Impro por Johnstone, e classe social séo conceitos diferentes. O
status esta ligado ao poder que alguém exerce sobre outro em determinado momento na cena, e
ndo a uma posic¢éo de hierarquia. O mesmo que Johnstone desenvolve, e a ele se refere o conceito

de status em Impro:

Jogos de Status envolvem a manipulagdo consciente do nosso nivel de dominagdo. Eu
adaptei as observacdes de Konrad Lorentz*® sobre comportamento de dominio entre
gralhas para o treinamento de improvisadores, e usei a palavra “status” porque eu fui
muito acanhado para gritar, “Dominar!” e “Submeter!” como algum personagem de
Krafft-Ebing®. Status, contudo, ndo é confundido como nés o entendemos como algo
que fazemos, nem como nossa posicdo social; por exemplo, um rei pode exercer um
status baixo a um servical, enquanto um servigal pode exercer um status alto diante de
um rei.¥’” (JOHNSTONE, 1999, p. 219).

Assim, o status pode ser modificado durante a cena, como o proprio principio da
gangorra, que é relacionado a ele: “se alguém subiu é porque alguém desceu.” (ACHATCKIN,
2005, p. 69). E um principio de relagdes entre personagens, “ndo ¢ possivel brincar sozinho na
gangorra” (ACHATCKIN, 2010, p. 74); e também em relagdo aos outros status existentes:
combinacgdo entre o status da cena (quem é dominador e quem € dominado no momento) e o

status social (como a citacdo de Johnstone exemplifica no caso do rei e do servical).

% Status is a set of physical and verbal behaviors we use to determine where someone is in the social pecking order of
the moment.

% Konrad Zacharias Lorentz (1903-1989), zo6logo austriaco que estudava comportamento animal.

% Richard Von Krafft-Ebing (1840-1902), psiquiatra aleméo que estudava o comportamento sexual.

¥ Status Games involve the conscious manipulation o four level of dominance. I adapted Konrad Lorentz’s
observations of dominance behavior among jackdaws to the training of improvisers, and I used the Word ‘status’
because I was too shy to shout, ‘Dominate!” and ‘Submit!” like some Krafft-Ebing character. Status is not confusing
so long as we understand it as something we do, rather than our social position; for example, a king can play low
status to a servant, while a servant can play high status to a king.
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O jogo de status esta relacionado a formacdo de figura porque antes de tudo ele se
estabelece fisicamente. No Almanaque de Libera, encontramos descricdo de caracteristicas fisicas
e comportamentais que orientam a identificacdo do status alto e do status baixo:

Status Alto

Mantém o contato visual e quando quebra este contato ndo olha para tras [...] Mantém
peito e area genital abertos [...] Mantém ombros para tras [...] Mantém pés apontando
ligeiramente para fora [...] Domina a conversa [...] Aponta [...] Principal palavra do
status-alto: “ndo” [...]

Status Baixo

Quebra contato visual [...] Protege peito/area genital [...] Sorri [...] D4 passos curtos [...]
Ro6i unhas [...] Brinca com o cabelo [...] Derruba coisas [...] Usa “hum” e “uh”
repetidamente® (LIBERA, 2004, p. 183-185)

Trabalhar com status é trabalhar com mudanca deles, dai o principio da gangorra. O
treinamento de status também é uma forma de treinar o “dar e receber”, pois exige que uma parte
tenha que ceder, que um personagem “perca” para que a cena “ganhe”. O Almanaque também vai
exemplificar agdes para “roubar” o status de alguém.

E no entendimento do poder da mudanca de status que o improvisador pode causar efeitos
que ele deseja, como humor, por exemplo. “No meu modo de ver, aquele que escorrega numa
casca de banana so é engracado se ele perde status, e se ndo simpatizamos com ele. Se o pobre do
meu avd cego escorregar eu vou correr para ajuda-lo a se levantar.**” (JOHNSTONE, 1992,
p.40).

Status € um conceito de Johnstone incorporado pelo Second City (que tem entre seus
fundadores Paul Atills, filho de Viola Spolin). Cada qual segue sua linha de Impro, e mesmo que
Spolin e Johnstone afirmem ndo terem tomado o conhecimento do trabalho um do outro enquanto
os desenvolviam, alguns pontos se conectam. O paralelo de semelhancas e diferengas entre as
duas linhas pode ser encontrado na dissertacdo de Theresa Dudeck da Universidade de Oregon,
recomendada pela Profa. Dra, Mariana Muniz que também contextualiza o Second City em sua
tese de doutorado.

1.6) Incorporacéo

% High Status

Hold eye contact and when breaks eye contact doesn’t look back [...] Keeps chest and genital area open [...] Keeps
shoulders back [...] Keep feet pointed slightly outward [...] Dominates conversation [...] Points [...] Most high-status
Word: “No™[...]

Low Status

Breaks eye contact [...] Protects chest/genital area [...] Smiles [...] Take tiny steps [...] Bites fingernails [...] Plays with
hair [...] Drops things [...] Uses “um” and “uh” repeatedly

% In my view the man who falls on the banana skin is funny only IF He loses status, and IF we don’t have sympathy
with him. If my poor old blind grandfather falls over I’ll rush up and help him to his feet.
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A incorporacdo foi um principio que apareceu neste trabalho por necessidade. Nao
aparece na bibliografia consultada diretamente como um principio. Talvez porque pareca 6bvio
ter que se “manter” o que foi criado. Porém, durante os treinos com o Impro.Ato e as aulas na
UFU, a palavra “manuten¢do” foi constantemente usada em nosso vocabulario e algo que
precisou ser treinado. Mais tarde, por sugestdo a Profa. Dra. Mariana Muniz, adotei o termo
“incorporar”, pois “manter” traz consigo também uma ideia de engessamento, enquanto ao pensar
em “incorporagdo” as possibilidades se abrem diante do que foi criado.

Por exemplo, para treinar a incorporacdo da formagdo de figura de cenario, fizemos
trabalhos de reproducdo de arquitetura e agdo. Escolhia-se uma acdo em casa, como trocar de
roupa. Esta acdo maior gera uma série de pequenas acBes, por isso, vou me ater apenas a acdo
macro de entrar no quarto. Suas micro agdes seriam: Pegar a macaneta da porta do quarto — girar
— empurrar a porta — entrar — pegar a macaneta pelo outro lado — girar — empurrar a porta — girar a
maganeta — soltar a maganeta.

Depois de identificar e realizar a série de agdes no ambiente real, ndés gravdvamos a
descrigdo das acdes em &udio enquanto as faziamos. Um processo inverso do “mostrar, ndo
contar”. Depois, na sala de treinamento, reproduziamos as agdes enquanto a reproducdo da
gravacdo soava. Tentdvamos reproduzir o mesmo ambiente real, respeitando suas disposicdes,
dimens0es, texturas, etc. Em seguida, repetiamos, mas agora sem a gravagao, mas pensando em
cada acéo.

Outro exercicio de treinamento, este usado com os alunos de Uberlandia, foi delimitar
com fita crepe a planta baixa dos moveis criados no espaco de cena. Fazer a cena primeiramente
com a fita e depois retira-la. Neste momento a arquitetura real do espago auxiliava a manter as
disposicGes dos moveis. Usavam-se referéncias como manchas do chdo, tomadas na parede,
linhas do assoalho para lembrar a todos onde estavam posicionadas as criagdes abstratas.

Um conceito do Impro que estd diretamente ligado a manipulagdo do principio da
incorporacao é o call back: ao repetir alguma criacdo, retomamos uma ideia passada mantendo a
conexdo com a plateia e com o que ja foi criado.

Incorporagdo ndo € sé um principio de treinamento do Impro, ou do teatro em si. Esta
relacionado a repeticdo, mas ndo € repeticdo. Esta ajuda a incorporagdo ao proporcionar que se
mantenha a qualidade, que se tenha consciéncia dos caminhos percorridos, dos elementos criados
enquanto se pratica. Novamente a palavra “enquanto” é chave, pois a incorporacao esta ligada ao

tempo, a0 enquanto se pratica, enquanto se cria.

1.7) Definicao e decisao
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“Algumas vezes nos vemo0s uma cena em nosso workshop que é repleta de acordos.
Deveria ser uma cena excelente, e ainda assim ndo é. Deveria ir para frente, mas néo vai.
Nos ficamos com um sentimento de vazio, mesmo que tenhamos ouvido um monte de
sins. Entdo nos atinge: Ninguém apoiou seus sins com qualquer especificidade.”®
(ALLEN e CARRANE, 2006, p.21, grifos do autor).

Dizer “Sim” em cena ¢ como o trabalho do levantador no volei, conduz a bola para uma
finalizacdo, um passe para a continuacdo do jogo. “Levantar bolas”, ou seja, dar dicas, puxar uma
ideia, s6 realmente ajuda quando nos permitem chegar a algum lugar. Para o levantador de volei,
por exemplo, ou ele define para onde ou para quem vai a bola, ou ninguém corta. Em cena,
acontece 0 mesmo com a falta de definicdo, como se ninguém quisesse cortar e todos soO

levantassem “bolas” sem parar, o que em Impro vira uma cilada. Por exemplo:

- Olhe aquilo! (Aquilo o que?)

- Meu Deus! Eu nunca vi desta cor! (O que?)
- Ou deste tamanho! (O que?)

- E com botdes. (O que?)

- E pelos! (O que?)

Muitos “Sim”, muitos “E”, nenhuma defini¢do, um monte de perguntas. Possivel de
responder, claro: sempre, somos criativos! Mas estamos criando um emaranhado de informac6es
sem sair do lugar. E como se cada nova ideia estivesse ligada a primeira sem realmente ir a lugar

algum. H& soma, mas ndo ha movimento, conforme o gréfico a seguir:

Onde comegamos

» SIM,E « » SIM,E
Idea Idea

inguem quer definir e lidar com a —coisa” que cada vez fica mais dificil de ser definida.

Improviso também é um ato de coragem imediato. Exige decisdes por meio da escuta. Bogart vai

relacionar este tomar decisées como uma violéncia necessaria:

O treinamento deveria ensinar ao ator a necessidade de violéncia em um ato criativo. A
arte é violenta. Tomar uma deciséo é um ato violento. Antonin Artaud definiu crueldade
como “uma determinagdo, uma persisténcia, um rigor incansaveis”. Colocar uma cadeira
em uma posicdo especifica no palco acaba com todas as outras escolhas possiveis, todas
as outras opgoes. (BOGART, 2009, p. 32 e 33).

“ Sometimes we see a scene in our workshop that’s full of agreement. It should be a great scene, yet it isn’t. It should
be going forward, but it doesn’t. We’re left felling empty, even though we heard a lot of yeses. Then it hits us:
Nobody backed up their yeses with any specifics.
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Assim, a aceitagcdo também e uma ferramenta de decisdo, pois ao aceitar a ideia, uma
escolha ja foi feita, partimos dela para novas decis6es. Definir ndo é apressar decisdes, é construir
a dramaturgia da cena, esconder, revelar, escutar 0 momento de manter o mistério e 0 momento
de revelar. Escolher ndo definir algo em um momento também é decidir.

A definicdo é necessaria em pequenas questdes em cena para o ator: quem sou? Qual é
minha relagdo com o outro? Onde estou? Em que época? O que eu quero como personagem?

No curso intensivo de Chicago esta questdo da definicdo ganhou grande atencdo. NGs
deveriamos entrar em cena sempre definindo para nés e para o outro ao menos a relacéo e o lugar,
pois estas seriam as bases para desenvolver a acéo.

Bogart usa a improvisacdo no processo criativo e ndo como forma de arte, pois em sua
perspectiva ndo ha decisdo no ato do improviso. Apesar do ponto de vista de Bogart ser contrario
a perspectiva do Impro, suas observacfes quanto a tomada de deciséo se aplicam perfeitamente,
porque o ato de decidir acontece da mesma maneira, pois “Somente quando algo foi decidido que
o trabalho pode realmente comegar.” (BOGART, 2009, p. 32). Até se definir o que esta
acontecendo, a cena ndo sai do mesmo lugar.

Bogart também vai valorizar o quesito espontaneidade no improviso, partindo que a
decisdo, na etapa que ela chamara de Composicao (na qual, resumidamente, havera a selecdo e
organizagdo do que foi improvisado para a constituicdo do espetaculo), vai elimina-la, por isso é
também um ato de violéncia (BOGART, 2009, p.32). Neste ponto o Impro também expbde uma
especificidade como forma de arte, pois da continuidade a espontaneidade mesmo sofrendo a

violéncia da decisao.

Talvez o termo violéncia pareca por demais... violento. Mas durante o processo do Impro
enxergo-o constantemente quando saio de cena e penso na quantidade de possibilidades incriveis
ao que foi feito, como também ao que foi realizado, mas que, enfim... ficardo apenas na minha
cabeca. Gera em mim um sentimento de desperdicio ¢ um certo “calar”, varios ‘“Naos” as
possibilidades e por isso alguns julgamentos também: “se eu tivesse feito assim, seria melhor...”.
E é preciso treinar a decisdo sem esse “remorso” também, entender o valor do “Nao” e do “Sim,

e...” combinados para que a frustracdo seja motivadora ao invés de desagregadora.

Para a tomada de decisdo e aceitacdo, a atencdo e escuta se fazem necessarias. O
desenrolar e o desfecho sdo sempre segredos e secretos no Impro. E é pensando assim que o ator
precisa manter a escuta, achar os momentos de siléncio e pausa. A intimidade, a cumplicidade, o
tempo de trabalho e treino de grupo influem muito nesta escuta que pode também ser treinada,

ampliando a sintonia.
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E um jogador mais que presente € o publico. O ator precisa escuta-lo e perceber como sua
criacdo é recebida. Se teatro sO se faz diante da plateia, o Impro s é capaz de acontecer com a
intervencdo ativa e visivel dela, como salienta Micah Philbrook:

- Improvisagdo como forma de arte é compartilhar a criagdo. O publico e os atores naquele
preciso momento de criagdo estdo compartilhando isso, é funcdo de ambos. NGs criamos
no palco, vocé aproveita na plateia baseado nas suas sugestdes e vocé contribui em varios
niveis de interacdo, mas a criagdo no Improv é conjunta. E nenhum lado vai ser bom sem o
outro. [...] O puablico ndo vai ganhar muita coisa sem os atores ali, e os atores ndo irdo
fazer nada sem a plateia estar 14. Assim, o momento de dividir a criagdo e 0 momento de
criar conjuntamente é extremamente intoxicante para um, para o ator, e eu penso que isso
é 0 que faz desta forma de arte especial para o publico®. (informagéo verbal — traducéo e
pontuagdes nossas).

Ser publico de Impro pode gerar entre outras percepces um sentimento de fazer parte de
algo Unico e que ndo vai acontecer novamente, e mais, que s6 aconteceu porque vocé estava ali.
Pode simplesmente ser uma noite agradavel. Muitas pessoas, principalmente aquelas que ndo
conhecem o Impro, ndo acreditam que é feito de improviso. Quando fazia parte do grupo
Ano6nimos da Silva em Brasilia-DF, as pessoas vinham perguntar se aquilo era verdade, se ndo
haviamos decorado um texto. O documentario Trust us, It is all made up (2009), citado
anteriormente, recebeu este nome Confie em Nés, é Tudo Inventado pelo mesmo motivo. Ter sido
plateia em Chicago de um espetaculo de Impro foi ver o delirio de algumas pessoas que ja
conheciam o formato, e a ddvida e vibragao de outros que ndo conheciam.

O publico tambeém define o que Vvé, por mais que se surpreenda e seja obrigado a
resignificar o que viu. A definicdo e a decisdo atuam no micro e macro universo do Impro. E
preciso definir qual acdo fazer, que ambiente estar, que personagens sdo e também para onde vao.
S&o elementos a serem treinados para que mantenham a linha que vai se construindo no
espetaculo. A linha da coeréncia. “O que quer que acontega no palco, deve ser com um proposito
determinado. Mesmo ficar sentado deve ter um propdsito, um proposito especificado e nédo
apenas o proposito geral de ficar visivel para o publico. Temos de ganhar o nosso direito de estar
ali sentados.” (STANISLAVSKI, 1999, p. 65). Assim, qualquer decisdo tomada em cena € algo

que se faz necessario, que em Impro, se faz o desafio de descobri 0 motivo, pois:

Havera sempre um motivo, uma razdo para a personagem ter feito ou dito algo em cena.
Esse foi 0 ponto de partida do método de improvisacdo de Keith Johnstone. E esse é o
desafio que o ator tera de enfrentar: descobrir a motivacdo. Keith Johnstone, porém,
chama a atencdo para o fato de que saber qual é a motivagdo nao é suficiente para que a
cena aconteca. E necesséario que o ator dé a conhecer e trabalhe objetivamente na
concretizacdo de seu objetivo. Ndo ha necessidade de saber de anteméo qual sera a
motivacgdo, mas, ao entrar em cena, deve o ator ter consciéncia de que tera de descobrir

! Depoimento de Micah Philbrook concedido no dia 21/12/2011 em Chicago, IL-EUA. (DVD em Anexo — Pasta
Depoimentos).
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porque esta em cena, porque entra ou sai € o que quer na cena. (ACHATCKIN, 2005, p.
93).

E assim, o trabalho do improvisador e do publico é semelhante ao do detetive. Entramos
em um caso, naquele caso, num contexto que faz sendo jogado a nés como pecas de quebra-
cabeca fora da caixa, sem a imagem guia. O que parece ser para um jogador o céu, para 0 outro é
0 mar. As perspectivas vdo se juntando até que é preciso definir o que serad aquela figura, e
compartilhar esta definicéo.

1.8) Dramaturgia/ Narracgédo/ Contacéo de Historia

Também nas manifestagdes cénicas contemporéneas vemos a grande presenga da
improvisacdo ndo apenas como processo, mas, também, como resultado apresentado a
publico (MUNIZ, 2005). Desde o happening, até a performance, passando pela
improvisagdo-como-espetaculo®, o ator (ou performer) é chamado a construir
dramaturgica e cenicamente o espetaculo (ou a performance) no momento mesmo de sua
apresentacdo. Este procedimento, assim como o Processo Colaborativo, exige do ator
um dominio das ferramentas técnicas, sensiveis e expressivas do teatro em suas mais
diversas competéncias, dentre elas, destaca-se a dramaturgia como elemento de
composicdo da cena. (MUNIZ, 2010, p. 90).

Assim, como aponta a professora do Programa de P6s-graduacdo em artes e da graduacéo
em Teatro da UFMG, Mariana Muniz, a figura do dramaturgo em Impro € diluida em funcédo
sendo agregada aos atores. Muitas vezes acontece 0 mesmo a figura do diretor, do iluminador ou
do sonoplasta. Muniz, discute ainda o conceito de dramaturgia, trazendo a cena suas
transformacdes num panorama histérico. Relacionado em seu texto, o improvisador Borja Cortes,

do Grupo Impromadrid (Espanha) também discute esta dramaturgia:

Decisdes gque atingem o tema, 0 argumento, 0 manejo do espaco, 0 tempo, o ritmo, o
estilo da improvisag¢ao... Tal nivel de atencdo investida naquilo que esta sendo contado
e em como vai sendo contado, também da base para sentir quando é o0 momento de
alcancar o climax ou 0 momento de chegar ao final de uma improvisacdo. (CORTES,
2006, p.14)

Desta maneira, a decisdo também é um elemento de constru¢do dramatdrgica em Impro. E
além disso, o texto de Cortes aponta ainda o conhecimento de dramaturgia ao se referir a climax e
ao entendimento da chegada deste momento no espetaculo que € criado no ato de sua execucao.
Entender a articulacdo do texto teatral, as estruturas de escrita, permitem o raciocinio rapido
diante da criacdo e apresentacdo simultanea da peca. No Impro.Ato, chegou um momento em que

a falta de conhecimento em dramaturgia foi um obstaculo para alguns de nossos integrantes.

*2 “Termo que diz referéncia a pratica da improvisagio diante do publico a partir das propostas de Keith Johnstone,
Robert Gravel, Del Close, entre outros.” (MUNIZ, 2010, p. 90).
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Quem tinha pouco tempo na area teatral e, assim, havia lido poucas pecas de teatro, quica, estuda-
las, apresentada grande dificuldade de entender uma cena dentro de um espetaculo inteiro. E
chegado um momento em que a aceitagdo existe direcionada, pois se comeca automaticamente e
simultaneamente uma edi¢do do que € criado. Ja ndo cabe qualquer ideia, pois se quebra a
coeréncia do que se cria em conjunto. E o que Muniz também vai observar dizendo que ap6s o
periodo de “Sim” a tudo, chega o momento das escolhas. (MUNIZ, 2010, p.94). A minha sinapse
me remete neste momento as aulas de Interpretacdo Il com o professor Fernando Villar na UnB
quando, na criacdo de uma cena ndo conseguiamos decidir o que fazer. Villar citou Madonna:
“escolher é saber dizer ndo”.

E de fato, passado algum tempo dizendo “Sim” a tudo, detectamos varias ideias que
temos para um mesmo momento e escolhemos uma para dizer “Sim” ¢ as outras dizemos “Nao”

N A

(a violéncia mencionada por Bogart). O poder do “Nao” nesta etapa ndo ¢ bloqueador, ¢ seletivo.
Sua funcdo ndo é a de julgar qual ideia € melhor, mas qual se encaixa no contexto de cria¢do, qual
abre possibilidades, qual corresponde a etapa daquela historia criada.

Neste ponto é onde reconhe¢o que o treinamento do ator em Impro é complexo porque o
ator tem de agregar funcGes que, em outros formatos de teatro, ndo sdo de sua responsabilidade.
O improvisador é um acumulador.

A duvida sobre se o que € visto é realmente improvisado ou combinado, para mim, vem
de um bom treinamento, cumplicidade e intimidade e de grupo que se escuta, se aceita sem
bloqueios, e por isso é espontaneo ao estar em presenca plena neste jogo teatral de improviso,
sem medo de definir, pois ndo se teme ao erro e, que ao meu ver, faz com que o Impro também
pouco se diferencie de qualquer outra forma de teatro.

Palavras e “variagdes do mesmo tema sem sair do tom” (VIANNA, 1996), postas a
experimentacdo e vivéncia no Grupo de Pesquisa Impro.Ato em Brasilia-DF, na disciplina
TETTC: Teatro-Esporte e Improviso na Universidade Federal de Uberlandia-MG, no Curso
Intensivo de Impro em Chicago-IL nos Estados Unidos e trabalhos que se seguiram dali. Ramos
do trabalho numa mesma rede de pesquisa. Compartilhamento de ideias que vao e voltam e
histérias que se misturam e se intercalam — a sala de aula e a sala de ensaio. Um turbilh&o vivo
dentro de mim destes momentos, estes atos repletos de descobertas, ligacbes com leituras e

amigos!

2. A Formacéo do Impro.Ato
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Improvisado Ato — Improvavel Ato — Impro. Ato: agdo, momento. Nomenclatura teatral
para uma unidade de cenas de uma peca = Impro.Ato. Ponto? Hibridismo visivel de uma palavra

mista.

S&o estes os tempos: em 18 de agosto de 2011 eu publiquei a mensagem pela rede social
Facebook:

Fica o convite aberto a atores e estudantes interessados e disponiveis:
Treinamento de Atores para Espetaculo/Jogo com Alto Grau de Improvisagdo: esse € 0
meu projeto de mestrado em Uberlandia.
Quero aplicar aqui em Brasilia também... A proposta € montar um grupo de pesquisa e
experimentacdo na area. Encontros quartas e sextas das 15h as 18h. Inicio: 24/08.
Finalizacdo: 07/12/2011. Interessados entrem em contato: luanaproenca@hotmail.com
(LUANA PROENCA. Publicagdo eletrdnica [mensagem pessoal]. Mensagem publicada
em (http://www.facebook.com/Luanapro/posts/255248711162684) - pelo profile
<http://www.facebook.com/Luanapro?ref=tn_tnmn> em 18 ago. 2011).

Entre os interessados, ndo muitos, mas certamente mais do que o esperado, ficaram no
Impro.Ato:

Anna Cristina Prado de Souza (Anna): 25 anos, formada em Historia, atriz do Coletivo BR

S.A., comegou a estudar atuagdo como palhaca hd menos de um ano;

Denisson Moreira (Deni): 19 anos, estudante de Geografia, sua experiéncia com teatro séo

0s cinco anos como ator da Cia Teatral Néia e Nando;

Leila Rabelo (Leiloca): 25 anos, licenciada em Artes Cénicas. Foi minha monitoria
durante um ano nas Turmas de Iniciacdo Teatral na No Ato Produgdes;

Luana Proenca (eu): 27 anos, bacharel em Interpretacdo Teatral, especializada em Gestéo
Cultural, mestranda em Artes pesquisando o treinamento em Impro. J& tinha contato e prética
com Teatro-Esporte desde 2004 com a até entdo Cia Andnimos da Silva;

Nathalia Figueirba (Naty): 25 anos, formada em Nutri¢do, ndo tinha experiéncia alguma

com teatro. Saiu do Impro.Ato em 26 de outubro de 2011, entre outras questdes, por mudangas
em seus horarios de trabalho;

Rafael Souza (Rafa): 27 anos, habilitado em Educacdo Fisica e Teatro, faixa preta em
Taekwondo, pés-graduando em Direcdo Teatral, pesquisa Viewpoints;

Renata Bittencourt (Bitenca ou Ré): 25 anos, formada em Biologia, sua experiéncia com

teatro era com Teatro Musical a partir de 2008. Foi minha aluna no Projeto Legionarios da

Capital em 2010 e monitora em curso de Iniciacdo Teatral na No Ato Producdes.
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Um grupo heterogénio com desejos e objetivos particulares diferentes. Na reunido de 24
de agosto de 2011 fechamos o grupo de interessados participantes, definindo o propdsito, data de
inicio e término das atividades, assim dispostas:

- De 07 de setembro a 07 de dezembro de 2011. O grupo como Objeto de Estudo para o
Mestrado em Artes de Luana Proenga.

- Encontros as segundas, quartas e sextas das 15h as 18h. — totalizando 40 encontros de 03
horas cada e carga horaria total de 120 horas.

- Os encontros das segundas-feiras seriam coordenados pelo Rafael Souza, pois eu estaria
sempre em Uberlandia. Nos encontros das quartas e sextas o Rafael Souza ainda coordenaria o
treino fisico e parte de Viewpoints.

3. A ideia da estrutura de treino

Os treinos diarios de trés horas obedeciam a seguinte estrutura na ordem e tempos
estipulados previamente:
- Ritual (15 minutos)
- Treino Fisico (45 minutos)
- Viewpoints (de 20 a 40 minutos)
- Treino Esportivo (20 minutos)
- Impro (de 60 a 80 minutos)

O cronograma do periodo de treinamento entdo foi tracado baseado em exercicios de
improviso. Ap6s mapeamento dos jogos que a literatura consultada para a pesquisa indicava e
outros que conhecia pela pratica, percebi uma repeticdo de alguns exercicios com nomenclaturas
diferentes. Resolvi, para minha propria organizagdo de treinamento, estruturar uma tabela
(Apéndice 03) classificando os jogos em categorias: Aquecimento; Inicial; Mediano e
Avancado.

Em Aquecimento constam os exercicios que julgo que servem para aguecer 0 corpo para
0 improviso. Para serem usados em qualquer etapa ou dia, servem para abrir o corpo e trazer-nos
para 0 momento do treino ou ensaio.

J& nas categorias Inicial, Mediano e Avancado eu classifiquei 0s jogos por um grau do
que julguei ser menos complexo ao mais complexo. Tracei como pardmetro nesta nivelacdo a
quantidade de informacfes a se manipular em cada jogo; a necessidade de j& existir ou nao
habilidades desenvolvidas para sua melhor execucdo; e como, em sequéncia, um jogo pode ajudar

no entendimento dos seguintes. Assim, facilidade ou dificuldade ndo sdo bases desta
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classificacdo, pois um jogo pode ser menos complexo e ainda assim ser dificil de executar. Além
disso, um mesmo jogo ganha diferentes complexidades em suas variagdes.

Por exemplo, um jogo como o Freeze (JONES e KELLEY, 2006, p. 68) a cena inicia
com improviso, e pode, as vezes, vir com determinacdo prévia de lugar da acdo ou a rela¢do dos
personagens, ou forma (Viewpoint) corporal, ou mesmo sem sugestao inicial. Vamos pensar que
sO existem dois jogadores em cena (podendo haver mais, também dependendo do seu grau de
complexidade. Isso acontece com muitos jogos, eles podem ser iniciais e ganharem complexidade
com o treino. No caso: quanto mais pessoas em cena, mais informacdes a administrar, maior a
complexidade). A cena que acontece é paralisada por alguém (ou juiz ou participante ou plateia,
conforme determinacdo proposta antes de comecar). Assim, os jogadores em cena ficam em
estatua aguardando o comando de alguém de fora. Outro jogador entra e substituiu um dos
jogadores “congelados” na mesma posi¢do que o primeiro estava. Porém, quando houver o sinal
de retomada da cena, ela ndo continua, € uma nova cena que deve partir da forma em que se
encontram 0s jogadores sem ter nada haver com a situagdo da cena anterior. Este exercicio é
simples em suas exigéncias: pede que os jogadores estejam abertos a aceitacdo, trabalhem com
principios teatrais e do improviso.

Isto ndo o torna mais facil ou menos divertido, somente mais simples em complexidade
que um jogo como o Amnésia (tabela do apéndice 03 - Avancado) que além de jogar com 0s
principios do Impro, exige mais informacGes a se manipular. Este jogo que considero ser
avangado pode ser formatado em cinco cenas: “A”, “B”, “C”, “D” ¢ “E” que serdo executadas na
ordem alfabética, porém a ordem da linha do tempo ¢ inversa: “E”, “D”, “C”, “B” e “A”. Ou seja,
a primeira cena a ser executada de improviso ¢ a cena “A” que dentro da linha de tempo dos
acontecimentos traz as informagdes de futuro e os ultimos acontecimentos. Ja a cena “E”, que ¢ a
ultima a ser improvisada, traz as informagdes de passado, alguns fatos que j& teriam acontecido
antes das cenas “A”, “B”, “C” e “D”. Os alunos da disciplina na UFU entenderam a explicagéo e
ficaram receosos porque o exercicio aparentava dificuldade. A dificuldade estad realmente na
escuta e concentracdo em relacdo a coeréncia criada em cena seja das informaces levantadas ou
da forma de articula-las. Quando os alunos foram para o jogo, ndo o acharam tdo dificil.
Complexo sim, mas executavel com certa tranquilidade. Penso também que esta facilidade em
joga-lo se deu, entre outros motivos, ao treinamento gradativo em complexidade de jogos, pois s6

fizemos o0 jogo Amnésia no periodo final da disciplina.

Podemos explicar um esporte como, por exemplo, o vlei, para alguém que nunca o jogou
e imediatamente partir para o jogo em si. Esta pessoa novata na atividade pode vir a se sair muito

bem. Mas ao explicar e treinar os fundamentos do esporte, ela terd& maior dominio técnico,
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compreensdo das regras, dando a possibilidade que seu corpo responda sinestesicamente
(viewpoint) as jogadas. Por isso a tabela esta relacionada com a complexidade de cada exercicio.
Senti necessidade de organiza-la desta maneira para treinar em gradacdo de complexidade com o
grupo Impro.Ato, tdo heterogénio com as experiéncias teatrais de seus integrantes e tdo virgem

em relagdo ao Impro.

Na tabela presente no apéndice, também usei a classificacdo estadunidense para focos de
jogos: WWWWH — Who, What, When, Where e How (Quem, O que, Quando, Onde e Como).
Esta classificagdo usada € um pouco mais ampla que a mencionada em relagdo & Spolin. E como
ela, determino se 0 jogo é pautado na definigdo ou descoberta de “Quem” esta em cena (a relacdo
entre as personagens); ou “O que” querem ou fazem; ou “Quando”, em que época Se encontram;
“Onde” estdo (pais, lugar e ambiente); ou ainda o “Como” se desenvolve (como estdo: a
situacdo). — A legenda para a coluna que determina esta categoria é “W/H”.

Paralela a esta classificagcdo presente na obra de Spolin, também aproveitei o estudo com
Viewpoints e apontei nos jogos qual VP (abreviacdo para Viewpoints) € mais forte no trabalho
com cada jogo. Os VP Relacdo Espacial e Resposta Sinestésica também aparecem abreviados
como R.E. e R.S., respectivamente, simplesmente para caber na leitura da tabela. Quando nao
identifiquei nenhum foco especifico no trabalho de algum VP, mantive em branco a classificagdo
do jogo na coluna correspondente a esta categoria.

A terceira coluna aponta a tematica ressaltada pelo jogo. Divido as tematicas em:
Narrativa (quando trabalha a habilidade de construir o enredo e sequencia de fatos de uma
histéria), Formacdo de Figura (trabalha a criacdo e exposi¢cdo da imagem de cenario e/ou
personagem), Personagem (constru¢do ou composi¢do da figura especifica de personagem),
Estilos (diversifica ou explora especificamente um estilo ou género dramatico), Grupo (a
confianca, for¢a e entrosamento do conjunto de atores), Resposta Sinestésica (responder répido,
tomada de decisdes), Status (a transformacéo de status, do estado de poder em cena), Intengdes
(os objetivos das personagens), Relacdo Espacial (a influéncia e exploracdo do espaco),
Musicalidade (trabalha por meio do ritmo, rima ou acompanhamento musical), Argumento (o
poder de argumentar e encontrar porqués), Epoca (quando se pauta num determinado periodo) e
Dramaturgia (quando se direciona a escrita — mesmo sabendo que dramaturgia ndo se limita
somente ao texto escrito).

Em seguida, apresento o nome do jogo. Este € o nome que eu uso, ja na coluna intitulada
“Inglés” aparece 0 nome Ou 0S homes que 0 mesmo exercicio recebe na literatura em lingua

inglesa.
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Depois ha uma breve descricdo do jogo com o intuito maior de lembrar o seu
procedimento e ndo de explica-lo detalhadamente, tendo em vista que a descricdo completa se
encontra na bibliografia, referenciada na coluna seguinte nomeada “Fonte”. Os jogos que conheci
por meio da pratica e que ndo identifiquei registrados por escrito nas obras consultadas constam
na “Fonte” de onde foram retirados: espetaculos, cursos, etc.

A tabela foi desenvolvida como objeto de estudo pessoal para minha prépria organizacdo
e consulta de jogos a serem usados nos treinos. Assim, encontra-se na tabela uma sele¢édo
particular de jogos que retirei das leituras e de minhas vivéncias em Impro. A organizacdo do
Fichario de Jogos Teatrais de Viola Spolin (2001), por exemplo, possibilitou que eu ndo
precisasse inclui-los a minha proépria tabela, pois a consulta ao conteldo da obra era de facil
acesso.

Achatkin, Spolin e basicamente toda a bibliografia em Impro organizam os jogos e 0s
classificam & sua maneira. O que posso apontar em diferencas contributivas ao estudo de Impro
na tabela deste trabalho € a correspondéncia com os Viewpoints numa despretensiosa proposta de
unido de tecnicas, e a identificacdo dos jogos na literatura consultada, aproximando escritos de
variados autores. Assim, a tabela é descrita aqui com o intuito maior de tornar possivel o
acompanhamento da estruturacdo do meu pensamento quanto as atividades de treinamento com o

Impro.Ato.

3.1) Ritual (influéncias do ator e mestre Jodo Antdnio)

Quando fui aluna do Mestre Jodo Antbnio na disciplina Interpretacdo Il no curso de
Bacharelado em Interpretacdo Teatral da UnB, trabalhamos com a ideia de ritual para conectar-se
a um personagem, para achar a chave que nos ligasse. Por indicacdo do professor, li os livros de
Yoshi Oida. Em O Ator Invisivel (2007), Oida fala da preparagdo para o ensaio como um ritual.
Foi conectando a pesquisa para a aula, a pratica e esta leitura que entendi rituais como momentos
individuais e conjuntos que sacralizam uma acdo ou uma seérie de acfes. Situam-nos num
lugar/estado extracotidiano. A repeti¢do (viewpoint) de um mesmo evento, de sua forma, maneira
e ordem, conecta as pessoas envolvidas.

Por isso pensei que o treino deveria sempre comecar da mesma maneira, ter um momento
chave: para se abrir para a hora do treinamento. Tracar uma agdo ou série de acbes em que 0
corpo reconhece como momento de se conectar ao trabalho a partir daquele instante.

O que é feito em um ritual tem seus porqués em relagdo ao objetivo do proprio rito: aonde
ele quer chegar. Assim, pensando no treino em Impro, o ritual poderia:

- Trabalhar o estado de presenca (um dos objetivos principais do nosso treino);
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- Acordar e ativar o corpo para o trabalho, afinal, acabamos de chegar ao espaco;

- Unir o grupo numa mesma acdo que, se realizada conjuntamente, ja iniciaria a conexdo
entre os participantes no dia;

Assim, a proxima etapa era achar o qué fazer em nosso ritual. Um dos exercicios iniciais
indicados no The Viewpoints Book (2005) era o da saudacdo ao sol. Meu primeiro contado com a
Saudacdo ao Sol foi na ioga e depois em aulas de Expressdo Corporal | na Universidade de
Brasilia com o professor William Ferreira. A movimentagcdo proporciona um suave alongamento
do corpo e trabalha a concentracéo na respiracdo possibilitando o estado de presenca. A repeticdo
da movimentacdo permite que o praticante se mantenha atento a este estado, pois é quase natural
0 pensamento se dispersar. Assim, a pratica também estimula a autodisciplina e a consciéncia
diante do que se faz.

Decidi que iriamos comegar 0 processo com cinco saudagdes, aumentando com o passar
do tempo para quinze no inicio de cada treino. Quinze é o nUmero proposto por Bogart e Landau,
e pensei em chegar a essa quantidade gradativamente, pois as primeiras vezes, por conta da
explicagdo, tomariam um tempo maior de execugéo.

A ideia do ritual funcionou apenas em alguns momentos. Dois aspectos a fizeram ineficaz
em relacdo & maneira como foi proposta: 1) os constantes atrasos dos participantes. Desta forma
ndo era viadvel unir o grupo no inicio dos trabalhos, pois ndo o tinhamos em presenca fisica desde
0 comeco do treino. A disciplina foi uma questdo decisiva durante todo o processo. 2) a proposta
fazia sentido muito mais para mim do que para o restante do grupo. Para a maioria, parecia que as
saudagdes eram encaradas como mais um exercicio de alongamento. Assim, para eles, poderia ser
feito ou ndo, ou poderia ser substituido por um alongamento individual. Sem a convicgdo, sem
que eu passasse este sentido do que era feito e porque era feito, apenas faziam por fazer e com
isso 0 estado de presenca era comprometido. O ritual se perdeu em agdo, motivagdo e propdsito,
mas continuamos a faze-lo pelo fator “ativar o corpo” para o trabalho, o que todos reconheciam

acontecer.

3.2) Treino fisico

“No teatro, doravante poesia e ciéncia devem identificar-se. Toda emocdo tem bases
organicas. E cultivando sua emogdo em seu corpo que o ator recarrega sua densidade voltaica.”
(ARTAUD, 1999, p. 160). Se o ator ¢ um atleta afetivo como propde Artaud e a musculatura
fisica esta vinculada a musculatura afetiva, pressupfe-se uma atencdo tanto a este aspecto que
abarca 0 emocional, 0 expressivo e poético; quanto ao quesito atlético. Dai a necessidade de

acrescentar ao treinamento do Impro.Ato um momento de treino fisico pautado no
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condicionamento fisico. Acrescenta-se a esta perspectiva a questdo de que o improvisador, assim
como um atleta, tem que estar com o corpo pronto para picos de energia e movimentagdo intensa,
afinal, ndo se sabe qual personagem ou esforco sera feito, entdo se pensa em extremos possiveis.
Com a presenca de um profissional da Educacdo Fisica, no caso, o Rafa, em nossos treinos, pedi
que ele conduzisse o aquecimento fisico de forma a fortalecer o centro do corpo e trabalho de
resisténcia cardiovascular. Este era o foco, ter um grupo com o condicdes fisicas de aguentar a

rotina e um espetaculo de esforco inesperado.

Condicionamento fisico: é a interacdo de varias valéncias fisicas, visando o melhor
funcionamento musculo-esquelético e metabolico do individuo. As principais valéncias
fisicas relacionadas sdo: for¢a muscular, poténcia, resisténcia cardiovascular, resisténcia
muscular localizada e flexibilidade. (MAGNO, 2004).

O aquecimento do corpo é também uma etapa de seguranca: O cOrpo quente esta
acordado, dilatado, um corpo em vida e ndo somente vivo (BARBA & SAVARESE, 2006, p. 52).
O corpo quente, presente, evita muitas lesdes. Neste quesito do treinamento foi pontual a pesquisa
e experiéncia de Rafael Souza que combinava sua habilitagdo em Educacdo Fisica com o seu
trabalho de Graduagdo em Licenciatura em Artes Cénicas pela Faculdade de Artes Dulcina de
Moares (Brasilia-DF), que se trata do trabalho da preparacdo corporal e condicionamento fisico

no treinamento com Viewpoints.

A falta de conhecimento e dominio do prdprio corpo durante a pratica teatral é cada vez
mais comum em grupos teatrais, que fazem jogos e exercicios de improvisagdo por
horas, crendo apenas em uma preparagao corporal expressiva e muitas vezes ignorando
o condicionamento fisico. Acredito que isso acontece apenas pela falta de conhecimento
sobre condicionamento fisico para sala de ensaio, deixando a cargo de cada ator correr
atras de sua forma fisica fora do trabalho. (SOUZA, 2010, p. 08)

Em seus escritos, Souza desenvolve o pensamento de como os Viewpoints contribuem
para condicionamento fisico do ator, necessario de ser trabalhado individualmente e em grupo, e
relaciona os procedimentos desenvolvidos por Bogart e Landau com as potencialidades fisicas de
flexibilidade, forca e resisténcia, coordenacdo motora, equilibrio, velocidade e agilidade. As
mesmas qualidades que trabalhou com os integrantes do Impro.Ato na etapa diaria Treino Fisico.

Para tanto estabeleceu uma sequencia de exercicios. A duracdo (Viewpoint) dos
exercicios, relacionada a quantidade de repeticdo (viewpoint) ou tempo em que se mantinha em
um esforgo, aumentou gradativamente. O modelo utilizado por Souza, foi montado
especificamente para o grupo ap6s uma avaliacao fisica realizada nos participantes. O foco era o
trabalho para ganhos de potencialidades fisica, tais como forga, resisténcia, equilibrio,
flexibilidade, coordenacdo motora e velocidade. O Rafa utilizou exercicios isométricos,

trabalhados de forma estatica, e dinamicos para obter os ganhos. A escolha por exercicios
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isométricos, que requerem mais tempo para obtencdo de resultados, deu-se por conta do periodo e
o local em que o treinamento foi realizado. Brasilia durante este periodo de setembro a inicio de
novembro tem sua umidade relativa do ar muito baixa. O horério de treinamento, das 15h as 18h,
a secura ja ndo se aliava tanto ao sol quente.

Esta sequéncia era organizada como um circuito, alternando as atividades em séries. Era

basicamente a mesmo em todos 0s treinos e seguia as seguintes acoes:

1) 90° na parede: Na posigdo de “sentar” sem apoio para o quadril, apoiam-se as costas na
parede formando um angulo de 90° com a parede e o chdo. Um trabalho realizado para ganho de
forga dos muasculos do quadriceps por meio do treinamento com isometria (aumento de tenséo do
musculo, devido a sua contragdo estatica, ou seja, sem movimento das articulacées).

2) Prancha: Com o corpo paralelo ao chdo, € preciso sustentar a forma linear paralela ao
chdo com os bracos e os joelhos (ou dedos dos pe em flex) apoiados no chdo. A prancha
abdominal é também um exercicio isométrico em que se trabalha com os musculos abdominais
em sua maioria, tendo também um ganho no grupo muscular peitoral e dorsal.

3) Empurrar a parede: a base das pernas se posiciona com uma atras e a outra a frente perto
da parede. O corpo se projeta a frente empurrando com as méos a parede. Os cotovelos devem
manter um angulo de 90° entre braco e parede. Este exercicio e utilizado para ganho de forca na
regido peitoral e bragos, trabalhando simultaneamente os musculos biceps e triceps. Com este
trabalho é possivel ver a evolugdo dos musculos do braco mais evidente durante a realizacdo do
mesmo.

4) Flexao Aranha: da posi¢do da prancha com o apoio dos pés no chdo (e ndo joelho),
aproxima-se e afasta-se o corpo do chdo mantendo-o0 no eixo reto por manter as maos no lugar
(em flex&@o). Quando o troco se aproxima do chdo uma das pernas € flexionada para fora. A flexdo
aranha é o inicio do trabalho dindmico, em que se ganha flexibilidade e coordenacdo motora junto
com forga muscular, nos membros superiores e inferiores.

5) Agachamento Total: de pé com a base aberta, leva-se o corpo até a posicdo de cocoras e
depois volta a posicdo inicial. A realizacdo do exercicio de agachamento influencia diretamente
no ganho de forca dos membros inferiores e quadriceps, e o tempo de execucdo deste trabalho
pode aumentar ainda mais os ganhos de forca.

6) Abdominais Altos: deitado no chdo com os joelhos flexionados e a planta dos pés no
chdo, leva-se o troco e cabeca para junto dos joelhos. Os abdominais sdo realizados para ganho de
forca na regido abdominal e também aumentar a capacidade de respiracdo diafragmal. As series

de abdominais ndo aumentavam em quantidade, mas em velocidade, fazendo com que o0s
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musculos abdominais respondam mais rapido. O ideal programado € trabalhar durante um minuto
por serie, N0 maximo.

7) Agachamentos com Perna atras: em pé, com a base aberta em lateral (uma perna atrés e
outra a frente), leva-se o corpo em conjunto (como um bloco) para baixo até encostar no chdo o
joelho da perna de tras. Este outro tipo de agachamento, de forma unilateral, trabalha em conjunto
0 ganho de forca e resisténcia dos musculos inferiores, juntamente com coordenacdo motora e
equilibrio, tendo em vista que em quanto uma perna realiza o trabalho a outra exerce a fungéo de
equilibrio.

Mesmo com o circuito do Treino Fisico estabelecido, esta etapa também sofria alteraces
constantemente, com corridas, treinos de chutes e socos e etc., dentro da mesma estratégia de
ganho de condicionamento fisico.

O treino fisico era finalizado com o aquecimento vocal. Com os musculos quentes,
liberados das tensdes, o aquecimento vocal pode ser mais produtivo. “E uma boa ideia aquecer o
corpo antes de aquecer a voz, a tensdo fisica pode levar ou contribuir para tensdo vocal.*”
(BERGMAN & MOORE, 2008, p.13). Pensando que a voz é uma producdo do corpo, aquecer o
corpo também € aquecer a voz, mas aquecer 0 COrpo ndo é necessariamente aquecer todas as

partes diretamente envolvidas para a producgdo e emisséo de som vocal.

O roteiro do aquecimento vocal foi:

1) TR (intuito: limpeza e aquecimento) — repeticdo por 3 minutos: vibrar a lingua dentro da
boca aberta emitindo o som “TR”.

2) Caretas (ativar musculos faciais para melhor articulagdo e diccdo da fala) — movimentar
os musculos da face. 30 segundos: movimentar os muasculos do rosto com e sem a utilizagao das
maos.

3) “Varrer” a boca (ativar a lingua) — 30 segundos: movimentar a lingua dentro da boca
fechada, deslizando-a pelos espacos.

4) Bocejos (aquecer a voz e manutencdo da salde vocal) — repetigdes por 3 minutos: bocejar
do som agudo para o grave e do grave para o agudo.

5) Fry (aquecer a voz e manutencdo da salde vocal) — repeti¢des por 3 minutos: emitir o som
Fry (registro basal ou pulsatil). “A emissdo em vocal fry caracteriza-se por grande nimero de
excitacdes discretas da laringe em baixa frequéncia” (WENDAHL e col., 1963; HOLLIEN e
col., 1966; HOLLIEN & WENDAHL, 1968 apud CRONEMBERGER, 1999, p. 21).

“ It is a good idea to warm up the body before you warm up the voice, as physical tension can lead to contribute to
vocal tension.
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6) Consoantes + R+ Fonemas de vogais (articulacdo e diccdo) — 3 minutos: Falar todas as
consoantes com suas combinaces de fonemas de vogais (&, &, é, é, i, 6, 0, u) acrescentando a

letra “r” em vibragdo entre a consoante € a vogal. Exemplo: brd, bra, bré, brée, bri, bro, bro, bru.

Se foi ou ndo resultado do trabalho vocal, é dificil dizer, mas o grupo durante os trés
meses de trabalho ndo apresentou problemas ou complicacdes especificas na voz. Digo isso,
porque entre este tempo também ficamos doentes e tivemos lesdes corporais em atividades fora

do treino. Foi nitida a diferenca da voz durante o periodo de seca e ap6s o periodo com umidade.

3.3) Viewpoints

Eram 20 a 40 minutos dedicados ao treino em
Viewpoints, variando com a programacdo do dia. O
objetivo principal do trabalho com esta técnica era o de
desenvolver no “performer ou criador um maior grau
de consciéncia” (TELLES, 2011, p. 129) em relagdo

aos pontos de vista de tempo e espago.
Figura 02: Treino com Viewpoints no A presenca e disponibilidade do Rafa, por

Impro.Ato pesquisar e trabalhar com Viewpoints, possibilitou

Foto de Luana Proenca
ampliar minha ideia inicial do que e como treinar.
Assim, pudemos explorar esta técnica, que me trazia muita curiosidade, mas que eu ndo poderia
conduzir o treino pelo pouquissimo, quase nulo, estudo e contato.
N&o foi apenas uma oportunidade. Os Viewpoints foram integrados ao treinamento por
dois motivos principais: 1) definir um vocabulario comum de trabalho, unindo o grupo em
significados e discursos; 2) treinar a criagao a partir da presencga cénica, por meio da consciéncia

enquanto se cria, 0 que o proprio Impro explora.
3.4) Treino esportivo

Tendo em mente o paralelo ao esporte, visualizei pontos em comum com o teatro que o
esporte poderia ser mais preciso principalmente para otimizar o tempo de trabalho:

- Desenvolver o espirito de equipe;

- Trabalhar destreza e habilidades motoras;

- Praticar a presenca e prontidao;

- Criar referéncia do corpo presente e alerta do jogo esportivo para o jogo teatral;

- Treinar foco, olhar e visdo de jogo e espaco;
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- Proporcionar prazer e divertimento em grupo.

Assim, escolhi o jogo de langamento com bolinhas de ténis. As regras eram bem simples:

- lancar a bola em trajetodria (ou topografia?) reta, sem formar parabola.

- Apanhar a bola apenas com uma méo.

A bolinha de ténis era pequena o suficiente para 0 espaco em que treindvamos,
possibilitando lancamentos seguros, a0 mesmo tempo em que proporcionava risco, porque
dependendo da forca e auséncia de atencdo, acidentes dolorosos seriam possiveis. Treinamos
estes langcamentos e recepcdes em duplas, grupo em roda, individualmente com a parede,
individualmente quicando no chdo, entre outras varia¢des. Os fundamentos eram treinados
constantemente, mesmo apo6s terem sido incorporados pelos participantes, afinal, fundamentos
sdo fundamentais.

Um segundo momento do Treino Esportivo era o recorde. Langando e recebendo da
maneira descrita, contdvamos quantas vezes passavamos a bola em grupo sem deixa-la cair. Se
pegdssemos com as duas mdos ndo contdvamos aquela jogada, mas continuavamos a contagem
geral. Se deixassemos cair, zerdvamos a contagem. Nisso tinhamos metas, nimeros a atingir no
dia. Se ndo atingissemos: abdominais ou polichinelos eram executados em grupo.

O terceiro momento era 0 jogo em
times. Este jogo foi sendo desenvolvido aos
poucos, as regras foram mudando de acordo
com o dominio e necessidade de desafios. Na
figura ao lado é possivel notar o estado de
prontiddo corporal dos jogadores. O formato

final do jogo ficou assim:

Dois times com nUmeros iguais de

jogadores (normalmente trés contra trés). Cada

Esportivo Impro.Ato

time em seu campo, um de frente para o outro. Foto de Luana Proenca
Os campos tinham por volta de 3 metros e meio
de comprimento e 4 metros de largura. As regras:

1 - Como no volei: a jogada se inicia com um saque. De fora do campo o jogador do time
“A” deve langar a bola diretamente para o campo do time “B”.

2 - Para vencer é preciso marcar 15 pontos, porém o time vencedor deve ganhar com 2
pontos de vantagem, ou seja, caso 0 jogo empate em 14 pontos para cada time, a pontuacao que o

vencedor precisa obter serd 16 pontos. Neste caso, se empatar novamente em 15 pontos, 0
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vencedor precisa marcar 17 pontos, e assim por diante. Os pontos sao corridos, o erro de um time
é ponto do outro.

3 - Cada time pode fazer até trés passes entre seus integrantes por jogada, ou seja, toda
vez que a bola entra em seu campo.

4 - O terceiro passe deve ser direto para 0 campo do adversario.

5 — Um mesmo jogador ndo pode receber dois passes seguidos (jogar para si mesmo).

6 - Pode haver apenas um quique entre cada passe.

7 - Se a bola quicar o jogador é obrigado a segurar a bola. Assim, o jogador s6 pode
rebater a bola se recebé-la diretamente, sem qualquer quique.

8 - Se 0 jogador segurar a bola, ele é obrigado a passar a bola a alguém de seu time, até o
total maximo de trés passes. Caso o terceiro passe ja tenha ocorrido, o jogador deve passar a bola
diretamente ao campo adversario, como objetiva a regra 04.

9 — Se a bola cair fora do campo, € marcado ponto para o time que ndo a mandou para
fora. Caso a bola quique dentro do campo e saia, a bola é considerada dentro de campo, marcando
ponto para o time do campo oposto ao que ela caiu.

10 — A parede da sala ndo € considerada nem fora nem quique. Se a bola bater na parede o
jogo continua como se nao tivesse batido, sem pausas.

11 — A cada cinco pontos marcados, independente do time que os marca, 0s times trocam
de campos. (esta regra surgiu por conta das diferengas entre os dois campos)

12 — Os times séo tirados na sorte.

13 — Como nem sempre tinhamos um juiz ou ndo era possivel determinar se a bola bateu
na linha de limite do campo ou se foi para fora ou ndo, em qualquer lance que a duvida era
levantada quanto ao resultado da rodada, desconsiderava-se aquela rodada. Ou seja, voltava o
langamento de saque para o ultimo que havia sacado sem qualquer pontuacao.

14 — O saque deveria ser revezado entre os jogadores, seguindo a regra do voélei.
Enquanto o time pontua sem interrup¢fes o mesmo jogador saca. A interrupgao acontece quando

a posse de saque passa para o outro time. Assim, o préximo a sacar deve ser outro jogador.

Este era um momento de muito prazer, unido e desafio entre os integrantes do grupo. Em
cada ensaio os times mudavam, ndo incentivando uma rivalidade permanente. Tanto que quando
havia uma jogada ousada ou dificil, ambos os times vibravam e aplaudiam espontaneamente. Por
vezes, eu pedia que observassem seus corpos durante o jogo: ninguém estava “abandonado” ou
“largado” (como na indicacdo da figura 03 da pagina 69). Vibravam, estavam atentos, vivos e

presentes. E podiamos usar esta experiéncia como esportistas também dentro da cena. As
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diferencas entre o esporte e o teatro existem, mas podem ser aliadas, se mantivermos em mente o

objetivo do treino esportivo para o teatral.

Fizemos exercicios de grupo cujo Unico objetivo era desenvolver reagdes rapidas, o
contato de maos, ouvidos e olhos, uma percepcéo coletiva que se perde facilmente e tem
que ser constantemente renovada para unir os individuos e transforma-los numa equipe
sensivel e vibrante. As necessidades e regras sdo iguais as do esporte, s6 que uma equipe
de atores deve ir além: o jogo ndo envolve apenas os corpos mas também os
pensamentos e sentimentos, que precisam manter-se entrosados. (BROOK, 2005, p. 92).

O nosso treino esportivo tinha exatamente este objetivo: envolver corpos, pensamentos e
sentimentos em entrosamento. Com o andamento nos treinos eu e o Rafa percebemos que a
ordem do treino poderia ser trocada para um melhor aproveitamento gradativo das habilidades
trabalhadas no dia. Isso ja foi perceptivel no quarto dia de treino, quando ja mudamos a ordem
que colocou o Treino Esportivo ap6s o Treino Fisico seguido do Treino com Viewpoints e Impro.
O Treino Esportivo depois do Fisico mantinha a vibracdo, assim como os Viewpoints antes do

Impro ja permitiam uma fluidez do pensamento criativo.

3.5) Treino Impro

Era o Gltimo momento do treino. Apos 0s exercicios sempre discutiamos o que funcionou
e por que, assim como o que ndo funcionou e seu por que, para trabalharmos mais os pontos
fortes e fracos.

Esta etapa se iniciava com os exercicios de Aquecimento (variando na tabela no Apéndice
03 e como consta na programacao dos treinos na Linha do Tempo no Anexo 02). Em seguida, de
acordo com a evolucédo do grupo: inicial, mediano ou avancado.

A heterogeneidade do grupo me fez trabalhar alguns jogos das oficinas de Iniciacdo
Teatral que leciono, principalmente com foco em nogdes de espaco, aproveitamento do erro, s6
sair de cena apds o sinal de finalizacdo do provocador, e concentragao.

As aulas da disciplina em Uberlandia, por conta da pequena carga horéria em relacdo
conteldo a ser ministrado e por conta da quantidade de alunos, me fizeram recorrer a treinos
simultaneos. Ou seja, grupos eram divididos e realizam simultaneamente o jogo da vez. Enquanto
isso eu caminhava pelo espaco e observava o desempenho. O espaco da sala comportava o
nimero de alunos em pequenos grupos espalhados, permitindo esta iniciativa. Depois
conversavamos sobre o que eu havia observado de fora e os alunos também colocavam suas
dificuldades e achados. Este recurso dinamizou as aulas e alguns treinos do Impro.Ato,

principalmente por ser necessaria a repeticao de exercicios.
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A auséncia constante de membros do grupo nos treinos prejudicou o andamento conjunto
do grupo, assim como o interesse ¢ desinteresse pela pesquisa “tedrica”. Assim, por vezes o
treino ndo ia adiante, pois o restante do grupo, poderia ndo acompanhar o estagio conquistado no

préximo encontro.

4. Apresentacfes pessoais

Foi assistindo o documentario Trust us, It is all made up (2009), e ao reler o livro
Transformando o Suor em Ouro (2006) que me atentei para o fato: a questdo da intimidade e da
cumplicidade. N&o nos conheciamos muito bem como individuos dentro do grupo. Ja estdvamos
no décimo encontro: um quarto do periodo de treinos. Faltava a cumplicidade para afinar uma
ideia, um discurso, conectar-se e entender-se como um grupo por meio de um olhar, um gesto. E
também a intimidade que estd no toque, no espaco que pertence ao outro, mas tendo sua
permissdo para invadir. A intimidade vai aparecer no corpo: no abrago, no empurrdo, no beijo, no
tapinha, etc. Como no espetaculo de Impro ndo ha tempo de desenvolver a intimidade dos atores
para uma determinada cena, pois ndo had uma determinada cena, o trabalho de permissdo, de
acesso, de cumplicidade para deixar o elenco & vontade consigo e com 0s espacgos dos outros,
também se tornou fundamental.

Para trabalhar intimidade e cumplicidade, quase sempre juntas, existem jogos e exercicios
de contato fisico e visual. Mas ha também uma estratégia muito simples, apontada
frequentemente no documentério citado: passar tempo juntos. Unidades de tempo e espaco,
retorno & histdria, historica e eterna discusséo do teatro.

Como nédo havia no Impro.Ato muitas oportunidades de sairmos juntos em outros
horarios, pensei em nos apresentarmos e compartilharmos algumas questGes pessoais nos
préprios encontros. Fui a primeira a me apresentar, de surpresa, no décimo segundo encontro. De
surpresa porque ndo queria que fosse algo imposto. Eu estava me expondo, e talvez assim, 0s
outros se sentissem a vontade para fazé-lo. Levei algumas fotos, cartas e contei algo da minha
vida que ndo conto normalmente aos outros, algo que aprendi por meio da dor. Propus para o
grupo que cada dia uma pessoa se apresentasse como eu, e que cada um contasse uma coisinha
sua, nada que nao quisesse, mas que fosse importante em relacdo a pessoa que era.

Todos toparam. N&o foi facil, alguns dias queriamos saber mais do que o outro queria
expor, mas € bom também para desenvolver entre nos tolerancias. Destas apresentacfes surgiram
alguns call backs nas improvisagdes, principalmente sobre a paixao da Leila por cachorros. Esta
cumplicidade trazia um olhar diferente em cena, algo como: “entendi profundamente o que quis

dizer”.
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Esta decisdo em realizar as apresentacdes também foi uma forca motivadora para o grupo,

todos dedicaram um tempo fora do treino para separar o material e organizar o que iam contar.

5. Seminarios

Foi no mesmo momento que pensei nas apresentacdes pessoais que diagnostiquei mais
uma questdo fraca no nosso treinamento. Vinha muito também da reflexdo quanto aos atrasos e
faltas. Faltava motivacdo, e a literatura me apontou isto também. Pus-me a pensar sobre a
questdo. Como poderia atingir o interesse dos outros? Eles estavam se divertindo... O que faltava?

“Estudar, ler, observar, questionar constituem o processo de preparacdo. [...] Boas
performances dependem de conteudo (fruto da preparagdo) + entusiasmo (fruto da paixdo).”
(BERNARDINHO, 2006, p. 75). Conhecimento, conteddo! O Impro era algo muito abstrato para
todos do grupo. Ja haviam ouvido falar, visto algo na televisdo ou no teatro, mas ndo tinham
nogao, assim como eu por muito tempo, do que realmente é ou pode vir a ser.

J& havia passado a dissertacdo de mestrado e tese de doutorado da Vera Achatkin para
alguns por e-mail. Porém ainda era muita informag&o a passar, e a forca desta informacao para o
grupo seria a discussdo. Por isso pensei em seminarios. Um tema para cada um, uma apresentagdo
de 30 minutos. Nada muito dificil, mas que despertasse o interesse pelo estudo. Os temas que
separei foram organizados no 18° encontro da seguinte maneira:

- 26/10: Del Close e Long Form (Luana)

- 28/10: Jacques Copaeu (Leila)

- 31/10: Estruturas (Renata)

- 02/11: New York e o Second City (Denisson)

- 04/11: Keith Johnstone e Teatro-Esporte (Nathalia)

- 07/11: Augusto Boal (Rafael)

- 09/11: Viola Spolin (Anna)

Del Close, Keith Johnstone e Viola Spolin sdo nomes diretamente ligados ao Impro. O
francés Jacques Copaeu e o brasileiro Augusto Boal séo referéncias do teatro que trabalharam de
formas particulares e com propriedade a improvisacdo, mas que ndo desenvolveram seus
trabalhos visando o teatro de improviso. New York é considerada a primeira cidade do improviso
nos Estados Unidos, e o Second City concedeu a Chicago-IL o titulo de segunda cidade (um
pouco da distingdo e contedo dos seminarios pode ser apreciado no anexo 04). O semindrio
sobre as estruturas tinha como ideia fazer-nos discutir como o Impro pode se articular como

espetaculo. Para isso entreguei a Bitenca algumas referéncias brasileiras que teria acesso pela
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internet como os grupos paulistas Jogando no Quintal e a Cia Barbixas de Humor. Alguns
seminarios em si foram mais felizes e aprofundados que outros, variando no grau de
comprometimento e tempo que o responsavel podia dispor. Porém ndo atingiu 0 meu objetivo de

despertar nos participantes o interesse por estudar e pesquisar a teoria em Impro.

6. Divisao de funcdes

Em Impro “Todo mundo ¢ igual; Todo mundo tem que contribuir; e Todo mundo
(esperangosamente) se diverte”.** (GWINN, 2007, p.10). Foi também na revisio do décimo
encontro, quando pensei nas apresentacdes pessoais e nos semindrios, que também trouxe a
proposta de nos organizarmos em funcfes. O Rafa comentou comigo sobre a sua participacéo,
como o fato de ele conduzir os encontros das segundas-feiras e parte de todo treino, o fazia sentir
feliz porque percebia que era util.

Pensei que, talvez, ao distribuir as funcGes e as responsabilidades, o grupo se veria como
grupo, as partes trabalhando conjuntamente. Sugeri a seguinte diviséo:

- Rafael: conducdo de Treino Fisico (o que ja fazia);

- Leila: documentaco dos treinos (organizar e catalogar os videos);

- Nathdlia: anjo (cuidar dos ausentes, deixa-los a par de tudo que aconteceu, ligar para
saber como estéo e se precisam de ajuda);

- Renata: estudar estruturas de espetaculos de Impro (para nos trazer ideias);

- Deni: assiduidade (controlar os atrasos e faltas do grupo);

- Anna: enviar por e-mail os diarios dos treinos e a organizacao dos seminérios;

- Eu: continuar com a conducdo dos treinos.

Assim, a Anna comegou a escrever 0s relatos dos treinos, pontuando o que fizemos. Sua
resposta foi extremamente positiva, dizendo que a fazia repensar o que faziamos no encontro
anterior. Mas com o passar do tempo, a constancia dos relatos foi caindo.

A Nathalia, que eu escolhi como anjo justamente para incentiva-la a ir aos encontros, ja
que sua auséncia era excessiva (por problemas de salde e trabalho), acabou saindo de vez do
grupo e a Leila assumiu sua funcdo. Ela também entregou um backup de todas as filmagens no
dia 13 de dezembro de 2011. Quanto a estratégia de colocar o Deni como responsavel pela
assiduidade, para incentiva-lo a chegar na hora, também ndo foi bem sucedida. A Bitenca
aproveitou o seminario para apresentar as estruturas estudadas, mas também parou por ai.

Enquanto isso, o Rafa e eu continuamos fazendo o que faziamos.

“ Everyone is equal; Everyone has to contribute; and Everyone (hopefully) has fun
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7. Experimento cénico

O experimento cénico era a apresentacao de uma proposta de estrutura para nos testarmos
quanto as habilidades em Impro. O objetivo era o de medirmos o que haviamos a melhorar e o
que haviamos entendido durante este nosso periodo de treinamento. Basicamente se tratava do
desenvolvimento de uma estrutura em conjunto, sua apresentacdo diante de publico e analise de
nds mesmos e de nossa estrutura criada.

Desde o inicio foi colocado que ao final do periodo de treinamento nds nos testariamos
em um experimento cénico. Assim foi chamado por se tratar de uma encenagdo com carater
especificamente experimental, com o objetivo maior de nos testar diante de publico, extraindo do
grupo ao maximo o sentimento quanto a necessidade de acerto (o0 que iria contra tudo que
treinamos até entdo), de ser avaliado pelo publico. A avaliacdo era nossa, autocritica individual e
conjunta.

O que fizemos foi uma cena de aproximadamente dez minutos que apresentamos na rua por 08
vezes diante de publicos pequenos em espacos diferentes na manha do dia 09 de dezembro de
2011. A descricdo do experimento cénico e sua breve analise estdo no final do proximo capitulo,

assim como algumas imagens de registro no DVD em anexo.
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IVV. Caminhando em Paralelos: Relatos do Processo

1. Sobre a disciplina na UFU

Enquanto o Impro.Ato se encontrava dentro do periodo de 07/09 a 09/12/11, eu conduzia
em Estadgio em Docéncia na UFU, a disciplina Topicos Especiais em Tendéncias do Teatro
Contemporaneo: Teatro Esporte e Improvisacdo. A escolha pela especificagdo “Teatro-Esporte e
Improvisagédo” foi pensada por dois motivos: 1) o Teatro-Esporte era a modalidade de Impro com
a qual eu tinha mais contato, maior conhecimento e pratica para me aventurar a ensinar. Logo,
pensei em focar a disciplina mais no Teatro-Esporte, sem perder a discussdo quanto o universo do
Impro; 2) o Teatro-Esporte € o que se chama de forma curta. As regras sao mais explicitas, pois
se trata de uma competicdo, ou Seja, as regras precisam ser seguidas para que se possa pontuar e
vencer. Assim, também foi uma opcéo didatica, por meio de jogos de forma curta, o que dentro
da estrutura da disciplina, com aulas apenas uma vez na semana, pareceu ser mais efetivo em
relacdo a troca de conhecimentos, experimentagdo e tempo habil de desenvolvimento. (o Plano de
Aula da Disciplina se encontra no Apéndice 2).

Assim, 0 meu objetivo com a disciplina era abrir entre os alunos de graduacao a discusséo
sobre Impro e introduzir o treinamento em improviso como uma opg¢do de autotreinamento de
ator e criagdo teatral em geral. O curso de Graduacdo da UFU ja oferta uma disciplina obrigatéria
em Improvisagdo. Desta forma, a disciplina por mim organizada poderia contribuir para a
discussé@o dentro do curso quanto a improvisagdo contemporanea, em especial sobre o Impro. A
disciplina ndo tinha pré-requisitos e chegamos a divulgar entre os alunos de Educacgdo Fisica da
UFU na expectativa de dialogar com o hibridismo Teatro e Esporte. Até tivemos matriculas de
alunos do curso de Educacdo Fisica, mas as Unicas duas estudantes que apareceram na aula ndo
conseguiram acompanhar a turma por conta do excesso de faltas e atrasos. Assim, eram por volta
de 16 alunos de periodos diferentes no curso de graduacdo. Um fator em comum entre o
Impro.Ato e a disciplina de Uberlandia: a heterogeneidade do grupo.

Com o periodo paralelo de experimentacdes, as aulas em Uberlandia influenciaram os
treinos em Brasilia, que por sua vez influenciaram as aulas em Minas Gerais. A avaliacdo era
constante. De um lado o Impro.Ato era um grupo de voluntérios de vérias areas do conhecimento,
com pouca, mediana ou grande experiéncia com teatro, que queriam trabalhar com teatro e
tinham alguma curiosidade com o improviso; do outro lado (h& 435 km) alunos de graduacéo em

teatro de variados semestres, conhecimento e experiéncias com teatro.
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Com os alunos existia a necessidade da avaliacdo, do resultado de uma disciplina. As
faltas poderiam reprovar. O sistema académico influenciava. Mas a autodisciplina e
comprometimento realmente vem de cada individuo. Com o Impro.Ato, se eu fosse mais
“professora” e menos provocadora, mesmo fugindo da situacdo ideal, talvez eu tivesse atingido
um maior comprometimento do grupo. Talvez ndo. Escolhas: dizer “Sim” e “N&o”.

O mais interessante para mim era que em ambas as cidades os participantes apresentavam
as mesmas dificuldades! Talvez porque tinham a mesma pessoa conduzindo as atividades e, logo,
as lacunas seriam as mesmas. Talvez porgue trabalhamos desde o basico, e o basico... é basico.
Talvez os dois motivos. Talvez mais que dois. Os objetivos eram diferentes, mas o universo que

permeou as duas experiéncias era 0 mesmo. Distancias e proximidades constantes.

2. Viver, pensar, viver, repensar: aceitar e somar (SIM, E)

Quatro meses intensos distribuidos da seguinte forma:

Domingos: Onibus para Uberlandia & tarde. Seis horas de viagem.

Segundas: Ministrar disciplina em Uberlandia pela manhd, assistir disciplina do mestrado
a tarde (enquanto acontecia o treino do Impro.Ato em Brasilia).

Tercas: Disciplina do mestrado pela manhd, almocar e pegar o Onibus para Brasilia.
Chegar e ler o relatorio do treino de segunda-feira do Impro.Ato. Programar o treino de quarta.

Quartas: Treino do Impro.Ato a tarde.

Quintas: Repensar Treino e Aula.

Sextas: Treino do Impro.Ato a tarde.

Sébados: Programar aula e treino de segunda-feira.

Uma imersdo de Impro de domingo a domingo, sem conseguir assistir ou participar de
outra atividade em Impro a ndo ser as ja mencionadas. Intenso, mas fechado, pois ndo pude abrir
meus horérios para, por exemplo, viajar e assistir a espetaculos de Impro durante este periodo de
treinamento, assim, a internet foi minha companheira. Seguem os comentérios pontuais e
descobertas durante estes quatro meses do Impro.Ato, somando as influéncias das aulas paralelas
da disciplina em Uberlandia. Em anexo segue o quadro Linha do Tempo com a programacéo de
cada dia de atividade, organizado cronologicamente, que apontam as atividades tanto no Distrito

Federal quanto em Minas Gerais.

2.1) Sopros de agosto
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Enquanto em Brasilia o Impro.Ato se reunia e firmava compromisso e horérios, as aulas
na UFU comegavam. Entre as duvidas dos alunos quanto notas e avaliagdo, também pairavam
questdes do tipo: “Do que se trata esta disciplina?”, “O que sera feito aqui?”, “O que € Impro?”,
“Teatro-Esporte?”, “Stand Up é Impro?”.

Esta Gltima pergunta me pegou de surpresa, literalmente no susto. N&o esperava este tipo
de confusdo, mas ao mesmo tempo era compreensivel. A comédia Stand Up (comedia
caracterizada por um ator que se coloca de pé e conta e comenta de forma cOmica casos e
histérias do cotidiano) ganha espaco no Brasil, e boa parte dos comediantes de Stan Up que
fazem sucesso na midia televisiva nacional e internacional e em videos da internet, também
pratica Impro. Um Stand Up mesmo tendo improviso e quebrando a quarta parede s6 sera um
espetaculo de improviso se for mesmo de improviso. Se para o espetaculo ha um texto prévio
decorado e articulado para a apresentagéo, ja o descaracteriza como Impro.

No primeiro dia de aula também pedi que os alunos me enviassem um texto sobre o que
pensavam que era 0 Teatro de Improviso e que habilidades o ator/improvisador precisava ter.
Entre os escritos, alguns ja apontavam para conceitos e principios do Impro, como escreveu o

aluno Marcos Prado:

O que conhego de teatro de improviso sdo os videos que ja assisti dos Barbixas,
Improvaveis, entre outros do mesmo género, alem de alguns teatros de improviso.

O que pude perceber em relagdo a todos eles é a reagdo rapida, 0 jogo rapido de cena,
responder sem pensar, improvisar e criar com convicgdo (PRADO, 2011, p 1).

A Cia Barbixas de Humor (S&o Paulo-SP), e seu espetaculo eram os maiores referenciais
para os alunos, o que se repetia em varios textos. O aluno Gabriel Pazotto, por exemplo,
escreveu: “Minhas primeiras impressdes foram com Os Improvaveis [sic.], espetaculo de
improviso que eu na época que vi, adorei.” (PAZOTTO, 2011, p 1). Assim, o entendimento do
Impro estava vinculado a forma curta, numa perspectiva de que o Impro se tratava de jogos

teatrais realizados diante do publico com sua participacao.

Teatro de improvisagdo pra mim é a interacdo com a platéia, onde a platéia participa
ativamente em o que vai acontecer no decorrer do espetaculo. E a utilizagdo de jogos
teatrais dentro de espetaculos ou espetaculos inteiros de jogos. E para mim todos os
teatros de improvisagdo que eu conhego sdo de comédia, apesar que eu sei que existe
improvisacdo que ndo é cOmica, mas a improvisacdo normalmente cai para esse lado.
(RODRIGUES, 2011, p 1).

Neste texto o aluno Matheus Gomes Rodrigues relata sua identificagdo do vinculo da
comédia com o improviso, também como forte referencial da midia para Impro. E esta é uma
grande expectativa dos alunos, o que os levava frequentemente a cilada de querer fazer piadas, ao

invés de trabalhar possibilidades, onde a graca é uma consequéncia e nao um fim.
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O ator precisa estar presente no jogo...

Estar vivo...

Estar no “aqui e agora” do momento...

O ator precisa saber ouvir, ver, sentir... para responder!

Improvisar é responder...[...]

A improvisac&o é uma possibilidade.

Pode dar certo ou ndo!

Improvisar é levantar possibilidades... (MASSENSINI, 2011, p 1).

Os apontamentos da aluna Alessandra Ramos Massensini ja correspondem a ideia de
presenca, de ouvir e do conceito de “Sim, e...” quando fala de improvisagdo como resposta, pois
ao responder se aceita uma proposta inicial e se joga com ela. E aqui se vé a diferenca de negar

uma ideia e a de responder com um “n3o” em cena. Exemplo do primeiro caso:

ATOR A: Vocé gosta de caminhar neste parque?

ATOR B: Estamos na academia.

Exemplo do segundo caso:
ATOR A: Vocé gosta de caminhar neste parque?

ATOR B: Né&o, prefiro a academia. Vamos embora!

Neste segundo momento, o Ator “B” esta simplesmente respondendo a pergunta feita por
“A”, permanecendo dentro da mesma cena. Nao Ihe nega a existéncia do parque e a acao de
caminhar nele. Simplesmente expde uma ideia do personagem do Ator “B” e Ihe acrescenta um
por que e uma nova proposta: ir embora do parque.

Pensando quanto a possibilidades, ter em mente que a improvisa¢do “pode dar certo ou

ndo” é também aceitagio.

Sempre vi 0 improviso como dificuldade, justamente por tratar com o desconhecido. O
fato de entrar em uma cena sem saber 0 que nela pode acontecer me traz inseguranga,
mas acho que com a pratica tudo pode se tornar moldavel. [...] em trabalhos feitos com
improviso, além de o ator precisar estar a par de acontecimentos atuais, de estar
concentrado, e presente, ele precisa pensar muito rapido, raciocinar rapido, e saber lidar
com a proposta do outro, ele precisa saber trocar com o outro, dizer sim, como
aprendemos na primeira aula, e acredito que a atencdo, o foco, a prontiddo e a
concentracdo devem estar muito afinados. (MIRANDA, 2011, p.1).

A aluna, Ana Beatriz Miranda, ja refletindo sobre a primeira aula, aponta para a ideia de
prontiddo e do estado do ator no momento do improviso. Esta inseguranca que ela relata quanto a

improvisacdo é comum. E, a meu ver, pode ser derrubada com duas pequenas questdes: uma

79



alinhada ao que escreveu Alessandra Ramos Massensini em aceitar que o improviso pode nao dar
certo. A cobranca por acertar, por ser original, genial sdo bloqueadoras naturais. O improviso no
teatro em geral vive principalmente do erro e no erro, ali esta a espontaneidade e a resposta
criativa ao fator inesperado. A segunda questdo é justamente pensar que o Impro tem suas regras,
que no espetaculo, jogo ou cena, existe uma estrutura que Ihe da moldura e direcionamento, como
no esporte e como qualquer outro espetaculo teatral. Assim, improvisar é onde tudo pode
acontecer, mas ndo qualquer coisa. H4 um contexto, as circunstancias dadas de Stanislavski
(1999), a conjuntura de informacdes que define a situacdo e caracteristicas de quem vive e o que
se vive em cena, vao sendo construidas durante a apresentacdo, mas tem um ponto de partida e

vao formando a base para as agdes seguintes.

A disciplina na UFU acontecia apenas um dia na semana por trés horas na segunda-feira
pela manhd, das 8h as 11h30 (havia um breve intervalo durante a aula). Em agosto, foram dois
dias de aula nos quais foram apresentados os principios de Aceitacdo X Bloqueio e o “Sim, e...”.
Era um curso, ndo um treinamento, mas alguns pontos em comum eram exercitados como a
disciplina quanto o horério, a atitude de compromisso e comprometimento diante do grupo e a
reacgao positiva de aproveitamento do erro.

Pela escassez de biografia diretamente relacionada ao Impro e Teatro-Esporte, fui
forcada, eu mesma, a preparar o material didatico. Resumindo e integrando apontamentos meus
aos trabalhos de mestrado e doutorado de Vera Achatkin.

A trés observagdes mais pontuais deste breve periodo de agosto foram: 1) quanto a
diferenca da presenca corporal ativada no jogo da bolinha de ténis (descrito no treino esportivo do
Impro.Ato e que também foi utilizada em Uberlandia), e como esta presenca ndo se mantinha até
o final da aula; 2) percep¢do quanto & escuta, ao se dar espaco ao outro e encontrar o proprio
espaco; 3) a dificuldade em se relacionar com o erro, se permitir errar sem julgamentos que eram
visiveis nas caretas e pausas nos jogos. Isso trazia uma ansiedade e justamente a falta da escuta.
Por exemplo, no exercicio Junto com troca de lider, uma adaptagdo minha ao exercicio The
Obstacle Course (BOGART & LANDAU, 2005, p. 77 e78), 0 grupo segue em unissono 0s
movimentos daquele que se encontra posicionado a frente. Quando o movimento leva para outra
direcdo, instantaneamente muda-se a pessoa que esta a frente, mudando assim, o lider. Apds a
execucdo do exercicio, levantei as perguntas: “Por que a pessoa que primeiro seguia e depois se
tornava lider, repetia os mesmos problemas que identificava no lider anterior, como uma
velocidade rapida demais que dificultava a execuc¢do simultdnea dos movimentos, ou ainda o
trabalho com bases de equilibrio que levavam parte dos colegas a cair e ndo conseguir se manter

no exercicio?”; “E mesmo quando estes movimentos dificeis SA0 propostos, como 0s que exigem

80



um dominio de equilibrio, por que desistir do exercicio?”; “Por que ndo usa-los a seu favor,
fazendo ‘da queda um passo de danga’(SABINO, 2008, p.161)?”.

Estas observacdes me fizeram perceber que deveria ainda trabalhar a integracdo de grupo
com alguns exercicios basicos de teatro para trazer a consciéncia de se manter no exercicio. E
ainda assim, trabalhar o contetido da disciplina em tdo pouco tempo. Desta maneira, as aulas na
UFU seguiram também um ritual: inicialmente come¢avamos com as saudacfes ao sol, que para
uma segunda-feira as 8h, despertava o corpo pelo controle da respiracdo. Seguiamos para 0 jogo
com bolinhas de ténis, pensando em integrar 0 grupo o0 mais rapido possivel e trabalhar a
presenca corporal, levando em consideracdo 0 ao curto tempo e poucos encontros semanais.
Depois faziamos alguns exercicios basicos de teatro que seriam de serventia para 0s jogos de

Impro de cada dia.

Quanto ao Impro.Ato, no dia 24 de agosto fizemos nossa primeira reunido na qual
definimos os participantes: Anna, Deni, Leiloca, eu, Nathy, Bitenca e Rafa. Também foram
especificados horarios e locais de encontro e periodo de treinamento. O préximo encontro foi

marcado para 07 de setembro (Dia da Independéncia do Brasil).

2.2) Corrida de setembro

Comecaram as atividades do Impro.Ato. Entre faltas e atrasos, foi estabelecida a rotina de
treinamento. Ao final de cada semana, com trés encontros semanais de trés horas cada,
realizdvamos o registro das impressfes de cada participante em video.

A questdo do condicionamento fisico ja causou impacto na primeira semana, como conta
no depoimento da Anna: “To sentindo que a gente tem uma malha¢do mesmo, né? Trabalha
biceps, abddmen, perna, de suar logo nos primeiros quarenta minutos de treinamento.”*
(informacéo verbal — pontuagdes nossas). Mas o que permeou de forma incisiva no grupo, foi a
questdo do dizer “Sim, e...” € o quanto isto trabalha a escuta e¢ influencia nas relagdes dentro e

fora de cena, como apontaram na primeira semana a Bitenca: “Eu saio daqui sempre pensando

‘meu deus, que novo, que diferente, como que as coisas mudam’ é enfim, meu corpo t4& mais

* Anna Cristina em depoimento concedido em 16/09/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos — 01_Depoimentos
Individuais Integrantes do ImproAto — Primeira Semana de Treinamento).
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2946

ativo, meus reflexos estdo, meus reflexos estdo melhores... com a bolinha”™ (informacéo verbal —

pontuacdes nossas) e também o Rafa:

- 0 dizer SIM tem sido muito forte, né? Inclusive dando aula esses dias eu me peguei
dizendo um SIM que néo podia porque era uma pergunta de uma aluna e eu falei “Sim”
e era “Nao, ndo pode”, enfim! O treinamento tem surtido este efeito até fora daqui.”
(informacéo verbal — grifos e pontuagBes nossos).

O trabalho com as bolinhas era um trabalho constante em dizer “Sim” as jogadas e foi
pontual ate o final do periodo de treinamento. Apresentou-se realmente como um forte construtor
de elos entre os integrantes, e mais: como um desafio técnico. A Nathy e a Bitenca tinham grande
dificuldade em agarrar a bola e isso exigiu delas um empenho maior, enquanto que do grupo,
exigiu compreensdo e companheirismo. A evolugéo da Bitenca foi mais nitida, o que em relacdo a
Nathy ja ndo foi tdo perceptivel devido as faltas e também a, mais tarde, sua saida do grupo.

No quarto encontro do grupo, no dia 14 de setembro de 2011, eu e o Rafa revisamos a
rotina do treino, invertendo a ordem do Treino Esportivo com a Bolinha para antes do Treino com
Viewpoints, como j& foi mencionado anteriormente. Esta nova sequencia potencializou o trabalho
gradativo diario.

Neste més os grandes achados entre os treinos do Impro.Ato favorecidos pela o curso na
UFU e vice-versa, foram:

1) O treino simultaneo de grupos, duplas, etc. favorece o melhor aproveitamento do tempo e
tira o referencial de plateia, diminuindo consideravelmente a armadilha de querer fazer graca.

2) Iniciou-se o trabalho com formacéo de figura de espaco e corporal.

3) Senti a necessidade tanto com o grupo de Uberlandia quanto em Brasilia de trabalhar
principios teatrais, exercicios que aplico em oficinas de iniciacdo teatral para quem nunca fez
teatro. Um trabalho com questdes que, para mim, eram consideradas béasicas, como
posicionamento no espaco em relacdo a plateia e ao outro (Viewpoint de relacdo espacial), dar
continuidade a cena sem parar para comentar ou rir. Isto me fez questionar sobre fundamentos.
fundamentos geram aperfeicoamento constante.

4) O trabalho com Viewpoints no Impro.Ato durante este més privilegiou o Foco Suave,
Tempo, Duracdo e Topografia, iniciando uma discussdo sobre vocabulario e consciéncia do que

se faz enquanto se cria.

*  Renata Bittencourt em depoimento concedido em 16/09/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos —

01_Depoimentos Individuais Integrantes do ImproAto — Primeira Semana de Treinamento).
* Rafael Souza em depoimento concedido em 16/09/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos — 01_Depoimentos
Individuais Integrantes do ImproAto — Primeira Semana de Treinamento).
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“Definigdo ¢é dizer SIM!” (escrito no meu diario de bordo do dia 14/09/11). Quando se
define uma ideia, € 0 mesmo que aceita-la. A definicdo alimenta o principio do “Sim, e...”, pois
define o “o qué” a que este “Sim” se relaciona. A definicdo também estd ligada ao simples e
obvio, sem julgamentos. Mais uma vez aliando-se ao principio da Aceitacdo. O ato de definir é
um ponto fraco no Impro.Ato.

5) O poder do Siléncio. Entre os integrantes do Impro.Ato foi estipulada a regra de nédo
conversar durante o Treino Fisico, Esportivo, Viewpoints e Impro. A ndo ser que se fizesse
necessario pelo préprio exercicio proposto. Com o Impro.Ato isso se manteve por um periodo e
fortaleceu a concentragdo. J& com os alunos da UFU, a regra era ignorada e ndo surtiu qualquer
efeito.

6) A palavra “manutengdo” apareceu constantemente. A ideia de se manter presente, em
jogo e manter a criagdo, a formacéo de figura, a sua e do outro, mais tarde, como ja mencionado,
a palavra “manutengdo” foi trocada por “incorporacdo”. Aqui se estabeleceu mais um ponto de
treinamento a se considerar.

7) A combinacdo de alguns exercicios com a Blablacdo (SPOLIN, 2001, p.336) ou
Gibberish (JOHNSTONE, 1999, p. 214), em que ndo se fala em nenhuma lingua em particular,
potencializou a formagao de figura contra o que é chamado de talking heads.

8) Para trabalhar escuta e ansiedade, foi estipulada, primeiro na UFU e em seguida no
Impro.Ato, a regra do tempo de formagdo de figura em cena antes da inclusdo de nova
informacdo. Eram de 30 segundos a um minuto de formacéo de figura por um participante, antes
que outro entrasse propondo algo. Este tempo forgava o segundo integrante a olhar e perceber o
que o primeiro fazia e assim, a compor juntamente na mesma cena.

9) As auséncias e atrasos eram comuns entre os dois grupos (Impro.Ato e alunos). Algo que
me desmotivava frequentemente, e, como acredito que aconteca, desmotive o grupo. Assim, fui
procurando alguns mecanismos de motivacao.

Para a UFU, por se tratar de uma disciplina, existe a questdo de reprovacao por falta, e
isso foi ressaltado. Ao mesmo tempo em que o aluno sente-se no direito aos seus 25% de faltas.
Assim, 0 méximo que podia fazer era tornar as aulas interessantes e divertidas para uma segunda-
feira de manhd. Além disso, comecar pontualmente no horario para causar certo embarago a
quem chegasse atraso ao atrapalhar a atividade que ja se iniciou.

Ja para o Impro.Ato outras medidas foram tomadas. A realidade de um grupo de
voluntérios era outra e eu tinha muito medo da pressao forcar uma debandada. A grande questdo
eram as segundas-feiras, que eram os dias em que se contava com maior nimero de atrasos e

faltas. Chegou a haver uma segunda-feira em que s6 duas pessoas compareceram. Sempre me
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perguntava se tinha haver com o fato de ser o dia em que eu, que liderava o0 grupo, me encontrava
em Uberlandia e ndo no treino de Brasilia.

Recorri a Bernardinho e cheguei a quatro questdes que serviram de motivagdo por algum
tempo. Porém, como qualquer outra atividade, se ndo ha uma motivagdo pessoal, 0s que estao de
fora ndo podem fazer muito. “Essa ¢ uma porta que se abre de dentro para fora [...] A motivacao
se baseia em dois pilares: o primeiro deles é a necessidade. [...] o segundo € a paixdo.”
(BERNARDINHO, 2006, p. 115 e 116). Desta maneira, como o treinamento ndo se fez
necessario ou despertou a paixdo na maioria dos participantes, estas ideias foram esquematizadas
e funcionaram apenas como uma fagulha de incentivo:

a) Acordo de grupo: conscientes do prejuizo e da grande quantidade de faltas e atrasos
que aconteciam, foram estipuladas regras pelos proprios integrantes. 1) Atrasos: 10 minutos de
tolerdncia. Quando passasse disso, apos realizar as 10 saudagbGes ao sol, realizava-se 50
abdominais; 2) Atrasos sem avisar a0 menos 30 minutos antes: apds as saudacdes, fazer duas
séries do exercicio prancha, um minuto cada; 3) Faltas: faltar somente uma vez por més (eu ndo
poderia faltar nunca, pois ja faltava as segundas-feiras como previsto, por conta das idas a
Uberlandia); 4) Resgate: quem falta tem a obrigacdo de correr atras do que perdeu para chegar
consciente das atividades no treino seguinte. Assim como o grupo também tem que correr atras
de quem faltou para Ihe passar o que perdeu. E um interesse comum.

b) ApresentacBes pessoais: preparar uma apresentagdo sobre si proprio, com duracéo de
30 minutos no méximo. A apresentacdo deveria trazer um segredo pessoal, no sentido de ser algo
do que ndo se fala muito sobre sua vida. A ideia era trazer intimidade, cumplicidade, nos
conhecer um pouco mais no curto espaco de tempo, e promover uma preparacao para o treino.
Pensar no grupo nos horarios em que ndo se esta treinando.

c) Seminarios tematicos: uma maneira rapida de conhecer um pouco da teoria e historia
do que treinamos. Preparar algo para o grupo.

d) Divisdo de funcgdes: O Rafa no inicio do més comentou que se sentia Util por conduzir

parte do treinamento. Isso me fez pensar que talvez todos devessem se sentir assim.

A seca foi uma companhia constante, protagonizando até um desmaio de minha parte em
um dos treinos do Impro.Ato. Em Uberlandia, a seca também se fez presente, mas o horério da
manha era mais favoravel a atividade neste sentido, pois quando o dia comecava a esquentar e,
assim, a piorar os efeitos da falta de umidade, a aula ja chegava ao fim. Porém no Impro.Ato, o
treino comecava as 15h, o dia ja estava quente e so iria amenizar a sensacdo desconfortavel no
final do treino. No fim do més, a &gua tomou o ar das duas cidades, virando o jogo a nosso favor:

umidade!
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2.3) Freadas de outubro

Outubro foi um més intenso onde muito se andou e muito se parou. A auséncia em peso
da assiduidade e pontualidade dos grupos eram o que, contraditoriamente, se faziam presentes.

No Impro.Ato houve nova conversa ao final do més, resultando na saida da Nathy. Uma
opcao dela e também minha. I1sso me fez refletir sobre os medos que tive como lider e como estes
medos prejudicaram o andamento do grupo. A Nathy ndo estava conseguindo acompanhar o
conjunto, ela sabia disso, eu sabia disso, e eu ndo tomei a iniciativa de conversar para fazé-la
compreender que sua saida era necessaria, inclusive para ela.

Em Uberlandia, as faltas afetaram o més do torneio de Teatro-Esporte interno fechado e
do torneio interno aberto ao publico. O proprio calendario académico nos privou de uma aula. As
dificuldades dos dois grupos ainda eram as mesmas, mas em Uberlandia, mesmo havendo menos
encontros, o entendimento e superacdo das dificuldades foram mais visiveis. Talvez, por contar
com um ndmero maior de participantes, o crescimento gradativo era possivel. J& no Impro.Ato,
com um grupo menor, uma falta resultava num atraso para o grupo. Dai decidir pela saida de
alguém que ndo podia estar 1a e dai também o medo de reduzir ainda mais o grupo.

Os destaques dentro deste més:

1) A confecgdo das listas de informagdes (locais, personagens, estilos, géneros a serem
usados nas cenas), realizada pelos proprios alunos e atores, trouxe um sentimento de participacédo
dentro dos jogos. Havia o reconhecimento, que por vezes acontece com a plateia, de pensar algo
como “esta sugestdo foi minha”. Os alunos de Uberlandia, por terem experimentado um torneio
aberto ao publico, puderam perceber esta vibracdo de quem assistia.

2) Formar figura é diferente de desenhar uma imagem.

3) O trabalho com Viewpoins no Impro.Ato expandiu para Composicgdes dialogando com
Resposta Sinestésica, Relagdo Espacial, Repeticdo, Forma e Gesto. O grupo concluiu durante o
periodo que a descrigdo do que se criou fez apds sua execucao estimulava um treino constante da
conscientizagdo da criacdo durante o ato criador. Um treino também de presenca.

4) As apresentacOes pessoais do Impro.Ato foram realizadas, mas néo surtiram o efeito de
aproximacdo esperado. Mas, ainda assim, permitiu o estabelecimento de call back do grupo
durante as improvisacdes. A divisdo de funcbes também foi realizada, mas também pouco
funcionou, pois eram esquecidas pelo grupo.

5) Foi iniciado o trabalho com status e mudanca de status, tanto em Uberlandia quanto em
Brasilia. Este conceito trouxe a percepcao quanto as fungdes dentro da cena e como as fungdes se

completam: quem levanta questdes, quem resolve, por exemplo. Como a mudanca gera conflitos.
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Porém, devido a fragilidade em outras questes que julguei pontuais, o trabalho com status ndo
foi aprofundado. Talvez este aprofundamento tivesse justamente ajudado a desenvolver as
fraquezas identificadas como falta de escuta e presenca, ja que o status forca a interacdo dos
atores em cena, pois parte da relacao de poder.

6) Encontramos em Uberlandia, uma maneira eficaz de trabalhar a escuta em exercicios
de grupo com muitas pessoas. A estatua é uma técnica que permite que o grupo se visualize como
um todo e em cada parte. Assim, por vezes eu acionava 0 comando da estatua durante alguns
jogos.

7) A ideia de soma foi acrescida ao “Sim”. SG depois, no curso de Chicago, fui observar
que o “Sim, e...” apresenta estes dois elementos unidos. Pensando que ndo basta dizer “Sim”,
deve-se somar. Na pratica com 0s grupos, os dois conceitos estavam Ia, juntos, mas s6 os fui unir
na teoria em Chicago.

8) Estabeleci no grupo de Brasilia a regra da “lavagem cerebral”. A cada “N&o” dito no
treino, deveriamos repetir dez “Sim”. Tanto em momentos como o treino fisico em que
gritivamos de dor e ndo nos mostravamos abertos, a priori, para executar um exercicio, quanto
quando estdvamos em cena.

9) O trabalho com a intimidade fez-se visivelmente necessario. Assim como foi visivel a
diferenca entre intimidade e cumplicidade. Faltava-nos estar a vontade com o toque e a
proximidade dos corpos dos outros. Neste més deu-se inicio do que foi se desenvolvendo mais
adiante em novembro e dezembro. Contato fisico e visual. Esta foi uma questdo que se fez
lembrar em Chicago também. O professor Philbrook sempre exigia o contato visual antes do
exercicio.

10) “No SIM ha conflito” (anotagdo do meu diario de bordo 21/10). No “Sim” h& acdo.
No dia 21 de outubro realizamos no Impro.Ato o exercicio Concorde - Agree Through conflict
(ALLEN e CARRANE, 2006, p.19) em que ¢ preciso, ndo somente dizer “Sim” para a ideia, mas
necessariamente dizer “Sim” em cena, concordar com o outro. Isso vale para as duas jogadores. A
proposta inicial da cena era um policial que parava um motorista na blitz. Desta forma, ao invés
do motorista inventar desculpas e brigar, gerando um conflito pela negacéo do personagem (e ndo
do ator que aceita a ideia e responde a ela), fomos obrigados a fazer com que o personagem
concordasse, 0 que também gerou acdo e conflito. O “Sim” movimenta, como identifiquei e

registrei em meu diario de bordo no dia 21/10/11.:

Achamos que o conflito por vezes sdo opinides contrarias, mas podem ser motivacdes
contrarias. Ex: Na minha cena com a Leila, ela disse que eu tinha que tirar o carro da
rua: SIM! Mas nao seria facil s6 porque concordei, afinal o carro ndo pegava. E a
situagdo se complicava.
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Foi um feliz achado e entendimento do poder do “Sim” ndo s6 como principio, mas como
potencializador do que se passa em cena com as personagens.

11) Formamos uma estrutura de apresentacao para o Primeiro Torneio de Teatro-Esporte
da disciplina na UFU. Doze jogos de Teatro-Esporte realizados nas aulas foram expostos no
quadro. A turma votou em seis jogos, definindo a ordem em relacdo ao que eles paramentaram
como dificuldade em um aquecimento gradativo: um jogo ajuda a se preparar para o seguinte. A
apresentacdo recebeu o nome de Amistoso e cada prova (jogos presentes na tabela no apéndice
03) foi batizada dentro da tematica do futebol:

1° - Stop - PASSE

2° - Cerebro de uma palavra - TABELINHA

3° - Muda - DRIBLE

4° - Torpedo — TIRO LIVRE

5°- A-B-C - GO DE LETRA

6° - Chutando o Balde - PENALTI

Para o Treino teste da estrutura os times foram divididos em sorteio. Observagoes:
Direcionar a cena para o publico, projecédo de voz, manutencgao da presenga.

Defini¢bes gerais: Apds experimentacdo, a ordem dos jogos foi aprovada; horario da
apresentacdo 10h30; cada aluno traria no minimo um convidado e dois no maximo; quem faltou a
aula daquele dia poderia jogar somente 0s jogos que treinou em aulas anteriores.

Defini¢bes de encenacdo e estética: futebol; 2 tempos (3 jogos por tempo); os times
trocam de campo no 2° tempo; Times Azul e Vermelho (cor fria x cor quente); Juiz, mestre de
cerimonias: a professora; Faltas: cartdo amarelo quando desconcentrar ou receber dica do pessoal
que estd no banco de reservas; para cada prova s6 se pode receber até 2 cartbes amarelos, ou
entdo leva o vermelho e o time estara desclassificado da prova. Se um time é desclassificado,
mesmo assim o outro time deve jogar. Figurino: base preta, coletes da cor do time (designou-se

um aluno responsavel por fazé-los); Cenéario: desenhar as linhas do campo de futebol com fita

crepe; 2 bancos de reservas no lugar onde seriam os gols no campo desenhado; placar no quadro
da sala; plaquinhas de votacdo da plateia com dupla face (cada face era a cor de um time); pote de

frases da plateia; Funcbes do Publico: escolher os times, escrever frases no inicio para

Torpedo/TIRO LIVRE, votar no time que pensa ter melhor desempenho na prova, definir
questdes iniciais das provas (local para Stop/PASSE, tipo de programa para Cérebro de uma
palavra/TABELINHA; local para Muda/DRIBLE; lugar e letra de inicio para A-B-C/GOL DE
LETRA,; titulos para Chutando o balde/PENALTI); Sonoplastia/Trilha sonora para entrada de

publico, Hino nacional reduzido ap6s defini¢do dos times; troca de campo no 2° tempo, musica de

vitoria, e saida de publico. Iluminacdo natural da sala.
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12) Entendimento da fungdo banco de reservas: durante o Primeiro Torneio Aberto de
Teatro-Esporte dos alunos da UFU, chamado por nés de Amistoso, os proprios alunos destacaram
a importancia o sentimento de motivacdo vinda do banco de reservas. Disseram que olhar para o
seu time que vibrava no banco e se mantinha atento, presente no jogo, mesmo sem estar em cena,
causava uma sensacdo de todo, de equipe. A vibracdo era contagiante e passava confianca para

um melhor desempenho de quem esta em cena.

Em seu livro My Life (Minha vida), Earvin “Magic” Johnson, um dos gigantes do
basquete americano, dedica um capitulo inteiro aos reservas do seu time, o Los Angeles
Lakers, vendo neles a esséncia do trabalho de equipe que o levou a ganhar tantos
campeonatos na Associacdo nacional de Basquetebol, NBA. “Eles nos desafiam
diariamente a sermos melhores”, explica. (BERNARDINHO, 2006, p.37, grifos do
autor).

Desta postura que fortaleceu o senso de equipe, vieram o0s questionamentos: Qual é a
nossa postura enquanto atores quando estamos na coxia num espetaculo e ndo estamos em cena?
Ou num ensaio, quando ndo ¢ a “nossa” cena que esta sendo ensaiada no momento? Ou em sala
de aula? Se a presenca cénica se dilatar até a coxia, estaremos presentes plenamente durante todo
0 espetaculo? Isto ndo so alteraria a qualidade do espetaculo, mas do nosso préprio desempenho
individual no palco?

Alguns alunos observaram que como a coxia era em cena, iSSO provocava a necessidade
de estar em cena o tempo todo, 0 que era diferente de uma coxia escondida dentro dos bastidores
de um teatro. E vieram novos questionamentos: Por que esta postura é diferente? Para quem
fazemos teatro? Para o publico, para nés, para o grupo, para todos? Justamente por nos
mantermos presentes em cena no caso da coxia visivel, nosso desempenho néo foi alterado? N&o
deveriamos buscar algo semelhante para nés em qualquer forma de teatro? N&o deveriamos
motivar nossos colegas desta forma em qualquer espetaculo?

Em Impro, mais que atento, o ator estd junto com os demais, pois qualquer informacéo é
nova, imprevisivel e imprescindivel. O banco de reservas esta presente, mesmo quando
escondido. A qualidade desta presenca é que pode variar, mas € necessaria e inerente a esta forma
de arte.

13) Também no Amistoso foi possivel entender no ato do fazer o que ja vinha sendo
discutido em sala de aula quanto o aproveitamento do todo para improvisar. Tudo estd em jogo, a
arquitetura, o publico, o conhecimento pessoal sobre um determinado assunto, a falta de
conhecimento, a juiza, todos sdo elementos favoraveis ao ato criador. Sdo possibilidades, séo
catalisadores. Por exemplo: uma tomada na parede pode ser o referencial do local no qual se criou
e formou a imagem de buraco. Pensar que nada esta contra vocé, pelo contrério, tudo estéa a seu

favor, ¢ dizer “Sim: as influéncias, ou seja: é aceitacdo X bloqueio.
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14) Nos deparamos com a estrutura chamada “Espinha da Historia”. Formada por seis
frases era como um mapa de estrutura narrativa que indicava o que faltava preencher nas historias
criadas. O exercicio propde que se completem as frases: “Era uma vez...”, “Todo dia...”, “Mas um
dia...”, “Por causa disso...” (trés vezes se repete esta ultima frase, sendo completada com
diferentes e informagdes somaticas), “Até que finalmente...”, “Deste entdo...”. Exemplo: Era
uma vez um menino que nasceu sem sentir o cheiro de nada. Todo dia ele passava em frente ao
lixdo e ndo sentia absolutamente nada. Mas um dia, ao passar pelo lixdo e ver um girassol em
meio a todo aquele lixo, sentiu um formigamento no nariz, uma coceira sem fim que ardia. Por
causa disso ele espirrou. Por causa disso suas narinas se abriram como nunca haviam aberto.
Por causa disso a cada espirro ele sentia um pouco do cheiro das coisas. Até que finalmente
suas narinas desbloquearam por completo e comecou a sentir todos os cheiros. Desde entéo ele
ndo passa mais pelo lixdo que fede.

E uma proposta de narrativa ordenada em comego, meio, climax, fim e desfecho. O que
néo a impede de sua linearidade ser quebrada, mantendo-se inclusive as frases como guias do que
falta ser contado, de como identificar as lacunas da historia. E como se perguntar que informag&o
esta faltando na histdria. Talvez por isso eu me refira em minhas anotagdes a este exercicio como
Mapa de estrutura, e também porque ele se conecta a um exercicio com este nome em How To
Improivse a Full-Length Play: The Art of Sppontaneous Theater — Como Improvisar uma Peca
Inteira: A arte do Teatro Espontaneo — de Kenn Adams (2008).

15) Os seminéarios do Impro.Ato comecaram a se apresentados, mas devido as faltas, eles
demoraram mais do que o previsto. N&o havia este tipo de interesse, ou talvez, curiosidade quanto
a historia influéncias e teoria do Impro entre a maioria dos participantes.

16) Ainda na tentativa de motivar meus colegas e alunos, busquei mais uma vez
Bernardinho. Tragamos metas de datas ou de qualidade de desempenho. Caso a atingissemos, eu
deveria fazer algo que foi previamente combinado e que também era nosso segredo. Por este
motivo ndo o exponho. N&o, ndo é mais um segredo, mas para aqueles que foram meus
cumplices, aqui fica aquele gostinho de algo especial que s6 nds sabemos do que se trata. Guardar
um segredo traz esta cumplicidade e uma sensacdo de ser especial. A aposta tem uma
recompensa, que é uma motivacdo. E deve ser algo desafiador, que ao mesmo tempo ndo gere
frustragdo de ndo poder ser executada. “Nao prometer o que ndo se pode ou ndo se pretende
cumprir.” (BERNARDINHO, 2006, p. 94).

17) Os exercicios foram aumentando a quantidade de informagdes a se manipular (nivel
mediano e avancado da tabela de jogos em anexo). Outubro foi mais um més em que se

compreendeu em ambos 0s grupos que entender as regras de um jogo € apenas uma faceta de
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conhecer as regras do jogo. E preciso praticar 0 mesmo jogo Vérias vezes para incorporar as

regras. A exigéncia da experiéncia constante.

2.4) Pegadas de novembro

Novembro: um més de reacdo. Pegadas de uma caminhada em potencial para a corrida de
dezembro. Como se fosse aquele pinote do corredor antes da linha de chegada. Os jogos
avancados despertaram curiosidade pelo desafio, proporcionando uma perspectiva de estrutura de
apresentacdo e tornando-se evidente o crescimento técnico, assim como as dificuldades. O
desafio impulsiona a corrida.

As evidéncias e descobertas foram se desenhando intensamente.

1) Lugares de A¢do: 0 exercicio proporcionou aprimoramento na escuta e no pensamento
narrativo. Este exercicio obteve grande receptividade tanto no Impro.Ato quanto com os alunos da
UFU (transformando-se na estrutura base do exercicio final da turma), e também mais tarde na
preparacdo de elenco em improviso que apliquei no espetadculo A Falecida, Brasilia-DF (2012)
direcdo de Diego de Ledn do texto de Nelson Rodrigues. A meu ver & um exercicio de
identificagdo e escolha dos elementos narrativos. Chamo de Lugares de Acdo, e tomei
conhecimento assistindo ao Espetaculo Corte Seco (2009) da Cia Vértice de Teatro, Rio de
Janeiro-RJ. Neste jogo, previamente é determinada uma acdo da narrativa para um lugar diferente
do espaco. Os lugares podem ser moveis, como cadeiras, ou fixos como delimitagdes no chdo. As
acOes usadas nos treinamentos e aulas foram basicamente quatro: Narrar, Descrever, Dialogar, e
Pensar. Desta maneira, apenas quem estivesse em contato com o lugar determinado poderia falar
e, mesmo assim, sua fala deveria estar exclusivamente dentro daquela Unica acdo. Quem narra

nao descreve, quem descreve nao narra ou faz uso de diélogos, etc. Um Exemplo:

NARRAR: Era uma vez uma menina chamada Chapeuzinho Vermelho

DESCREVER: Ela tinha aproximadamente 12 anos, sardas, usava uma capa vermelha
costurada por sua avo.

NARRAR: Um dia sua mée lhe chamou!

DIALOGAR: Chapeuzinho! Preciso que va a casa de sua avo levar esta cesta de doces,
pois ela esta doente! (nunca entendi em que os doces ajudariam a velhinhal).

PENSAR: Ah, ndo! A casa da vovo fica do outro lado da floresta!

DIALOGAR: Claro, mamae! Com prazer!
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Se tivermos um unico ator contando a historia, ele se desloca entre 0s espaco. Podemos
ter um ator em cada espaco, designando-o a responsabilidade por aquele elemento da
dramaturgia. Estes lugares podem ser fixos ou variar. Os jogadores podem falar juntos ou nunca
falar juntos. O jogo vai ganhando possibilidades, mas se mantém o trabalho de entender as
articulacdes do que se conta no “como” se conta uma histdria.

Havia o ato de “levantar” bolas, como por exemplo, se a pessoa responsavel pela narragao
dissesse: “Entdo a menina disse”, logo a pessoa designada para a fala ou didlogo sabia que era seu
momento de conduzir.

O jogo ajudou a identificar os poderes em promover acdo que fatores como descricao,
didlogo e pensamento podiam infligir em uma histéria. Também foi um meio de diagnosticar
pontos esquecidos da narrativa, justamente como a descri¢do e 0 pensamento.

Um ponto reconhecido como fraqueza, tanto em Brasilia quanto em Uberlandia no
desenvolvimento das cenas era a hora em que a histdria entrava em um momento de decisao, que
entrava no conflito. Parecia-se evitar 0 embate, sempre em “panos quentes” ¢ a historia ndo se
fechava. Por que isso? Para mim, em cena de improviso, parecia como 0 momento de matar ou
ndo o personagem principal e que, por ser uma decisdo grande, se evita a0 maximo. Porém este
evitar tem consequéncias tdo fortes quanto o ato em si. Do que temos tanto medo?

2) Sistema A-B-C: também retirado do espetaculo Corte Seco (2009) e descrito
anteriormente. Cria tensdo em cena, forcando os personagens a reagir, a responder, retirando das
palavras a responsabilidade maior por conduzir o que acontece em cena. A palavra ainda é um
forte elemento, mas o siléncio, a repetigdo, a inversdo de ideias a complementam, tornando, por
vezes, o conflito mais potente. Foi um exercicio em que identificamos ser um guia de estudo de
relacdes entre personagens, aplicavel a textos teatrais escritos. Também identifiquei junto aos
grupos que ¢ uma boa ferramenta “secreta” de cena, considerando que podemos ndo explicar e
evidenciar sua existéncia para o publico. (o que fizemos no Impro.Ato tanto no experimento
cénico em 2011 e no espetaculo Linha Vermelha em 2012).

3) Amnésia ou De Trés para frente também descrito anteriormente: foi um 6timo jogo
para trabalhar as questdes levantadas em cenas, ou seja, promessas feitas ao publico, perguntas
levantadas que exigiam respostas. Neste jogo a primeira cena criada era a ultima na sequencia
cronoldgica, enquanto a Ultima cena inventada era entdo a primeira na cronologia da historia.
Pensar de tras para frente fez com que n6s pensassemos que tudo que era criado deveria ter um
por que, algo que levou até aquele momento.

Tomando por exemplo o segundo torneio de Teatro-Esporte na UFU em que este jogo foi

uma das provas. Os alunos Joaquim Vital e Gabriel Pazotto realizam a seguinte sequencia de
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cenas. Foi pré-determinado que a improvisacdo deveria comegar e, assim, a histéria deveria
terminar numa ilha deserta. Eles tinham quatro cenas para fechar o sentido:

- Numa ilha, dois naufragos culpam um ao outro pelo acidente que os levou até ali. Um
havia tirado uma “lasquinha” do barco e o outro dizia que ndo tinha nada de “inha” na lasca que o
outro tirou.

- No barco, os dois amigos, um no comando do barco, o outro acha uma “lasquinha” no
barco que o comandante comprou no dia anterior. O que acha a “lasquinha” usa isso como prova:
“Eu te falei, devia ter comprado o outro barco”. (Informagdes como “comprou no dia anterior” ja
sdo dicas para a proxima cena a ser criada no passado destes personagens).

- Na loja de barcos o amigo dono do barco escolhe um de madeira, enquanto o outro tenta
convencé-lo por outra compra, pois madeira ndo seria confidvel. Argumentam sobre o Titanic que
era de madeira e que no passado, a madeira ndo era bem grudada como hoje.

- Anos antes, dois operarios carregam ripas de madeiras e decidem construir um navio
chamado Titanic colando as madeiras com cuspe.

4) Os Jogos de adivinhagfes, como Quer namorar comigo?, ou Festa estranha ou Quem
Sou eu?, sdo jogos em que 0s personagens sdo sabidos somente por alguns dos improvisadores,
ou seja, ha informacfes secretas a serem reveladas durante a cena. Estes jogos trouxeram duas
grandes dificuldades: formar a figura durante a cena, e 0 jogo de aceitacdo e proposta: ao receber
uma informacéo € preciso confirmar ao outro o entendimento das informagdes recebidas de uma
forma que mantenha a coeréncia da cena. A escuta devia ser intensa.

5) Como mencionado, foi realizado o Segundo Torneio de Teatro-Esporte da disciplina
na UFU. A tematica continuou sendo Futebol, mantendo a estética de figurino e cenério. A
estrutura permaneceu praticamente a mesma. As pequenas mudangas foram nos jogos escolhidos
e a quantidade de jogos:

PRIMEIRO TEMPO

1°: SO perguntas — COLETIVA DE IMPRENSA — Todos jogam

2°: Dublagem — CALA A BOCA, GALVAO! — 2 x 2 (2 cenas de 2 pessoas)

3% Rodizio — JOGADA ENSAIADA -3 X 2

4°: Quem sou eu? — ESCALACAO — Todos

SEGUNDO TEMPO

59: Estilos — SUBSTITUICAO - 2 X 2

6° A-B-C-GOL DELETRA-2X1

7° Torpedo — TIRO LIVRE-2 X 1

8% Amnésia — REPLAY —2 X 2

DESEMPATE: 9°: Chutando o Balde — PENALTI — 6x1
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Uma outra mudanca foi a de que dois alunos me substituiram como juiza/mestre de
cerimdnias e puderam jogar numa outra posicdo. Ampliou-se a discussdo da escuta ndo so entre
os atores, mas tambem de todos os envolvidos da equipe.

6) No trabalho com Viewpoints no Impro.Ato comegamos a dar aten¢do na Arquitetura. J&
trabalhdvamos nos jogos com a formacao de figura em que cridvamos uma arquitetura imaginaria
usando a arquitetura real do espaco a nosso favor. Por exemplo, uma fenda era referéncia para
lembrar a todos da cena onde ficava a porta “inexistente”. Os Viewpoints abriram discusses
sobre a presenga. Eu mesma travei ao mostrar uma composicdo que criei. Depois de meses
improvisando, quando enfim fui mostrar algo que foi somente um pouco ensaiado: travei! Parei a
cena e pedi para voltar do inicio. A essa altura do trabalho, essa minha atitude me trouxe uma
grande frustracdo. Do que adianta treinar, pesquisar e ndo aplicar? Querer fazer certo sem fazer
certo, ou seja, querer acertar ao invés de fazer o que se propde a fazer. Perca do foco do que é
importante. Vontade de agradar e medo de errar. Rasteira prépria! Vigiar-se: escutar-se!

A interacdo entre os Viewpoints e o Impro também foi explorada pelo Rafa na condugao
da parte dos Viewpoints. Comecgou a usar a Espinha da Histdria com as composicfes e misturar
alguns jogos focando os Viewpoints. O que eu pensei ao construir a tabela de jogos, comegava a
se espalhar, a se fazer evidente.

Para mim sempre foi claro que Viewpoints e Impro estdo intrinsecos nas bases do teatro.
O teatro como a arte do momento presente € naturalmente filho e pai do e de improvisos. Logo,
Viewpoints e Impro também se relacionam e se fortalecem. Os principios do Impro como
aceitacdo x blogueio ganham em poténcia pela consciéncia em relagcdo ao que se cria, 0 que 0
trabalho com Viewpoints proporciona. Da mesma forma, os Viewpoints como ferramenta para o
processo criativo sé tem a expandir as possibilidades pelo entendimento do “Sim, e...”.

7) Um treino diferente e intimo. No calor de Brasilia, um treino do Impro.Ato s6 com as
mulheres. Entdo decidimos trabalhar seminuas (o contato das partes intimas com chédo gelado de
ceramica foi evitado, nada agradavel). Por qué? Para que? Havia sim o intuito de provocar o0s
homens ausentes, o que trabalhou nossa cumplicidade feminina. Mas havia também o intuito de
nos provocar, de olhar para 0s nossos corpos como corpos, o que trabalhou nossa intimidade. Mas
para mim, o mais interessante do dia, de um treino inesperado, foi a mudanca de pontos de vista.
Fazer o mesmo trabalho da rotina de todo dia, as saudagdes ao sol, o treino fisico, esportivo, 0s
Viewpoints e 0s jogos com a pele exposta, perdeu logo a estranheza e levou a cena novas
conotacgdes. Onde estavam escondidos os segredos quando o corpo estava a mostra?

8) Na rotina de treinamento do Impro.Ato, por motivos de otimizagdo do tempo restantes,
dispensamos o treino esportivo as sextas-feiras. Dia em que tinhamos sempre todos os presentes.

As segundas eu ja estava sempre ausente e 0 Deni ndo podia ir mais as quartas). Mesmo com
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estas auséncias o comportamento geral do grupo quanto a disciplina e pontualidade mudou
consideravelmente. Provavel que o sentimento de urgéncia quanto a uma apresentacdo proxima (o
experimento cénico em dezembro) se fez parecer e que 0s jogos de maior dificuldade
impulsionaram um sentimento de desafio. Paix&o e necessidade, ecos de Bernardinho e, talvez s6
para mim, ecos da bibliografia em Impro.

As segundas-feiras sem si continuaram problematicas. Em uma, com o grande atraso e
auséncia dos participantes, o grupo acabou treinando na verdade a noite, durante a aula de Teatro-
Esporte que o Edinho ministrava no nosso espaco de ensaio no espaco No Ato Produgdes. A
Leiloca j4 era aluna. O contato surtiu um efeito de novidade e por isso, incentivo de certa
maneira. O grupo também foi convidado para participar de um exercicio aberto da turma do
Edinho, mas acabou ndo participando por uma série de motivos.

Na segunda-feira seguinte, depois de uma seca destruidora, a chuva quis competir.
Quando chegaram na sala de ensaio, ela estava completamente alagada. O relatério do Rafa sobre
este dia foi: “Hoje o treino foi so fisico. A sala estava alagada, passamos a tarde secando o
espaco.”. (SO para constar: uma cidade projetada como Brasilia, ndo consegue projetar uma
chuva... inundagdes séo constantes).

9) Reviséo de conceitos (qualquer forma de teatro). Pressa em resolver X diversao.

10) Formato Longo - Long Form. Comegamos a conversar a respeito tanto em
Uberlandia, como conteddo da disciplina, como também no Impro.Ato como proposta para
formatar o experimento cénico.

11) Entre as discussdes tematicas para o experimento cénico no Impro.Ato, comegamos a
falar de todo o processo do grupo até entdo. O que o treinamento repercutiu ou ndo em nossas
vidas? A questdo da aceitacdo foi unénime, como registrei em meu diério de bordo no dia 30 de

novembro de 2011:

[...] dizer SIM pode abrir portas e PERMITIR que novas coisas acontecam. Além disso
falou-se de DIVERSAO, JOGAR JUNTO, RESPONSABILIDADE e
ESPONTANEIDADE. Juntando isso com as conversas tematicas, chegamos a questio
do SIM nas relagdes em geral.

Curiosamente, “aceitagdo” também foi a tematica escolhida pelos alunos de Uberlandia.
Sim!

12) Estruturas testes. Determinadas as tematicas em ambos os grupos e decidindo-se pelo
formato longo de improvisacdo, sentamos para definir e testar as estruturas. A principio, em
ambos os grupos, as estruturas eram cheias de regras e opcoes. Muitos detalhes para tdo pouco

tempo de treinamento de estrutura.
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Sim! E mais um treinamento, mesmas bases, mas diferente, pois ha um objetivo diferente
e razbes diferentes. Enquanto na primeira fase, o treinamento visava o desenvolvimento e
entendimento das habilidades de um grupo de atores em Impro; o segundo treinamento ja visava
uma apresentacdo. Por mais que esta apresentacdo fosse um experimento cénico, ou seja, tivesse
0 objetivo especifico de testar a estrutura criada e nos testar em habilidades desenvolvidas,
mesmo assim ainda havia um resultado a se apresentar.

O resultado dos primeiros testes de estruturas propostas: simplificar! Menos é mais!
Priorizar o simples para 0 maior entendimento e dominio das regras. O que aprendemos também
durante o treinamento da primeira fase: ndo basta saber as regras, tem que conhecé-las, entendé-
las, joga-las.

O intenso novembro tornou-se dezembro num piscar de olhos, quase se confundindo

COMO 0 Mesmo Més.

2.5) Intensidade de dezembro

As datas de fechamento de trabalho estavam definidas. Em 09 de dezembro de 2011, o
Impro.Ato se reuniria pela Ultima vez para testar-se em um experimento cénico, uma estrutura de
forma longa em Impro pelo campus da Universidade de Brasilia. A apresentacdo final da
disciplina em Uberlandia estava marcada para alguns dias depois, 12 de dezembro de 2011,
também com uma estrutura de Forma Longa, em nossa sala e horario de aula no Campus Santa
Monica da Universidade Federal de Uberlandia.

Assim, 0s poucos encontros que antecederam as apresentagdes, eram intensos e focados
na experimentacdo e aprimoramento da estrutura. Simplificadas sem perder o carater desafiador,
as estruturas passavam um pouco a mais dos dez minutos caracteristicos do formato.

Desta maneira, na sexta-feira, 09 de dezembro de 2011, o Impro.Ato encontrou-se em
frente ao prédio de Artes Cénicas da UnB para aquecer e organizar o material, seguindo por uma
caminhada pelo campus ainda com alguns estudantes finalizando trabalhos, provas e disciplinas
daquele semestre. Foi por isso que escolhnemos a UnB. Primeiro porque precisavamos de publico,
mesmo se fosse a numero reduzido. Nosso encontro sé era possivel na sexta-feira pela manha, e
assim, poucos lugares ofertariam um movimento de pessoas que pudesse parar para nos assistir.
De tal modo que, até mesmo sem querer, a nossa estrutura com aproximadamente dez minutos,
sorriu a nosso favor, pois pediamos as nossas plateias que nos emprestassem alguns minutos de
seus tempos entre os corredores e pragas da universidade.

Como temaética para criar a estrutura, o Impro.Ato escolheu a aceitacdo. Em nossas

conversas, o ato de dizer “Sim” sem julgamentos influenciou as vidas particulares também como
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um ato de escuta. Levantamos a pergunta: “quando paramos de ouvir o outro?”. Neste debate,
discutimos sobre como um “cala boca” é bloqueador para a pessoa que escuta, e libertador para
quem o fala, evidenciando o “Nao” dentro do dialogo e a auséncia opcional da escuta. Landau e
Bogart influenciaram nesta parte: “Anne acredita que o grande teatro, mesmo sendo uma nova
peca que vocé esta criando ou uma peca antiga que vocé esta produzindo, carrega dento de si uma
pergunta.” (LANDAU, 1996, p.17 — grifos do autor). Por isso além da pergunta que existia em
noés em relacdo a estrutura, decidimos também iniciarmos a nossa improvisagdo com perguntas ao
publico. A partir da discussao, a estrutura do Impro.Ato foi fechada assim:

1) Divisdo de funcBes: dos seis integrantes, trés fariam a cena. Um faria o registro

audiovisual, outro coletaria os dados para a cena (a explicar melhor adiante) e o ultimo era
responsavel pelos questionarios finais entregues a plateia (0 questionario organizado por mim,
encontra-se no apéndice 01 com comentarios sobre sua elaboragdo). Todos nos revezamos entre
as funcoes.

- Primeiro momento: Abordagem. Um dos atores da cena, chamaremos de “A”, era

responsavel por abordar o grupo de pessoas escolhido por todos. “A” pedia licenga, se
apresentava e dizia que estdvamos participando de uma pesquisa de mestrado, perguntando em
seguida se os presentes poderiam nos ceder dez minutos de seu tempo. Havendo resposta
negativa, agradeciamos e seguiamos adiante para outro grupo. Com a resposta positiva, “A” entdo
realizava uma série de perguntas elaboradas em treino para trabalhar o didlogo (que tinha como
principio, para o grupo, o “Sim”):

“Vocé ja ouviu um ‘cala a boca’? Como foi? Como se sentiu?”

“E vocé ja falou um ‘cala a boca’? Como foi? Como se sentiu?”

- Segundo _momento: Comentérios. Apds as perguntas, “A” também comentava as

respostas com opinides ou historias pessoais numa espécie de Stan up, aqui improvisado. “A”
contava acontecimentos que viveu ou presenciou, ou ouviu falar, procurando estimular uma
conversa com quem respondia as perguntas. Era um momento de coleta de informacdes a serem
usadas na improvisagédo seguinte.

2) Registro de informacg6es: o participante
responsavel por esta fungdo anotava em um quadro
branco palavras que julgava chaves, motivadoras
dentro das respostas do publico e dos comentarios

de “A”. Esse recurso foi retirado do espetaculo de

Impro Dois € Bom do Grupo Jogando no Quintal

de Sao Paulo-SP. Nesta montagem, a partir de uma  Figura 04: Quadro de Registro de Informagdes do
palavra do publico, um ator comecava também uma ~ EXPerimento Cénico do Impro.Ato Foto de
Luana Proenca
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espécie de Stan Up enquanto o segundo anotava palavras que ouvia das historias que o primeiro
dissertava. Quando pensava ser o0 momento, eles trocavam de funcdo, mantendo sempre um a
ceder informagdes e outro a registrar.

3) Cena Parte I: Quando “A” estava para concluir sua ideia quanto ao assunto com o
publico, sinalizava para os atores “B” e “C”. Este sinal variava como o ator bem entendesse, com
um olhar, ou uma pergunta, etc. Recebido o sinal, os atores “B” ¢ “C” comegam uma Cena
improvisada tomando como base as histérias compartilhadas com aquele publico. O quadro de
palavras era um recurso de lembrete de informagdes que poderiam ou ndo entrar naquela historia
que acontecia no momento.

O que se percebeu nos testes da estrutura antes do dia 09 de dezembro de 2011, era que a
reproducdo da historia, seja integral ou em parte, causava certo constrangimento no publico e as
vezes nos proprios atores. Parecia uma invasdo de privacidade, com um tom de arrogéncia, como
se disséssemos que sabiamos mais que o proprio “dono” da historia. Ou ainda, que queriamos
provar algo direcionado a ele. Assim, decidiu-se que as informagdes eram inspiradoras, diretrizes
e ndo regras ou ordens a serem executadas. Exemplo: o publico conta a histéria da morte de um
cachorro. No quadro escreve-se: morte do cachorro. Na cena existe outro bicho de estimagéo
qualquer que morre, ou ainda um cachorro que salva um personagem da morte, etc. Além disso,
nao era necessario usar todas as informacdes escritas no quadro. Nem era preciso que o publico
reconhecesse partes de suas historias na cena. Elas eram motes para a improvisagao.

O que acontecia nas apresentacdes era que a existéncia e evidéncia do quadro com as
palavras a mostra para todos, gerava duas expectativas: 1) que todas as informacbes fossem
usadas, como aconteceu com o primeiro publico que encontramos. Nesta primeira vez, a pessoa
responsavel pelo quadro ia riscando as informac@es ja usadas em cena a fim de orientar os atores
do que j& haviam usado. Isso chamou a atencdo daquele publico que quando percebia que uma
informacdo entrava em cena e ndo era riscada, interferiam para avisar a pessoa responsavel pelo
quadro. 2) a propria reproducdo de parte da historia (o que nds procurdvamos evitar). Havia entao
certa resisténcia quanto a resignificacdo para o publico pela expectativa de ver o que foi contato.
Esta expectativa em especial ganhava abertura porque ndo explicadvamos a plateia o que iria
acontecer. Ou seja, que depois das historias, fariamos uma cena de improviso baseada nas
informac0es coletadas. A cena simplesmente comecava. E isso foi uma opgéo: ndo explicar muito
para ver o que ficava claro ou ndo.

4) Cena Parte 1l: quando a cena atingia um ponto em que o ator “A” considerava ser um
climax, um &pice da cena, ele entrava no jogo com um terceiro personagem. A partir do momento
que “A” entrava em cena estava estabelecido somente entre os atores o Sistema A-B-C. As

funcdes do sistema eram definidas antes da cena comecar. Esta definicdo era embasada no rodizio
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de fungdes entre quem fazia as cenas, era uma maneira para que todos experimentassem todas as
funcgdes dentro do experimento cénico.

Percebi durante os treinos e expus ao grupo, que o Sistema A-B-C é um grande
potencializador das relagfes entre 0s personagens em qualquer formacdo arte mais inusitada e
talvez por isso, mais dificil. Exemplo: Os personagens sdo um pai € uma méde que perderam o
filho num acidente de carro e o responsavel pelo ocorrido. E plausivel que “A”, aquele que tem o
discurso seja o causador do acidente; que “B” seja um dos pais revoltados, assumindo o papel do
provocador; e que o outro pai seja “C” tentando evitar maiores confusdes ou ruinas, no papel do
apaziguador frustrado. Também ¢ cabivel encaixar facilmente um dos pais como “A” que tem
todo um discurso sobre a morte do filho, enquanto “B” ¢ o “assassino” que por sua propria
presenca ja provoca “A”, enquanto o outro pai ainda ¢ “C”. Mas talvez seja dificil, a priori,
visualizar e viabilizar que o “assassino” possa assumir o papel de “C” enquanto os pais sdo “A” e
“B”. E mesmo assim é possivel e pode ser forte, dependendo de como é executado. Os pais
brigando, se acusando um ao outro, enquanto “C” arrependido, por ser o causador daquela dor,
tenta acalmar os dois. (este exemplo foi realizado no treino do
Impro.Ato dia 03 de outubro de 2012, mais de um ano apds o inicio do projeto de treinamento). O
sistema provocava possibilidades infinitas e nos permitia pensar por outros pontos de vista

(Viewpoints).

Apos a entrada de “A” e com a inclusdo do sistema, os atores deveriam resolver a cena e
encontrar o desfecho.

5) Questionarios (apéndice 01): Por ultimo, a pessoa responsdvel por entregar 0S
questionarios, agradecia pelo tempo do publico e entdo explicava que aquilo fazia parte de uma
pesquisa de mestrado em improvisacdo e as cenas eram uma experimentacado do estagio em que
nos encontravamos na pesquisa. Entéo, solicitava aqueles que quiserem colaborar um pouco mais,
que respondesse ao nOsso questionario. Poucos ndo contribuiam.

6) OrientacBes: Tinhamos como orientacdes para um bom andamento das cenas: 1)
Formar figura antes de qualquer outra coisa. 1sso nos daria tempo de pensar e ouvir 0 que era
criado pelo outro; 2) Introduzir na Parte I da cena um terceiro personagem para que “A” ja tivesse
sido apresentado antes de entrar. Esta ideia partiu de uma necessidade que percebemos pela
experimentagdo. “B” e “C” sabiam que “A” iria entrar, e que isso ja iria acontecer mais ao final
da cena, sem muito tempo para explicagdes sobre seu personagem, entdo podiam preparar o
terreno para este. Um exercicio que conheci meses depois em Chicago-IL, trabalha justamente
esta preparacao de terreno, € 0 jogo ja mencionado Adivinha quem vem para jantar? em que dois

improvisadores falam de uma terceira pessoa que ainda vai chegar. Em sua conversa definem aos
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menos trés caracteristicas entre fisicas ou psicologicas. Assim, quando esta terceira pessoa entra,
ja assume as caracteristicas e relagdes expostas quanto aos outros personagens. Num texto
dramatico escrito, isto esta presente: o que se fala do outro é uma fonte de informacdo, parte das
circunstancias dadas; 3) Com o rodizio de funcGes no Sistema A-B-C, acabavamos por nos
confundir nos treinos ao lembrar depois de fazer algumas vezes a estrutura, quem era o qué
daquela vez. Assim, identificamos quem era “A” com uma pulseira de borracha amarela no
punho; 4) Para quem estava filmando os experimentos, considerou-se ndo filmar diretamente as
pessoas do publico, pois poderia incomoda-las de alguma maneira, além do que, a ideia era

registrar 0 nosso desempenho para nos avaliarmos.

Um dia antes da apresentacdo tivemos um treinamento na quinta-feira, como reposicéo de
um encontro desmarcado. Registramos em video as observacdes das duas semanas anteriores e as
nossas expectativas quanto o dia seguinte. O diferencial deste depoimento é que foi gravado
coletivamente, e todos puderam escutar 0 que 0 outro pensava. Destaco algumas partes deste

depoimento:

[LEILA] - Eu achei que essa semana foi bem legal porque a gente conseguiu montar o
nosso proprio sistema de improviso. Eu achei bem legal. E dificil, mas é legal. Assim, é
um desafio. [...] O grupo conseguiu chegar num estagio legal, todo mundo unido, isso é
muito legal, o grupo todo, todo mundo fazendo, mesmo que erra, a galera ,né? Fala mal
e depois a gente vai, isso ¢ entediante, ¢ assim a vida...”

[RAFAEL] - Ajuda. [...]

[RENATA] - A semana foi muito boa, encerramento é sempre... d& muita reflexdo. [...]
“Meu Deus, como a gente chegou aqui?” E... enfim... Pra mim, pro Rafa, e pra Anna [...]
foi muito legal porque como a gente invadiu algumas aulas dele [Edson Duawy] [...] a
gente foi convidado pra estar na apresentagdo dos jogos de improviso [...] E ai a gente
teve a chance de experimentar, né? O lado do... do Teatro-Esporte... dos jogos...
[LEILA]: - Dos improvisos curtos. Que aqui a gente trabalhou mais os longos.*
(Informagdo verbal — grifos e pontuacdes e grifos nossos).

Ao ouvir este depoimento, observei como 0 envolvimento com um aspecto, um momento
do treinamento, anulou por instantes o que foi feito nos meses anteriores. NGs trabalhamos muito
com 0s jogos curtos no treino, inclusive a competicdo em Teatro-Esporte com torneios internos.
Nas Ultimas trés semanas, exploramos a forma longa, enquanto nos trés meses trabalhamos com a
curta. Além disso, coincidindo com este Gltimo momento, houve a integracdo com a turma de
Teatro-Esporte do Edinho, manifestando o poder que um olhar ou tratamento diferenciado do que
se faz, ou no caso, do que se fez, pode gerar essa confusdo de pensamento. Ou seja, por ser

trabalhado de forma diferente, parecer que nunca se tivesse feito. Entdo, com um contato

*® Depoimento conjunto concedido em 08/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos — 02_Depoimento Conjunto
Integrantes do ImproAto — Dia 08_12_11)
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diferenciado sobre uma mesma técnica que ja se vinha praticando, “de repente” se fez o sentido.
O poder do novo, da perspectiva (Viewpoints?). Isso também pode ser conferido em relacdo ao
tempo de entendimento. No caso do Impro.Ato, por ndo haver uma pesquisa individual sobre a
questdo do que é Impro, e ainda mais especifico ao depoimento em questdo, do que é e 0s
objetivos do Teatro-Esporte; talvez ndo se entendesse realmente as possibilidades cénicas daquilo
que treindvamos desde setembro. Talvez para o grupo, antes de treinar, fosse preciso maturar o
raciocinio e principios do Impro, para que ficasse claro que se estava fazendo e o porqué.

Essa parte do depoimento me fez pensar também sobre uma questdo que sempre abordo
nos cursos de iniciacao teatral: o poder da novidade. Quando estou ensaiando um espetaculo com
alunos, depois que j& temos algo estabelecido, como as marcagdes da pega, 0 que nos resta € a
repeticdo, que pode se tornar macante e tediosa. Por isso, chamo, por vezes, outro professor para
dar uma aula, ou levo propostas de figurino, ou fazemos o ensaio em outro espago. A ideia é
mexer um pouco a rotina, motivando um olhar curioso sobre o que se faz. Com o depoimento do
dia 08 de dezembro de 2011, percebi que talvez tenha deixado isso passar no grupo e que 0 acaso,
gue eu ndo acredito que exista, trouxe-nos mesmo assim este elemento impulsionador de nova
perspectiva com a aula do Edinho.

Essa experiéncia de fora do treino, ampliou uma visdo de possibilidades em Impro.
Evidenciou o entendimento diferenciado entre o que era Impro e o que treindvamos. O que €

possivel observar na continuacdo do depoimento da Bitenca no dia 08 de dezembro de 2011:

- E agora s6 excitagdo, né? Pra amanha, assim... [...] Agora que a gente chega no final, a
gente percebe que a gente demorou um pouco pra realmente entrar no... no treino do
Impro, do Impro e tal. Entdo... Ainda existem algumas dificuldades que, assim, se a
gente tivesse fluido mais, mais facilmente, se a gente tivesse entrado antes, isso ndo
estaria acontecendo. Mas eu acho que o resultado foi muito mais positivo do que eu
imaginava®... (Informacéo verbal — grifos e pontuacdes nossos).

As perguntas que se passaram na minha cabeca: “Como assim ‘demora’ para entrar no
Impro?”; “O que é Impro para ela?”; “O que é Impro para o grupo?”’; “Sera que o fato de ndo
treinarmos durante os primeiros meses com o objetivo de nos apresentar gera um estranhamento
quando este objetivo existe?” Ou talvez a falta de treinos com publico presente tenha
enfraquecido a propria ideia de Impro. De qualquer maneira, a confusdo quanto ao que se fez e ao
que se fazia se tornou evidente, apontando uma fraqueza no que se foi treinado: o conhecimento

tedrico.

* Depoimento conjunto concedido em 08/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos — 02_Depoimento Conjunto
Integrantes do ImproAto — Dia 08_12_11).
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Na continuacdo do depoimento, entre os integrantes, podemos observar ainda que um
mesmo conceito do que estdvamos fazendo era diferente entre os integrantes do grupo. Mas

também se encontra a evidente excitacdo quanto a apresentacao.

[RAFAEL] — Eu acho que foi... duas semanas de trabalho de construcdo mesmo, né? Pra
conseguir o formato longo. E como a Leila falou, eu achei importante chegar num lugar
que a gente, né? Chegou. Experimentando, ndo decidindo. [...] E é esperar amanha, eu
acho, assim. O resultado é o de menos, né? Porque a gente ja sabe o caminho a seguir.
Mas, nessa semana o0 que marca realmente também foi a segunda-feira, né?
Experimentar a parte do Teatro-Esporte especificamente mesmo, com a torcida e... € 0
que tem de composicéo e 0 nosso treino de Impro, especifico de Impro. [...]

[ANNA] — Pois é, tivemos estas duas Gltimas semanas de construc¢éo, né? Do... do nosso
experimento de improviso. E é muito legal assim, né? Porque a gente estudou VArios...
é... Varias jogos, e pensar que jogos poderiam encaixar, né? Com tematica que a gente se
propds a falar, né? [...] E a gente chegou entdo ao nosso resultado que a gente vai
experimentar amanhd [...] livre, sem as quatro paredes. E bem desafiador [...]
[DENISSON] — O que eu pude obsevar, assim, € que [...] vocé escuta a teoria, de falar,
né? de Teatro-Esporte, né? Da improvisagdo, vocé fala: [...] “Ah, ndo... Isso ai
tranquilo!” Quando vocé escuta a pessoa falando [...] “Isso ¢ facil...Isso ai ¢ um
joguinho! [...] Vamos jogar um Sistema A-B-C!” [risos gerais] [...] Quando vocé coloca
na pratica: ndo, ndo é facil. [...] Vocé fazer s6 perguntas e dizer sim pra tudo, ndo, néo é
facil. [...] E isso, eu, tipo, me conheci , porque eu falei assim: “E de boa!”. Mentira, nio
é de boa, ndo é de boa mesmo. [...] Tem todo um processo mesmo, e esse processo é
muito importante. Todo esse tempo que a gente veio junto ai, fazendo, é... é... foi um
processo bem interessante também. E agora a gente conseguiu chegar num... [...]
Formato, né? E a apresentagdo, “apresentacdo” amanha, assim... d4 um friozinho na
barriga [...]

[LUANA] — E... eu falei no... no... na quarta-feira, né? Que eu to frustrada e feliz. Feliz
porque a gente atingiu um ponto que eu queria atingir. Frustrada porque agora é que a
coisa ia pegar fogo! E ai, né? Enfim... Mas... eu também fiquei muito feliz e to muito
satisfeita, justamente pelo que vocés colocaram que nao foi... falaram que, tipo, foi um
formato do grupo, né? Foi um... a gente foi experimentando, e vendo e opinando e
dando sugestdo. E ai que a gente viu que a aceitagdo e proposi¢do e definicdo também
foram o processo [...]E € isso... € amanha! An!!I ..

[RAFAEL] — Puxa...

[LEILA, LUANA E RENATA] - Que barra!® (Informagéo verbal — grifos e pontuacdes
N0SS0S).

H& exato um ano apos este depoimento ainda me desperta o sentimento de que, 0 que
tanto pensei ser importante em abandonar o medo de errar, quando nos colocamos diante do
publico em uma apresentagdo, voltam as apreensfes do dever acertar. Também me senti assim no
espetaculo Linha Vermelha em 2012. Cobramo-nos, mesmo sabendo que esta cobranga € o que
vai exatamente contra ao que realmente queremos em Impro: “O Comité de Improv Mora na Sua
Cabe¢a™ (ALLEN e CARRANE, 2006, p. 53). Este “comité” seria formado pelos grandes
criticos improvisadores que sabem tudo sobre Impro.

Voltando a 2011. A satisfacdo quanto a construgdo conjunta do experimento, somada a
excitacdo da experimentacdo, nos preparou para o dia da experimentacdo. Foram realizadas ao

todo oito apresentagdes do experimento cénico durante a manhd daquela sexta-feira. Ao comecar

> Depoimento conjunto concedido em 08/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos — 02_Depoimento Conjunto
Integrantes do ImproAto — Dia 08_12_11).
*! The Improv Committee Resides in Your Head.
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o dia, para o aquecimento levei a bolinha de ténis que a partir do més de novembro foi perdendo
sua participacdo nos treinos, até que no inicio de dezembro, ela jd& ndo estava mais na
programagdo. Como o foco dos treinos passou a ser 0 experimento cénico, o tempo de
aquecimento passou a ser mais curto para otimizar os testes da estrutura.

A bolinha foi recebida com alegria e, ao jogarmos, trouxe consigo a memoria do nosso
processo até ali. E assim, partimos para a nossa Forma longa!

Quanto as cenas apresentadas (anexos no DVD, a primeira e a Gltima cenas apresentadas
que possuem o audio de registro menos comprometido):

1) Em cena: Renata (A), Rafael (B) e
Luana (C). Rafa e Renata eram irmdos ou
colegas de casa, brigando inicialmente porque
estavam estressados por conta dos estudos: um
pegou o livro do outro, ndo conseguem estudar,
estdo nervosos. Definem que Rafa tem uma

namorada. Luana entra como namorada de Rafa.

Discussdes  sobre  varios  “probleminhas”,

Figura 05: Experimento Cénico Impro.Ato Dia
grosserias. Saem todos brigados. 09/12/11

A abordagem com o publico foi quase um Foto de Deni Moreira
pedido de desculpas. Quanto & cena: comecou-se com formacéo de figura. A cena foi curta. Os
nomes dos personagens foram definidos apos a entrada da terceira personagem. De inicio ndo se
definiu quem eram os personagens, suas relagdes. Nao houve realmente um apice para a entrada
da personagem da namorada. Assistindo ao video, me deu uma sensacdo de que se alguém
perguntasse do que se tratava a cena, a resposta seria como. “Um povo estressado com final de
semestre brigando sem motivo.”. Nada aconteceu. Os conflitos propostos nao foram explorados.

Alguns apontamentos do questiondrio (anexo) respondido por pessoas do publico:
respostas a pergunta 2 “Como vocé definiria este tipo de teatro?”: Teatrinho, Stand Up
cotidiano; Teatro de Improviso; Esporte; Improvisacao; Espontaneo. Nosso publico nesta cena
eram estudantes de Artes Cénicas da UnB. Demonstram alguma nocéo sobre a existéncia do
Impro, o formato popular Teatro-Esporte, mas também a confus@o dobre o que exatamente seja o
Impro (ou o conhecimento deste termo).

Algumas observagdes nos comentarios também apontaram para principios do
treinamento como a aceitacao, escuta e presenca, como podemos identificar no que nos escreveu
Lorena Aldi (24 anos) sobre esta cena “Aumentar a escuta, corpo mais presente ou dilatado.

Estado de alerta para receber e doar as propostas.”
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Como critica a estrutura criada, destaco o que comentou Kamilla Nunes (23 anos) “Ndo
ficou claro o objetivo do trabalho” e Tatiana B. Rabello (21 anos): “Tem potencial, mas os
atores estavam inseguros e as palavras ditas ndo eram riscadas [do quadro] sempre”. Este
grupo de estudantes de teatro em especial ja contribuiu de inicio para que pudéssemos perceber
que ao riscar uma palavra do quadro com o objetivo de orientar quem estava em cena de que
aquela informacao ja havia sido agregada a cena, n6s também sugeriamos a promessa de que
usariamos todas as informacdes do quadro. Criamos uma expectativa da qual ndo nos atentamos
de imediato e que ndo fazia parte do objetivo da estrutura (que também ndo era claro ao
publico). Quanto a questao 4 “Como vocé se viu/sentiu no trabalho?” as respostas assinaladas
variaram entre ‘“‘espectador” e “participativo”. Uma pessoa assinalou “ignorado”. O que nos
abre a discussdo sobre, além do que fizemos em cena especificamente neste experimento, e em
geral o quanto a sensacdo de participacao é provocada em Impro.

2) Em cena Leila (A), Denisson (B) e Anna (C). Leila fazendo um bolo. Deni, 0 marido
acorda. Leila comeca uma briga por ele ter chegado bébado as 4 horas da manha com a vizinha.
Anna, a vizinha, toca a campainha. A briga ¢ intensificada.

A cena comegou com formacgdo de figura. Os nomes foram definidos aos poucos. A
terceira personagem realmente entrou quando o conflito estava formado. Houve uma
negacdo/bloqueio evidente da ideia da Leila pelo Deni, quando ela disse: “Eu ndo fui porque
tive que ficar com seu irmao!”, ele respondeu: “Meu irmdo? Mas meu irmdo ta na Australia”. E
ai se encerrou este assunto que ficou sem resposta. Houve ainda uma jogada de saida quanto a
uma falta de definicdo, que pode ser identificada como pedido de socorro, quando Deni, como
marido, virou-se ao personagem da Anna, e disse: “Magali, fala pra ela o que a gente fez
ontem!”. Estes pedidos de socorro, dentro da cena, s&o como uma comunicacao interna entre 0s
atores, dentro do contexto da histdria.

Os trés unicos questionarios respondidos desta cena apontam para a definicdo de
“Improviso” ou “Improvisado” como “tipo de teatro” realizado. Um publico que ja ndo era
mais especifico de estudantes de artes cénicas (um deles se identificou como estudante de
Agronomia), mas que perceberam de imediato o termo chave. Cada qual também apontou o seu
papel na cena de forma diferenciada, como resposta a questdo 4 “Como vocé se viu/sentiu no
trabalho? . As opg¢oes marcadas foram: participativo, espectador e autor/co-autor. Nos vendo
também, segundo marcagoes da questdo 5 “Sobre os atores, eles pareceram:” seguros e a
vontade. Talvez estivéssemos mais tranquilos apds ter apresentado a primeira vez.

3) Em cena: Denisson (A), Luana (B) e Leila (C). No escritério. Denisson e Luana
trabalham. Ela o acusa de ter roubado o trabalho de fisica quéantica dela e ter entregado para o

professor. Leila entra como chefe.
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A cena comecou com formacao de figura. O posicionamento da cena dificultou um pouco
a visualizacéo do que o outro fazia. O conflito foi estabelecido, mas n&o se desenvolveu. Pareceu
mais como uma cena unica dentro de uma peca, ou seja, que haveria continua¢cdo. O que ndo
houve e as perguntas levantadas ficaram sem resposta. Ndo é necessario responder todas as
perguntas, mas a cena ficou sem um por que.

Os estudantes de Agronomia que responderam ao questionario desta cena contribuiram
mais com uma classificagdo qualitativa do “tipo de teatro” como “diferente”, “maneiro, legal”
e “espontaneo”.

4) Em cena: Leila (A), Anna (B) e
Rafael (C). Leila fazendo ioga na sala, Anna
entra cheia de trabalho. A personagem da
Leila ndo lembra onde estava o numero de
telefone que a personagem da Anna precisava,

entdo comegava uma briga. O cunhado de

Figura 06: Cena do Experimento Cénico Impro.Ato
Dia 09/12/11
Foi a primeira cena que ndo comegou Foto de Luana Proenca

uma das duas entra. A personagem da Leila,

entdo lembra de um niimero de telefone.

com briga. Se eram amigas ou irmas, elas nao

definiram. Rafael entrou se definindo como cunhado, permitindo a leitura de que as duas fossem
irmas, mas também n&o fez muita diferenca. Propuseram uma solugdo para o conflito, mas néo
ficou definido se realmente solucionou o problema. O diferencial desta cena, que comegou sem
brigas, um momento que tudo estava bem, os personagens estavam de bom humor e em paz, me
remete a uma das condicOes de treino que o Edson Duavy direcionava para o inicio das cenas
improvisadas. Ele orientava como treino que tudo comecasse de forma positiva, pois a tendéncia
é a de j& querer ir ao conflito, sem construir uma plataforma para a cena.

E o diferencial deste publico de estudantes de Geografia e Geofisica, segundo as
respostas dos questionarios, foi um contato prévio com o Impro pela internet e o canal televisivo
MTV. Relacionaram o termo Improviso com Comédia, o que me levou a pensar: qual teria sido a
reacdo caso a cena que foi improvisada diante deles ndo correspondesse a expectativa da
comédia?

5) Em cena: Luana (A), Anna (B) e Renata (C). Uma irmd montava um quebra-cabeca e a
outra se oferece para ajudar. Adolescentes ou Adultas. A outra destroi o quebra-cabeca e as duas
comegam a brigar. A empregada entra e tenta intervir. No meio da briga, a irmé& que destruiu o

quebra-cabeca, acha a peca do seu proprio quebra-cabeca antigo e feliz agradece a irmd,
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esquecendo-se da briga. A primeira, dona do quebra-cabega do inicio, volta a se concentrar na
montagem.

Definiu-se de imediato a relacd@o entre as personagens da Luana e da Anna, eram irmas.
Ja havia desde o inicio uma antipatia entre elas. A situacdo foi criada em cena. O conflito foi se
intensificando. Ainda houve alguma pressa para se resolver as questdes, mas houve um final
para a cena.

Entre os estudantes de Quimica e um Historiador que nos assistiram nesta cena, entre 0s
elogios registrados a grande atencdo que os atores manifestavam, as resposta assinaladas no
item 4 “Como vocé se viu/sentiu no trabalho?”, das 6 respostas: 5 corresponderam a
“espectador” e 1 a “participativo”. E entdo? Estamos ignorando-a quando estamos em cena? A
platéia deveria se sentir participativa? Aqui podemos destacar a lacuna em nosso treino diante
de um publico justamente para levantar e pensar a questao.

6) Em cena: Rafael (A), Renata (B) e Denisson (C). O pai e a filha conversam, discutem a
preferéncia do pai pelo irmao e a ignorancia do pai quanto tecnologia. O irmédo, que se da bem
com a irma, chega. A discussao continua até os filhos sairem.

RelacOes e personagens foram definidos bem no inicio. A cena em si ndo foi para lugar
algum, houve certa pressa em acabar.

Entre os estudantes de Jornalismo, Comunicacgéo Social e Audiovisual que nos assistiam,
houveram trés comentarios que identificaram a improvisagdo como longa, o que correspondia a
nossa pressa em acabar e ndo estar indo a lugar algum.

7) Em cena: Anna (A), Renata (B) e Leila (C). Anna chega a sala de aula para fazer uma
prova. Renata é a professora. Elas discutem sobre o tamanho da prova, o pouco tempo para
realiza-la e algum problema que a aluna teria. Outra aluna (Leila) chega. Ela ndo tem dificuldade
em terminar a prova. A primeira aluna abandona a prova e reprova.

Houve em particular na abordagem para esta cena uma historia mais intima do publico e
ficamos um pouco perdidos com isso. E um risco que corremos. Na cena havia outros alunos
invisiveis. Hoje, me pergunto: por que nds, 0s outros atores que estavam de fora, ndo entramos
em cena para compor conjuntamente? N&o que fosse necessario, mas por que isso ndo passou
pela cabeca de nenhum de nés. Esta cena em particular foi bem caracteristica do termo “talking
heads”. A discussdo girava sempre sobre o mesmo ponto e ndo definia questdbes como o
problema que a aluna tinha e que parecia ser importante. Mesmo assim, a cena teve um final.

Talvez pela exposi¢do voluntaria e mencionada de uma pessoa do publico, entre as
respostas do questionario, um publico de diferentes areas de atuacao (Fisica, Direito, Traducéo,
entre outros), as respostas a questdo 4 “Como vocé se viu/sentiu no trabalho?” variaram mais

b

em “participativo”, “interferindo”, mesmo mantendo boa parte das respostas em “espectador”.
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Curiosamente houve um estudante de fisica que identificasse o tipo de teatro como Teatro do
Oprimido. E neste ponto, talvez pelo seu contato com o trabalho de Boal, podemos identificar
suas proximidades do uso de improvisacdo em cena com Impro, por mais que 0s objetivos e
perspectivas também os distanciem.

8) Em cena: Leila (A), Luana (B) e Renata (C). Num karaoqué, a aluna aspirante a
cantora (Leila) é enganada quanto a seu desempenho, pela professora charlatd (Luana). A mae
(Renata) vem tirar satisfacdo com a professora. Como 0s pais ndo tem mais como pagar as aulas,
a professora se demite.

Foi um publico que tivemos que incentivar mais para conseguirmos histdrias. Tivemos
gue nés mesmos contar histdrias nossas para incentivar, o que acabou funcionando. Foi uma
cena em que as atrizes se escutaram e se ajudaram bastante. Desenvolvendo a histéria com
personagens e relaces um pouco mais definidos que as outras experimentacoes do dia.

Entre os estudantes de Geologia, Engenharia Florestal e Letras, a questdo que se destaca
na maioria dos comentarios dos questionarios respondidos foi referente a nossa estrutura. A

palavra mais usada a cena foi “confusa”.

Os questionarios foram de valia posterior as apresentaces principalmente para mapear
nosso estagio de treinamento e nossa estrutura de espetaculo. As respostas corresponderam, em
geral, ao lugar que avaliei que chegamos: um entendimento do que precisa ser treinado e as
fraquezas técnicas em relagdo a aceitacdo escutam e presenca. Fundamentos que precisam, como

qualquer fundamento, ser treinados constantemente.

Apl6s a realizacdo das oito apresentacbes do experimento cénico, filmamos os
depoimentos finais. Destaco e comento passagens de alguns depoimentos que pensei ser
pertinentes para analise de lacunas e acertos no processo de treinamento. No primeiro
depoimento, o da atriz Anna Cristina, identifica-se o reencontro com 0s jogos com a bola ténis e
uma questdo que todos do grupo observamos sobre como as cenas foram melhorando, como que

aquecendo.

[Anna] - Dia no qual eu estou fazendo 26 anos. Entdo, sobre o dia de hoje, né? Nossa
deu o maior medozao no inicio. N&o, deixa eu falar uma coisa antes, ndo é isso ndo. Os
jogos, adorei jogar bolinha hoje, acho que foi super massa, eu tava pensando na bolinha
ontem mesmo, pensando: nossa, gente, sera que... vai ser legal jogar bolinha antes de a
gente apresentar porque a gente comegou assim, né? A nossa oficina...0 nosso grupo de
trabalho... e ia ser muito massa porque perpassou bastante o nosso trabalho. [...] depois
chegou a hora de a gente atuar, né? Ai no campus. P6, deu o maior medo no inicio
assim: “Caraca, v€i, vamos ter que abordar as pessoas, apresentar, e se aparecer alguém
da historia eu vou ficar com vergonha. Meu Deus do céu!” Mas foi bem divertido, né?
No inicio a gente ndo foi tdo bem, assim, que acho que tem esta questdo de a gente se
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aquecer, né? Mesmo. S6 que as outras cenas, eu considero um sucesso assim, de
verdade, melhorou bastante e tal. Foi bem progressivo [...]

[Luana] - Pra vocé hoje, o que te chamou atencéo hoje, apresentando? Uma coisa que
de repente, assim, vocé nunca tinha percebido nos nossos treinos? [...]

[Anna] - E, isso é verdade. Hoje a gente fez pra galera, né? Pd... ndo sei [...] as pessoas,
assim, passando, sei la, vendo que algo est4 acontecendo, mas passam na frente, sei 14,
achei meio estranho, assim. Sacar que t4 rolando alguma coisa, passar por tras, né? De
repente elas estavam entretidas na conversa delas, ndo prestaram aten¢do, mas nao sei,
acho que seria legal se elas tivessem percebido, prestado atencdo, né? E respeitasse no
nosso espago, né? E... ah, acho que é isso. No momento assim, acho que é isso que vem
a minha cabeca. Mas teve uma coisa assim que eu achei estranha, o Rafa ficou, sei 14,
separado da gente, alguns momentos... Até perguntei pra ele ali agora: “p6, Rafa, ta tudo
bem? Vocé ta legal e tal? Achei vocé meio brabo, assim, meio de saco cheio das coisas.”
Achei, sei 14, ndo sei se é o comportamento dele também, né? Acho que é... Mas achei
ele meio brabo assim... Ndo tava muito a fim de discutir as cenas... assim, de refletir
sobre elas... Sei l4... Acho que também, tava meio com preguica de apresentar também,
sei 14! “Vamos 14, Rafael! Energia, € nois, cara!” Sacou? Ainda mais nesses momentos,
assim, de desespero, de interagdo com o publico. Tem que estar todo mundo se ajudando
mesmo, todo mundo junto, unido pra se ajudar, pra todo mundo se dar forca, néo desistir
ou amarelar e tal.

[Luana] - Bom a gente chegou aonde a gente chegou, né? Daqui pra frente o que vocé
acha que a gente devia trabalhar? Focar em que?

[Anna] - Pb... Ai, meu Deus do céu! Bom, talvez focar na elaboracdo da cena, ndo sei o
que que é exatamente, mas na elaboragdo da cena, acho que no sentido da narrativa, que
as vezes, né? A gente se perde na discussao e acaba ndo investindo tanto na agdo e no
espaco cénico. Acho que isso, assim!®* (Informacdo verbal — grifos e pontuagdes
N0Sss0s).

Dentro das questdes levantadas pela Anna, a primeira a filmar o depoimento do dia, é
possivel identificar dois grandes pontos que até entdo ndo haviam sido discutidos. Propusemos-
nos a fazer apresentagfes na rua, mas ndo nos preparamos para isto (necessidade de preparacao).
Dai o estranhamento da atriz quando as pessoas passavam no meio da cena. O treinamento de
uma estrutura de Impro, ndo exige apenas o treinamento em Impro, mas também das técnicas
teatrais para o tipo de teatro que se propde, no caso, o teatro de rua.

Outro ponto, também observado nos depoimentos de outros participantes do Impro.Ato,
foi como o aparente estado de espirito de um integrante pode influenciar o estado dos demais. O
que me fez refletir sobre as questes de motivacdo novamente, somando a vigilia. A meu ver, este
“vigiai” tem muito do que Bernardinho fala em monitoramento. Ele explicita o monitorar
constante quanto a prépria vaidade (BERNARDINHO, 2006, p. 55), e, para mim, a vaidade
também esta intimamente ligada a olhar para o objetivo e deixar de olhar para o presente, para
aqueles que lhe acompanham. Esta vaidade ¢ mais dificil de reconhecer, pois parece estar muito
mais no outro do que em nds mesmos, e assim, acham-se os “culpados”, ao invés de
responsaveis: nés mesmos, tanto como individuos de um grupo, como quanto lider. Uma vigilia
que, sendo constante no processo de treinamento, permite o forte crescimento da equipe, na

motivacao de cada um, no sendo de grupo.

52 Anna Cristina em depoimento concedido a Luana Proenca em 09/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos —
03_Depoimentos Individuais Integrantes do ImproAto — Dia 09_12_11).
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Estes dois pontos também podem ser observados no depoimento da Leila:

[Leila] — Achei bem legal a experiéncia de fazer com publico de rua, porque eu s6 tinha
feito na rua uma vez e nunca curti muito e desta vez eu achei legal, assim, o
envolvimento é interessante porque é diferente de vocé fazer, a mesma de vocé fazer no
palco j& muda a relagdo e aqui pareceu uma coisa mais intima, assim, das pessoas que
estavam fazendo o depoimento, fazendo as historias e a gente escutando parecia uma
coisa mais, sei la, mais, ndo sei a palavra. E... bom... quanto as cenas. A primeira cena
que eu fiz foi com o Deni, é... eu curti, mas eu sei I3, assim... esta semana eu tava meio
chateada com ele porque ele andou faltando muito e... e ele ndo foi muito pros ensaios e
a gente ndo pdde treinar muito com ele, e ai toda vez que ia fazer cena com ele eu ficava
com um pezinho atrés, assim, sabe? S6 que ai eu falei: “foda-se, eu tenho que parar com
isso, isso ¢ preconceito... ndo sei o que, nananan...” E ai foi legal, eu curti a cena, l6gico
que ndo rolou algumas coisas, assim, mas rolou figura, ndo sei 0 que, nananana, foi
legal! [...] Achei que s6 a primeira que foi um pouquinho... que a gente fez... também
ninguém tinha feito, foi a primeira, foi meio sem energia, mas achei que as outras ja
foram, mas parece, assim, que agora que a gente ja fez a Gltima que a gente tava pronto
pra fazer, mas parece que foi... sei |4, acontece, né? Se a gente fosse fazer o dia inteiro,
por exemplo, a ltima ia ser melhor com certeza do que a que a gente fez agora, que a
gente ja estaria mais com ritmo, mais, prestando mais atencdo nas fungGes de cada um
[...] Como uma anlise do grupo, assim, analise minha, acho que eu melhorei bastante,
assim, me desbloqueie em vérias coisas que eu era bitolada mesmo, ndo & nem
bloqueada, é bitolada, assim, sabe? De racionalizar demais e ndo sei 0 que... entdo hoje,
assim pra mim foi uma experiéncia 6tima, porque, velho, assim, eu fiz. Foi a primeira
ideia que fez, ah, vai I3, faz, faz a mimica, ndo sei que I4, a outra pessoa acrescentar a
ideia, entdo foi bem legal. E eu gostei muito do jogo que a gente estabeleceu pra gente
porgue a gente que criou esse... esse jogo [...]

[Luana] — Eu queria te perguntar... Porque a gente chegou aonde a gente chegou.
Daqui pra frente o que vocé acha que a gente deveria trabalhar, focar, o que a gente
precisaria melhorar?

[Leila] — Eu acho que seria fazer mais intensamente 0s exercicios pra, como um
treinamento assim, de fazer mais vezes o0s exercicios, eu sugeriria daqui em diante fazer
na rua, assim, ou chamar gente pro ensaio, estar sempre convidando pessoas pra trazer
ideias que as vezes a gente levantando as ideias acaba que fica sempre no mesmo
mundo. [...] Ensaios abertos constantemente e de repente acho que, fazer algum
exercicio de... como é que fala? Pra unir a galera antes de acontecer, sabe nos ensaios?
Por que as vezes eu senti falta. Acho que foi a Gnica coisa que assim, a gente alongava,
aquecia, ndo sei que Ia, tinha bolinha, era divertido, mas fazer alguma coisa pra... pra
parar de fazer intriguinha que até teve: [...] “Ah, Fulano que ndo ta legal hoje! Ah, ndo
sei 0 que!” Sabe, fazer alguma coisa assim de juntar todo mundo e todo mundo ter que
fazer alguma coisa junto...>® (Informacao verbal — grifos e pontuacdes nossos).

Elementar o apontamento da Leila sobre fazer mais exercicios na rua ou em ensaios

abertos. Aparentemente tdo obvio para improviso, afinal, solicitamos a interagdo com o publico.

Este treino de “troca” com a plateia, realmente foi negligenciado. As poucas vezes que tivemos

visitantes foram ao acaso (acaso?), pessoas que estavam no local do treino e ficavam para ver.

Quanto a questdo da interacdo, mesmo sendo uma preocupa¢do nos treinos, caso das

apresentacOes pessoais, talvez tivessem que ser mais profundas, ou talvez fosse somente este dia

>* Leila Rabelo em depoimento concedido a Luana Proenca em 09/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos —
03_Depoimentos Individuais Integrantes do ImproAto — Dia 09_12_11).
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em particular. Talvez, talvez, talvez... O que isso indica é que, independente da razdo, sdo
quesitos importantes para a cena, para o Impro: cumplicidade, intimidade e interacao.
No depoimento da Renata, ela resume a maioria dos pontos fracos que identificamos no

grupo, junto com a experiéncia de apresentar-se na rua, diante do publico:

[Renata] - E é sensacional essa interacdo com o publico, né? Porque vocé aborda um
determinado grupo, s6 que vocé comeca a fazer e vai aglomerando, aglomerando,
aglomerando pessoas espontaneamente. E ai o que é mais legal é que as pessoas, mesmo
0 questionario sendo um opcional, né? As pessoas ndo eram obrigadas a responder,
acaba que as pessoas que tinham se aglomerado no meio, durante, perguntavam se
podiam responder e todo mundo, ah, sei 14! Foi muito, muito legal. A resposta foi muito
boa. E por mais que a gente tivesse, a gente tivesse um pouquinho de dificuldade porque
€ um ambiente novo e ai tem barulho, tem que olhar as pessoas, tem que olhar tudo isso,
0 aquecimento foi muito bom, assim, a gente aqueceu e entrou no clima. Pegou o folego
e foi assim. Foi muito legal ter trazido as bolinhas! [...] A experiéncia foi incrivel, ndo
s6 hoje, mas a experiéncia do projeto foi, nossa, uma experiéncia de vida mesmo pra
levar pra sempre. [...] Eu acho que a gente ndo t4 ainda tdo, tdo & vontade com o jogo,
né? A gente ainda erra bobagem, a gente ainda é... ndo responde a cddigos, esquece
cddigos, ou seja esquece a regra do jogo. Ainda tem muito essa coisa de querer falar,
falar, falar, né? O verborragico as vezes passa por cima da formacéo de figura e da acao.
Acho que é isso, assim. O que ainda falta mais é principalmente a agéo, assim, o foco
maior em acdo e menos no verbal que acaba ficando tudo mais verbal mesmo.*
(Informagdo verbal — grifos e pontuagdes nossos).

O Rafael, por sua vez, ja conota em sua percep¢do a narrativa, a historia que é contada.

Um dos pontos que também observamos ser fragil no grupo: a contacdo conjunta de historia:

[Rafael] - Ah eu achei interessante. Acho que umas cenas funcionaram melhores do que
as outras, mas acho que foi funcional, assim, a proposta, né? Da abordagem, de construir
a partir do que eles falaram. Rolou. [...]

[Luana] - Se fosse dar continuidade para o trabalho: vamos montar um espetaculo!
[Rafael] - Acho que talvez formacdo de contacdo de histéria. Talvez enquanto formato,
0 era uma vez... todo dia... até que um dia... Acho que isso melhora a qualidade da cena
assim, quanto entendimento. E talvez ficar, né? Saber o que que o “A” faz, que que o
“B” faz, o formato A-B-C que foi 0 que a gente usou. Usar sem... sem medo, sei 14 ou
pena do personagem, o que seja, assumir o papel de, sei 14, 0 “A” tem que ter o discurso,
“B” tem que... Acho que... iss0.” (Informag#o verbal — grifos e pontuacdes nossos)

Os improvisadores estadunidenses Liz Allen e Jimmy Carrane em seu livro de autoria
conjunta Improvisando Melhor — Um Guia para o Trabalho do Improvisador®, discutem
brevemente uma questdo que o Rafa levantou em vérios treinos. O medo de a personagem ser
mal, o fato de julgar o personagem e ndo permitir que ele tome atitudes julgadas erradas

moralmente. O nome do terceiro capitulo do livro é Pessoas Legais + Escolhas Legais = Cenas

>* Renata Bittencourt em depoimento concedido a Luana Proenca em 09/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos
— 03_Depoimentos Individuais Integrantes do ImproAto — Dia 09_12_11).

>* Rafael Souza em depoimento concedido a Luana Proenca em 09/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos —
03_Depoimentos Individuais Integrantes do ImproAto — Dia 09_12_11).
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Tediosas®. Enfatizam que querem trabalhar com atores agradaveis, querem inclusive ser
agradaveis uns com os outros, mas no quesito ator, improvisador. Em cena, “D¢ a vocé permissao
para machucar emocionalmente o personagem do seu parceiro no palco, e ele deve fazer o mesmo
a vocé.” (ALLEN e CARRANE, 2006 p. 10 e 11). Algo que também poderia parecer obvio, pois,
por exemplo, quem interpreta lago em Otelo de Shakespeare ndo teme machucar o mouro. Por
que os personagens de Impro temeriam se mostrar ciumentos, invejosos, amorais, imorais? Sera
que, justamente por ser de improviso, 0s atores pensam que terdo seu cardter como pessoas

julgados pelos personagens?

No depoimento do Denisson fica mais ressaltada a questdo da inseguranca, o que foi
resultado de sua auséncia aos treinos, ao mesmo tempo que demonstra uma lacuna no proprio
treinamento em relacgdo a pratica diante do publico, em solugdo sugerida no depoimento da Leila

com ensaios abertos. Segundo o Denisson:

- parecia que a gente tava inseguro... Algumas coisas, algumas coisas assim acho que
estava meio inseguro. E eu ndo sei, também pode ser uma questdo de grupo mesmo, nao
sei, acho assim, que ndo sei, algumas pessoas ndo se sentem assim tdo a vontade de estar
fazendo, enfim.*® (Informag&o verbal — pontuacdes nossas).

Finalizando a minha critica pessoal ao dia de apresentacdo, segue meu préprio

depoimento, arrematando as questdes no estado de espirito em que me encontrava:

[Luana] - Falando do processo, eu achei que o processo foi bem intenso. Senti como eu
falei em outros depoimentos falta de comprometimento e isso gera falta de
compromisso, mas ao mesmo tempo as pessoas queriam fazer e pessoas muito queridas,
muito bem juntas. E... entdo foi muito divertido, foi muito gostoso. Hoje, vendo os
jogos, 0 que eu pensava do estagio t& proximo que... Formagdo de figura, quando a gente
ta inseguro com as regras do jogo ela é esquecida, a gente até faz, a gente tem esta
preocupacgéo, foi uma coisa que a gente martelou muito, mas na hora de resolver as
coisas, a gente ndo resolve com formacéo de figura. Ndo que tenha que fazer isso, mas
ela ndo é [pra gente] um recurso pra resolver. Mas ela existe, entdo é uma vitdria porque
é uma identificacBes no teatro de improviso que é uma das coisas mais dificeis. E...
Acho que todo mundo se colocou pra fazer pelo menos uma vez e tudo mais. E hoje eu
volto nas questdes ideoldgicas do treinamento e do meu trabalho como artista, atriz,
professora: tem que ser divertido. E... ndo senti que hoje o grupo tava junto e que o
grupo se divertiu, hoje. Entdo as primeiras cenas foram mais fracas, mais é aquecimento,
a gente vai fazendo. N&do conhecemos direito o jogo, fizemos algumas vezes, mas
precisivamos praticar mais pra querer apresentar mesmo. A proposta era um
experimento, entdo estamos ai. Mas como hoje 0 grupo ndo estava unido e se divertindo
todo junto, acho que isso sim influenciou nas cenas. E digo que isso influenciou em mim
porque me deu vontade... “VVamo acabar logo porque o clima ndo ta tdo bom”, o que é
triste pro dltimo dia... mas, enfim! Todo mundo tem seus dias também. Todo mundo nao
tem que estar bem todos os dias. Nao quer dizer que as pessoas estdo bravas umas com
as outras, mas que ndo estdo nos seus melhores dias. Eu estou falando isso no geral,

*"Nice People + Nice Choices = Boring Scenes
*% Denisson Moreira em depoimento concedido a Luana Proenca em 09/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos
— 03_Depoimentos Individuais Integrantes do ImproAto — Dia 09_12_11).
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porque quando a gente esta bem, quem esta mal ndo afeta a gente. E... mas em quest&o
técnica, acho que o grupo teve um crescimento e é o que eu falei ontem, no depoimento
de ontem: AGORA é que estava bom de comecar a treinar o improviso, né? A gente
treinou base, treinamento de ator mesmo e... e vir pra UnB é bom, porque a gente tem a
critica, o julgamento, a gente tem, né? Cada pessoa é uma. A gente tem a pessoa que
nem critica e nem julga, que acha tudo lindo e é fantastico porque é uma novidade ou
ndo, eu ja vi isso sendo feito melhor e compara. Entdo é muito bom, porque é um
publico muito diversificado. E a gente veio até eles, entdo, também é uma conquista
nossa abarcar todas essas pessoas. E isso.” (Informacdo verbal — grifos e pontuacdes
N0Sss0s).

Em Uberlandia, a disciplina foi fechada também com avaliagdo positiva e uma
observacdo pontual: um encontro semanal foi considerado escasso e até contrario ao crescimento
da turma. Tempo... Um tic-tac que paira sobre planejamentos, cronogramas, esperancas e
temores.

Tempo... O Impro.Ato ainda se encontrou em 2011, na terca-feira, 13 de dezembro, num
jantar (aquele dos vinhos e strogonoff) em que conversamos descontraidos e rimos do processo
e... Ficamos com vontade de continuar, 0 que por ventura aconteceu.

> Luana Proenca em depoimento concedido em 09/12/11. (DVD em Anexo — Pasta Depoimentos — 03_Depoimentos
Individuais Integrantes do ImproAto — Dia 09_12_11).
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V. Novos Rumos e Desdobramentos

Em janeiro de 2012 o grupo se reuniu novamente para ouvir a proposta do ator e diretor
Edson Duavy (Edinho) para a montagem de um espetaculo de Impro Forma Longa. O ator Jodo
Morgado uniu-se ao Impro.Ato, ao mesmo tempo que Deni, por questdes de incompatibilidade de
agenda, deixou o grupo.

Treinamos por um tempo sob a orientacdo do diretor do Edinho. Assim, a rotina mudou
completamente e, na verdade, com a dificuldade de horarios ficou dificil de estabelecer uma
rotina. Horérios de treino realmente foram uma problematica neste ano, o que forcou que a
Bitenca e a Leiloca também tiveram que se afastar. A atriz Hyandra Lo entrou para o0 grupo nesta
fase de transi¢des. Ficamos entdo com um numero de seis integrantes: Anna Cristina Prado
(Anna), Edson Duavy (Edinho), Hyandra Lo (Hyandra), Jodo Morgado (Jo&o), Luana Proenca
(Lu) e Rafael Souza (Rafa). Nesta formagdo éramos cinco improvisadores e um diretor.

Algumas descobertas que a priori pareceriam 6bvias, mas que foram aparecendo nesta

nova etapa:

- A forca do exercicio do contato visual. A essa altura, Eu e o Jodo ja haviamos
participado do curso intensivo em Chicago em dezembro de 2011 (em turmas separadas). Um dos
pontos fortes trabalhados antes de qualquer jogo era justamente olhar nos olhos dos seus
parceiros. No documentario Trust us, It is all made up (2009), o contato visual € o inicio de tudo:
0 momento de se estabelecer a cumplicidade do momento, de perceber o outro, de conectar.
Assim, antes de qualquer jogo do nosso treinamento também estabeleciamos o contato visual com
todos os jogadores. Esta conduta permanece em nosso espetaculo.

- A interferéncia dos jogadores do “banco de reservas”. Continuamos as nos perguntar:

por que aqueles que estdo de fora da cena, ndo podem interferir quando necessario?

- As diferencas entre os treinos de 2011 e 2012. A proposta de trabalho agora era outra,

mas ainda assim a comparacdo com o processo e 2011 era inevitavel. Senti falta do trabalho com
Viewpoints para manter nossa consciéncia ativa quanto o que era criado. Foi um vocabulario
comum instituido dentro do grupo e que, desta maneira, também nos unia.

Os jogos com a bolinha do treino esportivo também fizeram sentir a auséncia: um
momento de interacdo corpo presente em jogo conjunto com os colegas. Porém, se fossemos usar
o treino esportivo, deveriamos adaptar o trabalho, pois a Hyandra, que entrou no grupo em 2012,
tem aflicdo a jogo com bolas. A falta treino fisico também se fez sentir, mas acredito que foi num

aspecto muito mais pessoal, pois eu estava sem executar atividades fisicas durante o ano de 2012.
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Em agosto comegamos a experimentar a estrutura de Impro Forma Longa que se tornou o
espetaculo que estreamos em outubro: Linha Vermelha.

Proposto pelo diretor diante da pergunta “O que nos conecta?” (Seria coincidéncia que,
assim como 0 nosso experimento cénico em 2011, o Linha Vermelha tenha comegado por uma
pergunta?) e também a lenda chinesa da linha vermelha do destino. A explicacdo da lenda é o
Unico texto pré-determinado do espetaculo, texto de abertura e fechamento:

Diz uma lenda chinesa que quando uma crianca nasce, os deuses amarram em Seu
tornozelo uma linha vermelha invisivel aos nossos olhos. Durante nossas vidas, aqueles
COm quem encontramos ou cruzam nosso caminho, conectam-se com essas linhas, num
grande emaranhado que forma e desenha o nosso destino. Nossas linhas se cruzaram
hoje. Meu nome ¢é [nome do ator], tenho [idade do ator] anos e durante todo esse tempo,
eu me preparei, sem saber, para estar hoje aqui com vocés. E ouvir vocés. [Edson Duavy
(n&o publicado)]

O texto final do espetaculo era 0 mesmo, com uma pequena variagao ao final.

Em setembro um novo integrante se fez necessario. Um musico que conhecesse a
estrutura e pudesse improvisar a trilha sonora conosco. O Rafa tomava esta iniciativa nos ensaios,
ja que também é musico, mas ndo era possivel assumir por completo tal fungdo sem se ausentar
do papel de ator. Assim o musico Duka Menezes (Duka) integrou o espetaculo.

A estrutura do Linha Vermelha entdo se firmou da seguinte maneira (no DVD em anexo
ha uma edicdo de trechos do espetaculos em dias diferentes para demonstrar como se
desenvolveu esta da estrutura®):

1 - Momento de coleta de informac@es. Dois quadros no saldo de entrada de publico e
uma caixinha no formato de bal abaixo de cada quadro. Em um quadro lia-se “Escreva o nome
de uma pessoa que foi ou é importante na sua vida” e no outro “Escreva uma frase que marcou a
sua vida”. Apos escrever o nome ¢ frase, 0 papel era colocado no respectivo “bati”. A equipe do
espetaculo, antes de levar as caixas para serem usadas no espetaculo, fazia uma breve selecdo do
que foi escrito. Pelas experiéncias com espetaculo de improviso, eu e o Edson Duavy ja
presenciamos e vivemos momentos em que algumas pessoas do publico querem ver do que o ator
é capaz ameacando inclusive sua integridade fisica. Um caso: espetaculo Odu (2007) apresentado
em Americana-SP, em um momento faziamos um jogo de “batata-quente”, passar com rapidez,
uma mala de madeira entre nds atrizes e publico que se sentava no palco. Em determinado
momento um homem pegou a mala se levantou e jogou com fogca na minha direcdo. Quando eu
desviei da mala, ele ficou indignado dizendo que eu ndo podia desviar, que se aquilo era um jogo
ele queria ver eu pegando a mala do jeito que ele jogou. Um caso extremo, mas quem trabalha

com teatro sabe que palavras podem ser tdo perigosas quanto. Esta selecdo das contribuicdes do

% DVD em anexo — Pasta Espetaculo Linha Vermelha — Outubro_2012
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publico foi, e ainda é, uma discussao dentro do grupo. O porqué de
ela acontecer e “quem somos nds” para julgar, indo contra ao que
empenhamos em cena como Impro de aceitar a ideia.

2 — Conexao por bastbes. Ao entrar na sala de espetaculo, o
publico se depara com 0s cinco atores vestidos de preto e com uma
fita de cetim vermelha amarrada ao tornozelo esquerdo. Cada um
“segura” dois bastdes vermelhos, um em cada mao, conectando a
outro ator. Os atores se movimentam mantendo (ou nao) as
conexdes. Como motivacdo das movimentagdes, os atores trabalham

relacdes de raiva, negacgdo, barganha e aceitacdo (quatro dos cinco

estagios da morte do Modelo de Kiibler-Ross).

Figura 07: Espetaculo Linha

Vermelha — Momento da

Conexdo com Bastdes 3 — Texto inicial. Cada ator tem
Foto de Melissa Mundim uma funcdo pré-determinada para cada
uma das apresentacOes, variando entre fungGes de uma para outra
sessdo. O Texto inicial € o momento da fungdo de Narrador. Ele
aborda a plateia com o texto pré-determinado, mencionado
anteriormente. Em seguida, retira do bau e Ié a frase que serd o
“mantra” do espetaculo, o que vai permear toda a histéria a ser
criada.

4 — Conexao narrador e personagem principal. A partir da

frase “mantra”, o narrador conta uma historia pessoal, verdadeira ou Figura 08: Espetaculo Linha
ndo, sua ou ndo. Esta historia fica em aberto por causa do encontro  Vermelha — Momento do Texto
com alguém. O “alguém” ganha o nome sorteado imediatamente do Inicial (leitura da frase)
bau correspondente. O Narrador entdo define o local e época em Foto de Melissa Mundim
que encontrou esta pessoa. A histdria da nossa peca se passa sempre no passado.

5 — Narracdo conjunta. A partir da determinagdo do ponto de encontro os outros atores
incorporam a narracdo com descrigdes, falas, pensamentos (como no jogo Lugares de Ac¢éo),
explorando tragos fisicos, psiquicos e sociais do personagem principal denominado pelo sorteio.
Foi decidido que ator e personagem principal corresponderiam ao mesmo género sexual, se 0
personagem principal € homem, um ator homem o faria. O mesmo aconteceria para personagens
e atrizes mulheres. A intencdo era a de manter uma conexdo mais fiel visualmente com o
imaginario da plateia em correspondéncia com o personagem principal. Por isso era definido uma
mulher e um homem para tomar a fungdo de Personagem Principal dependendo do nome

sorteado. Ja os outros personagens independiam se seriam feitos por mulheres ou homens.
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Neste momento também era necessario definir: um dia importante na vida deste
personagem e sua idade neste dia. Exemplo: Quando ele tinha 22 anos ele decidiu contar a familia
que ia se padre. Na Espinha da historia seriam 0 momentos referentes as frase: “Era uma vez...”,
“Todo dia...” ¢ “até que um dia...”. Algo que fomos incorporando, mas que ndo € uma regra.

6 — O caminho do mantra. A cena se inicia no dia e época determinados na Narracdo
conjunta. O caminho do mantra, assim como os demais caminhos da estrutura, podem ter mais de
uma cena, contando que definam o que € necessario. No caso deste caminho, 0 objetivo é
desenvolver o personagem principal, suas relacdes sociais e a definicdo quanto ao dia, ou seja,
desenvolver um pouco mais a ideia originada na Narracdo Conjunta.

7 — Historia da queda. O ator pré-determinado para esta fungéo se aproxima da plateia,
se apresenta e conta uma histdria pessoal. Esta historia ndo deve ter um desfecho agradavel. A
histéria é inspirada pelo momento, pelo que acontece na peca, e se € verdadeira ou ndo, ndo
importa. Em seguida, o ator abre para o publico contar uma histéria como a sua, caso tenham se
identificado. Enquanto as histérias sdo partilhadas os demais atores coletam informacdes do que
escutam para incorporarem a pega improvisada. N&o precisa ser nada literal, as informagdes
podem ser resignificadas, séo fontes de inspiragcdo. Cada ator tem um quadro branco onde anota
informacBes que julga importante e usa também para se comunicar com 0s outros atores. Os
quadros foram sugeridos por noés atores ao sentirmos necessidade nos treinos de anotar
informacBes em nossos cadernos (influéncias também da experiéncia vivida em 20117).

8 — O caminho da queda. As cenas da histéria do personagem principal sdo
desenvolvidas neste momento do espetaculo. S&o as consequéncias funestas do que aconteceu. Na
linha da Espinha da historia sdo os desdobramentos do “Por causa disso...”.

9 — Histdria da ascensdo. Assim como a
historia da queda, outro ator, pré-determinado
para a funcdo, aborda o publico. Mas desta vez a
historia pessoal do ator tem um final agradavel,
ou de redencdo, superacdo ou simplesmente feliz.
Momento de a plateia compartilhar sua historia.

Caso nesta etapa, ou ainda na Historia da Queda,

ninguém da plateia se sinta a vontade para contar

Figura 09: Cena do Espetaculo Linha Vermelha

uma historia, usa-se como inspiracdo somente a
do Impro.Ato

Foto de Melissa Mundim histéria do ator.
10 — O caminho da ascensdo. Esta etapa

comega com uma cena fundamentada nas regras do Sistema A-B-C como intensificadora da

historia, para a chegada do momento do “Até que finalmente”. O objetivo € levar o espetaculo
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para um clima de ascensdo, superacdo ou redencdo. A historia do personagem principal nao
precisa ser fechada neste momento.

11 — O caminho do encontro. O ator da funcdo Narrador e o Personagem Principal se
colocam no ponto de encontro definido anteriormente na Conexdo Narrador e Personagem
Principal. Se a histdria ndo tiver sido fechada na etapa anterior, é fechada nesta etapa. O momento
do caminho do encontro acontece ap0s o personagem principal ter contado sua historia, tornando
0 que improvisamos até entdo um flashback. E também a hora do Narrador conectar a historia do
personagem principal com a histéria que ele contou no inicio do espetdculo. Um momento
essencial para estabelecer de vez a linha vermelha da lenda chinesa que conecta estas pessoas.

12 — Fechamento. Um ator, também pré-determinado deste o inicio, se dirige a plateia e
repete o texto que abria o espetdculo com duas pequenas diferengas ao final. 1) No final do texto,

quando o ator se apresenta, todos 0s outro a atores e 0 musico também dizem, em sequencia, Seus

Imprn Ato apresenta ’ '
%I?ﬁw %ﬂé%@ | 3

Um Espetaculo de Historias Improvisa

e |Improvisadores:
Anna Prado
Hyandra Lo y
Jodo Victor Morgado
Luana Proenca

Rafael Soul P - v
e MUsico- Improvisador: -l
Duka Menezes
e Direcdo: i
Edson Duavy \_M'
e Dias: 20 e 21 de Outubro Dias: 26, 27 e 28 de Outubro
Local: Espaco Imagindrio Cultural e Local: Teatro do CEE 01 (Centro de Ensino especial 01)
Qr 406 C;onj. 30 Lote 06 - Samambaia Norte 912 sul (ao Iodq do SIGMA)
Hora: Sabado e Domingo - 20h Hora: Sexta e Sabado - 21h e Domingo - 20h

nomes e idades. 2) logo apos as apresentacdes, 0 ator que conduz este momento finaliza dizendo:

“Estas linhas podem de esticar e se emaranhar, mas nunca se romper.”

O espetaculo foi apresentado cinco vezes, duas na cidade de Samambaia e trés em
Brasilia, ambas no Distrito Federal, durante 0 més de outubro de 2012. Algumas observagdes

minhas sobre cada apresentagéo:
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Apresentacdo 1 — Alguns “furos”, informacdes que se contradizem, tanto de idade e de

fatos, sem comprometer a historia, mas ainda assim algo que pode vir trazer descrédito a
veracidade e coeréncia do que é criado. A plateia ndo contribuiu com uma das histérias da
estrutura e ndo desenvolveu muito a outra historia.

Apresentacdo 2 — A histdria ndo contou com “furos”, porém néo fortaleceu também uma
ponte entre a histéria da personagem principal e o narrador. Uma pessoa do publico comentou
que a peca foi um pouco parada. Concluimos: ndo apostamos tanto na formacéao de figura caindo
no chamado talking heads. O que também foi identificado no quinto dia pela atriz e
improvisadora argentina Julieta Zarza que nos assistiu e, sabendo da minha pesquisa, enviou-me
por e-mail alguns comentarios: “Senti muito discursivas, muita preocupagdo em colocar dados
esclarecedores ou conectores, e falta de agdo, de viver a cena.” (ZARZA, J. Publicacéo eletronica
[mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <luanaproenca@hotmail.com>em 01 nov. 2012).

Quanto a postura dos atores para 0 jogo, 0 estado corpo e presenca no banco de reservas
visivel ao publico, houve o comentario de que poucos atores pareciam inteiros e dispostos ao
jogo. Zarza também observou isso no ultimo dia de apresentagdes, escrevendo para mim em seu

“portunhol”:

“Durante a cena toda, os atores/jogadores que ndo estdo em cena ficam escrebendo [sic]
em louzas [sic] e conversando e comentando, isto gero muitas vezes disperssao [sic] em
cena. tirou tenssao e precenca [sic] fisica, também me gerou a espectativa [sic] e
curiosidade de como essas lousas seriam usadas em cena.” (ZARZA, J. Publicacdo
eletrbnica [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por <luanaproenca@hotmail.com>
em 01 nov. 2012).

Apresentacdo 3 — A histdria e personagens foram, a meu ver, comoventes em boa parte do
espetaculo. Poucos “furos” (informagdes desconexas e que se contradiziam entre si). A volta de
personagens se fez necessaria e foi realizada. Desenhou-se uma cumplicidade com o publico, uma
brincadeira interna visivel e compreendida pela plateia. Em determinado ponto a irma cacula de
aproximadamente cinco anos pede para ser carregada no colo. Neste momento o publico percebeu
a brincadeira de que a crianca na verdade era uma atriz adulta. Em outro momento, na cena do
casamento, o irmdo mais velho pede para que a irmézinha leia os votos, pois teria sido ela quem
escreveu o poema que ele iria ler para a noiva. Da maneira que fizemos, o publico foi cimplice e
testemunha do ator que “passou a bola” de improvisar um poema para a atriz. Estes dois
momentos, segundo alguns comentarios da plateia, fizeram-nos lembrar de que era teatro, e que
todos ali sabiam de algo a mais que estava acontecendo: era improvisado. A histdria ndo teve
muitos furos, porém ndo se usou muito das histdrias da plateia. A meu ver, foi o Gnico dia em que
as historias do narrador e personagem principal se conectaram sem muito esfor¢o, o que também

pareceu ser mais facil, pois as histdrias de cada um eram bem préximas.
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Apresentacdo 4 — Fomos surpreendidos com uma frase que ndo se encaixava a regra de

frases solicitada a plateia: “Ando paga meia?”. A frase foi nitidamente pensada diante do que a
pessoa que a escreveu, identificada mais tarde e que confirmou a questdo, tinha como referéncia
em teatro de improviso. Por assistir a espetaculos de comédia de Teatro-Esporte, em especial o
Qual o Seu Pedido? da Cia de Comédia Sete Belos, o jogador da plateia deduziu que a frase seria
usada como no jogo Torpedo em que frases sdo sorteadas ao acaso no meio da cena e o ator deve
encaixa-la dando-lhe sentido na cena improvisada. O objetivo das frases entdo, para o espetaculo
de comédia citado, € fazer graca. Em nosso espetaculo, a frase solicitada diz respeito a regra
“uma frase que marcou sua vida”. Para algumas pessoas da plateia, foi nitido o incbmodo da
narradora no momento em que leu “Ando paga meia?”. Poderiamos dizer “N&o” justamente para
dizer “Sim” a regra do jogo. Porém, topamos o jogo e desenvolvemos a historia dentro da
estrutura. Tivemos cenas com todos o0s jogadores participando, incluindo interacdo com a
iluminadora. Personagens foram feitos com funcGes bem especificas, e assim, apareciam em uma
cena para provocar uma agdo e ndo voltavam mais & historia, pois ndo havia necessidade, ndo
somariam. Descobertas! Também foi uma apresentacdo em que as finalizagdes de cenas foram
truncadas, enrolando para finalizar uma ideia ja concluida. Questionamos depois que as quebras
de clima propostas nos momentos de coleta das historias ndo estavam sendo explorados como
quebra, tanto do ator quanto da encenagdo: luz, som e posicionamento do palco. O que talvez
distanciasse e desencorajasse 0 publico em contribuir e se expor com suas histérias. Ao final, o
musico expos para nds sua dificuldade em improvisar trilhas de comédia.

Apresentacdo 5 — Primeira vez que fizemos um espetadculo com elemento sobrenatural,

entre sonhos, assassinatos e premonicdes. Ndo foi a primeira experiéncia, pois ja haviam
aparecido historias com este teor nos treinos, mas ainda assim foi uma das histdrias mais pesadas
que fizemos. A peca foi tensa. Muitos “furos”, a meu ver, extremamente prejudiciais para
compreensdo da historia criada e da credibilidade do jogo. Pouquissima escuta, de forma visivel
ao publico. Pois a0 mesmo tempo houve muita negacdo de ideias. Foi um dia bem dificil, as
finalizagdes de cenas também foram desgastantes ¢ “promessas” foram feitas em cena que
acabaram por ndo se desenvolverem ou fecharem a ideia. Também como os demais dias, ndo
houve muita conexdo entre a histéria do narrador com a histéria da personagem principal. Ao
mesmo tempo em que eu achei um dos piores dias em relagdo a técnica, pessoas do publico que
assistiram o dia anterior e o presente, gostaram muito mais do que viram nesta Ultima

apresentacao.

Dias depois das apresentacBes, 0 grupo se reuniu e avaliou conjuntamente processo e

temporadas. Conclusdes gerais do que é preciso trabalhar: 1) o espetaculo ainda estd em carater
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experimental e é preciso assumir isso. 2) falta definir e explorar a estética: “teatro de improviso
ndo é improvisado” Edinho e Rafa completaram com a ideia popular que se tem de improviso. E
assim, precisamos pensar melhor figurino e cenario, por exemplo. 3) a construcao da dramaturgia
¢ um ponto fraco do espetaculo (ponto ja identificado em 2011); 4) antes das apresentacOes, as
trés atrizes realizavam dez saudacdes ao sol, o que para elas (nés, pois sou uma delas) ajudou na
concentracdo e conexdo umas com as outras. O momento do espetaculo em que isso ocorre é na
entrada de publico com o jogo dos bastbes entre os atores. Assim, identificou-se que falta esta
conexdo no inicio dos treinos; 5) a polémica quanto a selecdo de frases continua: deve-se
selecionar para evitar ofensas, ou frases que ndo condizem com a regra do jogo? A regra esta
clara? A frase deve conter um verbo? N&o se chegou a nenhuma conclusdo final quanto a selecéo
ou ndo de frases, mas a0 menos que a regra precisa ser revista para ficar mais clara; 6) a conexado
da questdo do personagem principal e do narrador est, por vezes, forgada; 7) Apesar das historias
ndo se conectarem como queremos ao final; as histdrias do personagem principal ficam apegadas
a historia do narrador e também pouco se conectam com as histérias do publico. Questionamos
como estamos combinando demais a historia e deixando de jogar, sem nos arriscar a errar € jogar
com isso. 8) Ainda precisamos dar atencdo a abordagem dos atores, nossas historias e o publico.
Estas questbes me remetem ao Experimento Cénico realizado um ano antes e aos
apontamentos do questionério. Entre eles a falta clareza quanto a estrutura para o publico foi um
dos pontos fracos do evento que se repetiram em 2012 com o espetéculo Linha Vermelha. Para a
plateia poder jogar, as regras quanto a ela precisam ser claras. Precisam? Até que ponto? Depende

de cada estrutura?

Relendo a bibliografia, penso que talvez tenha nos faltado olhar para os que praticam
Impro antes de nds e consulta-los, pois, a meu ver, as respostas quanto a questdes de grupo que
realmente senti falta em cena estavam, por exemplo, nos principios gerais da estrutura Forma

Longa chamada The Harold criada por Del Close:

Vocés sdo todos atores de suporte.

Sempre cheque seus impulsos.

Nunca entre numa cena a nao ser que VOcé seja necessario!

Salve seu companheiro de cena, ndo se preocupe com a pega.

Sua maior responsabilidade é a de dar suporte.

Trabalhem em todos os momentos no méaximo dos seus cérebros.

Nunca subestime ou seja condescendente com sua plateia.

Sem piadas (a0 menos que esteja inclinado a ser uma piada).

Confie... confie que seus companheiros atores vao Ihe dar suporte:

a. Confie que eles vao se sair bem se vocé largar algo pesado a eles.

b. Confie em si mesmo.

10.  Evite julgar o que esta indo mal exceto em termos da necessidade de ajuda (seja
para inteira ou cortar), o que melhor pode seguir, ou como vocé pode DAR suporte
imaginativo se seu suporte for chamado para tanto.

CoNoT~wNE
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11.  Escute!™ (HALPERN, 2006, P. 21 - grifos do autor)

Basicamente: esteja pronto para ajudar a si e aos outros atores, fazer o que é necessario.
Assim, correr 0 risco nao parece tdo assustador. E principalmente: ajudar uns aos outros deve ser
uma das maiores preocupagdes. O grupo segue querendo aprofundar e experimentar mais o
espetaculo Linha Vermelha e a criacdo de novas estruturas. Que venha 2013!

%1 1. You are all supporting actors.

2. Always check your impulses.

3. Never enter a scene unless you are needed!

4. Save your fellow actor, don’t worry about the piece.

5. Your prime responsibility is to support.

6. Work at the top of your brains at all times.

7. Never underestimate or condescend to your audience.

8. No jokes (unless it is tipped in front that it is a joke).

9. Trust... trust your fellow actors to support you:

a. Trust them to come through if you lay something heavy on them.

b. Trust yourself.

10. Avoid judging what is going down except in terms of whether is needs help (either by entering or cutting), what
can best follow, or how you can support imaginatively if your support is called for.
11. Listen!
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VI. Conclusdes de uma Serpente Agua

Oi Luana,

Quis deixar registrado para vc [sic] saber como foi assistir Linha Vermelha.

Ndo fazia idéia [sic] do significado da linha vermelha ao ver amarrada nos pés de vcs
[sic] (elenco).

Fui com a expectativa de ver algo improvisado, mas ndo imaginava a exposi¢ao pessoal
atraves das suas experiéncias que iriam sofrer no palco.Pensei ser tudo mentira apesar
do improviso.

Fiquei surpresa realmente e causou em mim sensagdo de choro quando vc [sic] contou a
sua vivéncia e de risos com o desfecho de tudo.

A plateia [sic] expor e compartilhar experiéncias enriqueceu muito o espetéaculo.

Ao final nos d& um gosto de quero ver novamente para saber como vcs [sic] tratardo de
novas frases e pessoas sugeridas nas caixinhas.

Enfim, foi além do que eu esperava essencialmente por ndo ser algo planejado e por vcs
[sic] estarem proximos do publico compartilhando experiéncias, o que nos da li¢des de
vida a serem seguidas ou evitadas dependendo da situagéo.

Um gd bj [sic],

Carina. (FRANGCA, L. Publicacdo eletrénica [mensagem pessoal]. Mensagem recebida
por <luanaproenca@teatronoato.com.br>em 25 out. 2012).

Boa parte do publico que nos assistiu no espetaculo Linha Vermelha, Brasilia (2012), ndo
acreditou que o espetaculo era improvisado. Assim como acontece no ja mencionado espetaculo
estadunidense Trust us, It is all made up (2009) de documentario homénimo. Questdo que ja
abordada no proprio titulo. E se isso importa ou ndo, Johnstone diz: “A verdade é que as pessoas
vém atras de um bom momento e ninguém se importa como as cenas sdo criadas exceto outros
improvisadores.®”” (JOHNSTONE, 1999, p. 25).

Até mesmo atores que assistem ao espetaculo, mesmo “acreditando” que se trata de uma
histéria improvisada, tecem criticas como “aquela cena vocés deviam fazer mais na direita”,
como se pudéssemos alterar ou repetir na proxima apresentacdo. Sim, aproveitamos as criticas
deste tipo para repensar nossa nocao de espaco (Viewpoint relacdo espacial), por exemplo, mas
sdo comentarios repletos da ideia de que se poderia mudar alguma coisa no que foi feito e jamais
sera realizado novamente. Como criticar um espetaculo de Impro? Como ouvir essa critica? E
varios outros “como” e “o qués?” e “por qués?”’. Um comentdrio que se repetiu entre algumas
pessoas do publico também me surpreendeu: falou-se sobre uma tensdo pelos atores: “Como eles
iriam resolver a historia que parecia so piorar?”. Esta tensdo atrapalha? E proposta? E desejada?
E natural? Confesso que me chama atencdo o impacto que os espetaculos de Impro geram no

publico. Matéria-prima rica para uma possivel nova pesquisa. Quem dira “Sim, e...” a esta ideia?

Os grupos e espetaculos de improviso tem ganhado espaco no pais. O portal virtual

brasileiro Improvisando abre semanalmente debates com improvisadores do mundo todo. Ja tive

%2 The truth is that people come for a good time and nobody cares how the scenes are created except other improvisers.
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o privilégio de participar junto com Edson Duavy para respondermos questdes sobre o espetaculo
Linha Vermelha. Constatei uma sede por querer entender como cada um desenvolve seu trabalho
e um espirito de cooperativismo, de compartilhamento de experiéncias e ideias. E assim, espero
realmente que as experimentacdes e vivéncias que compartilho nesta pesquisa sirvam para sanar,
ou até como foi para mim, levantar mais perguntas.

Algumas, além das ja mencionadas, que me fago relendo e relembrando estas paginas sao:
Poderia acrescentar ao treinamento exercicios de direcdo? Foi algo que detectei no Gltimo més de
treinamento do Linha Vermelha. Quem trabalhava também como diretor fora do grupo,
comunicava-se espacialmente de maneira diferente, sugeria linguagens também diferenciadas,
questionava estética do espetaculo, etc. E de fato, dentro da nossa estrutura, mesmo tendo um
diretor de fora, em cena somos todos diretores. Entdo ndo seria também necessario treinar o olhar
de diretor diante de n6s mesmos? Como? Onde encontro algo sobre isso especificamente? Na
literatura que tenho acesso até entdo, a obra Processo: A Jornada de Um Improvisador®
(GELLMAN e SCRUGGS, 2008) ja me rascunha algumas ideias. No Second City ha o que eles
chamam de “o processo” em que, simplificando, o procedimento de montagem de um espetéaculo
que ndo serd um espetaculo de Impro, se inicia com improvisagdes em que um ou mais diretores
assistem e modificam. Em determinados momentos, o publico pode ter acesso, opinar e modificar
junto com os diretores esta obra ainda em aberto, até chegar ao formato final. Pude assistir em
Chicago ao espetéaculo resultado deste “processo”, chamava-se South Side of Haven (2011), O
Lado Sul do Paraiso. Minha impressdo: uma comédia acida de dialogos extremamente inusitados.
Os didlogos e cenas tomam caminhos, que mesmo Obvios, surpreendem pelo ritmo. A
interpretacdo dos atores parece ter aquele frescor da estreia, da primeira vez. E dai mais perguntas
se fazem: Qual a contribuigcdo dos estudos e treinamento em Impro para outras formas de teatro?
Este frescor? A presenga? E a contribuicdo para a dramaturgia?

E destas questdes vem a minha mente o espetaculo A Falecida, Brasilia (2012), texto de
Nelson Rodrigues e direcdo de Diego de Leon, estreou em 15 de agosto de 2012 no Teatro
Dulcina do Rio de Janeiro, contemplado pelo Prémio FUNARTE Nelson BRASIL Rodrigues:
100 Anos do Anjo Pornogréfico. Fui preparadora e elenco num trabalho de um més com um
grupo de atores que nunca havia trabalhado junto naquela formagdo. A preparacdo foi em
improviso, pois o diretor pretendia, como ele dizia “colocar uma lente de aumento no jogo
teatral” baseado no que o proprio texto ja propunha ao designar nas rubricas que os atores
deveriam mudar o cenario em cena e que este seria sugerido por poucos objetos, em que a plateia
e 0s atores completariam com suas imagina¢fes. Tomei por base 0 texto da peca e 0s jogos de

Impro, os Viewpoints e o futebol (elemento presente do texto de Rodrigues). Naquele primeiro

% Process: An Improviser’s Journey
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més de trabalho as técnicas de improvisacdo, aliadas ao esporte e texto, serviram ndo so para
treinar o elenco em improviso, mas também integra-los, gerar a cumplicidade, a intimidade entre
pessoas que ndo se conheciam como colegas de trabalho. Daquele momento o diretor também
aproveitou as experimentacGes para definir a base estética, da estrutura de encenacdo e da
articulacdo em que se apresenta o espetaculo.

Mas foi durante este processo que vi dezenas de possibilidades de treinamento de ator a
partir do Impro, e ndo somente para Impro. Os fundamentos do teatro ali estdo. Voltei-me, entdo
para a experiéncia com os alunos da UFU e pensei sobre como aquilo os afetou como
profissionais. Dali talvez ndo saia nenhum improvisador, mas serd que despontara um ator mais
aberto como compositor do processo criativo? Que beneficios as técnicas de improviso geradas a
partir do pensamento para um espetaculo de Impro podem contribuir para a formacdo de atores?
Para a estruturagdo de um curriculo? Abriu-me também o interesse de conhecer mais afundo o
programa do Centro de Treinamento Second City a fim de descobrir como se articula a gradacgao
do ensino em Impro. A minha escolha por fazer mestrado em Uberlandia partiu de um simples
fato (que obviamente veio somado de outros): o curso de graduacdo em teatro ofertado pela UFU
possui em seu programa disciplinas de improvisacdo. Ja na minha graduacdo na UnB, o
improviso era algo simplesmente... improvisado. Seu valor era emergencial e ndo de formacgao.

A pouca experiéncia em teatro de alguns integrantes do Impro.Ato, por vezes, mostrou-se
um obstaculo no treinamento, mas também foi de uma evolugéo visivel em questdes béasicas de
cena para estes participantes. Com 0s processos de criacdo dos espeticulos contemporéneos
partindo de tantas improvisagdes, me pergunto: por que ndo fazer parte da formacéo? Inclusive, o
trabalho com Impro pode se tornar um meio de reciclagem de nossos profissionais de ensino: por
que ndo?

Entdo volto a olhar o processo de treinamento com o Impro.Ato. Os pontos mencionados
anteriormente como a formagédo de figura deixada de lado para cenas essencialmente talking
heads (cabecas falantes), ou a falta de interesse em pesquisar o que se faz para entender e
questionar mais; o pouco treino com o principio de status, de dramaturgia, de direcdo, a falta de
disciplina, motivacéo... Se fosse organizar novamente o treinamento talvez eu pudesse dar mais
atencdo aos individuos e para o estudo, para que pudéssemos discutir mais o que se fazia e perder
um tanto a relagdo professor-aluno gerada. Talvez esta medida aproveitasse os pontos fortes do
grupo, como a curiosidade e a disposicdo, tornando-os aliados na evolucdo do treino. Também
promoveria treinos abertos ao publico ou iria até ele com frequéncia durante o processo. O
paralelo do treino com o esporte, 0 jogo de bolinhas, funcionou tdo bem que poderia ter sido mais
explorado. Afinal, para mim, foi o paralelo com o esporte que me puxou para O ImMpProviso.

Talvez, se, quem sabe, poderia... Enxergar possibilidades e aceitar o que foi. E... acrescentar
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sempre. E... se posso dizer absolutamente em uma palavra o que foi, seria: intenso! Muita
informacéo dentro daqueles meses, de uma técnica razoavelmente nova, pelo menos para quem se
encontrava na sala de treinamento e se prop0s a correr o risco do desconhecido.

E € neste ponto que o treinamento em improviso me encanta também pedagogicamente,
pois mantém o ator em estado presente de alerta e aceitacdo, conectado com o outro/ator/publico.
Penso isso justamente porque Viola Spolin é referéncia na pedagogia teatral com seu catalogo de
jogos de improviso que tem por base trabalhar a escuta, o olhar, a sensibilidade (sentidos) para a
criacdo em mais um ponto que a improvisagao se direciona: a espontaneidade. Johnstone (1992)
diz que ndo conheceu o trabalho de Spolin, e provavelmente nem ela o dele, mesmo
contemporéneos um do outro. O que torna mais intrigante essa preocupacéo, essa atmosfera que
os circundou no caminho da espontaneidade. Assim, o0 espontaneo é elemento teatral, tanto do
Impro quanto de outras formas teatrais.

E assim como pode nos fortificar como atores de qualquer formato, o treinamento de
improviso para o Impro também ganha sua particularidade. O ator/jogador/improvisador precisa
entrar nesta quadra/palco confiante no jogo, em si, no outro/jogador/plateia, conectado com o
momento e ciente das regras que cercam o formato proposto para apresentacao. 1sso requer treino
e a organizacdao especifica para cada espetaculo.

E também um treino de desapego por causa da ressignificagdo que uma proposta pode
tomar com o acréscimo criativo do outro jogador. A melhor maneira que consigo entender isso é
realmente pensar no jogo, no risco dentro de regras, no imprevisivel que € previsivel (pois
prevemos que ndo podemos prever), e surpreendente que sempre me da um frio na barriga. O
treinamento de Impro é um treinamento de prontidao e presenga, espontaneidade consciente. Um
ator que é maleavel na criatividade/corpo como a &gua e vivido como uma serpente. Servente-
agua: um risco moldavel em que uma cachoeira desagua nas pedras, obstaculos naturais, visiveis,
mas imprevisiveis. Um risco oposto a fluidez da 4gua que se molda e encontra caminhos, sem
ignorar as pedras. Corre forte, desvia e se reencontra.

Uma cobra serpenteia por perto. Serpente agua: risco moldavel e moldador, oposi¢cdes em
si, animal que é perigo e provoca medo, mas que vive o desafio de ser cobra, e desafia, como na

cancao infantil:

A cobra néo tem pé

A cobra ndo tem méo.

Como é que a cobra sobre num pesinho de limao? [...]

Vai se enrolando, vai, vai, vai... (A Cobra. Acedido em 20 de novembro de 2011 em:
<http://www.letras.com.br/#!musicas-infantis/a-cobra> - grifos meus)
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Ser cobra é um risco. E uma histéria que vai, vai, vai se desenrolando sem saber, sabendo,
onde vai chegar. Um convite ao jogo. Para jogar com a serpente agua basta escuta-la: SSSSS...
SIM! Sibilar da lingua. Lingua: por vezes venenosa, mordaz, serpenteia &gil na boca e pode
acalentar, seduzir, evidenciar os opostos em palavras e modos.

SIM é a aceitacdo. E o enrolar da cobra pra subir o obstaculo gravidade, a forca que nos
puxa pra baixo oposta a que fazemos para nos manter em pé. Dizemos sim a gravidade também:
pois a reconhecemos, em sua existéncia, e por vezes caimos e a queda € o chao: o lugar comum e
dominavel da serpente &gua: &gua que entra na terra e se mistura a ela; serpente que rasteja

naturalmente por ela. O chdo da a forga, a queda é necessaria:

“Deixe-me cair,

Deixe-me escalar.

H& um momento em que medo e sonhos devem colidir.
Alguém que eu sou esta esperando por coragem.

O alguém que eu quero,

O alguém que eu irei me tornar vai me apanhar.

Entdo me deixe cair, se eu preciso cair.”* (GROBAN, 2005)

Digo “Sim” a queda e o que ela fara a mim. Digo “Sim” ao meu corpo, casca de barro
(dgua e terra), molde humano combinado ao calor/fogo que, em seus opostos cria e destroi,
animado com o sopro/ar/assobio/voz da vida, em tentagédo oferecida pela serpente. Digo “Sim” as
pedras que me dividem agua. Digo “Sim” no jogo para o jogo no jogar. Para o “Sim” é preciso o
aqui e agora. O estar presente no momento presente. Um estado mente/corpo serpente/agua.
Mente serpente: pronta para o bote. O bote é o0 momento preciso do ataque, do sucesso, da
eficacia da preparacdo: o momento da agdo climax. Mente &gua: que segue o curso, desvia, pula,
molda, ganha novas formas sem questionamentos bloqueadores na certeza de que a frente hd o
mar, ou a terra ou o ar, num ciclo vivo e perfeito: solido, liquido ou gasoso. Corpo quente,
corpo/fogo — em suas funcbes opostas de criador e destruidor: forma, molda em
tempos/velocidades, pela duragcdo necessaria para a vivéncia, num espago (arena, palco, quadra)
onde eu me encontro eu-outro-outros. Riscos da criagdo em improviso que rabisca o espago em
topografias no espaco em que nos encontramos (luzes, texturas, temperaturas, objetos, corpos).
Escuto/respondo vivendo por gestos, por ciclos e repetigdes, multiplos pontos de vistas que
perpassam e ultrapassam Bogart e Landau nas improvisagdes fogo/criadoras em eterna
agua/mutante.

Estados, status opostos que se alternam em mim e no jogo, ampliam a espontaneidade na

busca de Johnstone. A &gua desbloqueando chegando certeira em seu tempo ao limoeiro.

 Let me fall, let me climb. There’s a moment when fear and dreams must collide. Someone I am is waiting for

courage. The one | want, the one | will become will catch me. So let me fall, if | must fall.
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Limoeiro/plateia que agora, unindo esporte e teatro, € testemunha, cumplice e atuante do ato
improvisado e sedutor por sua unicidade e complexidade. O mistério, o risco e o improvavel: algo
me conduz, eu sO permito conduzir, deixar meu corpo humano, 75% agua, fluir no tempo, na
jogada. Repito mais uma vez e novamente eu mesma durante meses 0 estado de presenga,
observo/escuto as nuances gque nao se repetem na repeti¢do cotidiana: treino/aprendo. Quero a
espontaneidade em cena, na cena, no imprevisto, no improviso que tem chao/mistura, onde a
serpente da minha coluna invade mente e toma a lingua assobiando momentos, desaguada no
sangue e se modificada sutil e avassaladora, sempre maffesoliamente “erotizada”, num prazer que
ama o ato no proéprio ato da ac¢do. O prazer do jogo, do ludico da crianca que vive a viagem, 0
caminho, o processo mais que a chegada. E observadora e jogadora/atuando. Neste estado
presente mente/corpo da serpente/dgua que encontra semelhantes diferentes em outros/corpos,
joga-se 0 jogo das gentes que se diverte ao desatar os nos da pesquisa. Somos nos e dos nds
sairemos, tornando o invisivel, visivel. Vemos a lua por meio do gesto e ndo o gesto,
desaparecendo o ator do palco para mostrar 0 que ndo poderia ser visto antes: a historia, o
mistério, o divino.

Dionisio é presenga constante, ensina a ser Dionisio sendo. E € Dionisio filho de Cronos.
Dé-me Cronos pra jogar que eu ndo precisarei jogar, mas permitirei que a vida corra e que 0
mistério dos deuses, 0 mistério do improviso lance a flecha herrigeliana. O alvo me direciona,
mas a flecha chega aonde ela precisa, é precisa e depende da presenca, do estar em completude no
aqui e agora para que “algo”, inexplicavel e inexplicavelmente entendido no corpo, lance-nos
confiantes ao desconhecido. E o publico também se transforma, de alvo, a jogador e a flecha
muitas vezes, quando diz “Sim”, quando é serpente/agua. Caminho, decidindo e aprendendo a
permitir que decidam por mim. A impossibilidade de Escher, que também risca o que serd, sendo.
Somos eu, 0 processo, 0 encontro, 0 paradoxo.

Oposigdes no proprio ser serpente/agua: ambas imprevisiveis: como, quando, onde irdo
agir? Ambas previsiveis: vao agir. Estdo la presentes. Tensdo dramética. Tensdo cénica. Sedutora
(como a lingua da serpente): prende o publico, convida a tentacdo do jogo apresentada pela
serpente/agua que molha. Que traz a 4gua de dentro pra fora. Pesquisar e improvisar € deixar-se

molhar: transbordar!

“O tempo foi meu mestre que me ensinou a escutar
Assobiou no meu ouvido

Alumiou, tornou a alumiar

No jogo que joga gente

O “sim” serpente vai reinar

Se a flecha acerta o alvo ndo sou eu quem vai langar
Se eu cair, me deixa & sou outro a levantar

Eu s6 vim aqui porque me chamaram

Entrei na roda foi pra brincar
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Se quiser brincar comigo deixa o tempo te molhar.”™

65 Criacéo de Luana Proenca por meio de combinagdes e adaptagdes de pontos populares contidos no albuns musicais do Grupo brasileiro A BARCA
em conexdo com conceitos e fatores da pesquisa em teatro de improviso. Exercicio da Disciplina de Mestrado (UFU/MG) Tépicos Especiais em
Criacdo e Produgdo em Artes: Corpo, Méascara e Cultura Popular.
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VIII. Apéndices

1. Questionario de avaliacdo do experimento cénico

As anotagdes em italico séo os apontamentos das escolhas das perguntas:

Pesquisa IMPRO.ATO 09/12/2011

CENA

Identificacdo da cena que foi feita para podermos comparar com as filmagens — N6s que preenchfamos est
numeracao
MARQUE QUANTOS CAMPOS QUISER PARA RESPONDER AS QUESTOES

1) Vocé ja tinha visto algo assim? Para entender as referéncias de quem responde.
( ) Néo () Sim. Onde?
2) Como vocé definiria este tipo de teatro? Também mede o referencial sobre o Impro

3) O que achou do tipo de trabalho apresentado? Coloquei opgdes pois as vezes a pessoa ndo acha as palavras
para responder. Quem responde pode marcar quantas opgdes quiser:

( ) Dificil () Facil( ) Confuso () Intenso () Divertido () Fraco

() Nada de mais ( ) Curioso ( ) Falso ( ) Chato () Surpreendente( ) Interessante

4) Como vocé se viu/sentiu no trabalho? Item de resposta a como o grupo tratou o publico

( ) Espectador () Participativo ( ) Autor/Co-autor () Interferindo () Ignorado

() Outro:
5) Sobre os atores, eles pareceram: Um retorno sobre nosso desempenho em cena

() Seguros () Despreparados ( ) Afobados ( ) Experientes () Nervosos ( ) A vontade
6) Comentarios (opcional, mas de grande ajuda para nosso crescimento. O que melhorar? O que nao foi

compreendido? O que foi? O que gostou ou ndo e por que...): Para ouvir algo que nao previ.

IDENTIFICACAO (Opcional)

NOME:
IDADE: PROFISSAO/AREA:
AUTORIZACAO (Opcional)
Eu, , CPF

, autorizo a vinculagdo das minhas imagens e sons captados, e informagdes aqui

registradas, para uso na pesquisa de Mestrado em Artes de Luana Maftoum Proenca, CPF 003471681-59, pela
Universidade Federal de Uberlandia e demais publicacdes referentes e derivadas a pesquisa em questéo.
Brasilia, 09 de dezembro de 2011.

(assinatura)

2. Plano de Aula da Disciplina TETTC: Teatro-Esporte e Improvisacgéo
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U'j UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA

INSTITUTO DE ARTES - IARTES
COORDENACAO DO CURSO DE GRADUACAO EM TEATRO

PLANO DE CURSO PARA O 2° SEMESTRE DE 2011

Disciplina Coédigo:
TETTC: TEATRO-ESPORTE E IMPROVISACAO GTEO098C
Professor (a):
Horério de aula: Segundas 8h as 11h30 Sala: Interpretagéo — bloco 3M
Horario de atendimento: Segundas 11h30 as 12h30 Sala:

Ementa:

A representacéo teatral contemporanea: estética, dramaturgia, encenacéo, interpretacdo, cenografia.

Objetivos gerais:

1) Refletir quanto ao papel da improvisagdo no teatro contemporaneo: treinamento, criagdo, dramaturgia, interpretacéo,
encenacdo e montagem;

2) Praticar treinamento pautado em improvisagdo com base principal na modalidade Teatro-Esporte;

3) Desenvolver experimento cénico a partir do treinamento e das reflexdes propostas.

Objetivos especificos:

1) Discutir as formas contemporaneas com reflexao histérica de teatro em improviso com énfase no Teatro-Esporte;

2) Experimentar o treinamento proposto em improvisagdo com base principal no Teatro-Esporte;

3) Realizar dois torneios de Teatro-Esporte internos entre os alunos da disciplinas em apresentacdes abertas a convidados;
4) Elaborar estrutura e encenagao de experimento cénicos em formato aberto ao improviso para apresentagao aberta ao
publico;

5) Discutir a encenagao para os torneios e experimento cénico;

6) Registrar as aulas e experimentagdes por escrito e em filmagem para uso na pesquisa de mestrado, segundo permissdo
dos participantes.

Conteudo programatico:

1. Breve estudo histdrico do papel da improvisagao no teatro;

2. Contextualizagao tedrica e reflexiva da modalidade Teatro-Esporte;

3. Prética de treinamento de ator por meio da improvisagéo, baseada no Teatro-Esporte;
4. Montagem de experimento cénico a partir do treinamento.

Cronograma de trabalho:
08/08: reajuste de matricula
15/08: Recesso
22/08: Apresentagdo do Programa / Inicio do Treinamento Fisico e Interagdo do grupo
Trabalho: Ensaio sobre improviso e que tipo de habilidades devem ser requisitadas do ator.
29/08: Aplicagdo de jogos em treinamento fisico, interagcao de grupo e improviso

Trabalho: Texto sobre Histéria da Improvisagéao
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05/09: Discusséo do texto/ Treino fisico e Aplicag&o de jogos teatrais em improviso
Trabalho: Texto sobre Teatro-Esporte
12/09: Discusséo sobre o texto e Videos/ Treino fisico e Jogos com foco em Narrativa e Formagéo de Figura
19/09: Treino Fisico e Jogos com foco em Status e Provas Iniciais de Teatro-Esporte
26/09: Treino Fisico e Provas Iniciais e Medianas de Teatro-Esporte
03/10: Treino Fisico e Experimentagdo da estrutura de Teatro-Esporte e adequag&o da encenagao.
Trabalho: Preparagao de listas e sugestfes para o torneio e Encenagéo do Torneio.
10/10: Reposi¢Bes das aulas de quarta
17/10: Primeiro Torneio Interno de Teatro-Esporte
Trabalho: Avaliagdo pessoal escrita sobre o torneio e participagéo.
24/10: Avaliagado do Primeiro Torneio de Teatro-Esporte/ Treino Fisico e Repeti¢cdo das provas do torneio
31/10: Treino Fisico e Provas Medianas e Avancadas de Teatro-Esporte
07/11: Treino Fisico e Provas Avancadas de Teatro-Esporte
14/11: Treino Fisico, Provas Avangadas de Teatro-Esporte e Estruturacdo do Segundo Torneio e Encenagéo.
21/11: Segundo Torneio Interno de Teatro-Esporte
Trabalho: Avaliagdo pessoal escrita e comparativa sobre os torneios e participagdo. Texto sobre Long-Form

28/11: Avaliacdo do Segundo Torneio Interno de Teatro/Esporte, Discussdo do texto sobre Long-Form, Estruturacdo de
experimento cénico final

Trabalho: Estruturar por escrito proposta do Experimento Cénico Final e Preparar Encenagéo.
05/12: Treino Experimento Cénico Final
12/12: Apresentacdo Experimento Cénico Final e Avaliagao final em grupo da disciplina.

Trabalho: Auto-avaliagdo escrita

19/12: Data final para entrega escrita da auto-avaliagao (via e-mail)

Critérios de Avaliagao:

Meios:

Auto-avaliagao
Trabalhos Escritos
Apresentagdes abertas

Critérios:

Participacao nas atividades: discussao de textos, treinamento e apresentagdes abertas
Empenho nas atividades: disponibilidade, esforgo e empenho.

Presenca

Entrega dos Trabalhos

Bibliografia:

ACHATKIN, Vera Cecilia. O Teatro-Esporte de Keith Johnstone e o Ator: Da Idéia a Agdo. A Improvisagdo como
Instrumento de Transformagdo para além do Palco. Sdo Paulo, 2005. Dissertagdo (Mestrado em Artes) — Escola de
Comunicacgao e Artes, Universidade de Séo Paulo.

. O Teatro-Esporte de Keith Johnstone: o Ator, a Criagdo e o Publico. Sao Paulo, 2010. Tese (Doutorado em
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BOGART, Anne e LANDAU, Tina. The Viewpoints Book: a pratical guide to viewpoints and composition. New York: Theatre
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3. Tabela de Jogos

Organizacdo pessoal de alguns exercicios para programacéo dos treinos do Impro.Ato.

VP — Viewpoint; R.S. — Reposta Sinestésica; R.E. — Relacéo Espacial

W/H — Who, Where, What, Why/How (Quem, Onde, O que, Por que/Como)

(t91d [BET] 20 [TPUE 3P S0 Surqre opmEpmy |  emfig rewmog ol B
S0 LTI = sTmoD
(T 4°L00T TIme) ST BUmED) S8 1 AL iy [lant oM BT
O TEOD THTS [OEIELIE A [TIG IBSSTP EMSLL CJEJIOD
NE3R[EGELSE 35 anb eossad e opuenk repue apod og
r1=2oird HOPEPRUD of3d SEPELIET S300ENYIs 52 IETISET] EmsmRs | sy OO1EETH 35 OUETLS BT | MOR]IEN 1
‘G007 LTI ® sTNoD
(pord EJSI] B Epo) opugedal du] e o1 Suwd m] T2A3] DA T2 BATJRLER] gy | ossuedeg|r
‘GO0 ‘L TTLH @ SsTN0D axdimes ojmas mm ered 1eas] ops anb O TIRETT
(cg 4 1007 “MNIAD) “ELIDISTY] EP Ayg dnosny erwered| jomg | EATIRLER EQA odue] o1
# BATIS Ep SOTITOY BT eRusubes eu erseTed ewm repeg apod os topeSol epey BT 9 ELISTL]
{AaenyT mosp) oseQE ap sodme) 7 mod 3jpdal @ BAGELET Ens BANELIER] BATJRLER] gy | osduadeygls
mea ] anfy sepEnbyy odnin| ap eiveled emm o)sef epen exd “sopsel zey v sopeSof mof-3y]-2yg| = cwdenmeonoy 3 0Jsa0)
{AaenyT mosp) OSEDE [esedny OEI BRI gy | osduadeyg|s
e [ ANy sEnhy odniny 3p sodm=y 7 w0 3jedal g 9 sopses IE] Y s0peSof mof-3YT-21(] 3 o))
{ArenyT mospT) EANR-ENSE JATD 20D O OEJETR0S5E OEJETIOSEE AAT] EJT5AY5EMIS BN wlL
A ANy sepEnhyy odniny E IE[E} opuend ogno of 0P PO R)eq “sepdnp me ourel] -Eureds epsodsay]
rod JWOT O EG] SMEE SWER] | Nos N9 SWOT NFfY soanRlpy BN bt ]
‘G007 LTI ® SN0 E meo s0emod no st enb oanalpe wm # SWmon O IJ
(ord “IEET] Ip IEPUOT 343p EXTEITR josdp) 19Yyseg ImL SELI0S2]ED OEITRYY b ) ] |
‘o007 ‘L TILH # sTNo 25 wenb ‘FLI0Sa]EY BN B[R] WRNS[Y oo mmyg 3p E30A]
(g1d 0B 0 1oalgo 21 554 | ojelgo op canelpy ol EqM R
Le00r ATIL = SINO[|  emERdum] EsUSLRINEIED T OpUEp algo o mrseg
(12 "€°L00T "MrImO) HWOT MR BRG] SWES) SWEN 3L deg-dig ) sejeg BTSRRI =y sfe
OEJSELIEN ~STOS S0NNG fod soRTmT Ip oEinugsqns epsodsay]
FmeD Bpeq € mod g wenh weiwimes mod e
"OSELIE | "OPTURS 0 3RATT 30D} S10(] ELEULIETT
B} ED ORSROID B IETINUEISE Bad 0Iqumo o0 3leg
(162 +ed *L00T “NNLRE) "E[EJ 0BT 3 )52 W ZEf edned eU @ ameny amep](  oquen-ene[eg|olog @ EdTsAysAULS | MOL]IEGN B
TEEN] 3p TP TEEN] o] “T2EN] ‘2dnol “epImeD SOt aqeJ oy (opderes) epsodsay]
SOLE A, odnid o1 EOnD E ERPEIIRSED ELETed B | @ SUIEn WBREJ 320 ]
(gcd "2 EpEnbsa SAEG STOOOR] SHMOR] 3P EIOI] SAPEPTIIssag anb i
L00T MMLMO) @ (64| eIgIEs eymap e ‘ople wp opeagmic op 1]
‘1EAT “THIO TS MO OEIELIE A [ SESION SE SSIOOT SOOND SPUED Jejuode
JINOI OVITII53d STTINT ATRON YILLFIVIL HiAL di n
OINTNIDINOF

139



(67 47007 “NEIMO) TUONEGIR] O OPUEJIRISAIE OPTY IR OMEnR o TOTETLINSIEL] WETD 0538 nEs odniny O LT
‘onsad opunSes WM eIed AIRmEAEPeLs OpIEpPETRTIT OpPUETLEISTEL]
endoo opumSes o ‘oysad wn zeg eossad ey
(€T d°L007 ‘NNIMD) "OET TR TE[05 TR OJfTEp puwg L sEosEg Ep oy odngy 20H oz
I3t ErRASp 20b O o oyR] eIy C(OPT Eped ered emmm)
seossd SENp 2p CPT B IRTIELID]ES[E eSad wm EpE)
"OOUED O ETEd SOETE SE EJETOD 0N TR odniE
(7 42007 “NNINMD) (T no sopeqRsy T Pog odnn ue odniny| mopoy &L
S07T0 2P Bossad BT BJTEAS] ounimos ue odniE O QIO O JEJUEAF] 3 EIIETUO )
Jeseng -aymedenred wpes ered oges wm OEEg odneny jumg | mopyoqy +T
- Ol Op [eOEa]| =T REN apod rue(en en eoqgemed Iemog wes
oEdeminy ap emagy| sonno so ered sun (sEmosses 3P S00ED) SB0)sEg TESof
BAIS EP SOTITUOTY ETT) "TRIRT0D #p THEm EYIeg odniny jumg | morroy X
@ sapared 1emn apog "OETD BTm Wmo edad opmeped os
‘eualen eu epoqemnd ey Bpied ne med EREp
TWES S00N0 50 EMEd ST ST 3p seqmyeq ESof
(6 d°L00T “NNINMD) To[E v 0k o BIE E miemes g eied mes] JET (OPU=EE] EMET] Eqm B0 |TT
opde s el oPt anb of[e spuodsar v opuezer v  SmOp mOA afe JET £} 3204 anb g TETOLID] jULS
aoon 2nb o “eymERd @ Ee g 0EdE FUm Edamod Y
(¢p'd ‘gopy|  TomoTen oyl Te[ef WRs ¢ E | 2P odniE we Tepuos| (] YEMONp [ SRQUIN| (] E | ap o) odnny =M S|
ANV @ NI
Tod 900t Eagn & mmg spuodsas o[ opesol BT BETENRY "9 L e mod g TS ETM SEN0T
TNV @ NATTY) oF 0[E eymERd N0 FULITE OO Op WRIETY
(6174 9007 snbgusnl 3 SpI0IT0d OFTeD W] RIuos SpIII T Ty Eim R [
TNV @ NETTY) 1 gEnong] Sy
(#L 00T NMNLAD) ENTTOD - 028 #5-ENEIGARE - ETED B ERIm) wuEls - dogg TEA BATIEIIER] BN R bl
- anb ) - ameg
(e d°L00T ‘NNIMD) ‘IPEPIRA IO BIGUSI 3 PLIONSTY ¥ 35 11140353(] ST 0 L Iy ojmmmE Ty EA ST
0 SPEPIRA
(T RTRRITp Eg B[ £ msteg EMET] TEWLID ] LNy BT 9]
AL o0 "MNIMD) @ (g7d| sevemEenn sepoq op ofol lopdeue y § SEMDSLRIDRIED| PR/ ADWRY HTRG
‘9O07 LTI # IO SETsSu SE BUET ‘ELIETIZENT E]0q ETHSST E T2S5E]
(97 d°L00T ‘NNIMD) EmE s 3 W0 sopEYEdsa SIS Ty oqpedsg odngy wop| epiuadangfcl
jodumy
JIN0g OVININSIa STITINIT JINON YILLVINIL H/AL di a

OINIWNIDANOV

140



WSS ] AN SRy
odniny 3 Jeepseng

- O] op [EOER]
DEIZTIN] 3P B

{EouETmT
emRnbes B0 1S Ed nred anb oRTmT O IETE] nEE
10 papsmodsal 3 EPIOTse OPOIRS 2P ERTRNDaS

ETL T EPED 0TGN 2]52p] ONIIR T2 IO OpUEPTE
Te} 2-8pog 4. P [ 0T 0T g #-E[ §
CIRTENT 0T ‘OFU ‘7 ORI © 10] OPUEND 3P S0ETmE
epED BIRd sa0de OPUELD 35 Oy "§ € | 9P WREeme)

SORTINT 3P Ty

o0,

JETp

(9% "d°L00T "NNIMD)

gL opTEqm g L oEmEqm
¢ “p ‘oprRquy T 1 XY ", 0RTEQM} “ORTEQW, [SRTRA
SEMP 35-E[E] “(OPIILIEOD QERTIIT O STET ofdupno)
OEJETIGIIT 10f opuenb [ opderequ] | IRZTp 5-249D
OPT[OoSe OIS Op O7dNITE tOm. 10 N OTETmT

O IUCT N0 K] OPUWEN) |§ EPIO95e @ CURTIINT TH))
PO Ep @ EXLBWNT EENbas B opumSes omTmT
T ZTp BP0 Ep T EpED ‘edinid we wmadegmoy

TS

CEIEQTL]

o

Eim

1t

(¢ "4°L00T "NNIMD)

TETT T 0ed EIEp 3P “SR0SETmmod
mzp apod eossad v immodeue s (esma B0t @) Ny
2 ppodsal B °_EDEA  TTp WRNSE opuenb Esimn 30Ty
2) _netpy, @ asedsa e © ojen), TP WENEE OPTEnd)

MOy IEY

EdJEL B OEn

o

Eim

0t

(0t 4 °L00T “NNIMD)

“EySE E OSTPOD 0000 TN ZTp 3 CIRIEE)

O BYeER SB[ B oIp 0)5EE O OPUEINOSNE IO 3D
OPUETLY O s0apaqo anb “ropesol opmsas o ered ogno
I5-E[E] 3 0J533 TOM TEJ "EpOI 1 0STpoD 0 35-E30]
(212 ‘opeprede = odioo otndosd ou odeage lapuwelE

= SOLRGE SOSEL) STEMSaE SOETpO0 50 SOPIRpREqEET

T Eg

STEMSaE SOSTPOT

o0,

o1y

(LT "d°L00T PIMOD)

e 1 eoszad

ETOM Bf53y OPETETR ¢ 22§ anb apEnbe owmos mIsse
‘TEEN] ONNO TR IEMIRS 3 185 AASp EXTENTR 35 TRy
* ELIOER]ED ETOIL E[E] @ EMRpED W oF eossad |

SIOGIERp]

eunEages Jod
SAIEEN] AP EM0I]

OFIEOUEITT )

Eim

x|

JINOI

OVITID53d

STTINIT

JINON

YILIVINIL

H/AL

[:RY

OQININIDANOV

141



{ord CPTOI5e SPIYLIE /G IET TN e RN sIqUERE] [ ojeqD) oquELy, O EmMEZ1] JETLe ] o BT | ]
‘9007 ‘ATTIH 2 SANOD BIRIIEALPPELS 3 SO[-TIISLA 024 )5 TSOTUELL TNT-PEN # | TREETos g
SOAOT SO ETE] EMaTILd Ep EIIOE] W "SESED T
(r1°d stodsp [EUmTE Tonys eama ]| sewmwy sp efo]|  emSigremuog| moppeyy|  emuogf
‘9007 ‘ATTIH 2 SANOD O TEULAPTY PUSTIIY EULIY ‘0Ana(pE W (e
DOATJTESONS O TIETILISTUED ST S0 3 ISDapmat ()
(zrd (@ ‘oumssad A[roe J A2Ep, 3L oI T EmMEZ1] JETLe ] LU iy e g |11
‘9007 “ATTEH @ STNOD ‘oiEpRd ‘050 0TETER) ABTOITS op camalpy Q
O =g "osstp mued 2 BT B IENoeE @ oanaipe wm
mos o op oiedse o mEpdmos anb nE) edniE oy
(prd OLIJETOSS TNT s0po) sod opruosqe @ sub spryne T OLEDJETIOS TS ETos =] oy | osduadeg |0l
Q00T “ITTEH @ SN0 Ted SN0 “PNDE0S W Z24) BN TENh ‘0LeD ey EME1Y JETLID ] / ETOE0.J
dS/oMmEd 0B |  SAEIR SOp SenbD S0 OpPTRAIDSGE TEA I0PSDTRA T[] sanbi] ap elo] RGOSR, o | osdmadeg|g
- SIRIESEIE]Y 500 EWG0) EmME1] IETLIO J BT J
JeIeiseng EIRPED erRpE) Endsi] mefemesEg | AYLOTM e
- oy o [EQER ] ep assod & meEemoskd ofed EyremmEe anb wa ], EmMEZ1] JETLe ]
CEIETIO] 3P EWTRT)
(g7°d ‘900T jopEELqQ) [OEN [EP B j2dMRsRQ joEN|  seweos SR sREEl] seglumiT] | sopy  ewmogl
“ENVEEYD @ NITTV)| (exm( segdumym seaou ‘sejdnp we ofo[etp omsajy £ #p 0S0[EN| SIS/ BALELEN
(g 41661 FEOH) Bz0L Ly Swele]| sl weSepqn | eanere | odning Eom| Emglg
8 BAJIE Ep SOTHIIONT £17) 5% MRZE] Sa1opesol S0 @ Wos WRS S W 255E
(811 TETmdo edniny medegnyy | eanewep] ; odniny EN ETIIC I |
2711 d1esT MEoE)| ewmied e emd esned wos opdeuE ) THOS O OPURZE]
@ BAJIE Ef SOTHIHOUY ETY SI0p @ OPMWISE SHp THOD @ E[E] TI02 TREEqnp € g
(06 d 1661 ‘NEOH) TWOS © ZE} 0N © @ OEdE € 28 W) weFegqu( | eanesren | odnin eqy|  emogly
8 BAJIS Ep SOTIIIOWT E17)
BAJIS Ep SOTOTOOWY BT ETED E B200 @ epenbss a ejeap sOpUEmoD CIZTRO] BATJRIIER] AT THlE
50 20005 WENE sepdnp ¢ seweo ¢ mimednnaed © | IEQA
(L 41661 MEOH) S55TP 0 22§ 2nb ES103 EIGL € I2p @0l we [esrEyg EpIY EALZIEL] A ST
3 BAJIS Ep SOTHTUQWY BT
(gg=oc d1ssT 2cod eomsam| doyg y mde] j eEealg doyg EALVELER] | MOTTIET N e J |7
o) e 112 eed| ep mrede enmmuod possad EQNO @ E[RETOD EURO Y
Q00T LTI @ STNO0 i
it | L ] SATINI ATNOA ¥ILLYINIL H/M di —

AINVIDINI

142



(FFd OT[EGED © OJIE] 13] OET 1o J[nEY AT ) USEAL 1] edmosa(] EDTS2)5aTIIS ETM g [
9007 "L TTEH ® SINOI)| opesene 1eys aod edMossp 2Wm Ep W EPED B[Y W3 epodsag
(Td "SI0 S0 SOPETRA] WE[ sepsejdonog odniny a A0y .| it
9007 ATIIH 2 SINOL)| 50T 3P maznpord S=a0je 50 HUSIGIWE W 25-2]| 31 3] Spumg ST [ewedsg ogielEg| 3Ry
(i d| owdamp a opdenys as-ep “oo[ed ap edem wm opEIE]y mEryg a8eg 1myg mes 3 equy| [ewedsg ogse[Ey AN THNE
9007 "L TTIH 2 SENOD)
(ggd ETUMILEISE O]IRTHETYTos 30 IE20] () paddery om=aig| emSig remmog WA g (i
9007 "ATTIIH 2 SINOD)
{ggd CPI[Oo53 ENRIp Tm 3p Iaed eney BMWED) JpUT| ITFEey op ofof BATJELIER] mopr|  oedemygglsl
9007 "ATTEH @ SANOD JEYM
(Tgd E[00s2 3 SqN T 3p 030 € eredan] BEDy JOOqIEa T QIATT Op 030 ] odnny Eqy|  osdemgglsl
9007 A TIIH @ SENOD
(grd SOTITTI Sunyeads RRID EATIELER] gy  oefemg)il
9007 "L TTIH 2 SENOD) { #p 0STL0IT 0T SOPRIOAI0I OF 5 TR ¢ Jo TUWERY € T]
(gpd CPEELIANIE & mREEmosRd () RPTAT] qof 3qL EEteOUy| EmSiy Ieme oYM emoglor
9007 A TIIH @ SENOD =54
(e wosp) odedss omsam oiedzgap 301 | EmMEL] IEUIO] WA emmn |51
R ] Ay sEnby oduny| onmeleRym @ wEes sonno sioda odedse wonsmon) # ogingsmon) |
(pgd {OYTETIE) O OET) OJETILID] JI0] PRSI 1T aplgo]  emEiy rewmo g EYM ETEC J |+ ]
‘1661 “poooaD @ (Frd o myedsal 2 renoERs 35 anb oy ‘rerer spod| e e=eeug sdoag 0 ORI OpTL]
9007 LTI ® SINOL)| 02N # #nb o somem es100 mubfenk &= 3pod alio O
BATS Ep SOTHITIO E1)
i | OEILIIA(] SATINT ATVOMN FILL¥IVIL H/M di -

JINFTIINT

143



(cpd TR sonno S0 IS B eSemod 3 TS| Aransy dnoscy IEST] op odo] odnry AN TH|CE
1661 ‘HEOED @ (arrd m R EmEY E ey WENETY oedeLE s, TeSn] [ BUTED) ARy, AL | odian wme omdy| @ EmEny IEmn ]
Qo7 ATITH @ sIMOD|  =1sew nEe ¢ melammoo & WEDT SOOT0 50 ‘TETOTION
No [ERL TEEN] wm E[E] eossad emm ‘omaas myg
(ggd SOpENp 3p med e Ene) SIAT ARSmp] opEN(] ETIITY aoyy| osduadeg|1e
9007 A TTEH * SENO0D
(F5d STREEn0sRd IRTEISAnE 3 OEaIp JEpTm AT 5B EMEJAE] EmMIT] AOT] aeei il (4T
‘S00T "ATIEE = STN00 # e aered spod TRnSE ojmmot mubfend ¥ OEFETILIO ] Il i
; jumng ) odnany
(Tgd sEp1dEs sgdestanidm SO E 3E U | SPTEg © CPTERY) EJTSESEG TN e 7|57
‘00T “ATTEH @ SINOL |2 M1ms enm weRE anb o[y 1o oFsanb ewm epep g ysodsay ematg 25
3 BATIS Ep SOTIIUQWY B17) . P OEIETLI ]
(ngd TopapTRA ofed opETIDS permy soytEpR(] emsry| ey oqy|  emegfsy
BO0T "I TTIH @ STHOD @ anb osoaen anby we) elo] 2o egme anb wm EpET) J sanby ap wlo S OESETILIO ]
(ggd EITROp BN TR} SwRErmesmd 5o sopo ] PG SR EmSr]| MOLIETA e |7
9007 “ATTH @ SENOD) 3p ogSeno ]
(ggd sE20ds SEURA 3D IS 8P CEIE[RIST] § 030, TEMESTLA] XE 4 exod T ap o0 ] ematT] =AY BTILIC ]| GT
‘00T “ATIEH @ SINOD 9P OESETLIO ]
(cgd "ETED B IEZTEND ered emm 3 0w o saur] Surwedpy SEEEL] € BATJEIIER] AL Lasdaly | Fry
1661 PRIOH) # (ford| myse ered eumo “TetTm ered BTm ‘St ¢ SEPEP 0G| [ 3UTT e ST Em]
"S007 “ATTEH * SENOD
BAJIS PP SOMIOMY 1)
{fenyT mospa) ermEnbasmoD OESEIOEST BATJELER] gAY SH|FT
e ] A0y sepEnhy odnn a43] 3 I T JE0I0S 3D L T8 IETODS Tos SIAT BALELER] /T A
N2 Op WR(E S0dELE) oLl o o 2 omnnued JEYm
0 0D 25-IETX0SSE QUL O 3JE ‘OpUNZas 0 W0
EW0SSE OIERE) O “EULNg ZE] @ oIl o oo EnossE
OpTmSas o ey ewm Zef 3 anb o zp omemmd o
o g SEILIXA] STTONI ANON YOLIVIVAL HA di u

JINVIDINI

144



(Le'd 1661 NEOH) "OpaiSes WR RN 3 PPEUTILEED | SUOHEAROJ{ USPPIH | HRmag oEdeancy ogizanejy i B
-ard sepdeanotT wey suednnred so anb me eTEy
(T1d “9007 “INVEIYD 2JTRJSTXETT ENE W] EWN W [E[E] g | tmg e — pr— = e
B NITIV) 2 (5ed
‘1661 MIOH) ® 3709
modg e[o1; OLERL]
(7c d 1661 "MNEOH) TEFIOS OTOT ) SRIIEIETY) STRETTI0SR] EInLsg A0y XITF
PRISRES ATmopmEy ap omE0G
(e d 1861 ‘FEOH) OSOUNE] MO STRT[TICD 3200 AN UENSTe _TEym, TOQEIQUTRP] | EPIReTmo ) B0 EITLET] JETILI0 ] oqm| osduadeg| it
BPEIT)
(67 d 1881 FEOM TeT[roney 2 37 @nb odedss mm nEnpordsy monEMy] SUrIge(]| IeTmme ] odedsg EIMEL] BT ] sy [emymmboy |oy
3P OESENLED ]
(ggrd EpETTILREp-2d BT, BRSOy "R B[ ETII] ) EITLET] JETILI0 ] gy | 3 # S H|6E
‘9007 ‘ATIIH * SINOD
(pord Ot Op OOURP 309)T00E OPRL] g WREEL Y|  EmSL] Lo BN TR
9007 A TIEH 2 SENOLD) 137eY SRR Sunan)
{pard onno o exed oyood wm ap e30sep 35 O] oL TUEIRD TR CITRTINE Iy | AOEJET A SHILE
B00T ATITH @ STNOL)| ovrenbus opdenmapsuey sum mgos 313p topedol
(gcrd odned op oESETs 3p oEdesonoad LILIVINL| - eaqos m-apmo) EATIRLER] R TETN SHN9E
Q00T “ATITH # sT0D e apuedsaa aymedionred o ‘opejmo odmeg moy
J(IEIEEng ELICSTY U oo o JEXTEDUY soRlgn EALJELER] | MOLTIEYN, | [
- OJF Op [enER], 9P ELHIST = sogal ey
ogieTim] 3p FURHQ
(gr1d ENUOD 3 I0AE] B as-TugH] ooido T v ds =g OJIREET N R
‘S00T ATIEH 2 SIN0D
(grrd SOPETTILRIAD TR ILE R U | 30k o T 3 3pToe olnn ) emun J|£E
9007 “ATTEH * STNOL -1 op2iqo o 3 [eao] ofad FpeTTILEIEp 3 FUSD Y semfyywmmog|  pmqy| =3y
i | oEIIEH] SATINI JTNON ¥ILLYINAL HM di T

HINVIOINT

145



J(IeIrserg *S0] TR LOTE THOD /0P OEJSEg odnny| moppogy s
-oyyop eneey| @ souepd ‘odedss ofed opUERIISUED THROD @ TROD THOD
OElETN] AP EWDGC)| @ SOEUI ‘soRm U oqEed op opssaad eped ssymedionred
50 30U OFIET0D B D mEyeqey sednd e sodep
a se[dnp we ‘oEyseq RO EMOSSEL 2P OQED THN T
(e+d Q00T ‘Epep 10 el “a [enb ages seropeSol [ sop MIURT| IETIREY PIEMYMTY | SEWRLON] SSPUEID odniny EQA, SIS
ANYIIVI 2 NITTV) anb ‘eonon e opuenb wlamon snb mey emea 3 BALJELIER]
(g¢d 900z Jeumpad meErmecnd nes o anb Sury =Emg Sury mEmg EMEL] IEMLIO ] oA gt (]
“INVIIYD @ NATTV) TQ JE 3UT] W Surpelg | TREETOs g
(314 "900T ENRUEm SuEy [emonowm | ogdowy 3P 0dlg ogdomy 200f] SH|6F
"INV @ NATTV)| emmi[e ap opmipojde afear g @ [Ense2 oF[e ey ¥
(o1d 9oQ7| omoms op eossad eped ered [ERl @ [eossed o3[e IR[E]| a[mD) AQERTLY, 3T IpEpIHERumy | odnicy @ BT oga s @ IHIEF
FANVEIYD 2 NATTV) =P oIy
(6] 1661 WO | edwo o mod eI ESqED BT 50085 O SEIEXSETT T Funoyy ssepEae] SOPEIEISEY] BEMET] EQA, Sl
e ] odiy
{fg=218d 1861 ‘FEOHE) EmREs B ereed =305 | odniny EQA, el s
e mrppdmos egno o ered odedsa ep 0 @ 2] W[ 31} UD TEPY @ JUEG ’ 3 BALJELIER]
2tp T [ - =g
ns ojeige » medenosrd ‘ommE ‘oploums BU 020 Ar0ye-A 1005 (odneny e eTIsTE] BALJELIER] TEq AL R (8
2 gF "oF d 1861 FHOL)| cseodeue s CIEnmnes ogno o ered (ems ‘edaumes m)
(Led 1661 NEOH) "OpRIZas [ BYUET 3 PPEUNLEEP|  SHOLZAGe USPPT| BjRmag orieanopy ogdeanopy =N B o
-ard seodeanom wmay seyuednored so anb wme e
(174 9007 “IVEIYD TSI ENE] SO TR ]2 ] g [ amig oESelqelg oESm] A 3 [
B NITTV) = (c5d
‘1661 ‘WIOH) @ §77g
mieds Ploly oUERL]
#ymo opdLIEa( STTINI AINON ¥ILLVIVAL HW d\ u

AINVIIINT

146



(£t d°Lo0T MNIAD)

COPIPOOPY] EANTR-EPIENE

zip odned o f_eantp, zip 7 oaopeSol { eprensS| czip

1 fopedof w7 (oopTpoopy(]) ETPO[ET B EJEED OLIETD
0T & opemng 1of anb o odore ameomg ou apedar
odnuiE o ‘epsodmos erveTed ewm eTLof no serefed
SETP 3P S5EL BN W02 0T o1 ‘Teja]dmmes asap
opmEas o ‘erweed EUm ZTP oI O OTILL TEmp]

STmELDy

Amedmo ) Jtge[T 3L

erveTed
P 0IQRET)

odni=E 2 oy

EM

L

(gt 4 L00T “MNIAD)

“£2(€ op seumed S2 OpUReq (i B

emm steday] ommu ou odnid we seued opusieg

£ § odureg 3p EDISIND ETN 25-EJIED ‘OWHLI Op

¢ op odureg eped BIed (- oXTeg B BT 3P “SELRIE]

‘sequrzos) semaed ap sodn o sEpR{aqElse “SEpOI g

TRAT
MG J-SR I, =

FXE oumry

odniE 2 oumryg

1]

(67 d°L00T MNIAD)

STRAELIEL
SE ANUIP OPIETIqIHoD EUEsol ap sodnid revncg ered
EPLLICD BN “SeOSEUIqUEoD SEPELIEA TS S30LIE)

=g

STRAELIEA

3p SEHET

odnicy

3 OESRARS)

b i

s

;mo g

SEILLIEH]

ST TINI

JTNON

F¥ILLYIVAL

H/M

di

AINVIIINT

147



(wd "EIOT] ET OpESLLoIdmT ST L EWEWY|  EME1I IEmg B R A
'900T "ATTEH 2 SENOD) OpUSS £153 3nb JW[Y Op WE[E S00YLD 50 Hp SanHT
(fed| ;opLUODm 3552AT OFN EREPUL) op tBd o 35 3 SEpe] e | Juiega EmMET] IEme.] B ‘solot
SO0T "L TTTH @ STMO | olood op opdtsodns eom mpuodsar anb may emms 3
(pcd OpRIUOD( SIEL AIE] PRNUIEL]|  SEPEJ AP 0JU0) EALELIER] AoH gt [
‘9007 "ATTIH @ SENOL)| S=PEF 2p juod Wm 2P oIy o ered OSEA RAOT B
BA[IS Ep SOTIIUOT BTy PO W 0P BATJRLEN] mopy|  omiemyIlg
FRLom aiep opesol 0 anb o oo 3 BpUDE OpIOasa
(ped [EmeTg J0o moluaan] 3] ogluma] EALRLER] Lk P S
Q00T “ATTEH @ SANOD o [ea1 03[E 3105 OPESLAGIAT OLE IO ] Ep OLTEJISTILI0N
(frap.d SO[SE 50 THEPUM EUED E TRITER opdepdEy] sogsg A0p] Loy ]
'900T "ATTEH 2 SENOD) #p e
(zerd "SRR STUTR ] Pao gy SESTIE] BALJELEN] ey ocsoemggls
‘SO0T A TTIH # STM00D ¢ remed umpod os 2 Suod-Smd we esmAmoo epdnp ¢ Smog 3uig J odumR]
/0235 TIM0D omoEjadsg
(e mospd) "oONC O 1220] ered 23] BIMST] WY THl
wER ] o) seEnly odnen | canom wm EToE 25 EE] spod 05 SEm S0aIU00E BT opuenb eEy 05 P OESETLIO] JEYM
| BATIELIER]
(gr1d seqmedionied sop smedrmosed so ops sTEnD SR QROPT EQUELST BIMST] o emzo J|¢
G007 LTI ® SENOL) | Eqape snb me) opEpIATeD O SpTo /4 #p emerEond pmy freg|  EsRg ) jofmmoed p OEiEmLIo g
TEIOTITET I3 J MRS ETOsRE]
{pe1d EOED BT SEPEXTEDTR OFS SESIAE S5ED BT S5Oy BI0G EP EALJELER] Eqm w1
'900T "ATTEH 2 SENOD) opoastg opadn ]
BATS Bp SOUIIIONT 17 EILBQEY[E WSRO & IMLSes IEV EALRLER] Lk P 1
AIN0d OYINRIJSIa SATINI ATNOA YILLYINAL HIAL dA E

ONYIOIIN

148



fggrd

TETED SSUROIURS S() “TUOHER[E BN

Aqderdoasny Jaddng

ST FPEPIET=TY oy -1
‘9007 "ATTIH 2 SANOL Ip EPRIE0RID])
(zTrd pjuzsarde o @ opdnfos omposd wnn eswed s jERm jEEmy odney EQAY e I 1T
9007 "L TTEH 2 SINOD (O ‘OPLA[0S3I 5 B EWRq0ld W OpEIRIEp-21] 8 BANELER]
(gerd MO 20k ATy AP O] sieE-wRdng WREETos R | BTN oA, e 3 |07
‘9007 "ATITH @ SANOC) | owmm ofd opep 2nb W=Y-Bdns 3p SWOT W G321 3 EME1] IEULI0 ]
enwe anb mm epe) | 2Q0ISEED, B S5-ETTILRIS(]
(#1174 ETRED BN eoeredsuen and ) WL oJToey Oy STES) STWTACTIIY IIEY Y BATJELIER] | MOLTAET AN k] [
9007 "L TTEH 2 SINOD
BAJIS Ep SOTIIHO, BT sepmE pd mod resmamor umEpod og SEmER 05 EATIEIIER] EqY SalsT
BATIG B SOTOTOOWS BTy  TEjmemod ered emeo e rered wepod ssqmedionred spy Iy OT SUILY BATJELIER] EQAY | [
(ggd EJINITI0D BT B JEZT[Ead STOTIRATORY KT SBOIEALIOPY AT o g]
‘9007 "ATIEN @ SANOL)| ®red ajuempIp OFSEAROW EWM WO W EpED sejdn(y
_W_._...n ‘1661 .EGE um..mn_m {1%4] uwm_uman ‘SnmEe .uEm_.,_“_.n_ OIS ETED BT mﬂn&u.._m SEIVE[E] 3P m_u“ﬁ_m EITSSYSITIG EgR SHlsT
@ BAJIG B SOTIMIOWY B17)| E sepeiodiootl Iec mweRuep anb seiweled Zip a0jaamp () epsodsay
(fgd| em=o em somss S5-THEDGD &  STA[DESY, B EPTJIO35a Aeypreuwmmoy saspl|  somusy ep (ewwop|  odnany o semsg A0T] ‘ST
9007 "L TTEH 2 SINOD
(f,d oEa ASNOY] ARG | SORTA0) 3P BSET) sonsg sopr] egesSodo] |£1
Q00T “ATTILH @ SN0 | @ wosse 2 ESn] 0 WeI00 S2I0JE 50| 2300, ZIp MjRap
o opueny ‘omues eped ered stexo] sopednse opg
(ggd ET20 B JUEMp SEPEXIEIIR @ SEPI] OFS 52sEl] | Aep A¥pn] mol s Aepo ] IO EP eaneiep] | moflIEgs g1 fal
'900C "ATIEH @ STNOD oyoostg/opadio]
# BATIS BP SOTOITITIRETY
AINOA OYIRIDSIA STTINT JINON FIOLLYTVAL H/M dA E

ONYIIAIN

149



(ced 1661 NEOH) W@ ‘muemaad SUTRER 30T, yoequeseld|  evedy @ odug TR R 183
O TEmoFY OpEssEd Sp PUED E WRALL SOTLSST Sa[R
no sawpefol sogno 3 opessed op mE[Ey seopedol 50y
(ecd 1661 NEOH) SEMEU SEEEy no enEed wrEsg 0203 oo N s ¥g|os
tod eriele cseodeLE A oS oTIESUE OTIOD BT
e mepredsal @ possad emIsew e ops saymedonred saa]
(pod ‘1661 MNEOE)|  esumadmm ep sepmEed serney e spusdsaa wopesol o FTRRGUO ) S5 estRadmy OIS I EYM g [
3p FRUR RIS 2 odn
(c+'d 1661 PEOH) STIIIIE] Teqaal yumrTegeda ] oginjosag oymemE ry N o
2N 0Pl IOPSpTUAL 3 O LR TN RAJ0ASE TEA 3R] yarejdomey
(re1d =si|  4ng) pood) | Ang peg oprpuEg el wgmeny|  emegly7
G007 A TTEH @ SENOL)| EWH Wed oF[LL Op 3 10197 Op SSUION 50 35-TR[edsy Hoquoepy|  =pogiemiog =5y
| TIRE EI0s B
{psrd SOTISET0 S0P EOARILART FPTS STUERS STENS STHEYS it 1
‘QO0T ‘ATITH @ sTMOD E 0D @ SopETrnEEp-aad maes o moo as-eSof
(zr1d TS0 BW TESTL SuElg W seuEdg SELES) EATIEUEN] EN ST
G007 ATIEH 2 SENO0L)|  =nb mey =iopedol so 2 epep 3 STLIS 3p BiST] Py
(rerd OEiEmp Sp SO ¢ 3 WY 01N WAOSIDE] MO | S0 15D odn ] ETERCR
SOO7 CATISH # N0 odemo )y seodemmiog semsatm sefd estwosdom sty 2 eanjeuep] | PR,
EPET) "ETILIE ETIN 3 LR T TESN] Um 25-T=easg MOETIE Y
(zerd (o=mpor)| yuemersyg ® Wl e e mERTg odnan | mopaegy | 3@ et
Q00T “ATITH @ STMO0D noxed Spus Ip ENTLTOD 3 EEET0ISH] I0jap DT AL 3 EATJELIER]
ofd OpETETR Ne [EMUET =S apod oss] EREmoD
OLNe O MSE B ESa00 Jed T opuEny) BRI
RNk cpuemLEeap “wpedol epen eed oy o IS
sereed e Zp 10janp o) w=oedeREa ﬂ.ﬂmmﬁﬂmﬁﬁ
J(emmo 1od | 3p stem) saqed W SjUEmElsal ap odi]
JINOJ O¥II)S3a STTINI JTNON YOLLVIVIL Hiw dA m

QA YIIATY

150



(7ed o007 osu erRd ogn exed rengy YEnE] B eleiE mmg ogESH(T Lil) iy ] 1
ANV @ NITTV) 132 },00p AJ[EnoTUR{]
(L£7d 9007 05T THOD J2PT] 31 Wa) Sonno 5o Bme) BT ) ogderEy B ] 23
INYEYO R NTTTY)|  Crerer oen ered canom wmme) sTESenosmd sop mh
(g2 7ed 1661 MMOH)| 0OQE) ETED 3 DOOE) GJUNSSE WM 30 I0AE] 2 2SO UG eoqel R L =M B E
0OQE] / SENESOTOTO | OYETE Ly
aude] oogqe]
(ged ‘1661 "NEOL) sedad sep stodap @ sayue ommoD SATREDS TRULIMTT SRILIRS BATJEIIEN] EqM gules
‘SOSOTIE] SOJ%E) 50T TIR)STHR 0PN onb SETRD IETsoTy sedad SEp 525 50)
BA[IS P SOTITOONT BT7) renye ered ajqnp M9 odnin ETM S
o emEgR wpedol o opeatpdmmos ey 0SE opuEny)
ATN0A OV INIDSIA SATINT ATNOM FILLYIVAL H/M dA E

ONYIOAIN

151



(ggd oFeudume e1ed TG0 OpPTEISLAANTR SATppng SOIEME] EINE1] BT o e IR
Q00T A TIEH @ SEMO0 uEnnEq X2 sofolseust opumezey sesowmEy sejdng
({d saaopeSol sonno sop seodeziEadsa ORIIRG MOTS JEL il EMET] TETLID.] oA oy
9007 “ATTIH @ SN0 52 sTenb menb 3qEs EIOJTE 1O 1507 0 0F smen) mofs e
BAJIG Ep SOTITOOTY 1) e v sepmEwd =) mepod ovp] seming e ETSS]5aTIG EM o ]
ejsodsay
(rc e amoqg JEL W [ swmn moqg YEL|  oompEjy [Eiof eAnR N [ MOTTAE 3 3
Ted 1661 PEOH) @ (o d I ONUED OJUNSSE TN ERTERdss w2 wm epe)
9007 “ATTITH @ SINOD
0235 ZIH0) omenedsg OIS 0T SRgS Y 5F 1E30T 3 PPIB[EELe ozdy =p zegSmm ] 3p[ mopyaEqy R 12
ELIXSTY BTOm TeSag “Tedn] ou adaqumade anb o rdmms SAIESN / SEIEPET)| B30I [ BATIBLIER]
anb we] e ‘mEoEp IEILREEEIED (TEZLICLRJUL
IELIET “RASRSEP J0LIE BN TR} EIRPES ESN] EpED
025 ZTE0D omoeEdsg EmED T ERRETS BANELER | MOTAETAY R 3
Ep BN 152 anb 0 opURARmsep EQEDE sEW IEpnlE
EJUR] ‘opesselely wopendtzede 3 ) femd v — sejsod
ap B CRITPEOTOY 35 anb mey v — eleqEd en ormm
‘nojEy o Z3] anb o ajadal W — 220y BT OB (SEISal
s emdnrem & opismbm ¢ & g Terodios emynred
ens zej oyuenbue 1eTey apod os 7 umEEnosiag
BATIS EP SOUITUQWY ET) {opdemrs eom SELSRN { EWRSIS BATJELER] | MOE[IET N, ey
TR WELTR “0E[E 26 Wens[e opwenb) opdemrs opie
1 # (sospmoce of[e ° %, ereTed v e[y weTEe
opuend) e[ey #p | (% =gy anb wey onno o ‘odfE
ze} WRTE[E opuenh) ogde ap | ‘seidal ¢ sepemdhsa
(#o1d OFs TRnh TIRgEs OFT SEM [ATTT AP SIETM LTS TOS TESTL EMET] TETLID.] oA e g1
QOOT LTI ® SN0 | seefemosmd sonmo so ops weEnh mRqes sampedol 5n - BEUURELST BI5E [ TIREETOs B
JEA[TS Ef SOTITIOTT E17)
AIN0S OVAITIISIA STTINI ATNON YILLYINAL H/ W di

OOV INVAY

152



(55d OSLACIETIT AP INUed © RAaliss oy ToTEsLLo.IdT ogiestuomio E1E METHE L[] Egy |  ogdemyTs]
‘0007 "L TITH @ STHOD mog jdrms € SugEsry E RABTISH
{gcrd EUED Ep Ea0ds B SOZAN SELIRA 35-EPTIJY TRABI] G, odum]| esodg e odneoy =N = A
‘0007 "L TITH @ STHOD op EUmbeRy
(gp1d OESLL Ep EI0J OS0[EID @ SOI0TOS 50JT8f asmedeng E[RAON]-0TPEY wmog 2 odnny | mop]regy odme=] |o]
Q00T “ATTIH = SINOD
(1 SOpEIITLREER-3Id OFS EE 3 O[S Aoadi] (et [Eamnpy|  spepIERTmpY mopaeqy | edmRlicl
Q00T “ATTIH = SINOD
(gerd ‘opaidss oudond nas IEYULAIDE R} TWIN EPED) JPIes B 102 aamo opaLiag BALJELIER] EQAY L b
‘9007 ‘ATIIA 2 SINOL)|  Es@a-20m a g amqos opaides wm aqes Y Jopedof
il AmRERITp eaoda BTN omgmy 3 odnry =T, odemyg|cl
Q00T “ATIEH ® SN0 | =wmn e emsew e zey odnid epes ‘sodnid ¢ ‘eooda PUE Ju=sal] S| opessE] MmsAL] @ BALJELIER]
ETIMT EPT[0058 ETED B TEA OdniE wm  se0dere s
(go7d EpESLAONE B SemEIG TITL, ] TGk OTITE] EATIEIIER] MO 1
‘9007 ‘ATTIH 2 SINOL)| E ¥m=0 Ep WY no oo ered ¥U=0 B EPRYjodsa | Swso]) pue Smuedg
(zord SEpEEqElSE-a1d SH055asq0 TN passesqy SR0S5ESsG () adnin MO BT
00T A TIEH = STINOD SE OPUEIRINE 3IEMELNEpELs ogs sampesol 50y 3 EME1] IETLID ]
amEnoy | sepreerme el sextmm opuepmes tesRATod wEpod og [EMET] ESRATIO) EITEIY BT k0 (1]
OO JUY 0T EpERTEY / 38nog TTmOjy
(cyd “sdiy SOpPEPLATOD sNas 0Fs Wenb aqes 1507 o O | [ TE oIy, [/ X1y AIeg dip, e1==g EM=1] IETLIo ] oAy o j|s
1661 “NEOH) ® (gcd
‘o0 CETTEH @ STH0f]
ERE OV IOISEA SATINI ATRNOM YIOLLVINGIL H/AL d\ a

OIVINVAY

153



I1X. Anexos

1. Dvd de imagens

Videos em formato mp4 e fotos em jpg. Assim se organizam 0s arquivos:

DEPOIMENTOS
01_Depoimentos Individual Integrantes do Impro.Ato - Primeira Semana de
Treinamento
02_Depoimento Conjunto Integrantes do Impro.Ato - Dia08 12 11
03_Depoimentos Individual Integrantes do Impro.Ato - Dia 09_12_11
04 _Depoimento de Micah Philbrook

EXPERIMENTO CENICO - DIA 09 12 11
ESPETACULO LINHA VERMELHA — OUTUBRO_2012
FOTOS

01 Treinos

02_Experimento Cénico

03_Espetéaculo Linha Vermelha

DISSERTACAO Impro Visa Acao (em pdf)
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2. Linha do tempo

Anotacdes e destaques do eu diario de bordo de agosto a dezembro de 2011, organizado
cronologicamente em paralelo com o Impro.Ato e A Disciplina na UFU.

08 (seq)

Reajuste de matricula.

15 (seg)

FERIADO em Uberlandia.

22 (seq)

e  Primeira Aula
1) Apresentacdo do Programa (apéndice 2)
- Duvidas: Entre as perguntas esperadas
como: “O que ¢ Teatro-Esporte?”, “O que ¢
Impro?”, “Como sera a disciplina?”, uma me
chamou a atengdo: “Stan Up ¢é Impro?”

2) Espreguicar
3) Saudagdes ao Sol

4) Junto com troca de lider: “Por que a
pessoa que primeiro seguia e depois se
tornava lider, repetia 0s mesmos problemas
que identificava no lider anterior, como uma
velocidade rapida que dificultava a execucgao
simultanea dos movimentos, ou ainda o
trabalho com bases de equilibrio que
levavam parte dos colegas a cair e ndo
conseguir se manter no exercicio?”; “E
mesmo quando estes movimentos dificeis sdo
propostos, como 0s que exigem um dominio
de equilibrio, por que desistir do exercicio?
Por que néo usa-los a seu favor, fazendo,
como diria Fernando Sabino: ‘da queda um
passo de danga’?”

5) Bolinha: treino béasico
6) Setas

7) Palavra Gatilho

8) Isto é uma caneta

9) Sim, por que...

10) Conversa Final

- Solicitei o primeiro trabalho a ser entregue
até a proxima semana. Escrever sobre: “O
que é improviso e quais habilidades um
ator/IMPROVISADOR precisa trabalhar.”

- Senti na aula a necessidade de criar no
grupo o espirito de equipe, para que
realmente o Improviso seja frutifero. — isso
fortalece a programacdo de ter metade do
treino como preparatdrio, jogo esportivo (que
pode ajudar muito nesta sensacdo) e a

=X X
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segunda parte o treinamento em Impro que é
mais proveitoso e divertido quando todos
jogos em favor do jogo.

e  Primeira reunido.
DefinigBes:
- Grupo: Anna Cristina, Denisson Moreira, Leila
Rabelo, Luana Proenca, Nathdlia Figueiroa,
Rafael Souza e Renata Bittencourt.
- Encontros: segundas, quartas e sextas das 15h as
18h. Encontros de segunda-feira, treino fisico e
de Viewpoints (VP): coordenado pelo Rafael
Souza. Demais: Luana Proenca
- Todo o processo serd usado como objeto de
pesquisa para 0 mestrado de Luana Proenca.
- Inicio: 07/09/11, Término: 07/12/2012

24 (qua)

29 (seq)

- Muitos atrasos e ainda néo tinha presente
nenhuma aula com a turma toda

1) Espreguicar

2) Saudagdes ao Sol

- Ter aula uma vez por semana, na segunda-
feira pela manhd sugere que o inicio do
treino seja leve e de conexdo com o aqui e
agora, o que também prepara para o estado
de PRESENCA.

3) Bolinha

4) Isto € uma caneta... (6 objetos)
5) Intervalo

6) Contar de 1 a 15

7) Espelho com guia

- Ha uma grande dificuldade de OUVIR o
outro e a si mesmo quanto a velocidade,
quanto a precisdo: “o outro estd me seguindo
ou estd junto comigo? ” Quando os dois da
dupla sdo guias no exercicio, a ESCUTA
torna-se uma necessidade urgente.

8) Espelho “sem” guia

- Introduzi a ideia de antes de cada exercicio:
fechar os olhos e respirar fundo 3 vezes.
Quando abrir os olhos, ja se estd em cena,
n&do se arruma mais: comeca!

9) Junto com Troca de Lider

Eu conduzi parte do exercicio do dia. Ao
final os alunos comentaram a questdo da
ESCUTA, sobre como ela provoca o CEDER
do lider e do grupo de forma ciclica.

10) Palavra Gatilho
11) Sim, por que...
12) Agdo em Grupo

- A aluna Alessandra comentou que
“infligiu” a regra de ndo mudar a aco.
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Respondi que o ERRADO ndo era um
problema para o improviso, mas que a regra
existia por um motivo e devemos nos
perguntar porqué. No caso: neste estagio
inicial, realizar apenas uma acdo, permite
uma maior ESCUTA entre os alunos, pois
haverd menos informagdes para observar,
podendo entender o exercicio com calma.

13) Conversa final

- Para a disciplina preparei algum material
didatico, baseado nos trabalhos de Mestrado
e Doutorado de Vera Achatkin sobre Teatro-
Esporte e Keith Johnstone. Preparar o
material exigiu que eu estudasse mais e
relesse a bibliografia com outros olhos: os da
explicacéo.

- Até entdo, apenas 5 alunos entregaram o
texto requisitado na Ultima aula.

05 (seq) - Muitos atrasos e auséncias 3
1) Espreguicar
2) Saudagdes ao Sol

3) Bolinha

- Como a bolinha de ténis caia muito por
falta de foco e prontiddo, mesclei o jogo com
o exercicio do “Sim”. O aluno s6 poderia
jogar a bola ao outro se recebesse permissao
de quem iria receber. A permissdo era dada
quando o receptor dissesse a palavra “Sim”.
funcionou pontualmente e permitiu uma
discussdo quanto a mesma questdo no jogo
cénico.

4) Sim!
5) Junto

6) Junto com troca de lider

- Foi extramente melhor, principalmente por
se tratar de aulas apenas uma vez por semana
nas quais se perde muito do acimulo de
informacdo na lacuna entre as aulas. Ainda
se perdia muito o respeito ao grupo em
relagdo a velocidade (VP Tempo) no inicio e
fim de movimentos, além de base e
equilibrio, mas houve a preocupagdo quanto
a estas questoes.

7) O que voce esta fazendo?

8) A¢do em Grupo

- A influéncia do VP Arquitetura no sentido
de usar a arquitetura da sala a favor do
grupo. Usa-la como referéncia para
determinar localizagdo, dimensdo e altura
dos moveis e objetos imaginarios que todos
precisam respeitar a “existéncia”.

9) Tudo menos o objeto
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10) Sparing

- Minha explicagdo foi muito confusa. Eu
comecei pelo exemplo e depois expliquei.
Poderia ter feito ao contrério.

11) Eu sou

12) Discutir texto

- Apenas dois alunos leram o texto e ndo
houve uma discussdo, apenas conversamos
sobre pequenas duvidas. PGe-me a pensar:
cadé a autodisciplina? Desmotiva um pouco:
deu trabalho confeccionar o material...

- Entregue Texto 2

e Inicio dos Treinos 07 (qua)
e Ausente: Denisson.
FERIADO:
- Fizemos o registro das medidas de cada um para DIA DA
comparar com as medidas em dezembro. IDENPEN-
DENCIA
- Estava tdo empolgada para comegar que nao
comecei: esqueci o “ritual” das saudagdes ao sol...
1) Treino Fisico: Condicionamento Fisico
2) Treino Esportivo: Bolinha
3) Treino Impro:
- Setas
- Palavra Gatilho
- Sim, por que...
4) Desaquecimento
5) Conversa final
- Os participantes assinaram o termo de sessdo de
direitos de imagens e sons para a pesquisa.
e  Secura 09 (sex)
e Ausente: Leila
1) Rotina/Ritual: Saudacdes ao sol
2) Treino Fisico: Circuito
3) Treino Esportivo: Bolinha
4) Impro: Base (Iniciacdo Teatral)
- Setas
- Palavra Gatilho
- Isto é uma caneta... (4 objetos)
- Espelho com guia
- Junto: auséncia da ESCUTA
- Sim, porque..
5) Desaquecimento
e Secura 12 (seg) e Secura

e Ausente: Luana e Nathlia
e  Atraso: Denisson
e Condugdo do Rafael
1) Saudacdes ao Sol
2) Treino fisico: mais leve por conta da seca.
2) Viewpoints (VP): Foco Suave
3) Treino Esportivo
4) Impro (Iniciacdo Teatral)
- Espelho com guia
- Junto
- Isto é uma caneta... (3 objetos)

- Achado dos treinos simultaneos
1) Espreguicar

2) Saudag6es ao Sol
- Disperso.

3) Bolinha
- Foi dificil, mas chegou a concentracao (ou
inevitavelmente levariam bolada).
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5) Desaquecimento

- O Deni estava com a chave e chegou atrasado.
Sera que a Nathy avisou da falta? Serd que o
atraso e falta foram porque a “tia” ndo ia?

4) Troca de Nomes

5) O Quarto
- Formacéo de Figura (FF)

6) Eu sou...

- N&o ficam em cena, ou seja, saem da
estatua toda hora, para comentar ou rir do
outro

7) Stop

- Muito julgamento da prépria ideia:
ACEITACAO X BLOQUEIO

- pouca convicgdo

8) Historia de uma palavra
9) Diéalogo de trés frases

10) Discusséo do texto 2

- Levantaram questionamento sobre as
regras: ndo basta conhecé-las, é preciso
domina-las.

- Discutiu-se o caracteriza o teatro-Esporte
(como a competicao, por exemplo) e a
diferenga com o Stan Up.

e  Atraso: geral

e Nathalia doente

e Rafael machucado
1) Treino Fisico
2) Treino VP:Foco Suave, Tempo e Topografia
- Grande conex&o do grupo
- Perspectivas e Julgamentos: pensei que a
Nath4lia ndo havia entendido o comando de andar
em retangulos. Eu entendi como topografia e ela
entendeu como andar dentro do retangulo, neste
caso, a sala. Outra vis&o.
3) Treino Esportivo:
- A frustracdo em ndo conseguir pegar a bolinha
fazia com que a Nathalia tivesse uma atitude de
desisténcia. Mas como o treino € divertido, acaba
chamando-a de volta.
4) Impro:
- Espelho “sem” guia: lembrar o contato visual.
- Junto: faltou ESCUTA.
- Junto com troca de guias: mais ESCUTA
- Dig-dig-join: dispersdo, faltou MANUTENCAO
da PRESENGCA
- Bolas Imaginarias (FF): MANUTENCAO da
FF.
- O que vocé esta fazendo?: é necessario
DEFINIR: “Definir ¢ dizer SIM!”
- Acdo em Grupo: também faltou DEFINICAO e
ESCUTA
5) Desaquecimento (com saudacdes ao sol)
- Trocar ordem: VP e Treino Esportivo

14 (qua)

e Ausente: Leila
e  Saida cedo: Nathalia
e Secura
- Poder do Siléncio
1) Treino Fisico: DESMAIEI!
2) Treino Esportivo: com o siléncio veio maior

16 (sex)
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concentracdo, porém menor espirito de equipe.
3) VVP: Topografia, Tempo e Foco Suave.

4) Impro: (Iniciagdo Teatral):

- Bastéo coxi-coxi

- Bastdo mao-méo

- Caca e Cacador: tem que ESCUTAR

- Junto com troca de guia

- Bolas imaginarias (FF)

- Acdo individual (FF)

- Acdo em Grupo (FF): importancia em DEFINIR
e de ser OBVIO e SIMPLES

5) Primeiros Depoimentos

- O poder do siléncio: aprovado! Rafael disse que
se sente Util por liderar parte do treino. Talvez
falte isso ao resto do grupo.

e Ausentes: Anna, Denisson, Luana,
Nathélia e Renata (Presentes: Leila e
Rafael)
1) Treino Fisico
2) Filmagem do Depoimento Leila

- Preocupacéo pessoal: disciplina e
comprometimento. Vai ser assim toda segunda-
feira?

19 seg)

e  Atrasos
- Siléncio: n&o funcionou
1) Saudagdes
2) Treino Fisico: reclamagéo
Fortalecer o centro é facil, dificil é manter.
3) Treino Esportivo: ndo ha atitude ativa em
relacdo a néo deixar a bola cair. O que
Bernardinho vai chamar de senso de
urgéncia: “Realizar cada tarefa como se fosse
a mais importante. Jogar cada ponto como se
fosse o decisivo.” (BERNARDINHO, 2006,
p. 147)
4) Multipla-aten¢do numérica: medo de errar.
E um exercicio que fago com as minhas
turmas de iniciantes, pessoas que nunca
fizeram teatro. Aqui, deu pane!
5) VP: ansiedade minha e do grupo.
6) Bola Imaginaria (FF)
7) O quarto: ap6s o estudo em casa: houve
maior limpeza de movimentos e respeito a
FF.
8) Status Blablagdo: Forga de treino com
Blablagdo (Gibrish) contra armadilha da
piada
9) Stop com blabla¢do: ESCUTA
10) Propagada: DEFINICAO. O Treino
simultaneo tira a perspectiva de plateia e
diminui o “querer fazer piada”
11) Agdo em Grupo com Sopa de Palavras:
Regra dos 30s de FF
12) S6 Perguntas: Armadilha da piada. Os
vencedores, que coincidentemente foram os
que ndo cairam a na armadilha, ganharam o
direito de fazer o proximo exercicio.
Paralelo com Chicago: Sem Perguntas traz o
poder da definicdo e a fraqueza da pergunta.
13) Sem Perguntas
14) Chutando o Balde: Armadilha

e Ausente: Nathalia
1) Treino Fisico
- Ndo houve saudacdo ao sol
2) Treino Esportivo:
- Primeira Competic@o em Times
3) VP: Tempo e Foco suave
4) Impro:
- Multipla-atengdo numérica: ndo houve SIM, s6
julgamentos quanto ao ERRO

21 (qua)
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- Propaganda: Status de ancora e escada.
DEFINIGCAO do momento de completar a frase
do outro. Falta autodisciplina em ndo sair do
jogo, cair na risada, etc.

- Stop Individual

- Stop em Grupo com Blablag&o

- Acdo em grupo (FF): ESCUTA e
DEFINICAO. Regra de 1 minuto para entrar.
Forgar a ESCUTA.

8 e  Treino acabou mais cedo por conta de 23 (sex)
inscricdo em Edital
e Ausente: Nathalia
Meus 28 anos!
1) Treino Fisico
- Sem SaudagBes
2) VP: Resposta Sinestésica
3) Filmagem dos Depoimentos
9 e Ausente: Denisson e Nathalia 26 (seq) Aula cancelada — a ser reposta 30 minutos
e  Atraso: Anna nas proximas 6 aulas.
e Choveu!?
1) Treino Fisico: Um treino mais forte j& que
havia umidade no ar!
- Diferenga na voz pela umidade
2) Treino Esportivo: mais ousado e preciso
3) VP: Consciéncia, Controle, PRESENCA
(aqui e agora)
4) Impro (Iniciacéo Teatral):
- Multipla-atengio numérica: DEFINICAO e
convicgéo!
- Adjetivo do Objeto: Talking Heads (Chicago)
- Propaganda: melhor FF, Aceitacdo e Definigdo.
- O Quarto Descrito: Ansiedade
Ideia: gravar a descrigdo no ambiente real e
reproduzir no treino.
- Acdo em Grupo com Descrigdo: PRESENCA
mais constante.
Reflexdes pessoais: relagdo professor e aluno
num grupo que nao é essa relagdo — Frustragéo
quanto a falta de disciplina
10 e Ausente: Nathélia 28 (qua)

1) Conversa: disciplina frouxa

- Regras e Metas para atrasos, nao avisos e faltas.

Préximo encontro: Festival de Cinema
(INTIMIDADE)

2) Treino Fisico: Viva a umidade!

- Treino Esportivo: mais atentos, mais ousados e
mais precisos.

3) Treino Esportivo: JOGO

4) VP: Topografia, Duragdo e Composi¢do
5) Impro

- Andar ocupando o espago

- Multipla-atengdo numérica

- Acdo numérica: desespero, medo de errar

- E...: FF fraca

- O Quarto descrito (com gravacgao): a memoria
do objeto real, e o tempo real de praticar a a¢do
auxiliam. Ou seja: calma e definicgéo.

- Acao em grupo com descri¢do: FF muito
melhor. Houve ESCUTA.

- Minha reavaliacgdo solitaria ao final: Ideias de
distribuicdo de fungdes, seminarios,
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apresentacdes pessoais (com segredo) e regra do

siléncio.

11

12

e  Festival de Cinema de Brasilia:
Cumplicidade
e  Ausentes: Anna e Nathalia
- Filmagem dos Depoimentos
- Frustracao pessoal com auséncias

e Ausente: Luana e Nathalia
1) Treino Fisico
2) Treino Esportivo
3) VP: Tempo e Composi¢do com temas
4) Impro:
- O Quarto com descrigédo
5) Conversa
6) Desaquecimento

30 (sex)

03 (seq)

e Chuva!!l E logo, atrasos!
Treino Intenso
1) Saudagdes
2) Bolinha: Prontiddo e Competi¢do
3) E...: Problematica da manutenc&o da
presenca
4) Ping-Pong: treino de DECISAO
5) Listas e Publico: sentimento do “estou
participando” (Chicago)
6) Jogo do Lugar: ESCUTA e Ver antes
7) Stop
8) Morte
9) 3 frases: VP Tempo e VP Duragdo
10) Chutando o balde: prontidéo
11) Dublé: Talking Heads num exercicio
que brinca com filmes de acéo.
12) Torpedo: FF fraco
13) Estrutura do dia: 3 jogos do dia definidos
ap6s apontar o que ajuda no Impro:
- ter uma definigéo de inicio: lugar
- manter-se em cena
- formar figura
- aceitacdo = Sim!
- observagdo = Escuta
O jogos escolhidos e critérios:
- 3 frases: cena de 1 a 3 minutos, coerente,
controle do tempo.
- Chutando o balde: coeréncia, revezamento
de integrantes, quantidade de propostas.
- Torpedo: coeréncia, preparagao para falar a
frase, no minimo 4 frases para cada um.
Decis@es de pontuacdes do dia: Cada jogo
vale 10 pontos. Faltas s&o menos 1 ponto.
Faltas:
- Desrespeitar a figura formada
- Sair da cena (manutengéo)
- Quem esta de fora da cena ndo pode
comentar durante a execuc¢ao de uma cena
- Negar a ideia do outro
14) Jogo do Dia
Time A X Time B
Cada prova era apresentada duas vezes, uma
por cada time.
No torpedo a FF foi fraca em ambos os
grupos.
Ninguém ligou para a pontuagao.
15) Conversa final
- Dia 10/10 n&o tem aula conforme
calendério académico
-Pensar a Estrutura Torneio Aberto 1 (dia
24/10)

13

e  Atraso: Rafael

e  Machucados: Leila e Rafael
Rafael estd com uma leséo neural na coluna —
sem exercicios por 3 meses

05 (qua)
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1) Treino Fisico: sem Rafa

2) Treino Esportivo

- Do lado de fora: dificuldades num novo espago:
carros, lixo, etc.

- Jogo do lado de dentro

3) VP Repeticdo e Composicao: clareza no
Vocabulario de grupo e ACEITACAO do Erro.
4) Impro:

- Multipla-atengdo numérica

- Troca de Nomes

- Acdo em Grupo: Diferenga entre Desenhar e FF
5) Minha apresentacéo Pessoal

6) Divisdo de Funcoes

- N&o havera encontro dia 12/10/11

- Minhas reflexfes: cobrar a presenca e
pontualidade? E medo da debandada?

14

e Atraso: Anna
e 1 Meé&s de Treinos
1) Treino Fisico: intenso
2) Treino Esportivo: Espera X Prontidao —
Viséo de Jogo (Espago)
3) VP: Relagéo Espacial
4) Impro:
- Quarto com gravagdo: s6 Luana
- A cadeira + troca: status
- Acéo em Grupo: Eficaz trabalhar com estatua
antes de entrada para Visualizagdo e Escuta
5) Filmagem dos Depoimentos

07 (sex)

15

e Ausentes: Anna, Denisson e Rafael
1) Treino Fisico
2) Treino Esportivo
3) VP: Resposta Sinestésica. Valor no Treino:
ESCUTA, Abertura, PRESENCA e consciéncia.
4) Impro:
- Codigos Gestuais
- Um-Miau
- Desculpas: ACEITAR a Primeira Ideia
- Loja de Tiques: FF, DEFINICAO e
ACEITACAO. Displicéncia do gesto.
5) Apresentacdo Leila
- Meu desafio pessoal: acreditar nos outros, em
sua dedicagéo, no que eu penso ser dedicacao.

10 (seg)

N&o houve treino

12 (qua)
FERIADO
PADROEIRA DO
BRASIL

16

e  Chuva = Atraso Geral (ruidos — livro

Caos Dramaturgia de Rubens Rewald)

1) Treino Fisico: Pesado (Umidade)

- Sem saudaces devido o atraso

2) Treino Fisico:

- Esqueci de puxar a parte vocal

3) Treino Esportivo: A falta de condicionamento

= cansago = prejudicial a acéo

4) VP: Forma com soma Relagdo Espacial,

Topografia, Duragdo e Tempo.

5) Impro:

- Um-Miau-Au-Cé

- Loja de Tiques: Soma: SIM, E... (Chicago)

- Loja de Animais: Soma (SIM, E)

- Zonas de Troca: Primeiro FF. Confianca e

conviccgao.

6) Apresentacdo do Denisson

14 (sex)

REPOSICAO DO FERIADO DE QUARTA-
FEIRA (12/10/2012) — ndo ha aula de
segunda-feira, segundo calendério
académico.
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17

e  Ausente: Denisson, Leila e Luana
1) Treino Fisico
2) Treino Esportivo
3) VP
4) Impro
- Loja de Animais com Troca
5) Apresentacdo da Renata
- Anna mandou relatério (fungéo)

17 (seg)

Alguns atrasos, menos faltas
1) Saudagdes
2) Treino Esportivo: Desafio com 2 bolas.
- “A vontade de Jogar X Ganhar”
3) Desculpa
4) Impro: Intensivéo de Jogos em duplas
- Explicag&o inteira primeiro
- Muda
- Rodizio
- Dublagem
- Troca
-Cérebro de uma palavra
-A-B-C
5) Listas
6) Estrutura e Encenacéo
- 12 jogos realizados nas 2 ultimas aulas.
- A turma voltou em 6 jogos, definindo a
ordem em relagdo a um aquecimento em
gradagdo. A apresentac&o recebeu o nome de
AMISTOSO e cada prova foi batizada dentro
da temética do futebol:
1° - Stop - PASSE
2° - Cérebro de uma palavra - TABELINHA
3° - Muda - DRIBLE
4° - Torpedo — TIRO LIVRE
5°- A-B-C — GO DE LETRA
6° - Chutando o Balde - PENALTI
-Times divididos em sorteio
- Treino da estrutura proposta. Observagdes:
Direcionar a cena para o publico, projecdo de
voz, manutenc&o da presenca.
- Definigdes gerais: Ordem dos jogos, ap6s
experimentacao, foi aprovada; horério da
apresentacdo 10h30; cada aluno trara um
convidado no minio e 2 no maximo; quem
faltou a aula de hoje pode jogar somente o0s
jogos que treinou.
- Definigdes de encenagdo e estética: futebol,
2 tempos (3 jogos por tempo); os times
trocam de campo no 2° tempo; Times Azul e
Vermelho (cor fria x cor quente); Juiz,
mestre de cerimdnias: a professora; Faltas:
cartdo amarelo quando desconcentrar ou
receber dica do pessoal que esta no banco de
reservas; para cada prova so pode receber até
2 cartfes amarelos, ou entéo leva o vermelho
e 0 time estara desclassificado da prova. Se
um time é desclassificado, mesmo assim o
outro time deve jogar. Figurino: base preta,
coletes da cor do time (designou-se um aluno
responsavel por fazé-los); Cenario: desenhar
as linhas do campo de futebol com fita crepe;
2 bancos de reservas no lugar onde seriam 0s
gols no campo; placar no quadro da sala;
plaquinhas de votacéo da plateia dupla face
(cada face era uma cor de um time); pote de
frases da plateia; Funcdes do Publico:
escolher os times, escrever frases no inicio
para Torpedo/TIRO LIVRE, votar no time
que pensa ter melhor desempenho na prova,
definir pontos iniciais das provas (local para
Stop/PASSE, tipo de programa para Cérebro
de uma palavra/TABELINHA,; local para
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Muda/DRIBLE; lugar e letra de inicio para
A-B-C/GOL DE LETRA,; titulos para
Chutando o balde/PENALTI);
Sonoplastia/Trilha sonora para entrada de
publico, Hino nacional reduzido apds
defini¢&o dos times; troca de campo no 2°
tempo, musica de vitoria, e saida de publico.
lluminagéo natural da sala.

18

e  Ausente: Denisson
e  Atraso: Rafael
1) Treino Fisico: Sedentarismo
- Saudagdes: foco Respiragédo
2) Treino Esportivo: Regras JOGO
3) VP: Gesto, Forma e Composi¢ao
4) Impro:
- Tudo menos o objeto
- Eu sou...
- Cérebro de uma palavra:
- Diélogo de 3 frases: 0 grupo se mostrou
envergonhado em parte quando o didlogo levava
para algo mais intimo ou de tocar o outro.
- Ping-Pong
- Macro e Micro: o grupo se questiona muito
como “Isso ¢ impossivel!” ou “ndo da”.
5) Apresentagdo Nathalia

- Marcamos Seminarios y
- Regra da Lavagem Cerebral 1 NAO = 10 SIM
- Necessidade de Jogos de Contato: Intimidade

19 (qua)

19

e  Ausente: Nathalia
e  Chuva = Atraso Geral
1)Treino Fisico:
- REGRA dos 10 SIM para 1 NAO
- Toque, Contato Fisico, Contato Visual
(Chicago), INTIMIDADE e Cumplicidade
2) Treino Esportivo
3) VP: Descrever ajuda a Escrever
4) Impro (Iniciagéo teatral):
- Estatua de contato
- Cérebro de 1 palavra
- Conversa de 1 palavra com Toque
- S¢ fala quando toca
- Desculpa SIM: “no SIM ha conflito ”
5) Apresentacdo Rafael
6) Filmagem dos Depoimentos

21 (sex)

20

e  Ausente: Anna, Luana, Nathalia e
Renata
e  Saida mais cedo: Denisson
1) Treino Fisico
2) Treino Esportivo
3) Impro

24 (seg)

1) Montagem do Torneio: ajuda de todos

2) Teste da Estrutura: Lembretes e Duvidas:
FF, ESCUTAR o outro e a si, Definicao,
SIM.

3) Intervalo

4) Aquecimento: JOGO Treino esportivo:
Diverséo (eu junto com eles pela primeira
vez)

5) TORNEIO ABERTO

- Usar tudo a seu favor

- Conhecimento de TUDO

- JOGAR com TUDO (até com a Juiza)

- Percepcao vibracdo da Plateia

- Postura e Atitude de JOGO no banco de
reservas (Bernardinho)

- Avaliacdo Escrita

21

e  Ausente: Denisson e Nathalia
e  Atraso: Luana e Rafael

26 (qua)
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e  Presenca de Maira Costa (prima da
Luana)
e Luana com torcicolo

1) Treino Fisico

- Lembrar de manter o corpo ativo no

aquecimento vocal

2) Treino Esportivo

3) VP

4) Impro

- Porque + Forma

- Mapa de Estrutura

- S6 Perguntas (Discussdo com Rafael: o que é

pergunta e o que ndo é?)

- Sem perguntas

- Muda + Mapa de Estrutura: uma combinagéo

que funcionou para entender o0 mapa

- PREocupacéo em ir para a Cena, ao invés de

estar em cena

5) Seminario Luana sobre Del Close e Long Form

6) Apresentacdo da Anna

- Minhas reflexfes: Nathélia continua no grupo?

22 e Ausente: Rafael 28 (sex)
e  Atraso: Anna, Denisson, Nathalia e
Renata
e Saida da Nathalia
- Conversa comprometimento
- Minha promessa, desafio (Bernardinho)
- Segredinho: Cumplicidade
- Ida ao Teatro em grupo
- Minhas reflexdes: seré que vai mudar?
23 e  Ausente: Denisson e Luana 31 (seq) e  Eu doente e machucada (queda da
e Rafael e Anna ndo mandaram relatério, escada no sébado anterior)
sO Leila 1) Saudagdes (sem PRESENCA, muito
e Renata passou mal durante disperso)
1) Treino Fisico 2) Bolinha (bolas fortes e grupo acordou:
2) Treino Esportivo PRESENCA necessaria, fator risco)
3) VP: Composicao pensando em todos 0s VVPs 3) Por que...
4) Impro: 4) Quadro de estrutura
-A-B-C 5) Quem sou eu?
- Tem encontro dia 02/11 (feriado) - Objetividade e Obvio
6) Zonas de emoc¢do: Manter a Linha
Narrativa
7) Super-Herois: risos em cena
8) Quer namora comigo?:
- Conhecer as REGRAS.
- Cumplicidade da Plateia
9) Festa Estranha: disperso
10) Conversa: FF, ESCUTA, Espirito de
Equipe e Aposta secreta (Bernardinho).
24 Ausente: Denisson e Renata 02 (qua)
Atrasos: Anna e Leila
e Eudoente e machucada (queda da FERIADO DIA
DE FINADOS

escada) e Anna doente
- Rafa propds Ensaio Recreativo (Viola Spolin)
1) Aquecimento (e ndo treino fisico)
- Sem saudacOes
2) Impro:
- Lugares de Acdo: ESCUTA, Narracéo,
“Levantar e cortar bolas”, Linear e N&o-
Linear, Oposicoes.
- Parar (Larrosa)
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- Para a proxima: REGRA néo falar encima do
outro e Mapa de Estrutura
- Sistema A-B-C: “Puxa, que barra!”

e TODOS PRESENTES 04 (sex)
1) Treino Fisico: 10 SIM!
2) Sem Treino Esportivo
3) VP: Arquitetura
4) Impro
- 3 frases
- Rodizio: necessidade de Fazer Cena
- Amnésia:conhecer REGRAS (dissertacdo Vera
Achatkin) e Brecht
- Lugares de A¢do: ESCUTA e Direcao
5) Seminario Renata: Estruturas de espetaculos
Long Form
6) Filmagem Depoimento s6 do Denisson

e 2 MESES 07 (seq) Atrasos

e Ausente: Denisson e Luana 1) Sau_dagégs_ ao Sol

e Anna e Rafael ndo mandaram relatério, 2) Treino Fisico o _
s Leila 3) Quem sou eu: mais dificil e mais

1) Filmagem dos Depoimentos da semana Divertido _ B

anterior 4) Festa Estranha: muitos NAOs e

2) Treino Fisico Armadilha _ _

3) Sem Treino Esportivo 5) Quer Namorar Comigo: Assumir

4) Jogo com Bastdes qualidade diferente de falar qualidade —

5) Impro: Aluno era a namorada

- Lugares de Agao - dificil, mas executavel

6) 3 regras: ESPONTANEIDADE

7) Lugares de Agdo: divertido

8) Amnésia (instigante e avangado)

9) Conversa: proxima aula sem mim. Para
participar do Torneio 2 tem que vir treinar na
préxima aula.

- Definir estrutura do Torneio 2: PRIMEIRO
TEMPO

1°: S6 perguntas — Coletiva de imprensa -
Todos jogam

2°: Dublagem — Cala a Boca, Galvdo! — 2 x 2
(2 cenas de 2 pessoas)

3% Rodizio — Jogada Ensaiada - — 3 X 2

4°: Quem sou eu? — Escalagdo - Todos
SEGUNDO TEMPO

50 Estilos — Substituigdo - 2 X 2

6% A-B-C—Gol de Letra-2 X 1

7° Torpedo — Tiro Livre-2 X 1

8% Amnésia— Replay - 2 X 2
DESEMPATE: Chutando o Balde - Pénalti —
Todos

e  Atrasos Gerais. TODOS PRESENTES 09 (qua)
1) Treino fisico
2) Treino Esportivo: Fora e Dentro
3) VP: topografia e Composicdo
4) Impro
- Lista
- Quem sou eu: dificil
- Sistema A-B-C: querer fazer Certo
5) Seminario Rafael: Augusto Boal

e Ausente: Denisson e Rafael 11 (sex)
e ENSAIO DAS MENINAS
- INTIMIDADE: seminuas. Novas Perspectivas
da condigdo seminua
1) Treino fisico: Conversa e discussdo Tematica
2) Sem Treino Fisico (Sextas em Bolinha)
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3) Impro:

- Chutando o Balde: Influéncia do Conhecimento
(discussao anterior)

- Quem sou eu?

- Quer namorar comigo: Precisdo e
DEFINICAO

- Amnésia: Levantar Informagdes

- Sistema A-B-C

- Lugares de Agédo

- Sem seminario do Denisson

- Mudanga de comportamento

- Dificil achar data para experimento cénico

29 e Ausente: Luana 14 (seg) e Sem Luana 11
o Rafael e Anna ndo mandaram relatério, e  Relatdrio aluna Alessandra
s0 Leila 1) Muitas faltas
1) Filmagem dos depoimentos da semana anterior 2) Mantiveram-se as defini¢bes do Torneio 1
2) Treino fisico com as provas definidas na aula anterior
3) VP 3) Treino da estrutura
4) Impro
30 e Ausente: Denisson 16 (qua)
e  Atrasos gerais
1) Treino Fisico: esqueci do treino de voz
2) Treino Esportivo: jogo com Pivd
3) VP: com Mapa de Estrutura (integracdo de
técnicas)
- Leila e Renata pararam cena para discutir -
Manutencgédo
4) Impro
- 20 perguntas
- Quer namorar comigo: DEFINICAO e FF
- N&o teve seminério
31 e  Ausente: Rafael 18 (sex)
1) Treino Fisico
2) VP trocado por Najimi
3) Impro: Torneio Interno
- Stop - Todos
- Cérebro de uma palavra — 2X2
- Torpedo — 2X2
- S6 perguntas - Todos
- Muda - 2X2
- A-B-C-2X1
- afoitos, automaético ao invés de PRESENTE
- auto-disciplina e assumir o Erro
4) Seminario do Denisson
32 e Ausente: Anna, Denisson e Luana 21 (seq) Muitos atrasos 12
1) Conversaram 1) Saudagdes
2) Fizeram aula de Teatro-Esporte com Edson 2) Conversa sobre dia 14/11/11
Duavy a noite (Anna chegou) 3) Montagem Torneio 2
- Jogos que ja haviamos feitos, feitos com outras 4) Treino Estrutura
pessoas e sob outra conducéo 5) Intervalo
- Convite Edson Duavy 6) Diverséo: Jogo da Bolinha
7) Impro: TORNEIO 2:
- Call Back
- Assumir o Erro
- Banco de Reserva presente
8) Entrega Texto Long Form
- Aos vencedores o troféu
33 e Atraso: Anna 23 (qua)

1) Treino Fisico

- Saudacdes: respiracao

2) Treino Esportivo

3) VP: Mapa de estrutura e Corpo Ativo
- Fiz certinho e dai?
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4) Impro: Torneio 2:

- Stop — 6X1

- Cérebro de uma palavra — 2X2

- SO perguntas — 6X1

- Torpedo — 2X2 (Historias empacam)

- Muda - 2X2

- A-B-C - 2X1

- Quem sou eu? — 4X1

- Chutando o balde — 6X1: Prontiddo e
PRESENCA

5) Conversa: convite Edson Duavy e nosso
Experimento cénico marcado para 09/12/11.
- Reflex8o: Anna passar por uma oficina de
iniciacdo teatral

2) Repercussao do Impro em suas Vidas (No
vOlei como na vida): Permitir, responsabilidade,
espontaneidade, jogar junto.

3) Impro: experimentacdo da estrutura: ansiedade
- Tema: didlogo

- Estrutura:

1°. Sim, porque + Torpedo (era uma vez + Todo
dia + Até que um dia) — clima feliz

2°. Rodizio com A-E, ou seja A+B, B+C, C+A
(Por causa disso) — clima hostil

3°. Sistema A-B-C (Até que finalmente + Desde
entdo) — clima reviravolta

- Simplificar e objetivar para o estagio em que
estamos

34 e  Atraso: Denisson 25 (sex)
1) Treino Fisico
2) VP: Travei
3) Impro
- Amnésia: Comegar por FF. Pressa em
Resolver X Diversao no Curtir
35 e Ausente: Luana 28 (seq) e Sdéeu no horério. 13
e Espaco da No Ato alagada = Treino 1) Saudagdes
Fisico: secar tudo 2) Conversa sobre TREINO e Empenho,
estresse (meu e do grupo)
3) Discusséo textos e videos Long form
4) Revisdo de conceitos trabalhados: para
qualquer Forma de Teatro:
AceitacdoXBloqueio, Definicéo, FF,
Concentragdo, Escuta, Manutengdo para
Presenca e diverséo.
- Conceitos para Long Form
- Sistema A-E: pela explicagéo dificil e
fazendo facil
- Ponto fraco da turma: investir no conflito.
- Proxima apresentagdo: Long Form
36 | 1) Definir Estrutura Experimento Cénico 30 (qua)

e Relatdrio da Leila
1)VP
2) Experimentagdo Estrutura
- Tirar medidas no préximo dia

1) Saudacdes

2) Conversa teorica Long Form

3) Definigdo: Pergunta e Estrutura do
nosso Long Form

- Pergunta: O que é inaceitavel para vocé?

- Faz a pergunta e vai para um Stan Up
improvisado (volta ao inicio?): coleta de
elementos no quadro como espetaculo “Dois
é Bom” da Cia Jogando no Quintal

X | Por causa das faltas programadas, remarcamos 02 (sex)
este ensaio para dia 08/12/11 (quinta-feira)
37 e Ausente: Luana 05 (seg) e  Atrasos gerais 14

169




- Transi¢do com musica para Lugares de
Acdo. Objetos fixos determinam as funcdes:
DIRIGIR = lengo

NARRAR = microfone

DESCREVER = 6culos

AGIR = munhequeira

DIALOGAR = batom

PENSAR = chapéu

STAN UP = giz

- Figurino: camisa branca e calca preta. Os
objetos sdo vermelhos

- Titulo: A-SIM

- experimentacdo seguida de simplificagéo
- Divisdo de tarefas

- Disperso

- Dificuldade alunos: personagem

38

e 3 MESES
e  Ausente: Denisson
1) Tirar as Medidas
2) Treino Esportivo
3) Impro: Experimentar Estrutura — Refletir —
Mudar/Simplificar - DEFINIR
- Faltou o “algo acontece”

07 (qua)

39

e  Atrasos
e Minha Casa
1) Definigdo Encenacéo, necessidades e
responsabilidades
2) Estrutura: Denisson perdido
- reproducdo da histdria do publico pode ser
constrangedora para o publico
- Menos é Mais
3) Filmagem Depoimento conjunto

- A Noite: Questiondrio, nervosismo, ansiedade e
reflexdo

08 (qui)

40

e  Atrasos
e UnB
1) Diverséo: Jogo da Bolinha
2) Apresentacéo
- Clima estranho: Rafael irritado?
“Orai e Vigiai”: fragilidade da convivéncia
3) Filmagem dos Depoimentos Finais

09 (sex)

12 (seg)

e  Atrasos
1) Auto-avaliagdo e avaliacdo da disciplina:
pontualidade, mais dias na semana, e peso
das notas
2) Montagem e preparacao
3) Long Form (2 vezes)
5) Minhas reflexdes: o que valeu e o que
néo valeu?

15

e  Atraso: Denisson

e Jantar na minha casa
- Fechamento e confraternizagédo
- Volta em janeiro

13 (ter)
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3. Breve Historico do Impro

A histéria do Impro ndo é objeto de estudo deste trabalho. Porém nocGes historicas
sempre sdo indicadores de perspectivas e fontes de entendimento de processos e do como estamos
e nos situamos no presente. Assim, entendo sua importancia no estudo, mas sem desviar do foco
da pesquisa, articulo aqui um resumo simples que referencia e vislumbra como se formatou o
Impro (ou Improv). Levo em conta que Vera Achatkin ja desenhou em sua dissertacdo de
mestrado (2005), citada nesta minha, um breve histérico tendo em vista a especificagdo Teatro-
Esporte e seu criador Keith Johnstone. Sandra Chacra também ja realizou um aparato histérico
mais completo, referenciando a improvisacdo no teatro desde antes da Comedia Dell arte em sua
obra Natureza e Sentido da Improvisacdo Teatral (2005). Assim, restou a mim uma breve
contextualizacdo e referenciacdo do que por ventura veio a se estruturar teatro de improviso, 0
Impro, como € conhecido e desenvolvido nos Estados Unidos, influenciado e influéncia por todo

o0 globo.

comegou a sua influéncia durante os séculos 16, 17 e 18 na Italia. Muitos estudiosos tém
debatido sobre a origem das sugestdes do publico incorporados em performances de
improviso. Alguns ddo crédito Dudley Riggs, enquanto outros atribuem essa
caracteristica do improv aos jogos teatrais de Viola Spolin durante os anos 40. Estes
jogos teatrais comegaram como atividades de sala de ensaio, que rapidamente evoluiu
para uma forma independente de atuagdo que se tornou digno de horério nobre de
entretenimento. Viola Spolin, usualmente reverenciada como o "Avé do Entretenimento
Americano”, deu inicio a primeira geracdo de teatro de improviso na The Compass
Players em Chicago, Illinois. A The Compass Players introduziu as regras do improv
cOmico, que explodiu em popularidade durante os anos 50 e 60. Na verdade, isso abriu 0
caminho para o palco do The Second City, um dos primeiros teatros de improvisacao
que produziu muitas estrelas de comédia, como Mike Myers, Sedaris Amy, Stephen
Colbert, Steve Carell, Farley Chris e John Belushi. Outro notavel desenvolvimento no
teatro de improviso veio do grupo conhecido como "The Theatre Machine" com sede em
Londres, o Kentucky Fried Theater introduzido por Dick Chudnow em 1984, e The
Committee theater que foi predominantemente ativo durante a década de 60.
Improvisadores modernos tracaram seu caminho para a televisdo nacional com
programas do horario nobre como "Saturday Night Live", e "Whose Line Is It
Anyways?".% (A Brief History. Disponivel em

% started its influence during the 16, 17, and 18 ™ centuries in Italy. Many scholars have debated over the origin of
audience suggestions incorporated into improvisational performances. Some credit Dudley Riggs, while others
attribute this characteristic of improv to the theater games of Viola Spolin during the 1940s. These theater games
started off as rehearsal-room activities, which quickly evolved into an independent form of acting that became worthy
of prime-time entertainment. Viola Spolin, often revered as the “Grandmother of American Entertainment,” jump-
started the first generation of improvisational theater at The Compass Players in Chicago, Illinois. The Compass
Players introduced the rules of comedic improv, which exploded in popularity during the late 1950s and 1960s. In
fact, this paved the way for The Second City stage, one of the first improvisational theaters that produced many
comedic stars, such as Mike Myers, Amy Sedaris, Stephen Colbert, Steve Carell, Chris Farley, and John Belushi.
Other notable developments in improvisational theater came from the London-based group known as “The Theatre
Machine,” the Kentucky Fried Theater as introduced by Dick Chudnow in 1984, and The Committee theater that was
predominately active during the 1960s. Modern improvisational performances made the way to national television
with prime-time shows, such as “Saturday Night Live,” and “Whose Line Is It Anyways?”
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<http://www.theaterseatstore.com/improv-theater> Acesso em 20 de dezembro de
2012).

Os estudiosos Anthony Frost e Ralph Yarrow, e Amy Seham em suas respectivas obras,
Improvisation in drama (2007) e Whose is It Improv Anyway?: Beyond Second City (2001), usam
as expressoes ‘“‘primeira”’, “segunda” e “terceira onda” para designar os movimentos que
consideram significativos no estabelecimento do Impro nos Estados Unidos.

Frost e Yarrow indicam nomes de diretores como Stanislavsky, Meyerhold e Chekov
como precursores do Impro, por suas utilizagcbes de improviso no treinamento de ator. Assim
como os franceses Jacques Copeau e Suzanne Bing que tinham a improvisacdo como uma das
bases em sua escola de atores. Na Inglaterra, antes da configuragdo do Impro e de Keith
Johnstone, destacam Mike Leigh (1943-1983) que dirigiu e criou pecas de improviso influenciado
pelo trabalho de Samuel Beckett que possuia “a habilidade de fazer sua plateia compartilhar o
tempo de seus personagens, concentrando-se no momento da performance em si.”®’ (FROST e
YARROW, 207, p. 40).

Os dois ainda vao apontar para a Improvisacdo no Japdo, China, Bali, Nova Guiné (o
Proto-drama), no Isld (Orta oyunu e Ru-howzi), no Oeste e Sul da Africa. A improvisagio
também no “Drama Alternativo™ citando artistas e grupos dos arredores do universo circense
como Jacques Lecoq com a “semiética do palhago” (FROST e YARROW, 207, p. 84), o Teatro
Du Soleil na Franca, e os italianos Dario Fo e Franca Rame. No tracado das influéncias e
contexto em que o Impro se formata, destacam ainda os trabalhos de Roddy Maude-Roxby e o
Theatre Machine, o polonés Jerzy Grotowski, Jakob Moreno (Stegreiftheater e psicodrama),
Jonathan Fox e Jo Salas (Playback Theatre) e o diretor brasileiro Augusto Boal (Teatro do
Oprimido e os jogos presentes em suas obras Jogos para atores e ndo-atores e Arco Iris do
Desejo).

A chamada “primeira onda” nos Estados Unidos S0 0s esbo¢os, a aceitagcdo do improviso
como cena, tanto em ensaio quanto em apresentacdo. O que determinou, sem qualquer grau de
desmérito, New York, NY como primeira cidade do improviso e Chicago, IL como a segunda
cidade. A diferenciacdo se fez principalmente pelo estilo de improvisacdo. A interagdo com o
publico, por meio de sugestdes, foi marca caracteristica da segunda cidade. A relacdo com a
quebra ou manutencdo da quarta parede imaginaria que separa plateia e palco € evidente no
comentario dos autores “A escola de Chicago adotou Brecht como seu mentor, tanto quanto a
escola de New York tenha se apropriado de Stanislavsky.”®® (FROST e YARROW, 2007, p.52).

Assim a escola nova-iorquina, diretamente influenciada pelo seu grande contato com o teatro

®" to make his audience share his character’s time, to concentrate on the moment of performance itself.
® The Chicago school adopted Brecht as its mentor, much as the New York school had appropriated Stanislavsky.
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europeu, mantinha a improvisa¢do fechada a sala de ensaio, num processo de “intra-atividade-
entre os atores em cena. O sistema de Chicago derivou de uma diferente, ndo originada da
tradicdo teatral, e salienta inter-atividade entre os performers ¢ o publico.”®® (FROST e
YARROW, 2007, p.46). Chicago desenvolveu, segundo Frost, Yarrow e também Seham, uma
improvisagdo nativa. Spolin faz parte da primeira onda, dai seu apelido de “avd” do teatro de
improviso.

A “segunda onda” ja vali trazer formatos e varia¢des formatos de Impro. O formato longo
aparece, grupos sao formados, a midia se interessa, o Impro chega a televisdo. J& a “terceira
onda” traz as competicdes, encontros, festivais, olimpiadas.

O Impro no Brasil, ainda que se estabelecendo como forma de arte teatral, se desenvolve
aproveitando os desenvolvimentos da primeira, segunda e terceira onda. Ja participa de
campeonatos, ja esta na midia e busca entender as estruturas de espetaculos e o treinamento do
ator improvisador. A Europa e a América Latina ja possuem grupos e improvisadores de destaque

internacional.

® intra-actively — between the actors in the scene. The Chicago system derives from a different, not originally
theatrical tradition, and stresses inter-action between the performers and the audience.
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4. Alguns Formatos de Impro

As estruturas apresentadas aqui estdo resumidas e simplificadas pois o objetivo maior €

desenhar algumas ideias quanto as possibilidades do Impro.

DIE-NASTY:

é uma novela em opera improvisada ao vivo, apresentada semanalmente na cidade de
Edmonton, Alberta, Canada desde 1991. A Die-Nasty € um formato de comédia improv
com enredo continuo e personagens recorrentes, musica ao vivo, e um diretor que cria
cenas para o pablico (e performances) em narragdo.” (Improvisation Theatre in Canada,
2010, p. 11).

TEATRO-ESPORTE:

E uma forma de teatro de improviso, que usa o formato de competi¢io para o efeito
dramético. Times opostos podem performar cenas baseadas nas sugestdes da plateia,
com classificagdes feitas pela plateia ou por um painel de juizes (geralmente eles
mesmos sdo improvisadores treinados). Desenvolvido pelo diretor Keith Johnstone em
Calgary, Alberta, em 1977 (Improvisation Theatre in Canada, 2010, p. 35).

GORILLA THEATRE:

Este jogo formato também de competicdo criado por Keith Johnstone veio da necessidade
do aprimoramento das habilidades de treinados. Seus jogadores que competem séo diretores de

cenas.

Trés jogadores experientes entram e (se ndo ha um Comentarista) entdo um deles torna-
se um MC temporario que recebe a plateia , explica o jogo, e anuncia que o vencedor ira
premiado com uma semana de “tempo de qualidade” com o “Gorila” (como se isto fosse
um grande privilégio). Entdo o vencedor da Gltima semana é apresentado, e entra de
méaos dadas com alguém vestindo uma fantasia de gorila® (JOHNSTONE, 1999, p.42).

Quando gosta da cena, o publico grita “banana” e quando ndo gosta, grita “forfeit”, algo

como “falta” ou “prenda”. O ganhador ¢ aquele que ganhar mais “bananas”.

s a live improvised soap opera, running weekly in the city of Edmonton, Alberta, Canada since 1991. Die-Nasty’s
improve comedy format features a continuing storyline and recurring characters, live music, and director who sets up
scenes for the audience (and performers) in voiceover.

™ is a form improvisation theatre, which uses the format of a competition for dramatic effect. Opposing teams can
perform scenes based on audience suggestions, with ratings by the audience or by a panel of judges (who are usually
trained improvisers themselves). Developed by director Keith Johnstone in Calgary, Alberta, in 1977

" Three experienced players enter and (if there’s no Commentator) one of them becomes a temporary emcee who
welcomes the audience, explains the game, and announces that the winner will be awarded a week of ‘quality time’
with the ‘Gorilla’ (as though this was a great privilege). Last week’s winner is then introduced, and enters hand in
hand with someone wearing a gorilla suit
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HAROLD:

Formato longo desenvolvido por Del Close. Apartir de uma unica sugestao da plateia uma
série de cenas sdo improvisadas como uma colagem, criando assim uma conexdo entre elas.
Normalmente é composta de uma abertura e trés cenas intercaladas entre jogos e monélogos. O
The Harold ja sofreu transformagfes, como se apresenta no capitulo The New Harold (O Novo
Harold) do livro Art By Committee de Charna Halpern, mas em suas adaptacGes ainda mantém a

estrutura bésica.

BAT:

“Também conhecido como Harold no Escuro, o Bat ¢ uma estrutura de formato longo
performada inteiramente no escuro.”’® (The Improv Wiki.: Category: Improv Forms. Disponivel
em : <http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Category:Improv_Forms>. Acesso
em 20 de dezembro de 2012.)

EVENTE

E uma forma que se envolve acerca de um Unico evento. A primeira cena estabelece o
evento. Aquela cena é seguida por varias outras focadas em um personagem em
particular do evento. Entdo a cena do evento é feita novamente, levando em conta as
novas informacdes descobertas pela cena de fundo. Pode ser seguida de mais cenas de
fundo focando em um personagem diferente, e entdo um segundo retorno ao evento, e
assim se segue™. (The Improv Wiki: Category: Improv Forms. Disponivel em:
<http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Category:Improv_Forms>.
Acesso em 20 de dezembro de 2012.)

MONOSCENE

“E um formato de improv que toma lugar num unico local em um Gnico espago de tempo,
com nenhuma edigdo externa de nenhum tipo.””® (The Improv Wiki.: Category: Improv Forms.
Disponivel em:
<http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Category:Improv_Forms>. Acesso em 20
de dezembro de 2012.)

7 Also known as Harold in the Dark, the Bat is a long form structure performed entirely in the dark.

™ The Eventé is a form revolving around a single event. The first scene establishes the event. That scene is followed
by several more which focus on a particular character from the event. Then the event scene is performed again, taking
into account new information discovered by the background scenes. This can be followed by more background scenes
focusing on a different character, then a second return to the event, and so on.

™ is an improv form that takes place in a single location in a single span of time, with no external edits of any kind.
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APOCALYPSE

E um formato criado por Will Hines em 2009 durante o curso Fim do Mundo na
Up[right Citizens Brigade New York. Usa o género da ficcdo apocaliptica (e outras
ficcOes especulativas). [...] Uma unica sugestdo é usada. O formato consiste em duas
metades, A primeira metade é um Eventé, a cena de abertura que culmina com o fim do
mundo. [...] A segunda metade € uma Monoscene que se posiciona em algum tempo
depois dos eventos da primeira metade, talvez um pds-apocalipse ou um mundo
diatopico.”® (The Improv Wiki: Category: Improv Forms. Disponivel em:
<http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Category:Improv_Forms>.
Acesso em 20 de dezembro de 2012.)

CHIMICHANGA

Criada por Travis Ploeger, este € um formato musical composto de varias pequenas cenas
diferentes, realizadas por diferentes grupos de improvisadores. A medida que as cenas seguem,
segundo as regras da estrutura, os personagens de cenas diferentes se encontram entre cangoes,

finalizando com toda a companhia.

DESCONSTRUCTION

Formato longo desenvolvido por Del Close ¢ “A Familia” (um grupo de ex-alunos de Del
Close composto originalmente por Matt Besser, lan Roberts, e Adam McKay). Apds a cena de
abertura seguem-se outras cenas que desenvolvem a informagdo da primeira. Depois se retorna a
cena inicial expandindo a ideia. Seguem mais cinco cenas de comentérios sobre o que deu errado
para 0s personagens. Retorna-se mais uma vez a cena de abertura. Desta vez é mais rapido e €
influenciada pelos comentarios. Etapa “A Corrida” (The Run) combinando paz e contetdo das

cenas anteriores. Finaliza-se com o retorno final a cena de abertura onde se encontra a paz.

ORACLE

Um jogador é o oraculo enquanto os outros sdao como seus sacerdotes gregos. A plateia
contribui com uma importante pergunta. Apos um “ritual” criado de improviso para o “transe” em
uma espécie de Gibberish. Os jogadores entdo improvisam as cenas a partir da informacdo do

oraculo. O fechamento € direcionado para responder a pergunta.

" is a form created by Will Hines in 2009 during the End of the World class at the Up[right Citizens Brigade New
York. It uses the genre of apocalyptic fiction (and other speculative fiction tropes). [...]JA single suggestion is taken.
The form consists of two halves. The first half is an Eventé, the opening scene of which culminates in the end of the
world [...] The second half is a Monoscene that takes place some time after the events of the first half, perhaps a post
apocalypse or dystopian world.

176


http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Category:Improv_Forms
http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Will_Hines
http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=End_of_the_World
http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Event%C3%A9
http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Monoscene

DETOURS

“¢ um formato que examina todas os possiveis caminhos que uma uUnica cena curta
poderia ter seguido mas ndo seguiu.”” (The Improv Wiki.: Category: Improv Forms. Disponivel
em: <http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Category:Improv_Forms>. Acesso
em 20 de dezembro de 2012.) Apds a sugestdo do publico, a cena original é feita entre 2 a 5
minutos e em seguida séo criadas suas variacdes. Normalmente ndo se repete totalmente a cena

original.

HOT TAMALE

Formato musical derivado do TAMALE. A partir de uma sugestdo de local o
improvisador “A” a cena comeca a cena até a inferéncia do pianista (sinal para a cangéo
improvisada comegar). “B” se junta a “A”. Depois outros improvisadores, menos “A” entram e
constroem uma cena envolvendo o personagem de “B” até que ele decida ser um bom momento

para recomecar a cangdo. A proxima cena incluiu “A” e traz o desfecho de cenas ¢ musica.

MONOLOGUE DESCONSTRUCTION

Formato longo que parte de uma historia real, normalmente de um improvisador

convidado, da qual os improvisadores iram expandir e interpretar partes.

STEVE v BRAIN

“um espeticulo de uma pessoa com trés pessoas dentro””® (The Improv Wiki.: Category:
Improv Forms. Disponivel em:
<http://wiki.improvresourcecenter.com/index.php?title=Category:Improv_Forms>. Acesso em 20
de dezembro de 2012.) Steve é o Unico personagem real, e mais dois personagens: Brain, o cérebro,
normalmente s6 a voz em off amplificada, que, na histéria, s6 pode ser ouvida por Steve; e Everyone Else,
ou seja, Todo Mundo que ndo é Steve interpretados por um Unico ator. Normalmente se situa em um (nico

lugar.

"is a form that examines all the possible ways that a single, short scene could have gone but didn't.
78 "3 one-person show with three people in it."
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THE LIVIN ROOM

Todos em cadeiras comecam uma discussdao sugerida pela plateia até que um
improvisador se levanta e comeca uma cena a partir do que foi discutido. Quando um novo
assunto aparece na cena, quem ainda esta sentado inicia uma nova discussdo que culminard em

novas cenas € o ciclo segue.
THE TRIP
Formato longo desenvolvido por Mission IMPROVable e Liz Allen. E um formato

organico que estimula call backs, pois a partir de uma sugestdo uma cena leva a outra tentando

manter todos os atores (de 5 a 7) envolvidos em todas as cenas.
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