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RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo refletir sobre os processos cognitivos que envolvem a
construcdo da improvisacao teatral a partir do trabalho do ator, com base na teoria de
Piaget e nos trabalhos de Viola Spolin.

Como forma de compreender 0s processos cognitivos na construcdo da improvisagdo
teatral, essa foi estudada a partir dos conceitos de egocentrismo e descentragdo
propostos por Piaget. Atraves desses conceitos é possivel tracar uma trajetoria da
construcdo da improvisacdo a partir do trabalho do ator. Esse estudo também se propGe
a entender como ocorre a improvisacdo no que se refere as relacdes entre os atores e
como esses constréem o jogo com os demais colegas.

Para esta pesquisa, foi realizada uma oficina teatral como meio de recolher e registrar os
dados necessarios para as analises. Além da oficina teatral, foram feitas entrevistas
semi-estruturadas e coletados dados através de cadernos de notas dos atores, o que
possibilitou uma avaliacdo a partir da perspectiva, ndo s6 da pesquisadora, mas dos
sujeitos envolvidos. As anélises foram feitas a partir do trabalho empirico com base no
quadro tedrico escolhido. Dessa forma, foi possivel identificar o percurso de construcéo
do conhecimento em improvisacao teatral, que se inicia com 0 jogo egocéntrico e evolui
para o0 jogo cada vez mais descentrado e cooperativo.



ABSTRACT

This research has for objective to reflect on the cognitives processes that involve the
construction of the theatrical improvisation from the work of the actor, on the basis of
the theory of Piaget and in the works of Viola Spolin.

As a form to understand the cognitive processes in the construction of the theatrical
improvisation, this was studied from the concepts of egocentrism and descentration
considered by Piaget. Through these concepts it is possible to trace a trajectory of the
construction of the improvisation from the work of the actor. This study is also
considered to understand as the improvisation as for the relations among the actors
occurs and as these construct the game with the other colleagues.

For this research, a theatrical workshop was carried through as a means of collecting
and registering the necessary data for the analyses. Beyond the theatrical workshop,
interviews half-structuralized and collected data through note notebooks of the actors
had been made, what made possible an evaluation from the perspective, not only of the
researcher, but of the involved citizens. The analyses had been made from the empirical
work on the basis of the chosen theoretical picture. This way, it was possible to identify
the passage of construction of the knowledge in theatrical improvisation that initiates
with the self-centered game and it evolves into the game more and more descentrate and
cooperative.



INTRODUCAO

O teatro é uma arte de natureza efémera, que se completa e se refaz a cada
espetaculo, no encontro entre ator e publico. Esta caracteristica faz do teatro uma forma
de arte em constante transformacdo que depende da relacdo que se estabelece entre o0s

envolvidos e que se desenvolve a partir do jogo cénico.

Neste contexto, a improvisacao teatral emerge como elemento importante para
a formacdo do ator. Improvisar é jogar, compor uma cena sem preparo ou combinagdo
prévia. O desafio da improvisagdo encontra-se em articular e coordenar rapidamente no
momento da cena 0s Varios elementos (atores, publico, acfes, espago, tempo...) que a
compdem e que estdo em constante transformacdo no jogo cénico, possibilitando e

construindo o jogo de forma criativa, verdadeira e envolvente.

Um elemento torna a improvisacdo mais desafiadora e instigante: a relacéo
entre ator-ator e ator-publico. Improvisar sozinho, em funcdo das proprias acOes e
relacdes com espaco, objeto, tempo, significa trabalhar a partir de um ponto de vista,
quando a improvisagdo envolve mais pessoas, envolve as relagcdes que cada individuo
tem com a linguagem teatral. E nesse aspecto que a complexidade do ato de improvisar
se faz presente no ambito das relagdes humanas e encontra-se com a propria natureza do

fazer teatral.

“Mas na verdade o teatro tem o potencial - inexistente em outras formas de
arte - de substituir um ponto de vista Unico por uma pluralidade de vis6es
diferentes. O teatro pode apresentar um mundo em varias dimensdes ao
mesmo tempo [...].” (BROOK, 1995, p. 34).

E necessario que o ator desenvolva seu trabalho no sentido de construir o

maior numero possivel de relacdes entre os elementos teatrais, considerando as diversas



perspectivas pessoais presentes no jogo cénico. Como ocorre este processo de
construcdo do conhecimento da linguagem teatral até 0 momento em que o ator articula
cenicamente todos os elementos possiveis da improvisacdo ¢ o foco central deste

trabalho, tendo como base a teoria de construgéo do conhecimento de Jean Piaget.

Segundo Piaget, o conhecimento se da pela construcao de estruturas realizadas
pelas diferentes formas de acdo do sujeito. Estas estruturas coordenam-se entre si
tornando-se mais complexas e fazendo surgir novas. Trata-se de um processo dindmico
e progressivo, que pode apresentar-se de maneira inconsciente ou com tomadas de
consciéncia por parte do sujeito. Primeiramente, o sujeito parte de uma indiferenciacdo
entre 0 objeto ou o outro e as atividades pessoais, para posteriormente, devido as
coordenacdes de suas acles, situar seu eu em relacdo ao objeto ou ao outro. Esse
processo Piaget descreve como descentracdo, que se amplia com o aparecimento da
funcdo simbolica e, mais tarde, com o pensamento formal, quando o sujeito passa a
utilizar o maior nimero possivel de coordenacdes, relacionando as diversas perspectivas

que compdem o quadro de sua acéo.

Pesquisar o processo de descentracdo na improvisacao significa refletir sobre o
processo de constru¢do do conhecimento do ator, que parte das construcgdes individuais
e se desenvolve em direcdo ao trabalho em conjunto ou coletivo. A compreensdo desses
mecanismos possibilita ao ator tomar consciéncia de seu processo e assim qualifica-lo,
pois na medida em que reconhece seu trabalho tem melhores condi¢des de buscar os
recursos necessarios para seu desenvolvimento. Por isso, torna-se importante para o
fazer teatral a compreensdo dos processos de descentragdo na improvisagao: como eles
ocorrem e como se relacionam com a construgdo da linguagem teatral, principalmente
no que se refere as relagdes entre os atores. Portanto, este trabalho se propde a pesquisar

a descentracdo na improvisacgdo teatral sob o aspecto das relagcdes entre os atores.

Este trabalho possibilitou transformar minha relagdo com o fazer teatral e com
0 ensino a partir de uma maior compreensao dos mecanismos responsaveis por esta

construcdo e contribuir com o trabalho do ator e com o ensino da linguagem teatral
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através de um novo olhar sobre o processo de construcdo do conhecimento na

improvisacao.

No primeiro capitulo, apresento as bases da pesquisa, ou seja, a improvisagdo
como objeto de pesquisa e 0 conceito de Piaget de descentracdo como referencial
tedrico escolhido. Também exponho o problema que deu origem ao trabalho, as
hipdteses, objetivos e justificativa. Em seguida apresento a metodologia utilizada para a

pesquisa, caracterizando os sujeitos envolvidos e as préaticas utilizadas.

No capitulo seguinte, apresento uma reflexdo a partir dos resultados obtidos no
trabalho empirico, na qual procuro fazer uma andlise a partir da teoria de Piaget e de
alguns autores da area teatral. Esse capitulo enfoca a improvisacéo a partir das relacdes
entre pensamento e acdo no trabalho do ator, seu carater de totalidade e o aspecto das
interacdes entre os atores. Por fim, faco uma reflexdo sobre o meu processo como

docente na oficina de improvisacgéo teatral realizada para esta pesquisa.

O ultimo capitulo contém as conclus@es e consideracdes finais sobre o trabalho
desenvolvido, no qual busco sistematizar de forma sucinta e direta as analises e
resultados obtidos através da pesquisa e que foram abordados no decorrer desta
dissertacéo.



1 BASES DA PESQUISA

Pensar sobre o fazer teatral, a partir da perspectiva de construcdo do
conhecimento abordada por Piaget, me possibilitou encontrar caminhos para o
entendimento e construcdo da linguagem do teatro. Caminhos que passam
necessariamente pela formagéo dos sujeitos envolvidos nesse processo. Buscando tragar
paralelos entre minha pratica docente em teatro, meu trabalho de atriz e a teoria

piagetiana, foi construida a primeira parte desta dissertagéo.

O capitulo que segue apresenta o processo desenvolvido para a realizacdo da
pesquisa empirica, que gerou os dados necessarios as analises do segundo capitulo.

1.1 Construcéo do problema

Apresento neste capitulo uma reflexdo sobre minhas experiéncias profissionais
e académicas tanto na area do teatro como da educacgdo, a fim de expor a origem dos

questionamentos que conduziram a pesquisa.

O problema levantado neste trabalho € resultado de um fazer teatral na sua
totalidade de acdo e reflexdo. Desta forma, considero importante fazer um breve relato
de minha experiéncia com o teatro e a educacao, como forma de situar o leitor quanto as

minhas perspectivas frente ao fazer teatral.

Iniciei minhas atividades como atriz em 1991, na cidade de Santa Cruz do Sul,

participando de um grupo de teatro amador. O trabalho tinha como objetivo a
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montagem de espetaculos e era fruto de um processo intuitivo, de um desejo de fazer
teatro. Naquela época, eu ndo tinha a consciéncia da importancia de um processo
elaborado a partir dos principios e elementos que envolvem a linguagem teatral e a

construcdo do trabalho do ator.

Em 1997, ingressei no curso de Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. A partir dai, o fazer teatral configurou-se, para mim, como linguagem a
ser estudada, através de um processo continuo envolvendo a acdo e a compreensao da
arte teatral. A experiéncia académica me possibilitou construir novos conhecimentos
acerca do teatro, assim como questdes relativas ao ensino e aprendizagem desta

linguagem.

Foi também através da Universidade que iniciei meu trabalho docente,
primeiramente numa escola de artes para criangas e depois em VArios outros projetos
envolvendo teatro-educacdo. Com a concluséo do curso, passei a trabalhar com a
formacgédo de atores na Escola de TV e Cinema de Porto Alegre, paralelamente ao
trabalho na escola de ensino formal, Escola de Educacdo Basica Educar-se, na qual

orientava a disciplina de teatro para alunos do ensino medio.

Com essas experiéncias pude observar em meus alunos as mesmas dificuldades
que enfrentava como atriz. Como construir a cena improvisada a partir dos elementos
presentes no jogo? Por que os alunos, ao improvisar em grupo, apresentam dificuldades
em compreender e se relacionar com o colega? Que procedimentos eu preciso construir

para auxiliar os alunos nessa trajetoria de construcdo da cena?

Alguns caminhos teoricos ja haviam sido tracados durante o curso de artes
cénicas, porém encontrei, no mestrado, um referencial tedrico mais especifico que me
apoiou na busca de respostas as minhas inquietagdes. A orientacdo do professor
Fernando Becker foi de fundamental importancia, ndo sé no que se refere a teoria
piagetiana, mas também para o desenvolvimento de um trabalho com base nas relacdes

de autonomia, confianca e cooperacao, que deu suporte para meus guestionamentos.
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Comepartilhar idéias e discussbes com o0 grupo de orientacdo e com os colegas
das disciplinas freglientadas me possibilitou compreender a teoria de Piaget a partir de
um olhar descentrado, com base nas diversas perspectivas presentes. Alguns
questionamentos continuavam presentes, outros se construiram e, paralelamente, através
das trocas e do aprofundamento teorico, alguns caminhos se tracavam na busca de

respostas.

Os mecanismos que permeiam as relacdes entre os individuos continuaram e
continuam como a principal fonte de minhas inquietacGes, por isso a escolha do
referencial tedrico a respeito da construcdo do conhecimento. Vi, no conceito de
descentragéo, possibilidades de compreender os processos que envolvem as relagdes
interindividuais e de buscar relacbes com o trabalho do ator na improvisacao teatral.

Retomando:

Este trabalho tem como base o conceito de descentragdo de Jean Piaget e visa
pesquisar a improvisacgao teatral sob o aspecto das relacGes entre os atores. Como se
constroi e se desenvolve essa improvisacdo em grupo? Que caminhos o ator percorre até

0 momento que estabelece o jogo teatral com os colegas?

Resumindo:

A pesquisa se propde a responder o seguinte problema:

Como acontece a descentragdo na improvisacéo teatral de atores iniciantes?

1.1.1 Subproblemas

a) Como se desenvolve a improvisacao teatral sob o aspecto das relagdes entre
0s atores?
b) Como o ator iniciante compreende as relagbes interindividuais na

improvisacao teatral?
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c) Ao término de um periodo de trabalho o ator tem consciéncia do processo

de descentracdo que desenvolveu?

1.2 Descentragdo

O conceito de descentragéo perpassa toda a obra de Piaget, mesmo quando nao
abordado diretamente. A descentracdo refere-se ao desenvolvimento das estruturas
cognitivas, ao processo de construcdo do conhecimento, que se da de patamares menos

elaborados para patamares cada vez mais ricos e complexos.

Os processos de descentracdo podem ser observados no desenvolvimento dos
estagios, do sensorio-motor ao pré-operatorio e deste ao operatdrio concreto e ao
formal, nos processos de tomada de consciéncia, no desenvolvimento social e afetivo,

enfim, em todos os aspectos de construcdo do conhecimento.

Penso que, para melhor compreender os processos de descentracdo, um bom
caminho é o da retomada da teoria de Jean Piaget sobre a constru¢do do conhecimento.
A teoria de Piaget tem como centro a acdo, ou seja, 0 sujeito constri conhecimento
através de sua agdo sobre o objeto e, de retorno, de sua acdo sobre si mesmo; centraliza-
se, portanto, na interacdo. A partir de suas acdes, 0 sujeito constrdi esquemas de acoes,
que sdo arranjos, organizages, sinteses das a¢cdes, que se conservam nas repeticdes e se

aplicam a situagOes variadas.

“Chamamos esquemas de uma acdo, a estrutura geral dessa agdo, se
conservando durante as repeticdes, se consolidando pelo exercicio e se
aplicando a situacdes que variam em fungdo das modificacdes do meio.”
(PIAGET, 1978a, p. 243).

Os esquemas coordenam-se entre si, formando estruturas maiores que, por sua
vez, também se relacionam, construindo sistemas cada vez mais amplos e complexos.

Assim, o conhecimento se constrdi a partir das coordenacdes das acdes do sujeito. Esse
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processo de coordenacdo de acbes € denominado, num dos estudos de Piaget, de

abstracdo reflexionante.

A abstracdo reflexionante apresenta dois desdobramentos, podendo ser pseudo-
empirica ou refletida. A abstracdo pseudo-empirica ocorre quando o objeto €
modificado pelas coordenacBes do sujeito, ou seja, quando o sujeito projeta sobre
determinado objeto caracteristicas que ndo pertencem a este. A abstracdo refletida
ocorre quando uma abstracdo reflexionante torna-se consciente, ou seja, quando o
sujeito compreende o processo do seu pensamento ou quando toma consciéncia das

coordenacdes de suas agoes.

O processo de abstracdo reflexionante possui dois aspectos: reflexionamento e
reflexdo. Reflexionamento porque projeta num patamar superior aquilo que foi
construido num patamar inferior, por exemplo, quando o sujeito passa a representar o
que antes era so agdo. A reflexdo é o “ato mental de reconstrucéo e reorganizagdo sobre
0 patamar superior daquilo que foi assim transferido do inferior.” (PIAGET et al., 1995,
p. 303). A formacéo de cada patamar gera a construcdo de novas reflexdes que por sua
vez constréem um novo patamar, produzindo assim, um processo em espiral - processo

que tende a se expandir em gquantidade e qualidade.

BECKER (2001, p. 47), define o processo de abstracdo reflexionante a partir
do significado da palavra abstracdo: “[...] retirar, arrancar, extrair algo de algo.”
Entretanto, o sujeito sé retira aquilo que seus esquemas anteriores, suas estruturas
permitem, sem abarcar a totalidade do que o objeto ou a a¢cdo possam vir a ser. Se, por
um lado, o processo de abstragéo reflexionante pode marcar os limites da construgéo do
conhecimento, por outro, ele é responsavel pelo desenvolvimento desta, pois o sujeito
pode modificar seus esquemas. Através do mecanismo de acomodacdo, o sujeito volta-
se para si e transforma 0s esquemas existentes para poder assimilar as novas
caracteristicas antes ndo compreendidas. Assim, reconstr6i em outro patamar o

conhecimento.
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A imagem da espiral revela o quéo significativo é o processo de descentracdo
que ocorre a partir das abstracdes reflexionantes, na medida em que a cada patamar de
construcdo de conhecimento o sujeito enriquece suas agdes. No cerne dessa construcao,
encontra-se 0s processos de diferenciagdo e integracdo, que permitem ao sujeito a

diferenciacdo de um esquema de coordenacdo para integra-lo em outra nova estrutura.

Inicialmente, essa construcdo parte de uma indiferenciagdo entre sujeito e
objeto; nesse momento todos os elementos estdo subordinados ao “eu” - centracdo ou
egocentrismo. Posteriormente, na medida do desenvolvimento das estruturas mentais, o
sujeito passa a situar seu “eu” em relacdo aos diversos elementos que envolvem sua
acdo; isso €, descentra-se. Passa de uma fase inicial, egocéntrica, onde ndo héa
diferenciacéo, para niveis de desenvolvimento do conhecimento mais avangados, nos
quais as coordenacOes das acdes permitem uma nova elaboracdo do universo que o
cerca e, correlativamente, de seu universo interior. Nesse novo patamar de construcdo
do conhecimento, sujeito e objeto sdo elementos distintos, ou seja, assim como a agéo
torna possivel um reconhecimento do objeto, torna também possivel uma tomada de

consciéncia do sujeito.

“[...] no momento em que o individuo estd mais centrado em si mesmo é que
ele menos se conhece; e, a medida que ele se descobre, é que se situa em um

universo e o constitui por essa mesma razdo.” (PIAGET, 2001, p. 21).

Paralelo ao conceito de descentracdo, encontra-se 0 conceito de egocentrismo,
que se refere a um momento no qual o sujeito ndo reconhece a gama de possibilidades
que cercam sua a¢do. A importancia do egocentrismo esta no fato de que ele revela as
estruturas cognitivas iniciais de um processo de descentracdo, ou seja, 0 momento em
que o sujeito encontra-se centrado num quadro referencial ainda restrito em relagdo a
sua acdo e ao mundo que o cerca. Conforme interage, vai construindo novas relagdes e
coordenando suas acOes de forma cada vez mais complexa, em patamares cada vez mais
elevados da construcdo do conhecimento, a partir de indmeros processos de

descentragéo.
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Portanto, a descentracdo é o processo pelo qual o sujeito passa a compreender
suas acdes em relacdo ao préprio corpo e ao conjunto de elementos externos que o

cerca, relacionando as diversas possibilidades que envolvem sua agéo.

1.2.1 Descentracéo e relagdes interindividuais

O objeto deste estudo € a improvisacdo teatral sob o ponto de vista das
relacdes que se estabelecem entre 0s atores. Portanto, torna-se necessario tracar algumas
consideracdes sobre 0s processos de descentracdo que permeiam as relacGes entre esses

sujeitos.

Enquanto num primeiro momento a inteligéncia sensério-motora é uma
adaptacao do individuo as coisas ou ao outro, mas sem socializacdo, a partir dos niveis
representativos e principalmente com a construcdo da linguagem e através da
elaboracdo de conceitos, das relacdes e da constituicdo de regras sociais, ocorre a

socializacdo do pensamento.

As trocas sociais exigem do sujeito uma reformulacdo de suas estruturas, a
partir das coordenacdes dos pontos de vista de outros individuos. Nessa nova situagao o
egocentrismo reaparece em um novo plano, apresentando uma indiferenciacdo entre o
“eu” e o meio social. Mas com a necessidade do sujeito de se adaptar ao ambiente que o
cerca, ocorre uma descentracdo pela revisdo de seu ponto de vista em relagdo as
perspectivas dos demais individuos que compdem seu universo social. Assim, as
relacdes interindividuais permitem ao sujeito dissociar o0 seu pensamento do seu “eu” e
do pensamento do outro. Nesse reconhecimento do outro, o sujeito reconhece a si e
também se faz compreender por ele. “[...] 0 egocentrismo € o estado de indiferenciacao
que ignora a multiplicidade das perspectivas, enquanto que a objetividade supfe, ao
mesmo tempo, uma diferenciacdo e uma coordenacdo dos pontos de vista.” (PIAGET ;
INHELDER, 1976, p. 256).
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Na obra O juizo moral na crianca, Piaget apresenta um estudo do
desenvolvimento da crianga sob o ponto de vista da socializacdo. Através de pesquisas
sobre a construgdo da regra no jogo infantil, Piaget mostra como evolui o0 pensamento
da crianca desde um nivel egocéntrico, no qual ndo ha socializacdo do pensamento, até

0 pensamento socializado.

Seré abordado, inicialmente, o desenvolvimento do jogo sob o ponto de vista
da constituicdo da regra e a relagdo com as condutas sociais, com 0 objetivo de
compreender 0s elementos que permeiam essa construcdo e posteriormente procurar

tracar um paralelo com o desenvolvimento da improvisacao teatral.

O desenvolvimento da regra na préatica do jogo apresenta-se em quatro estagios
sucessivos: 0 estagio motor e individual, o estagio egocéntrico, o estagio da cooperagédo
e 0 estagio da codificacdo das regras. O primeiro estagio apresenta um jogo individual
que decorre de habitos motores e do desejo da crianga. Ha primeiro uma necessidade de
se compreender a natureza dos objetos e das acdes e todo o jogo decorrente dessas
experiéncias esta vinculado ao prazer e a fantasia do momento, assim, um objeto que
ora representa uma coisa em outro momento podera ter outro significado. N&o ha regras,
porém pode-se observar algumas regularidades nos comportamentos utilizados
sucessivamente pela crianca; esses comportamentos se esquematizam e até mesmo se
ritualizam. Nota-se também o simbolismo que se insere nesse jogos, pois implicam uma
participacdo da imaginacdo. “Acreditamos que o ritual e os simbolos individuais
constituem a estrutura ou a condigdo necessaria ao desenvolvimento da regra e dos

sinais coletivos, mas néo a condicdo suficiente.” (PIAGET, 1994, p. 36).

Quanto ao trabalho do ator, a pesquisa demonstrou que os simbolos individuais
possibilitam a ele construir seu material cénico, mas ndo, necessariamente, permitem a
comunicagdo entre os demais colegas. Construir uma linguagem propria é fundamental
para a construcao da identidade do ator, porém é importante que seja da compreenséo de

todos para que 0 jogo se estabeleca.
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No segundo estagio, denominado egocéntrico, a crianca aprende as regras, mas
essas permanecem exteriores a ela, ou seja, através da imitacdo a crianca descobre que
alguns jogos possuem procedimentos determinados. Contudo, quando joga, utiliza as
regras como bem entende sem se preocupar com o cédigo ja estabelecido, por isso,
mesmo estando num grupo, acaba por jogar sozinha, pois ndo estabelece um jogo
comum a todos. Nesse estagio, a crianca considera a regra como uma realidade absoluta

e ndo aceita modificagdes.

Tendo como referéncia minha préatica pedagogica na formacdo de atores, a
situacdo apresentada pode ser exemplificada através de um exercicio que costumo
desenvolver com os alunos, quando se trata de improvisagdo em grupo. E um exercicio
aparentemente simples, mas que pode revelar toda a complexidade das relagbes que

envolvem a construcéo da improvisacao.

Solicita-se a um ator que entre em cena e proponha uma acdo cotidiana
simples, como limpar uma casa, construir um muro, lavar um carro ou outra agao
conforme sua vontade. Os demais atores, a partir do momento em que identificam a
proposta, devem entrar em cena para colaborar com a a¢do do primeiro colega. Quando
se trata de um grupo de atores iniciantes, ou que acabaram de se conhecer, a tendéncia é
entrarem em cena desenvolvendo acOes paralelas, que ndo se comunicam. Por exemplo,
no caso de uma improvisacdo envolvendo a lavagem de um carro, um ator molha o
carro, outro limpa os vidros, outro confere 0s pneus e assim por diante. Em algumas
situacOes, alguns atores interferem na acdo do colega, oferecendo ajuda ou propondo
acles que complementem a acdo desse, porém & um jogo que também acontece de

forma paralela, ndo envolvendo todo o grupo.

Dessa forma, num primeiro momento, mesmo participando de uma
improvisacdo coletiva, o ator estaria voltado para suas agOes e criagdes, sem conseguir
socializar com o outro. O jogo cénico entdo ndo ocorre sendo através de varias acdes
particulares que nao dialogam. O ator ndo consegue construir com 0s demais por ndo
possuir estruturas suficientes que lhe possibilitem considerar as perspectivas dos demais

participantes do jogo.
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Quando o ator consegue interagir com 0 todo que a cena apresenta e
principalmente com seus colegas, quando descentra sua acdo, de uma perspectiva
individualista para um fazer coletivo com objetivos comuns, ele estabelece as relacfes
de cooperacdo. A partir dessas relacGes, o jogo torna-se um campo fértil para a
construcdo do trabalho do ator. Piaget define a coopera¢do como um terceiro estagio no

desenvolvimento das relagdes sociais e da elaboragéo das regras.

No terceiro estdgio, da cooperacdo, ha a necessidade de um entendimento
mUtuo para que 0 jogo aconteca; para isso, a crianca joga observando as regras comuns.
O interesse esta voltado em regulamentar o jogo através de um conjunto de leis que
garantem a reciprocidade das relacBes. A transformacdo da regra € aceita, mas depende
de um consentimento mutuo. Cabe ressaltar que o respeito a regras comuns néo
significa uma subordinacdo do “eu”, mas ao contrario, a medida em que o sujeito situa
seu “eu” em relagdo ao mundo que o cerca, ele consegue cooperar. A cooperacdo

pressupde a autonomia.

O quarto estagio difere do anterior no que se refere a codificacdo das regras.
N&o basta a crianga cooperar e constituir regras comuns, é preciso conhecer as regras
em seus detalhes, para que se possa prever todos os casos possiveis e codifica-los, o que
torna o jogo cada vez mais complexo e interessante. Ha a necessidade de definir todos

0S signos possiveis para que o entendimento e 0 jogo ocorram.

A seguir, apresento um quadro sistematico da teoria exposta. Da mesma forma,
no decorrer do trabalho, serdo apresentados outros quadros com a sintese da teoria

abordada.



21

QUADRO 1: Pratica da regra

Estagios

Caracteristicas da acéo

Caracteristicas estruturais

1. Motor e individual

- repeticdo

- prazer, fantasia

- regularizacdo dos
comportamentos

- decorrente de esquemas
adaptativos

- ndo ha diferenciacédo
entre o0 eu e 0 mundo
exterior

2. Egocentrismo

- regra é exterior ao
sujeito; a crianga
procura imitar exemplos

- acrianca utiliza a regra
como entende, faz as
transformacoes que
considera interessantes
Ou necessarias

- jogo é individual -
mesmo em grupo joga
sozinha, pois esta
centrada na sua acgao

- considera a regra como
a utiliza e ndo permite
modificacOes

- ndo ha diferenciacéo
entre subjetivo e
objetivo, por isso
confunde o real com a
fantasia, as regras que
ela inventa com as
regras reais

3. Cooperacao

- jogo é coletivo

- reciprocidade nas
relacoes

- respeito matuo

- asregras podem ser
transformadas, desde
que por consenso do

grupo

- diferenciacdo entre
subjetivo e objetivo

- hadiferenciacéo do
ponto de vista proprio
dos demais pontos de
vista dos colegas
integrantes do grupo

4. Codificacéo das regras

- regra € vista em seus
detalhes

- prazer do jogo social

- ndo ha interesse em
ganhar, mas em atingir
objetivos comuns

- estabelecimento de
codigos especificos que
orientam o0 jogo

- haadiferenciagéo entre
0 ponto de vista proprio
e dos demais individuos

- construcédo de codigos,
signos comuns
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Quanto a consciéncia da regra, ela ndo necessariamente acompanha a pratica da
regra, ou seja, a crianca que pratica a regra no estagio da cooperacdo pode apresentar

outro tipo de tomada de consciéncia que ndo corresponda a sua agéo.

No primeiro estagio, puramente individual, a crianca procura satisfazer seus
interesses motores ou sua fantasia simbdlica e vai constituindo seus esquemas de acéo.
A regra ndo é coercitiva, porque € utilizada como exemplo interessante e ndo realidade
obrigatéria. Nao ha consciéncia da obrigacdo ou percepcdo do carater obrigatério da

regra.

No segundo estagio, do egocentrismo, a regra é considerada imutavel e
qualquer proposta de modificacdo € uma transgressdo, pois a regra, COmo a crian¢a a
entende, deriva de algo exterior e superior a ela, mesmo que tenha sido inventada por
ela. Esse comportamento é produto da indiferenciacdo que ha entre o “eu” e o mundo
exterior, que faz com que a crianca misture, confunda o que € subjetivo e 0 que é

objetivo.

No terceiro estagio, a regra é considerada como resultado de um consentimento
mutuo. E quando a crianca passa a situar o seu ponto de vista em relagdo ao ponto de
vista dos demais companheiros. A regra ndo é mais coercitiva e exterior e pode ser
modificada e adaptada conforme o interesse do grupo. Observa-se que a regra coletiva é
produto tanto da aprovacdo reciproca como da autoridade de um individuo sobre o

outro.
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Estagios

Caracteristicas da tomada

de consciéncia

Caracteristicas estruturais

1. Motor e individual

a regra é considerada a
titulo de exemplo
interessante, ndo de
realidade obrigatoria
satisfacdo dos interesses
individuais

indiferenciacéo entre
subjetivo e objetivo

2. Egocentrismo

a crianca considera a
regra como algo exterior
a ela, geralmente
derivada dos adultos
com quem mantém um
vinculo afetivo

regra é imutavel, a
crianga ndo aceita
transformacdes na regra

indiferenciacéo entre
objetivo e subjetivo

3. Cooperacao

considera a regra como
produto de um
entendimento matuo
aceita transformacoes na
regra, desde que em
conformidade com todo
0 grupo

diferenciacéo entre
subjetivo e objetivo
diferenciacdo do ponto
de vista proprio em
relagdo aos pontos de
vista dos outros colegas
do grupo

De acordo com esses estudos, Piaget define trés tipos de regras: a regra motora,

a regra devida ao respeito unilateral e a regra devida ao respeito muatuo. Esses trés tipos

de regras correspondem a trés tipos de comportamento social: 0s comportamentos

motores e individuais, 0s comportamentos egocéntricos (com coagdo exterior) e a

cooperacéo.

Os comportamentos motores sdo aqueles vinculados aos habitos, a repeticéo e a

ritualizacéo dos esquemas de adaptagdo motora. Os comportamentos egocéntricos estao

diretamente vinculados ao respeito unilateral, pois devido a indiferenciacdo entre o “eu”

e 0 mundo exterior, a crianca, além de considerar o que ela inventa como algo exterior a

ela, também aceita mais facilmente o que é imposto pelo adulto.
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Os comportamentos com base na cooperacdo dependem de uma
conscientizacdo do “eu” em relacdo ao meio social; na medida em que o sujeito situa
seu “eu” em relagdo aos outros, ele constréi sua identidade e sua autonomia. Essa
construcdo permite as relacbes de igualdade e reciprocidade caracteristicas da

cooperagao.

Na improvisacao, quando os atores estabelecem o jogo através das relacfes de
cooperacédo, os interesses particulares se transformam em funcdo das necessidades da
cena e do grupo. A consciéncia dessas relagdes que se transformam e que reinem o
individual e coletivo, permite ao ator brincar, envolver-se com a improvisacdo e com 0s

colegas, construindo um jogo onde todos sdo também autores da cena.

QUADRO 3: Regra e comportamento

Caracteristicas

Regra

Comportamento

Motora

Motor e individual

comportamento associal
jogo individual

Devido ao respeito
unilateral

Egocéntrico

comportamento preé-
social em relacdo a
cooperagéo

jogo individual
aceitacao do que é
exterior

confuséo entre subjetivo
e objetivo

Devido ao respeito matuo

Cooperacao

comportamento social
jogo coletivo
reciprocidade e
igualdade nas relacdes
consciéncia do

“eu” - autonomia

Em resumo, toda construcdo do conhecimento depende da acdo do sujeito que

leva a formacdo de estruturas, que evoluem e se tornam mais complexas conforme as
atividades do sujeito. No que se refere as relagGes entre os individuos, esta evolugdo
apresenta um primeiro momento individual, pois 0 sujeito ndo possui estruturas que

permitem a diferenciacdo entre o seu “eu” e 0 mundo externo, entre objetivo e subjetivo,
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0 “eu” e o0 outro. Atraves dos processos de diferenciacdo e integracao, o sujeito passa a
situar seu “eu” em relacdo ao mundo que o cerca, constroi sua autonomia e estabelece as

relacdes de cooperacéo.

Quanto a esse processo e o desenvolvimento do trabalho do ator na
improvisacdo, a pesquisa demonstra que primeiramente o ator fica restrito a um
pequeno conjunto de relagdes quanto a cena, assim como ndo compreende 0 jogo do
colega, o que revela um comportamento egocéntrico. Conforme interage, descentra suas
acdes e constroi 0 jogo com base na cooperacdo, reconhece e procura coordenar seu

trabalho com o dos outros e busca um dialogo entre os elementos cénicos.

1.3 Improvisacéo teatral

“Técnica do ator que interpreta algo imprevisto, ndo preparado
antecipadamente e inventado no calor da agdo”. (PAVIS, 1999, p. 205).

A improvisagdo no teatro significa organizar, compor uma cena ou material
cénico, sem preparo ou combinacao prévia, no instante da acdo. Essa caracteristica faz
da improvisacdo uma acdo que se forma a partir dos elementos presentes e que se

transforma a cada momento.

A improvisagdo teatral constitui elemento importante na formagdo do ator,
tanto em seu processo de criagdo como no momento do espetaculo teatral. Na
preparacdo do ator, a improvisacdo é fonte de recursos na qual o ator encontra formas
(corporais e vocais), constréi o jogo e a acdo dramatica para formalizar e fisicalizar” os
contetidos e emocgOes necessarios a cena. Durante o espetaculo, sdo as caracteristicas da
improvisacdo que mantém o jogo cénico vivo e envolvente, tanto entre os atores como

entre esses e 0s espectadores.

" “Fisicalizagdo — Mostrar e ndo contar; a manifestacéo fisica de uma comunicacéo; a expressao fisica de
uma atitude; usar ao objeto; [...] fisicalizar & mostrar; uma maneira visivel de fazer uma comunicacédo
subjetiva.” (SPOLIN, 1998, p. 340).
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“Assim hd uma ocorréncia em dois sentidos: de um lado significa o
aparecimento do produto no interior do jogo cénico por parte dos atores e, de
outro, 0 encontro entre atores e espectadores para a concretizagdo do
fendmeno artistico.” (CHACRA, 1983, p. 15).

No trabalho do ator, a improvisacdo envolve diversos elementos (corpo, voz,
acdo, acdo dramética, contracenagdo, espago, tempo) que sdo organizados, coordenados
conforme a necessidade, interesse e preparo de cada ator. Dessa forma, a improvisacéo
apresenta as caracteristicas pessoais de cada sujeito envolvido. Segundo Piaget, a
construcdo do conhecimento possui um desenvolvimento comum a todos 0s sujeitos,
porém apresenta-se de formas diferentes, pois depende da acdo e das relagcBes que o
sujeito estabelece com o0 objeto de conhecimento. Portanto, a construcdo do
conhecimento em improvisacdo ocorre atraves de uma organiza¢gdo comum, mas que se
da de diferentes maneiras conforme a experiéncia de cada ator. Com base nas estruturas
(mentais e de acdo material) j& formadas, a improvisacdo possibilita a formacdo de
novas coordenacdes formando novas estruturas, produzindo um movimento continuo e
crescente na construcdo do conhecimento do ator, qualificando e ampliando seu trabalho
cénico. A improvisacdo, da mesma forma que revela, constréi a relacdo de cada ator

com a linguagem teatral.

“A improvisacdo ndo é apenas a acdo realizada no presente, mas toda a
histéria que esta acdo carrega do passado. No trabalho do ator, poucos
segundos podem conter anos de trabalho.” (ICLE, 20023, p. 81).

A seguir, a improvisacdo sera abordada sob o aspecto do jogo e das relacGes
entre os atores, como maneira de definir sob quais perspectivas foi abordado o objeto de

pesquisa e delimitar quais elementos foram escolhidos como foco deste trabalho.

1.3.1 Improvisacéo e jogo

Este trabalho busca estudar a improvisagéo teatral de atores iniciantes no seu

contexto de preparacdo do ator e no seu carater de jogo entre esses, ou seja, busca
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compreender como se desenvolve e quais elementos permeiam a construcdo do jogo

cénico entre os atores na improvisacao teatral.

A nocdo de jogo esta intimamente ligada ao fazer teatral. Na improvisagdo, a
idéia de jogo estd intrinseca, como forma de organizar e brincar com os elementos
cénicos. Nao pretendo neste trabalho fazer uma reflexdo sobre as diferencas ou
semelhancgas que acompanham a relacdo entre jogo e improvisacdo, mas sim busco

definir sob que perspectiva foi abordada a improvisagdo nesta pesquisa.

SPOLIN (1998, p. 341), define improvisa¢do como: “jogar um jogo, predispor-
se a solucionar um problema sem preconceito quanto a maneira de soluciona-1o”.
PAVIS (1999), traz a idéia de jogo dramatico como uma forma de improvisar. Para ele,
jogo e teatro estdo ligados pelo carater ludico que ambos apresentam. Assim, 0 jogo em
teatro pode ser aplicado ao trabalho do ator, a prépria atividade teatral e a préaticas

educacionais.

Ao buscar o significado de jogo, encontrei definicbes que o aproximam da
caracteristica que procurei analisar na improvisacdo teatral. Os trabalhos de Ingrid
Koudela e Peter Slade apresentam defini¢des para jogo dramético e jogo teatral que
ampliam e aprofundam a relagdo do jogo com o fazer teatral.

O jogo dramatico é uma atividade ludica que ndo tem como objetivo a
construcdo de algo a ser apresentado ao publico mas que permite a experimentacéo e a
construcdo da linguagem teatral. J& o jogo teatral é feito com a participacdo de um
grupo que observa, como publico ativo que analisa e retorna ao grupo que esta jogando
suas percepcdes do que esta sendo feito. Tanto o jogo dramatico como o jogo teatral
possibilitam aos participantes tomarem consciéncia dos mecanismos que envolvem o

fazer teatral.

O jogo dramatico é subjetivo, a maioria dos autores o relaciona com o faz-de-
conta infantil e esta diretamente ligado ao imaginério, a criatividade e espontaneidade

de cada sujeito, o que ndo significa que o jogo dramatico seja uma atividade individual.
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Significa que, mesmo que 0 jogo dramatico seja coletivo, o foco da atengédo esta nas
relacdes que cada individuo estabelece entre o seu imaginario e as formas teatrais. Ja o
jogo teatral acrescenta a relagdo com a platéia, 0 que requer a constru¢cdo de uma
linguagem objetiva, de formas e mecanismos que possibilitam a comunicacdo nédo so6

entre os atores mas desses com o publico.

No desenvolvimento cognitivo, 0 jogo dramatico antecede o jogo teatral, ou
seja, a construcdo da linguagem teatral ocorre a partir do jogo pessoal que envolve os
simbolos que cada individuo constrdi e se desenvolve em direcdo ao jogo socializado

que depende de simbolos e codigos comuns de grupo.

“Evidentemente a passagem do jogo dramaético para o jogo teatral é uma
transi¢do muito gradativa, que envolve o problema de tornar manifesto o
gesto espontaneo e depois levar a crianca a decodificagdo do seu significado,
até que ela o utilize conscientemente, para estabelecer o processo de
comunicagdo com a platéia”. (KOUDELA, 1984, p. 45).

Conforme ja foi visto no item sobre descentracdo, a construcdo do
conhecimento se da a partir de uma perspectiva particular que se descentra em direcdo a
coordenacdo das diversas perspectivas que envolvem a acdo. Na evolugédo do jogo
dramatico para o jogo teatral, observa-se um processo de descentracdo que vai do jogo
de caracteristicas mais individuais que depende das relagcdes de cada sujeito com o fazer
teatral para o jogo socializado, que tem como base as relacdes entre os individuos e a
construcdo de codigos comuns, ou ainda a coordenacao de diversos pontos de vista em
relacdo ao fazer teatral. Pode-se, entdo, comparar 0 jogo dramético as acdes

egoceéntricas e 0 jogo teatral as acOes descentradas de cooperacao.

O desenvolvimento do jogo dramético para o jogo teatral ndo deve ser
entendido de forma linear, estatica, ou como um desenvolvimento que se da de uma
faixa etaria para outra, mas como um movimento entre um e outro, no qual as
construcdes individuais apoiam o trabalho coletivo e esse por sua vez transforma as
relacbes particulares. Essa dindmica constréi um jogo cada vez mais elaborado,

possibilitando o didlogo cada vez maior entre ator e publico.
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JOGO JOGO
DRAMATICO —— TEATRAL

A partir dessas defini¢cbes, pode-se entender que improvisacdo teatral,
necessariamente, contém o jogo: do ator com os elementos teatrais, dos atores entre si
ou desses com o publico. Assim, tanto jogo dramatico como jogo teatral compdem a
improvisacdo teatral. O primeiro englobando as relagbes mais subjetivas do ator com
sua expressividade e com a linguagem teatral e o segundo de forma mais objetiva,
visando construir uma linguagem que possibilite as relagdes entre o grupo e com o

publico.

1.3.2 Improvisacdo e as relac6es interindividuais

Quando a improvisacao é coletiva, ela emerge da relacdo que cada ator tem
com a linguagem teatral e de como esses sujeitos constroem o didlogo entre as
diferentes formas de conceber o fazer teatral. Quando dois ou mais atores estdo
improvisando, precisam compreender e se fazer entender pelo outro, para que 0 jogo
ocorra. Mas como estabelecer esta comunicagdo se, como j& foi visto, cada ator constroi

diferentemente seu trabalho?

A construcdo de um jogo coletivo que envolve as caracteristicas individuais de
cada ator depende da construcdo de estruturas (fisicas e mentais), no plano das relagdes
sociais. Nessa situacdo é preciso coordenar as a¢des, ndo a partir de um Unico ponto de
vista particular, mas procurar compreender o ponto de vista dos demais participantes do

jogo. E preciso conhecer como cada participante se relaciona com a linguagem teatral e
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construir caminhos comuns que possibilitem o entendimento e a comunicacao durante a

improvisacao.

No processo de descentracdo, que vai do individual ao coletivo, envolvendo a
construcdo de cada sujeito, interpdem-se varios elementos, dentre eles a relacdo entre
simbolos (representacdes individuais) e signos (sinais coletivos) e o processo de tomada
de consciéncia das agOes. Muitas vezes, 0 que o ator exterioriza em forma de agéo
material ndo corresponde ao que ele acredita estar comunicando, causando equivocos

durante o jogo.

Em minha experiéncia docente, especificamente com a disciplina de
improvisagdo, j& observei essa situacdo tanto na acdo cénica dos alunos como em suas
falas. Quando os alunos tiveram dificuldades em desenvolver o jogo, presenciei falas do
tipo: “Eu pensei que ele estava fazendo isso”, ou entdo, “Ele ndo viu o que eu estava
fazendo”, ou ainda, “Mas a minha proposta era outra”. Durante a pesquisa, que deu
origem a este trabalho, a mesma situagdo também ocorreu, como pode ser observado
através da fala de um dos participantes da oficina teatral: “Eu pensei: 0 MR vai nos

ajudar a varrer, nés estdvamos varrendo, mas ele fez outra coisa e eu me perdi.”

Essa situacdo revela um comportamento egocéntrico tanto no plano da agéo
quanto da tomada de consciéncia. Primeiramente porque, centrados em sua propria
acao, ndo conseguiram ver os colegas de cena, nem dialogar com eles. Ou, ao contrario,
mesmo tendo observado e compreendido tais propostas, ndo abriram mao de seu ponto
de vista em beneficio do jogo. Ndo estabeleceram, ou melhor, ndo construiram um
estado de cooperacdo. “A improvisacdo s6 pode nascer do encontro e atuacdo no
presente, que esta em constante transformacao. O material e substancia da improvisacédo
de cena ndo sdo os trabalhos de uma Unica pessoa ou escritor, mas surgem da coesao de
um ator atuando com outro.” (SPOLIN, 1998, p. 18).

Esses comportamentos geralmente ocorrem ou porque o0s alunos néo
observaram as propostas e as ac6es dos colegas ou, se as observaram, ndo conseguiram

assumir o ponto de vista do outro; ndo se descentraram.
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1.4 Hipdteses

a) O trabalho de ator constroi-se, em improvisacdo teatral, a partir de um
processo de descentracao que parte de um plano egocéntrico e se desenvolve

no sentido da coordenacdo do maior nimero de relacGes possiveis;

b) A improvisagdo, sob o aspecto das relagOes interindividuais, apresenta um
primeiro momento no qual o0 jogo é egocéntrico e um momento posterior, No
qual o jogo evolui para relagcdes de cooperacao;

c) Ha relacdo entre o desenvolvimento da improvisacdo e o desenvolvimento

das relagdes interindividuais.

1.5 Objetivos

a) ldentificar e analisar como ocorre 0 processo de descentracdo na

improvisacdo teatral de atores iniciantes;

b) Identificar e analisar como ocorre 0 processo de descentracdo no que tange

as relacGes entre 0s atores na construgdo da improvisacao teatral;

c) Verificar se o0 ator tem consciéncia de seu processo na improvisacao teatral.

1.6 Justificativa

Refletir sobre a descentracdo na improvisagdo teatral € abrir caminho para a
compreensdo do processo que envolve a construgdo do conhecimento na linguagem

teatral. E principalmente voltar o olhar para os sujeitos “fazedores” desse processo - 0s
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atores. Portanto, pesquisar a descentracdo na improvisacdo teatral € refletir sobre o

desenvolvimento do trabalho do ator.

Pesquisar a improvisagdo sob a perspectiva do trabalho do ator € ultrapassar 0s
limites da técnica e entrar no &mbito da construcdo do conhecimento. A técnica sé faz
sentido se estiver diretamente relacionada com as necessidades dos atores e puder
acrescentar algo as suas estruturas cognitivas. Quando a técnica ndo é desenvolvida a
partir do trabalho do ator e € imposta como algo exterior a ele, tanto a linguagem teatral
como o desenvolvimento do profissional sdo comprometidos. O ator tera dificuldades
em se apropriar do material proposto, o que se refletird em seu desempenho, da mesma
forma a linguagem teatral, enquanto produto artistico, ter4 contribuices limitadas, ja
que o processo ndo possibilitou a descoberta de um fazer cénico criativo.

“Uma barreira artificial é estabelecida quando as técnicas estdo separadas da
experiéncia direta. [...] As técnicas ndo sdo artificios mecanicos - um saco de
truques bem rotulados para serem retirados pelo ator quando necessario.
Quando a forma de arte se torna estatica, essas técnicas isoladas, que se
presume constituam a forma, estdo sendo ensinadas e incorporadas
rigidamente. [...] Quando o ator realmente sabe que ha muitas maneiras de
fazer e dizer uma coisa, as técnicas aparecerdo (como deve ser) a partir do
seu total. Pois é através da consciéncia direta e dindmica de uma experiéncia
de atuacdo que a experimentacdo e as técnicas sdo espontaneamente unidas,
libertando o aluno para o padrdo de comportamento fluente no palco.”
(SPOLIN, 1998, p. 13).

A partir do momento que o ator se apropria do seu fazer teatral e compreende
0s mecanismos de sua acdo, ele constrdi condi¢cBes que o permitem qualificar seu
trabalho. O processo de descentracdo possibilita construir e reconhecer uma gama maior
de possibilidades em relacdo a propria acéo e a acao dos outros atores. Se por um lado a
descentragdo amplia as relagbes do ator com a linguagem teatral, por outro esse
processo pode revelar as limitagdes que podem existir. Limitagdes que devem ser vistas
como um novo desafio, no qual a busca por solugdes aos problemas podera ajudar o ator

a construir uma nova gama de relacdes e possibilidades antes ndo consideradas.

A partir das perspectivas apontadas, entendo que essa pesquisa pode ser util
para uma maior compreensao dos mecanismos que envolvem a construcdo do trabalho

do ator e fornecer subsidios para o desenvolvimento desse. Da mesma forma, ao
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possibilitar um novo olhar sobre o fazer teatral dos atores, a pesquisa também pode
contribuir para o desenvolvimento da improvisacdo como linguagem artistica, na

medida em que fornece dados para a elaboragéo do trabalho.

Sob o ponto de vista do trabalho docente na area teatral, acredito que
compreender 0s processos de descentracdo pode vir a ampliar e aprofundar a relacdo
entre professor e aluno, na busca da constru¢cdo de um processo que conduza aos
resultados desejados por ambas as partes. Os dados fornecidos pela pesquisa também
podem ajudar ao professor a elaborar seu trabalho a partir de uma maior compreensao
dos elementos que envolvem a construcdo do conhecimento dos atores em improvisacao

teatral.

Os resultados também podem ser Gteis para a pratica docente, ndo somente sob
0 angulo do trabalho do professor da area teatral para formacdo de atores, mas também
para professores do ensino fundamental ou médio, que buscam construir com seu alunos

um trabalho voltado ao desenvolvimento dos sujeitos a partir da linguagem teatral.

A pesquisa demonstra a necessidade de se valorizar o sujeito a partir de suas
estruturas cognitivas e de como um processo desencadeado a partir delas torna-se mais
significativo e rico. A pesquisa também revela quanto o processo de descentracdo e as
trocas entre os individuos elevam a patamares cada vez mais elevados o trabalho do ator
e, consequientemente, da linguagem teatral. Dessa forma, compreendo a importancia
dessa pesquisa a partir de trés perspectivas: a contribui¢do para o trabalho do ator, para
o desenvolvimento da linguagem teatral e para a elaboracdo de um trabalho docente
cada vez mais qualificado na &rea teatral.

1.7 Metodologia

Com o intuito de entender os mecanismos que envolvem a improvisacao

teatral, mais especificamente, a construcdo da improvisagdo a partir das relacdes entre
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0s atores, esta pesquisa teve como base uma oficina teatral na qual fui orientadora.
Dessa forma, foi possivel observar um movimento em duplo sentido, pois da mesma
maneira que minha acéo tinha por objetivo uma transformacéo na acdo do grupo, esta

foi transformada conforme as relagdes que se estabeleceram.

A metodologia escolhida para fundamentar esta pesquisa foi de carater
qualitativo, porque, ao contrario das pesquisas quantitativas, que buscam resultados com
base em dados estatisticos com neutralidade por parte do pesquisador, esta pesquisa se
propunha a avaliar um processo, considerando a perspectiva dos envolvidos e a
trajetéria percorrida. A investigacdo também teve por objetivo produzir dados

descritivos que envolveram o ponto de vista do pesquisador e do grupo pesquisado.

Piaget, em seus estudos, construiu uma metodologia de pesquisa que
denominou “método clinico”. Este método consiste em coletar e analisar dados atraves
de observacdes, intervencdes e entrevistas, nas quais se pretende investigar como 0
sujeito organiza e compreende suas acOes. Considerando esses aspectos, apoiei a
metodologia desta pesquisa em alguns principios do método clinico, sem a pretensao de

utilizar o método em sua estrutura ideal.

Segundo DELVAL (2002), o método clinico é uma forma de pesquisa aberta e
flexivel, que ndo possui regras que se aplicam a todos 0s casos. Essas caracteristicas
fazem do método clinico um caminho bastante complexo que exige do pesquisador
clareza e cuidado em suas concepcdes tedricas e sua acdo pratica. A observacdo
proposta por esse método deve ser feita mediante um referencial tedrico que possibilite
ao pesquisador levantar hipo6teses e buscar respostas para seus questionamentos, assim

como transformar sua acéo pratica em funcéo dos seus objetivos.

“A esséncia do método consiste na intervencdo constante do experimentador
em resposta a atuacdo do sujeito, com a finalidade de descobrir os caminhos
que segue seu pensamento, dos quais 0 sujeito ndo tem consciéncia e que,

portanto ndo pode tornar explicitos de maneira voluntaria. Por isso, essa
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intervencdo é orientada pelas hipdteses que o experimentador vai formulando
acerca do significado das a¢des do sujeito.” (DELVAL, 2002, p. 53).

Com base nos principios apontados a pesquisa ocorreu em cinco etapas:

Primeira etapa: delineamento tedrico, dividido em dois momentos; o primeiro
construido na elaboracdo do projeto de pesquisa e que serviu de base para o inicio das
observacbes e para a pratica pedagdgica proposta na oficina teatral. O segundo
momento foi de revisdo tedrica, conforme as novas necessidades que a situacao pratica

apresentou.

Segunda etapa: construcdo e orientacdo de uma oficina teatral. A oficina teve
como objetivo o desenvolvimento da improvisacgdo teatral, principalmente sob o aspecto
da contracenacgdo entre os atores, assim como coletar dados sobre esse processo. Os
dados coletados a partir da oficina foram registrados através de um caderno de
anotacOes da orientadora e também através de um caderno de anotacdes individual dos
atores. Paralelamente, os encontros foram filmados para posterior reavaliacdo do
processo desenvolvido, que permitiu a elaboracdo de outras considera¢bes que ndo

foram produzidas no momento da oficina.

Terceira etapa: transcri¢do das fitas e entrevista semi-estruturada, com base no

trabalho desenvolvido durante a oficina e nas anotacgdes feitas por cada ator.

Quarta etapa: analise de dados.

Quinta etapa: aprofundamento teérico e redacdo da dissertacao.



36

1.7.1 Sujeitos da pesquisa

O grupo escolhido para esta pesquisa é composto por atores iniciantes, pois
acredito que € no primeiro contato com 0 novo que se evidenciam, mais claramente, 0s

processos de descentracéo.

A pesquisa foi realizada com o grupo Atores Reunidos, da cidade de Caxias do

Sul. A escolha do grupo se deu por dois principais motivos:

a) As atividades que ja desenvolvia com o grupo desde 2003, portanto, ja havia
uma relacdo de confianca e amizade construida e que acredito ser de

fundamental importancia para a construgdo de um trabalho de orientacéo;

b) As caracteristicas do grupo, que vdo ao encontro do que considero ser um
ator iniciante,

- O grupo é composto por atores jovens, a maioria com idades entre 18 e
22 anos;

- A maioria dos atores que integram o grupo fazem teatro ha pouco tempo
(grande parte comecou a fazer teatro ha aproximadamente dois anos);

- Possuem pouca formacdo na area teatral. A formacdo basica dos
integrantes sdo 0s encontros semanais (uma vez por semana, aos sabados)
com o grupo, geralmente para preparacdo de um espetaculo. Alguns
participam de uma oficina, também com um encontro semanal, dirigida
pelos orientadores do grupo. Nenhum dos atores depende do teatro como
fonte de renda;

- Durante a oficina, houve a participacdo de uma aluna ndo integrante do
grupo e que pela primeira vez fazia um curso de teatro e de outro ator que

estava recém ingressando na equipe.

Também participaram da oficina dois atores, que sdo os fundadores do grupo e

ndo se enquadram nas caracteristicas acima, pois além de serem mais velhos em relagdo
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ao grupo todo, possuem uma maior formacdo na area. Entretanto, com o grupo,

trabalham mais com orientacéo e direcdo do que com atuacao.

Segue uma listagem com o codigo de cada ator, usado neste trabalho, idade e

época em que ingressou no grupo:

B: 20 anos, ingressou no grupo em 2001

G: 23 anos, ingressou no grupo no inicio de 2003
K: 15 anos, ingressou no grupo no inicio de 2004
MR: 20 anos, ingressou no grupo em 2001

MT: 20 anos, ingressou no grupo em 2002

T: 19 anos, ingressou no grupo em 2001

V: 17 anos, ingressou no grupo em dezembro de 2003
L: 16 anos, ndo € integrante do grupo

MN: 23 anos, ingressou no grupo em 2004

C: 29 anos, fundadora do grupo, em agosto de 1999
R: 37 anos, fundador do grupo, em agosto de 1999

1.7.2 Procedimentos para a coleta e registro de dados

A coleta de dados desta pesquisa deu-se por uma oficina teatral, que tinha
como objetivo observar e desenvolver junto aos atores a constru¢do da improvisagéo
teatral. O registro do desenvolvimento do trabalho foi feito através de cadernos de
anotacGes dos atores participantes, assim como de um caderno de anotacbes da
pesquisadora. Foi utilizado, também, registro em video da oficina e entrevista semi-
estruturada. O caderno de notas tinha como objetivo registrar a perspectiva individual
dos atores e continha um pequeno roteiro com sugestées de como poderiam encaminhar
suas reflexdes. Os cadernos também serviram de instrumento de reflexdo, avaliacdo e

maior compreensdo do trabalho por parte dos atores. O caderno de anotacbes da
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pesquisadora tinha como objetivo registrar as primeiras impressfes quanto aos

acontecimentos de sala de aula.

A entrevista semi-estruturada, utilizada também como forma de coletar dados a
partir da compreensdo dos atores a respeito do trabalho, foi elaborada a partir das
situacGes em sala de aula e das anotagOes feitas nos cadernos de notas. O registro em
video visava uma nova avaliagdo do trabalho por parte da pesquisadora. Dessa forma a
coleta de dados ocorreu sob duas perspectivas, a minha quanto pesquisadora e a dos

atores, como participantes da oficina.

A oficina teatral ocorreu no ano de 2004 em dez encontros de trés horas cada,
perfazendo um total de 30 horas. Os encontros aconteciam uma vez por semana, aos
sébados a tarde, das 14h as 17h. A oficina teve um planejamento anterior ao seu inicio,
mas que se transformou conforme os acontecimentos e necessidades do grupo e da

pesquisa.

O objetivo da oficina foi o desenvolvimento da improvisacdo teatral,
principalmente sob o aspecto da contracenacdo entre os atores. O contetudo abordado
tinha como base o desenvolvimento da percepcdo, atencdo, concentracdo, imaginagao,
observacdo, consciéncia corporal (em relacdo ao préprio corpo e ao corpo do outro),
contracenacéo, jogo teatral e relacdo de grupo. O contetdo foi trabalhado a partir de
jogos individuais e coletivos, como forma de compreender e construir a relacdo do
grupo com a improvisagdo teatral. Durante 0s encontros, ap0s determinadas
improvisacdes, foram feitas algumas reflexdes (conversa informal) sobre o trabalho

realizado.

1.7.3 Analise de dados

Quanto a analise de dados é importante salientar, num primeiro momento,

como foi possivel observar, numa oficina de 30 horas, um processo de descentracdo que
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parece ser mais evidente num desenvolvimento a longo prazo. Acredito que a
descentracdo possa ser vista sob duas perspectivas, uma mais ampla, outra mais
especifica. A descentracdo como um processo mais amplo e geral perpassa a infancia
até a fase adulta, onde se percebe o desenvolvimento dos estagios, do sensério-motor ao
operatorio concreto e deste ao formal. E os processos de descentracdo mais especificos
referem-se aqueles pequenos comportamentos que revelam uma nova compreensdo do
mundo e do sujeito e que compdem cada fase do desenvolvimento. Por exemplo,
quando o bebé compreende o espago do seu berco, do seu quarto, para posteriormente
compreender 0 espagco maior, que é a casa, a rua, ou quando a crian¢a ndo precisa mais
usar os dedinhos para calcular. Sdo pequenos comportamentos em que se percebe o

desenvolvimento do sujeito.

Portanto, a analise desta pesquisa teve como foco a observacdo de todos os
comportamentos, todas as acdes que pudessem revelar as construgdes didrias dos atores,
gue podem parecer (erroneamente) pequenas num contexto maior, mas que Ss&o

fundamentais para a construgao do todo.

A analise de dados foi um processo que se iniciou com a oficina teatral. Como
base para a construcdo da oficina, observacdo, coleta e andlise dos dados, utilizei
principalmente os conceitos de egocentrismo e descentracdo, improvisacdo e jogo, ja

desenvolvidos na primeira parte deste trabalho.

Para as analises, busquei registrar todas as impressdes que tinha quanto ao
trabalho: situagGes recorrentes, acontecimentos estranhos ou inusitados em relagdo ao

esperado e situacOes e falas que considerava importantes.

Durante a oficina, além do comportamento dos alunos-atores, foi possivel
observar minha trajetéria e meu comportamento frente aos acontecimentos, o que
também se tornou objeto de estudo. Também ja se esbogcavam 0s processos de tomada

de consciéncia e a questdo da improvisacdo como totalidade, assim como as relagdes de

grupo.
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Num segundo momento, analisei os cadernos de notas, buscando tracar elos
com o que ja havia construido durante a oficina. Evidenciou-se as relacdes de acéo e
pensamento e o desenvolvimento das relagdes interindividuais, que se tornaram mais

ricas e claras com a posterior transcricdo das fitas de video.

A entrevista foi feita apds a oficina e a leitura dos cadernos de notas dos atores.
Foi elaborada a partir dos depoimentos, acontecimentos em sala de aula e com base no
referencial tedrico que vinha sendo desenvolvido. Tornou-se instrumento para
compreender como 0s atores entenderam o trabalho proposto e esclarecer questdes que

ndo ficaram muito claras durante a oficina e nos apontamentos feitos nos cadernos.

A reavaliacdo do trabalho, através do recurso de registro em video da oficina,
foi um momento impar, e talvez um dos principais, de analise nesta pesquisa. Além de
permitir a descoberta de outros caminhos antes ndo percebidos durante a oficina,
possibilitou observar e analisar o trabalho como um todo e ter a certeza de que, as
categorias, construidas até o momento, eram produtos de uma relacdo real entre um
trabalho empirico e uma reflex@o tedrica, e ndo simplesmente questdes impostas pela
minha vontade. Em resumo, a transcricdo das fitas de video me permitiu descentrar o

olhar, assim como ratificou minhas escolhas e considera¢des quanto a pesquisa.

As escolhas dos relatos de situacgdes, trechos das entrevistas e dos cadernos de
notas apresentados nesta dissertacdo seguiram o seguinte critério: situacdes, falas e
relatos que deram origem as categorias ou que demonstram mais claramente a relagdo

com o quadro tedrico.

Acredito ser importante salientar que as analises feitas e que dao origem a esta
dissertacdo sdo resultados de um movimento constante entre pratica e teoria, que
possibilitaram um olhar cada vez mais elaborado e qualificaram meu entendimento do
quadro tedrico escolhido, assim como transformaram minha pratica. As analises sao,
sem davida, um recorte diante de todo material colhido e das possibilidades que este
oferece. Entretanto, tem no seu cerne um comprometimento profundo com a pesquisa,

com o fazer teatral e com as pessoas envolvidas nesse processo.



2 IMPROVISACAO E DESCENTRACAO

O segundo capitulo deste trabalho apresenta reflexes entre os resultados
encontrados na pesquisa realizada, o referencial tedrico e o problema levantado, com o
objetivo de encontrar possiveis caminhos que contribuam para a compreensao e o
desenvolvimento da improvisacdo teatral. A estrutura central desta dissertacdo, é
relagcOes entre a teoria piagetiana e os estudos em teatro-educacdo, principalmente da

pesquisadora norte-americana Viola Spolin.

As anélises feitas tem como base os conceitos de egocentrismo e descentragéo,
desenvolvidos na teoria de Piaget. Conceitos entendidos ndo como poélos distintos mas
como partes integrantes de um processo que ocorre de forma gradual e que considero de
fundamental importancia para a compreensdo e desenvolvimento do fazer teatral em
improvisacao.

“A nogdo de descentragdo da conta da diregdo do desenvolvimento cognitivo.
A principio, a atividade cognitiva esta submetida a acdo propria e ao ponto de
vista imediato. Posteriormente, ela se libera, de forma progressiva, de seus

limites iniciais, gracas a descentracdo, processo fundamental do crescimento
dos conhecimentos.” (MONTANGERO, 1998, p. 140).

As reflexdes tém como objetivo ampliar as relagcdes entre teoria e pratica,
estabelecidas no primeiro capitulo, que deram origem e base para a pesquisa e que no
decorrer desta exigiram uma re-significacdo para a construcdo e compreensdo do

trabalho proposto.

A partir de questdes recorrentes durante o trabalho empirico, foram construidas
seis categorias de analise: Acdo e pensamento na improvisacdo teatral, dividida em
duas subcategorias: Unidade: pensamento e acdo e Improvisacdo e tomada de

consciéncia. A categoria seguinte, Improvisacdo e espontaneidade, apresenta uma
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subcategoria denominada Espontaneidade e as relacGes interindividuais. As demais
categorias sdo: Improvisacdo como totalidade; Improvisacdo: o desenvolvimento das
relacdes entre os atores; Descentragdo e a construcdo de um trabalho docente em
improvisacgao teatral, e por fim, Estagios em improvisagéo teatral.

2.1 Acdo e pensamento na improvisacao teatral

A relacdo acdo e pensamento esteve presente durante toda a pesquisa e se
refletiu tanto no trabalho pratico como nas avaliacGes feitas pelos atores participantes.
Cabe, aqui, deixar claro sob que perspectivas serdo abordados os conceitos de agédo e
pensamento. Na teoria de Piaget, o conceito de acdo inclui as estruturas tanto no plano
fisico como o mental. Nesta categoria sera utilizada a expressdo acdo material para
definir o carater fisico, exterior, material da acdo. A acdo material serd abordada a partir
do conceito de fisicalizacdo, proposto por Viola Spolin. Fisicalizar é expressar
fisicamente o que ha como intencgdes, imagens, sensacdes, pensamentos. E trazer para o
plano fisico o que se encontra no plano do pensamento. O pensamento, neste trabalho,
deve ser entendido como a capacidade de formular conceitos, as idéias que o sujeito

constroi em funcéo de seu fazer.

2.1.1 Unidade: pensamento e a¢ao

Para Piaget, € na acdo que se encontra o cerne de todo processo cognitivo.
Acdo entendida tanto no nivel mental como material, fisico. E a partir da acdo do sujeito
que as estruturas de pensamento se constréem e com elas a agdo material também se
transforma, num processo dindmico e continuo. As estruturas mentais estdo sempre
presentes e atuantes, embora muitas vezes o sujeito ndo compreenda 0s mecanismos que
envolvem sua acdo. Dessa forma, acdo e pensamento formam uma unidade em

constante transformacdo. Entretanto, a pesquisa revelou que em improvisacdo teatral
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essa relacdo € muitas vezes conflituosa, acdo material e pensamento aparecem como

elementos distintos, e ndo como uma unidade.

A improvisacdo necessita da acdo material e do pensamento no presente, de
conformidade com o gue esta acontecendo no jogo, o que ndo significa que o ator ndo
possa projetar ou trabalhar com possibilidades futuras de jogo. Significa que o ator deve
estar envolvido como um todo (mental e fisicamente) respondendo aos problemas que o

jogo propde.

A pesquisa mostrou, assim como minha experiéncia docente anterior, que 0s
atores iniciantes imaginam acoOes, gestos, situacOes, antes mesmo de entrar em cena ou
ainda durante a improvisacéo e que ndo derivam do jogo estabelecido na improvisagao.
A partir do momento em que 0 ator ndo consegue descentrar-se de seu pensamento e
jogar com as situacOes reais suas acdes ficam sem sentido, descontextualizadas e nédo
propiciam o desenvolvimento da improvisacdo. O jogo ndo acontece porque 0s atores
estdo presos as suas concepgOes de cena, dessa maneira, ndo conseguem dialogar com

0s colegas e se relacionar com os elementos presentes na cena.

Como exemplo dessa situacdo, escolhi um dos jogos que foi vérias vezes
repetido durante a oficina e que, de certa forma, também contribuiu para a elaboragéo
do problema proposto por este trabalho. Apresento a situacdo de como a improvisacéo
ocorreu e em seguida alguns comentarios feitos pelos atores, logo em seguida a
improvisacao, que acredito serem importantes para a compreensédo da relagédo entre acao

e pensamento que proponho nessa categoria.

Relato de situacéao

Encontro n® 3:

- Trabalho proposto:

Repeti com o grupo o exercicio, explicado no primeiro capitulo, no qual um ator inicia
uma acao (lavar carro, cortar grama, construir uma casa...) € 0s demais que entram
em cena colaboram com a a¢ao do primeiro.

- Primeiro grupo:
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T entra em cena varrendo; K entra para ajudar oferecendo a p4; MT leva a lata de lixo
para as duas; MR entra com uma mangueira e inicia uma acao isolada dos demais.
Num primeiro momento, trabalham em conjunto. Em seguida, cada um passa a fazer
uma acdo, separadamente: K comeca a limpar uma parede; MT passa a juntar
sujeiras do chéo; T segue em sua acdo. Oriento para que trabalhem em grupo.
Buscam se olhar, mas ndo conseguem construir algo em conjunto novamente. K esta
completamente fora do jogo, péara e fica olhando como se fosse um espectador, faz
algumas acdes porque esta em cena, mas nao porque estéd jogando. Algumas vezes,
constréem o jogo em duplas. Terminam a improvisa¢ado saindo de cena. Precisam se
cutucar para se olharem e estabelecerem alguma comunicacao.

- Comentérios:

MT: “Eu pensei: o MR vai nos ajudar a varrer, a gente estava varrendo, mas ele fez
outra coisa e eu me perdi. Quando eu vi que ele estava fazendo o lance da agua eu
larguei o lixo e fui fazer outra coisa.”

- Terceiro grupo:

Esse grupo comecou a improvisacdo por quatro vezes. As duas primeiras
improvisacfes foram interrompidas por mim, no momento que um ator ja entrava em
cena criticando o trabalho do colega, através de olhares lancados a platéia e que ndo
faziam parte do jogo. No primeiro momento, MN entra em cena, salta algum obstaculo
que nédo deixou claro o que seria e comeca a a¢ao de pregar. G entra em seguida e da
0 mesmo salto, sorrindo, debochando da acdo do colega. Interrupcdo. Segundo
momento: G inicia a cena com a proposta de lavar um carro, V compreende e entra
em cena executando a mesma ac¢éo do colega, sem estabelecer comunicacdo com
este. T e K, mesmo sem entender, entram em cena e limpam qualquer coisa, que nem
elas imaginam o que seja. O jogo ndo se estabelece. No terceiro momento, K inicia
com a acédo de cortar lenha, V entra e procura complementar a cena com uma acao
que ndo foi compreendida por K, que simplesmente parou o jogo e riu. Quarto
momento: V inicia propondo a acdo de cozinhar. Desta vez, mais concentrados e
envolvidos, todos colaboram com o colega na realizacdo da acdo proposta, exploram
acbes secundarias que participam da primeira, trabalham em conjunto, sem
necessariamente fazer a mesma acao. Enquanto dois cozinham, outros cortam o0s
alimentos, pegam panelas ou cuidam dos utensilios ja usados. O jogo ocorre mais
entre duplas e trios.

-Comentarios:

C: “Sabe porque d& essa confusdo? Vocés ndo abrem mdao do cenario que
construiram e do que estavam fazendo, dai, se 0 outro ndo entendeu o que tu estava
fazendo, da aquela confusdo. [...] Todo mundo queria fazer, fazer, fazer, mostrar, ai
diculta o entendimento. Falta observar, ouvir, ceder, tem muita ansiedade.”

MT: “Eu acho dificil de reagir. Tu faz um movimento com a tua intencdo e vem uma
pessoa de fora e tu ndo sabe o que fazer. Tu pensa - e agora, o0 que eu fagco?”

R: “Quando a gente pensa muito ndo funciona.”

Caderno de notas:

K: “Acho que meu corpo é mais rapido que meu cérebro. E como se eles nédo se
conectassem, fossem duas coisas distintas.”
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MN: “Muitas vezes, algumas improvisacfes ddo errado porque a cena ja vem
estruturada na cabeca do ator. O corpo tem que estar livre de pensamentos do mundo
externo.”

Pode-se observar, através dessas situacfes, assim como dos relatos dos
cadernos de notas, que os atores, por estarem centrados na sua propria acdo e
pensamento, além de ndo conseguirem jogar com 0s elementos que constituem a

improvisacao, ndo transformam sua a¢do em funcéo do jogo.

Essa dualidade entre fazer e compreender revela tanto um comportamento
como um pensamento egocéntrico. O egocentrismo, para Piaget, é a falta de

diferenciacdo entre o ponto de vista proprio e 0s outros possiveis:

“[...] de uma maneira geral, o habito de pensar de acordo com o préprio ponto
de vista impede de manejar o julgamento da relacdo, ou seja, de compreender
a relatividade das nogBes em oposicdo ao seu carater absoluto.”
(MONTANGERO, 1998, p. 145).

O ator apresenta dificuldades em relacionar os diversos elementos presentes na
improvisagdo, pois ainda ndo possui estruturas suficientes que o permitam agir e
compreender sua acdo como um todo; permanece preso a perspectivas ainda limitadas
de sua acdo, ndo consegue descentrar-se. Por ndo conseguir trabalhar como uma

totalidade também néo reconhece o trabalho do colega e o0 jogo ndo se desenvolve.

Gilberto Icle apresenta a dissociagdo entre o fazer e 0 pensar como
“pensamento-acdo superficial”, caracteristica dos atores iniciantes que ainda néo
possuem uma estruturacdo, fisica e mental, de cena suficiente que lhes permita
estabelecer vinculos entre acdo e pensamento. “De fato, isto indica que o pensamento-
acao superficial ¢ um ndo pensamento-acdo, uma vez que nao estabelece conexdes
minimas, na maior parte do tempo de trabalho, entre o universo interior e o exterior”
(ICLE, 2002a, p. 148). Em oposi¢éo, 0 autor apresenta o “pensamento-acéo pleno” e o
“pensamento-acdo profundo” no qual o ator consegue construir imagens durante sua

acao, 0 que permite as conexdes entre pensamento e acédo e elaborar o seu fazer teatral
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em patamares cada vez mais elevados de conhecimento. As categorias, criadas por Icle,
demonstram o carater egocéntrico do “pensamento-acdo superficial” na medida em que
o0 ator ndo relaciona as diversas perspectivas que englobam a sua acdo. Ja as outras
categorias revelam o processo de descentragdo que permite ao ator reunir as diversas
possibilidades de seu fazer, ou seja, agir como um todo de forma completa - agir, pensar

e sentir.

O conflito que se estabelece entre acdo material e pensamento na improvisacao
de atores iniciantes tambeém revela a existéncia de uma logica cotidiana que ndo condiz
com o fazer cénico. A ldgica que conduz as acOes diarias humanas interfere na
improvisacdo, impossibilitando o ator de brincar e jogar com o imprevisivel e o novo,
propostos pelos elementos que compdem a linguagem teatral. E necessario construir
uma nova forma nao sé de agir em cena mas de pensar, entender esse novo agir e agir
conforme esse pensar. Stanislavski, precursor do trabalho de improvisacdo para
preparacdo do ator, fala de uma “segunda natureza”, que é a constru¢do de um corpo

expressivo diferente do cotidiano, um novo corpo capaz de agir e pensar cenicamente.

Por ldgica cotidiana deve-se entender o pensamento que conduz as acgdes
diérias, ou seja, que tem como objetivo o éxito imediato e os resultados, a economia de
tempo e energia. Um comportamento que tem como base a resolugéo de problemas ou
situacbes de forma objetiva e simples. A logica da cena também tem por base esses
comportamentos, entretanto, o ator trabalha em um espaco e tempo diferenciados, que
ultrapassam os limites do real. Suas acGes necessitam, entdo, uma nova estruturacao,
tanto mental como corporal, que o permitam jogar e brincar com o0 real e com a
linguagem teatral. Na cena, nem sempre o que parece simples e natural foi conquistado
dessa maneira, na maioria das vezes exige do ator outra energia e qualidade de

movimento para construir essa idéia.

Com o intuito de construir um novo comportamento cénico, um novo corpo
capaz de agir e pensar cenicamente, o ator se debruca num trabalho de preparagédo que

antecede a montagem de qualquer espetaculo e que constrdi a base de seu fazer teatral.
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Na oficina, trabalhamos muito com a construcdo de partituras de acdes, que
tém como um dos objetivos possibilitar ao ator experimentar, a partir de um material
base, uma gama de novas possibilidades. Apos varias experimentacdes das sequéncias,
com transformacgéo de espaco, ritmo, peso, solicitei aos atores que brincassem com a
partitura e suas variacGes e se deixassem surpreender, descobrindo novas intengdes,
buscando controlar o minimo possivel o movimento a partir de um pensamento
cotidiano. No decorrer do exercicio, muitas vezes os atores paravam suas improvisagoes
para observar os colegas e também pedir explicacdes, como forma de entender a nova
I6gica que se estabelecia com o trabalho. Tanto nas conversas feitas apds 0s exercicios
como na entrevista, fica claro a necessidade de se construir essa nova forma de agir e

pensar.

Relato de situacéao

Encontro n°8:

- Comentérios:

MR: “Eu acho muito dificil ficar ali, sabendo que eu tenho que inventar alguma coisa,
sem inventar antes. Dai a coisa comeca a vir, ndo, ndo, ndo pensa, deixa pra la, deixa
pra la. No inicio, eu sabia o que ia fazer, depois deixei rolar!”

Entrevista:

Pergunta: “Porque, em alguns momentos, é tao dificil coordenar os varios elementos
de cena (espaco, ritmo, contracenacgao...)?”

G: “Porque ndo somos acostumados, pelo menos conscientemente, a trabalhar com
esses elementos ao mesmo tempo.”

R: “Porque o corpo ainda ndo estd acostumado com aquilo que esta acontecendo.”

K: “Acho que nosso corpo e nossa mente trabalham com tanta coordenacdo, que
quando queremos fazer coisas em tempos diferentes, encontramos dificuldades.”
Pergunta: “Que relacdo se estabelece entre pensamento e a¢do na improvisacao?”

G: “O pensamento deve ser muito rapido e provocar uma acdo légica tdo rapida
guanto ele e que seja compativel com o que o ator deseja transmitir.”
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Quando o ator constroi a sua “segunda natureza”, acdo material e pensamento
formam uma unidade e trabalham em harmonia conforme a relacdo que se estabelece
com o meio. O ator passa a se envolver por inteiro com 0 jogo a partir de uma nova
estruturacdo (mental e fisica), em que o fazer e o pensar ndo se apresentam como
conflito (do que fazer), mas como possibilidades para solu¢bes dos problemas propostos
pela improvisacdo. Dessa forma, o processo de descentracdo se desenvolve e abre
espaco para a compreensdo da improvisagdo como uma totalidade, na qual se encontram
os diversos elementos que constréem o0 jogo cénico e que dependem da acdo do ator

para se concretizar.

2.1.2 Improvisagdo e tomada de consciéncia

Tomada de consciéncia é o processo pelo qual o sujeito passa a compreender
0s objetos, suas acOes e 0s mecanismos dessas, possibilitando o progresso no
reconhecimento de si e do mundo que o cerca. Quando o sujeito toma consciéncia, seja
do objeto ou de suas acgdes, estd estruturando, no nivel do pensamento, das
representacfes, um conhecimento entre outros, que antes permanecia no nivel da acéo.
A tomada de consciéncia é, portanto, um processo que conduz o sujeito da acdo a sua

representacgao.

A oficina de improvisacdo proposta por esta pesquisa tinha como objetivo
construir um espaco de acdo e reflexdo, portanto, de tomada de consciéncia do fazer
teatral. Um dos mecanismos escolhidos para esse fim eram os debates feitos no final das
improvisacdes. Discutiam-se possibilidades, problemas ocorridos e voltava-se as
improvisacdes. Nessa relacdo entre acdo e pensamento, o grupo foi elaborando e
construindo suas improvisagoes e, quanto mais se aprofundavam nessa relacdo, mais
qualificavam seu material de trabalho. Segundo Piaget, a tomada de consciéncia
qualifica a acdo, na medida em que o sujeito, a0 compreender o0s varios elementos que
englobam sua acgdo, pode operar fazendo escolhas e projetando novas possibilidades,

conforme seu interesse e necessidade.
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“[...] o sujeito vai-se dando conta, por for¢a de sua crescente capacidade
representativa, de como ele age, tornando-se capaz de reproduzir sua acéo
corrigindo seus rumos, eliminando trajetos desnecessarios ou criando trajetos

novos, dirigindo-a para novos objetivos.” (BECKER, 1999, p. 77).

Os atores iniciantes costumam trabalhar de forma intuitiva, porém, quando
comecam a refletir sobre seu trabalho, reconhecem a importancia da compreensao de
seu processo para qualifica-lo cada vez mais; passam a agir com mais consciéncia sobre
seu fazer e se apropriar de seu trabalho. Como forma de exemplificar o quanto a tomada
de consciéncia é um processo significativo, de descoberta, para o trabalho do ator,
selecionei algumas anotagdes feitas nos cadernos de notas de cada ator e algumas

respostas das entrevistas:

Entrevista:
Pergunta: “Refletir sobre os exercicios modifica a improvisagéo?”
R: “O pensamento faz com que a ac&o seja mais clara.”

G: “Sim, pois temos consciéncia do que podemos fazer para resolver uma situacéo da
melhor forma.”

Caderno de notas:

G: “Observei um bom resultado no exercicio em que um de cada dupla deveria fazer
uma atividade cotidiana e o outro deveria fazer melhor. Apesar da divergéncia de
opinides sobre o que seria fazer melhor, as opinides e comentarios que surgiram
demonstraram maturidade e um 6timo sentido de grupo, em que as opinides puderam
ser colocadas e até mesmo as criticas geraram resultados melhores, pois a cada
dupla que realizava o exercicio o esfor¢co era maior.”

K: “Acho que o trabalho do grupo evoluiu e se tornou algo mais consciente. [...] O
interessante € que nés ndo tinhamos muitos pensamentos, ao menos eu. Eu ia
fazendo as coisas como dava, trabalhando muito mais com o0 meu inconsciente.”

Contudo, compreender os mecanismos da propria acdo ndo garante o éxito
dessas, porque no plano real existem as dificuldades impostas pelo objeto. Compreender
a acao e projetar possibilidades para a resolugdo dos problemas cénicos ndo significa
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necessariamente que no nivel da acao essa solugdo acontecera, pois 0 ator nem sempre
consegue fisicalizar as suas inten¢des, ou seja, ndo consegue construir um “significante”
que seja suficiente para expressar suas inten¢des. Um “significante”, para Piaget, € um
simbolo ou um signo que permite evocar determinado significado (objeto ausente).

Segundo Spolin, é a partir das ac6es materiais, do corpo, da relacdo com 0s
elementos cénicos que o ator constréi a realidade teatral, ou seja, constréi o0s
“significantes” necessarios para tornar real, fisico, aquilo que € subjetivo, que estd no
plano do pensamento, das sensacOes, das intengfes. “O ator pode dissecar, analisar e
desenvolver até mesmo um caso em torno de seu papel, se ele for incapaz de assimilar e

comunica-lo fisicamente, terd sido inutil para a forma teatral.” (SPOLIN, 1998, p. 14).

A pesquisa mostrou que os atores iniciantes tém dificuldades em trazer para o
nivel da acdo material o que se apresenta no plano do pensamento, ou ainda tém
dificuldades em construir “significantes” que expressem o0s significados desejados.

Quando as expectativas ndo se concretizam, o jogo geralmente cessa.

Entrevista:
Pergunta: “O pensamento ajuda ou atrapalha durante a improvisacao?”

G: “Eu acho que deveria ajudar, mas em algumas situacdes acaba atrapalhando, pois
0 ator ndo consegue fazer aquilo que estd pensando, pois 0 pensamento € muito
rapido, ou também o ator fica pensando no que poderia fazer e acaba nao fazendo
nada.”

MR: “Durante a improvisa¢ao tudo ocorre tdo rapido que procuro nao raciocinar tanto.
E muito dificil para mim falar disso, pois eu tenho consciéncia dos elementos da cena
e do pensamento, que esta a mil, mas procuro bloquear qualquer coisa que me tire a
concentracao. E, as vezes, ficar pensando me faz sair de cena. Depois da cena feita, é
como se um filme passasse na minha cabeca: podia ter feito isso..., podia ter feito
aquilo.”

K: “Acho que a intencéo de fazer tudo certo atrapalha. Ficar com aquilo na cabeca, do
tipo: tenho que fazer tudo certo.”



51

A relagdo entre real e imaginéario é a fonte do trabalho do ator, entretanto, as
estruturas no plano das acBes materiais e do pensamento se apresentam de formas
diferentes. Segundo Piaget, as acBes materiais, devido ao seu carater fisico e causal,
apresentam limitacdes que no plano do pensamento ndo ocorrem. A agdo material
acontece de forma sistematica conforme uma ordem de acontecimentos. Ao contrério,
as coordenacdes no plano do pensamento permitem relagcdes que rednem “mdaltiplos e
sucessivos quadros simultaneos de conjunto” (PIAGET, 1978c, p. 176), que ja ndo
dependem da acgdo e a superam. O pensamento constréi uma gama de possibilidades na
medida em que introduz varios outros elementos antes nao considerados pela acédo . No
nivel do pensamento, as improvisacfes se apresentam de maneira complexa, com
detalhes que no @mbito da acdo material ndo se concretizam. Pode-se, entdo, entender a
dificuldade dos atores iniciantes em estruturar fisicamente o que se encontra no plano

mental.

Por outro lado, a acdo material também redimensiona o pensamento, num
processo solidario. A tensdo entre acdo e pensamento, entre fazer e compreender é que
estabelece a dindmica da construcdo do conhecimento. Portanto, o trabalho do ator

depende das relacGes e construcdes que ele faz entre real e imaginario.

A improvisacdo é produto desse trabalho, de tornar real o que se passa em seu
imaginario através das relagdes que estabelece em cena. Nesse ponto, se ndo houver um
“didlogo” entre acdo e pensamento, 0 jogo se encerra, pois a fonte da criacdo, que €
justamente essa relagéo, € bloqueada em detrimento do pensamento ou das limitagcfes da
acdo em relacdo a ele.

O egocentrismo se revela justamente nessa impossibilidade de comunicacéo
entre as intencBes do ator e suas reais possibilidades que ndo dialogam para a
construcdo da improvisacdo. O processo de descentragdo depende da capacidade de
transformacdo que se da tanto no nivel da acdo material como do pensamento,

possibilitando ao ator ir de encontro ao novo, ao momento de real criacéo.
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E possivel, ainda, dizer que o trabalho do ator é reconstruir, num novo patamar,
sua acdo material e mental, a partir das transformacdes que ocorrem em cada um desses
planos. E buscar meios de fisicalizar suas intencdes, seu imaginario e transformar este,
enriquecé-lo com 0s novos elementos que a improvisacao apresenta. “Criatividade néo é
rearranjo, é transformacéo.” (SPOLIN, 1998, p. 37).

QUADRO 4: Acéo e pensamento na improvisacao teatral

Egocentrismo Descentracéo

Dissociacao entre acdo e pensamento, entre | Unidade entre acdo e pensamento;
mundo interior e exterior relacdo entre o pensar e o fazer na
improvisacao

Acdes ndo derivam do jogo, mas sdo|Acdo e pensamento derivam do jogo
resultados de um pensamento pre-|cénico; dialogam na construcdo dos
estabelecido, que ndo corresponde ao |significantes necessarios a cena

momento da improvisacdo

Ator ndo consegue compreender os varios | Ator relaciona os diversos elementos
elementos que compdem a improvisacdo presentes no jogo

Dificuldade em transformar o real em|Busca maneiras de transformar sua acéo
funcdo do imaginario; a acdo ndo é|conforme as possibilidades reais e
suficiente para representar o imaginario transforma também seu imaginario em
virtude destas

2.2 Improvisacéo e espontaneidade

A espontaneidade esta relacionada com a forma do sujeito se relacionar com o
meio, € a capacidade de agir de forma nova, surpreendente, por inteiro, diante da
realidade. Segundo SPOLIN (1998, p. 4), a espontaneidade “cria uma explosédo que por
um momento nos liberta de quadros de referéncia estaticos”. A pessoa ultrapassa 0s
limites daquilo que Ihe é familiar. O sujeito, diante da realidade, age de conformidade

com ela, como um todo organico.

Novamente podemos refletir sobre a relagdo entre agdo material e pensamento.

As reflexdes feitas sobre a dissociacéo entre fazer e pensar nos levam a entender como o
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pensamento egocéntrico limita as acdes tanto materiais como mentais do sujeito, na
medida em que o individuo ndo consegue se relacionar com os elementos presentes e
somente com a sua perspectiva da agdo. Nessa situacdo, o sujeito ndo estd envolvido
como um todo agindo diante da realidade; ha, entdo, um predominio do pensamento
pré-estabelecido. A espontaneidade ndo se desenvolve, pois ndo ha o envolvimento

como um todo - fisico, mental e emocional - por parte do sujeito.

A pesquisa mostra o quanto é dificil para o ator buscar o espontaneo durante as
improvisacdes, pois ndo possui estruturas cognitivas que lhe permitam descentrar e
explorar o meio, se relacionar de forma objetiva com o0s acontecimentos. O ator, ao
projetar suas acgdes e se limitar a concepcdes de cena absolutas, acaba por se distanciar
das possibilidades reais, das relacbes que pode estabelecer no momento da
improvisacdo. As acdes perdem seu carater espontaneo, se apresentam automatizadas e,
de tdo formalizadas a nivel de pensamento e acdo, ndo expressam a verdade (que é a
relagdo com 0 meio), pois ndo correspondem ao que a realidade apresenta. Dessa forma,

ndo consegue construir o novo, restringindo seu campo de compreenséo e atuacao.

Quando o ator toma consciéncia de seu material de trabalho e comeca a
sistematiza-lo, constrdi instrumentos para agir em cena. Essa construcao lhe possibilita
escolher e projetar suas agOes e, a0 mesmo tempo em que possibilita qualificar seu
trabalho, também pode limita-lo se ndo buscar recursos que o permitam descentrar-se e
trabalhar de forma operatéria, ou seja, construir mecanismos que permitam

compreender e agir em fungédo das possibilidades que a improvisagao apresenta.

Durante a oficina, foram feitos varios jogos com o objetivo de desenvolver a
espontaneidade. Aqui serdo relatados dois jogos que foram repetidos pelo menos duas
vezes cada um em encontros diferentes e que revelam como se da a relacdo da

espontaneidade no jogo cénico dos atores iniciantes.

Relato de situacéao

Encontro n® 1:
- Trabalho proposto:
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Jogo denominado “Grade de deslocamentos”. Os atores, em um grupo de quatro,
devem se deslocar em grade, como num tabuleiro de xadrez (sem deslocamentos na
diagonal, circulares ou curvos). Devem procurar parar ou mudar de direcdo conforme
um impulso que surge da relacdo com os demais colegas (acdo e reacdo). Foi
ressaltado que o objetivo é construir um jogo de forma esponténea, sem programar a
acdo, conforme a necessidade, a vontade e as situacfes construidas pelo grupo. A
maioria dos atores iniciou o0 jogo simplesmente se deslocando conforme suas
escolhas. Aos poucos, comecaram a jogar em relacdo ao colega mais préximo, para
posteriormente (algumas vezes conforme minha indicacdo: “Joguem com todos”)
jogarem como um grupo. Em alguns momentos, havia um deslocamento e um jogo
fluente; em outros momentos, era claro o jogo individual. Essa situacdo se alternava
dentro do mesmo grupo, na mesma improvisacao.

- Comentérios:
R: “Eu ndo pensei em nada, vou pela intuicdo, pela percepcao de alguém do lado. Dai
eu crio.”

C: “E muito interessante essa relacdo entre raz&o e impulso. Entre algo que a gente
programa e algo que tem que acontecer naturalmente.”

MR: “Eu me senti o tempo todo fora.”

Encontron®7:

- Trabalho proposto:

Grade de movimentos. Se deslocar como num tabuleiro de xadrez e conforme o
impulso (agéo e reagdo), sem programar anteriormente; jogar com colegas, pensando
no grupo como um todo e utilizando todo material j& construido nas oficinas (partitura
de movimento, texto, caracteristicas do movimento, ritmo, energia...).

O primeiro grupo é composto por sete atores, apresentam dificuldade em jogar como
um todo, estabelecem relacao geralmente com o colega mais préximo; o texto também
ndo € um elemento facilitador.

Proponho que os préximos grupos sejam menores, para diminuir a dificuldade de
comunicagdo e construir o jogo como um todo. No primeiro grupo (V, MT e K),
inicialmente, peco que trabalhem na grade tendo como objetivo o0 jogo com o colega e
com o grupo em funcdo das mudancas de direcdo, buscando o maximo de
espontaneidade possivel. Aos poucos, conforme 0 jogo vai acontecendo introduzo
outros elementos (ritmo, partitura, texto), para que o ator va tomando consciéncia
desses, pois enriquecem o proprio trabalho e o do grupo. Novos elementos oferecem
resisténcia ao jogo ja estabelecido e exigem do ator criatividade para incorpora-los ao
conjunto cénico. Conseguem trabalhar mais naturalmente e estabelecer um jogo na
maioria do tempo entre todos do grupo. Porém, é ainda um jogo fragil: os atores ndo
se apropriaram da situacdo de forma segura. O novo (acdes espontaneas,
surpreendentes, novas, diferentes do que o jogo vinha apresentando) ja aparece e
torna o jogo mais estimulante e envolvente para o grupo e para a platéia.

No segundo grupo (R, MT, MR e L), acrescento os elementos partindo do ritmo, ponto
em que o grupo anterior havia apresentado dificuldade. O grupo trabalha em sintonia,
estabelece um dialogo entre suas acgdes e seus textos, constrdi 0 novo e surpreende a
si e a platéia. Trabalham com um objetivo comum e transformam seu trabalho em
funcdo das necessidades que emergem no momento da acao.

- Comentérios:
MT: “Adorei!”
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Entrevista:

Pergunta: “Porque o jogo aconteceu?”

R: “Porque estdvamos na mesma sintonia.

Pergunta: “E o que € sintonia?”

C. “Estar consciente, estar presente.”

Relato de situacéao

Encontro n® 3:

- Trabalho proposto:

Jogo denominado “Trabalho com diagonais”. Consiste em duas filas, cada uma de um
lado da sala. Dois atores, um ator de cada grupo, devem correr (fazendo uma diagonal
na sala) até o colega, saltar e bater as maos. Na etapa seguinte, devem caminhar e
abracar o colega: um dos atores deveria propor o abraco e ou outro se deixar abracar.
Foi solicitado que comecassem a corrida ou caminhada juntos, sem que os demais
percebessem quem havia comecado. Assim, também o abraco deveria ser algo
espontaneo e em conjunto. Na terceira etapa, os atores caminham em direcdo ao
outro e um propde uma acéo qualquer e o outro deve reagir a esta acdo, procurando
nao pensar anteriormente no seu movimento mas procurando deixar que o jogo entre
eles estabelecesse essa acao.

Muitas vezes, ao chegarem perto um do outro, os atores ficavam sem acéo (o abraco
ndo acontecia). Noutras, ambos propunham o abrago. Tanto no momento do abraco
como no da acdo esponténea, os atores entravam com sua intencdo de iniciar o
movimento sem perceber a proposta do colega ou ainda ndo alteravam seu jogo em
funcdo do colega. Outras duplas ja conseguiam se entender pela intencdo do ator, que
se revelava através do olhar, da energia, do ritmo de caminhada, da respiracao.
Conseguiam propor ou alterar sua idéia anterior em funcéo do jogo que se estabelecia
entre eles.

Caderno de notas:

G: “A minha maior dificuldade nesse encontro foi alternar o ritmo quando estdvamos
divididos em dois grupos e deveriamos ‘andar em grade’. 1sso aconteceu porque 0
jogo ja estava em andamento e recebemos a instru¢cdo de mudar o ritmo das acoes.
Como ja estavamos com 0s movimentos e texto muito dindmicos, ndo consegui achar
uma solucao para modificar o que j& estava sendo feito.”

MR: “Nesse segundo encontro, encontrei diversas falhas minhas. A principal € ndo ser
espontaneo. Quase tudo o que € proposto ja construo uma metodologia, preenchendo
todos os detalhes.”
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A espontaneidade esta relacionada diretamente com a capacidade de
descentracdo do sujeito. A partir do momento que o sujeito consegue descentrar, agir
coordenando as diversas perspectivas de sua acao, ele se liberta de “quadros estaticos”,
e passa a experimentar o novo até entio desconhecido. “E o momento de descoberta, de

experiéncia, de expressao criativa”. (SPOLIN, 1998, p. 4).

Quando o ator consegue improvisar de maneira descentrada, ele age como um
todo, conforme as propostas do jogo cénico, buscando o maior nimero de coordenacdes
possiveis entre seu pensar e a realidade teatral. Dessa forma, também reconhece o
trabalho dos demais que atuam na improvisagdo, o que possibilita o desenvolvimento da

contracenagéo.

BECKER (2001, p. 53), aponta para as diferencas entre espontaneidade e
espontaneismo. A espontaneidade esta ligada diretamente, as necessidades e estruturas
cognitivas do sujeito, diferentemente da uma concepcdo espontaneista, que da a
entender algo aleatdrio, sem fins necessarios. O que fortalece o carater de construcéo

das acdes espontaneas.

“Espontaneista refere-se a uma concepgéo equivocada de espontaneo como se
qualquer acdo, por mais aleatoria que fosse ou, diria melhor, por mais
aprisionada que fosse, seria espontinea, redundaria em transformacoes
significativas nas direcBes correlativas da objetividade e subjetividade.”
(BECKER, 2001, p. 53).

2.2.1 Espontaneidade e as relacGes interindividuais

PIAGET (1998, p. 187), aborda especificamente a questdo das praticas
artisticas no que se refere ao desenvolvimento do sujeito. Para o autor, a crianca
pequena em relacdo aos mais velhos é mais criativa e espontanea, pois “[...] consegue
exteriorizar espontaneamente sua personalidade e suas experiéncias interindividuais

gracas aos diversos meios de expressao a sua disposi¢édo.”
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A educacdo artistica tem como base dois pélos: o que é vivido pelo “eu”, as
inquietacBes e desejos que encontram no jogo simbolico uma forma de expressdo
individual, e a realidade material e social que exige instrumentos, meios de
comunicacéo e expressdo coletivos. O artista tem a funcdo de construir objetivamente o
gue ha no plano subjetivo, ou ainda, exteriorizar, construir o elo entre mundo interior e

exterior.

O problema da educacéo artistica, em especial do teatro, é que o meio social
impde determinados comportamentos que acabam por inibir as acdes espontaneas do
sujeito. As criancas mais velhas e até mesmo os adultos tendem a conter seus impulsos.
Suas a¢Oes e seu comportamento seguem condutas e valores sociais que condicionam
sua maneira de agir e, consequentemente, limitam o desenvolvimento da expressividade

e criatividade.

Durante a pesquisa, ficou evidente 0o quanto 0 meio exerce pressédo sobre o
modo de agir dos individuos. Durante um dos encontros, ap0s uma improvisacao em
grupo, pergunto quais as diferencas entre os trabalhos apresentados. Uma das respostas
revelou uma preocupacdo que estd implicita no trabalho dos atores e que nem sempre é

exteriorizada diretamente.

Entrevista:
Pergunta: Por qué em alguns grupos o jogo acontece e em outros € mais dificil?
K: “Acho que é esse negdcio de liberdade.”

R: “Acho que eles estdo muito preocupados. Eu vejo uma preocupac¢do em querer
mostrar uma coisa que agrade ao publico e a Ana.”

K: “Quando eu entro em cena sim, mas depois a gente perde.”

Essa situacdo apontou para duas grandes reflexdes: a questdo do grupo como

elemento que apoia e da seguranca ao individuo a0 mesmo tempo que exige uma
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participacdo ativa e eficaz para a realizacéo de suas atividades. E o reflexo da presenca
do professor orientador, que causa uma expectativa por parte do ator em relacdo ao seu

trabalho.

A espontaneidade e a criatividade sdo elementos que se estruturam e se
desenvolvem a partir de um ambiente de liberdade. E necessario se construir uma
atmosfera de trabalho baseada na seguranga e confianca. Spolin enfatiza que o primeiro
passo para jogar é ter “liberdade pessoal”, para que o aluno-ator possa realmente se
envolver com a realidade que o cerca, livre de qualquer constrangimento ou coacao.
Pode-se retornar, neste momento, as relagcdes unilaterais, propostas na teoria de Piaget e
ja desenvolvidas na primeira parte deste trabalho. As relacGes unilaterais sdo
comportamentos egocéntricos, na medida em que um sujeito imp&e sua perspectiva ou
aceita o que lhe é externo. H4 uma indiferenciacdo entre os pontos de vista, como se

existisse somente um caminho, uma possibilidade de acéo.

As relages, nas quais um individuo exerce poder sobre o outro, ou as técnicas
ou comportamentos que sdo impostos como condi¢des absolutas somente fortalecem as

acdes egoceéntricas , pois ndo permitem ao sujeito a descoberta do seu proprio fazer.

Quando o ator constrdi seu trabalho a partir de seu interesse e sua forma de agir
e ndo apenas repete comportamentos j& estabelecidos, ele se apropria da linguagem
teatral e abre espaco para a construcdo da sua identidade como artista. Se faz sujeito,
unico, diferente, capaz de criar e trocar com outros individuos. Na mesma medida em
que o ator se desenvolve, o grupo também cresce, pois sdo nas diferencas que residem
os elementos de troca capazes de construir 0 novo. Nesse contexto, a improvisacdo
torna-se um jogo prazeroso e mais um instrumento de expressao e comunicacdo do ator
e do grupo. O jogo flui, porque ha elementos para seu desenvolvimento e porque 0s

atores compreendem e coordenam as diversas perspectivas envolvidas.

A espontaneidade e criatividade sdo, portanto, elementos que se constroem na
relacdo direta do sujeito com o meio, produto de um processo de descentracdo do sujeito

em relagdo ao universo que o cerca e as pessoas que compdem seu universo social. “A
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espontaneidade pede que entremos num territdério desconhecido - nds mesmos!”
(SPOLIN, 2001, p. 27).

QUADRO 5: Improvisacéo e espontaneidade

Egocentrismo Descentracéo

Acdes automaticas Acdes espontaneas

Ator trabalha com o que lhe é familiar, | Ator descobre o novo, transcendendo 0s
conhecido limites do conhecido

Ator ndo consegue compreender e|Ator compreende e integra 0 ponto de
dialogar com o colega de cena, pois ndo |vista dos outros e por isso busca se
“abre mao” das suas perspectivas sobre a | relacionar com os demais atores em cena

cena; insiste em suas ideias

Ator repetidor Ator criador

2.3 Improvisagdo como totalidade

A improvisagdo compreende um conjunto de elementos que se relacionam no
momento da cena. Ter consciéncia desse conjunto possibilita ao ator buscar o maior
numero de relacdes possiveis entre eles e assim estar envolvido com a realidade que se

apresenta.

Construir a compreensdo dessa totalidade que envolve o fazer cénico, assim
como construir acbes que dialoguem com essa realidade teatral, € um processo que
depende da acdo de cada sujeito. Como processo, ele se apresenta em etapas e, ao
mesmo tempo em que contribui para o trabalho do ator, também se revela como

limitador desse.

Neste momento, proponho uma reflexdo sobre o trabalho do ator iniciante na
improvisacdo teatral a partir de sua relacgdo com o todo cénico, que envolve
principalmente as ac¢Oes dos atores, o espaco (espaco individual, de grupo, da sala, do

ambiente criado para a cena...), tempo (ritmo da cena, de deslocamentos, tempo real e
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imaginario), o imaginario (subjetividade, imagens mentais), contracenacdo e o texto
(intencdes, formas vocais, tempo, espaco...). Busco refletir sobre como ocorre o
processo de tomada de consciéncia que permite ao ator agir e pensar cenicamente,
compreendendo a improvisa¢do como uma totalidade, de forma descentrada.

A pesquisa mostra que a atividade do ator esta primeiramente voltada ao que
estd diretamente ligado a sua acdo imediata, seja um objeto, um colega ou o elemento
que esté sendo trabalhado, e ndo compreende as a¢bes secundarias, que podem coexistir
com a acdo principal. Apesar de o trabalho se apresentar sempre como um todo, ou seja,
mesmo que o foco do jogo seja a contracenagdo ou 0 espago, varios outros elementos
estédo envolvidos e em constante relagédo, transformando-se uns aos outros. Entretanto, a

compreenséo dessa totalidade ndo ocorre num primeiro momento.

No plano das relagdes interindividuais, os atores apresentam dificuldades de se
relacionar com todos do grupo. Na maioria das improvisacoes, 0 que se observa sao os

atores contracenando com os colegas mais proximos.

Para exemplificar esses comportamentos, escolhi uma série de exercicios com
base em deslocamentos, nos quais se acrescentam outros elementos como ritmo e
relagdo com o colega. Esse exercicio foi repetido, com 0 mesmo resultado, no terceiro e
quinto encontros. Também retorno a analisar a improvisacdo com “Grade de
movimentos”. Na seqliéncia, apresento algumas respostas das entrevistas e anotacdes do

caderno de notas dos atores.

Relato de situacéao

Encontro n° 1:

- Trabalho proposto:

Deslocamento - primeira série. Deslocar-se pela sala, sem bater com o0s colegas,
procurando ocupar todo o espa¢o. Em alguns momentos, solicito que todos parem e
observem a ocupacao espacial. No segundo momento, se um colega parar, todos
devem parar.

Inicialmente, caminham muito em circulo, ndo ocupam o espacgo por inteiro, deixando
VAarios espacos vazios, assim como concentram a caminhada em determinados
pontos. Nas paradas, observa-se bem os locais desocupados e os aglomerados de



61

atores. Foco (olhar) direcionado para baixo ou voltado para si e ndo para fora, para o
conjunto.

No segundo momento do jogo, em que todos devem parar se algum colega parar e
caminhar assim que alguém comecar o movimento, o grupo fez vérias tentativas sem
éxito; parte do grupo parava e alguns seguiam caminhando. A visdo ainda era restrita
aos colegas mais proximos e, somente depois de varias repeticdes do exercicio, o
grupo passou a obter éxito, parando quase todos ao mesmo tempo e, em algumas
vezes, ndo se percebia quem havia parado primeiro. O grupo apresentou uma
construcao progressiva em cada nova repeticdo do exercicio. Passaram a coordenar
mais elementos presentes no jogo e passaram a observar e compreender a acdo do
grupo como um todo e ndo s6 como partes isoladas (as mais préximas e visiveis), mas
partes que se interligam.

Deslocamento - segunda série. Caminhar pela sala, procurando ocupar todo espaco,
conforme um conjunto de objetivos que orientam esse deslocamento. a) Deslocar-se,
procurando sempre passar entre dois colegas; b) Deslocar-se, observando quando
dois colegas passam por ele; c) Seguir alguém; d) Afastar-se de alguém.

Num primeiro momento, eu indicava qual era o objetivo. Num segundo momento, eles
poderiam se deslocar com o objetivo de sua escolha.

Os deslocamentos iniciais foram tumultuados. Os atores batiam-se uns nos outros e
ficaram muito proximos, “embolados”, o que dificultou os deslocamentos. Os atores
trabalharam em relacdo aos objetivos introduzidos e ndo em relacdo ao conjunto de
elementos ja desenvolvidos. Foi preciso uma orientacdo para que ocupassem todo
espaco e criassem alternativas para realizar 0 jogo sem que precisassem estar juntos,
“embolados”.

- Comentérios:

R: “Eu ndo conseguia coordenar todas as informacdes; ou pensava numa coisa ou em
outra. Quando eu conseguia seguir alguém, jA nem prestava aten¢ao se estava ou ndo
passando entre duas pessoas.”

Encontro n® 3:

- Trabalho proposto:

Grade com cadeira. Deslocamento em grade, porém com a presenca de uma cadeira,
que deve sempre estar ocupada. Mesmas indicacfes do exercicio anterior: jogar com
todo o grupo, jogo espontaneo. O objeto que deve sempre estar ocupado faz com que
a acdo de um ator dependa do outro e introduz outro foco de atencéo.

A cadeira causou uma tensao entre todos do grupo, pois tinham que manté-la sempre
ocupada. A cadeira seguidamente ficava desocupada até alguém perceber e se
deslocar até ela. As vezes, alguns corriam de um lado ao outro da sala para ocupar a
cadeira, quando havia outro colega bem ao lado dela, que n&o a ocupou. Os relatos
posteriores revelam uma preocupacao com o objeto e um esquecimento dos diversos
elementos que compunham o jogo, como espaco e relacdo com os colegas. Revelam
gue tomam consciéncia dessa situagdo durante o exercicio, mas sentem dificuldades
em retomar o jogo.

Entrevista:

Pergunta: “Como € reunir varios elementos para compor a improvisa¢ao?”
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R: “Acho um pouco dificil colocar a partitura com o texto mais essa pessoa junto. E
meio complicado para mim. Eu s6 sei fazer separado, entendeu? Eu sei fazer s6 o
texto, sé a pessoa, sO a partitura. Nao consigo fazer a partitura, a pessoa e o texto.
N&o consigo fazer! Minha cabeca fica assim...” (faz um gesto de girar as maos perto
da cabeca, indicando confuséo).

Pergunta: “E possivel reunir todos os elementos na improvisag&o?”

G: “E possivel, porém é dificil utilizar todos esses elementos (ritmo, espaco, acées,
tempo), na improvisagéo.”

MN: “Durante a improvisacao, tudo ocorre tdo rapido que procuro ndo raciocinar tanto.
E muito dificil para mim falar nisso, pois eu tenho nocao desses elementos e do
pensamento, que estd a mil, mas procuro ndo bloquear qualquer coisa que me tire de
cena.”

Caderno de notas:

V: “No momento em que foi introduzido um texto junto aos movimentos, senti uma
pequena dificuldade para apresentar este ao grupo. Porque, no mesmo tempo em que
eu fazia o exercicio, tinha que lembrar do texto e caracterizar o tempo, 0 espaco € o
peso.”

B: “Tive dificuldade ao realizar algumas formas propostas no exercicio, onde havia
combinacdo de tempo, espaco e peso.”

Num segundo momento, quando 0s atores se apropriam do material trabalhado
e 0 processo de descentragdo se d&d em patamares cada vez mais elevados do
conhecimento, a improvisacdo acontece naturalmente e, mesmo que 0 jogo se apresente
de maneira complicada, o ator estd atento, envolvido para encontrar maneiras de
resolver os problemas cénicos. Compreender a complexidade da improvisagdo e seu
carater de conjunto possibilita ao ator envolver-se e agir com a realidade cénica que se

apresenta no momento da improvisacéo.

O novo comportamento construido, que possibilita ao ator compreender a
improvisacdo como totalidade ultrapassa os limites cénicos e revela um novo agir que se

expressa também na vida diéria dos atores.
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Entrevista:

Pergunta: “Como o material desenvolvido em sala de ensaio influencia na cena, nos
espetaculos?”

R: “Por exemplo, 0 que t4 acontecendo aqui aos sabados, eu tenho visto no que a
gente tem feito nos 4 espetaculos agora, no festival. Eu fico muito mais antenado; eu
sei mais ou menos tudo que esta acontecendo em cena; eu fico muito mais ligado.”

T: “Eu, depois que comecou tuas aulas, eu comecei a observar mais as pessoas,
sabe? N&o s6 em aula, mas até quando tu ta na rua, assim. Tu fica olhando para as
pessoas, como elas falam, como elas gesticulam e tal! Até para fazer um personagem,
um dia, quem sabe. E pra mim é bem legal isso! Depois eu comecei a me tocar, até
nas proprias cenas, quando eu tava fazendo “Quase Amores”. Cara, eu nunca fiz isso,
porque eu tive essa reacdo? Tu descobre coisas novas.”

Caderno de notas:

K: “Ao mesmo tempo em que estou totalmente concentrada no que estou fazendo, eu
tenho uma percepgdo em relagcdo as outras pessoas que estdo no espaco. O que elas
fazem e como interagir com suas acodes.”

MR: “Para o grupo, acho importante que todos mantenham o “foco aberto”, observar
tudo e todos ao mesmo tempo, dessa forma, a integracdo sera pura e real.”

Esses comportamentos podem ser entendidos através do processo de tomada de
consciéncia desenvolvido por Piaget. A tomada de consciéncia € um processo que parte
da periferia para o centro, ou seja, da compreensdo das caracteristicas externas e
observaveis dos objetos e das acdes para orientar-se em direcdo aos mecanismos
centrais da acdo do sujeito (ndo observaveis) e das propriedades intrinsecas dos objetos.
“Assim, por meio do vaivém entre objeto e acdo, a tomada de consciéncia aproxima-se
por etapas do mecanismo interno do ato e estende-se, portanto, da periferia ao centro.”
(PIAGET, 1978b, p. 199).

Periferia, porque o sujeito ainda ndo tem consciéncia dos fatores internos que
regulam sua acdo, assim como desconhece todos os elementos que envolvem o objeto.
Primeiramente, a tomada de consciéncia esta ligada as caracteristicas exteriores tanto da
acdao como do objeto (objetivos, resultados, caracteristicas materiais do objeto). Se
houver a necessidade e o desejo de compreender mais profundamente os elementos que

envolvem determinado objeto ou agdo, em virtude de éxito ou fracasso, 0 sujeito
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buscara analisar os meios e mecanismos empregados em sua acdo, assim como as
reacdes e respostas relativas ao objeto. Dessa forma, a tomada de consciéncia direciona-
se para as regides mais centrais do sujeito (coordenacGes internas das ag0es, processos
cognitivos) e do objeto (propriedades intrinsecas, causalidade). Ao mesmo tempo em

que h& um reconhecimento maior do sujeito, ha um conhecimento maior do objeto.

A partir dessas consideragdes pode-se entender por qué, primeiramente, as
relagbes que os atores estabelecem estdo direcionadas para o objeto ou ao colega
proximo, assim como a acdo que estd sendo imediatamente desenvolvida, e, sO

posteriormente, a situacdo como um todo.

Nesse processo de construcdo do conhecimento, em que a periferia se
caracteriza por um primeiro reconhecimento ainda limitado do objeto e do sujeito, ela
pode ser comparada aos comportamentos egocéntricos, caracterizados pela
indiferenciacdo entre sujeito e objeto. O processo de descentracdo, que engloba a
construgdo de estruturas cada vez mais complexas de conhecimento e que permite ao
sujeito a compreensdo do objeto e dos mecanismos de suas proprias acdes, se encontra

nas areas centrais do processo de tomada de consciéncia.
Compreender a improvisacdo como totalidade, a cena como um conjunto de

elementos que se relacionam, buscar o didlogo com o0s colegas de cena, sdo

comportamentos que revelam o carater descentrado das acoes.

QUADRO 6: Improvisacdo como totalidade

Egocentrismo Descentracao

Ator se relaciona com os colegas mais | Ator busca relagdes de conjunto, com todo
préximos de sua a¢do 0 grupo

Ator centra sua a¢do nos objetos de cena, | Objetos constituem um elemento a mais
e ndo joga com todos os outros elementos | do jogo
envolvidos na improvisacdo

N&o possui compreensédo de conjunto, mas | Compreensdo de conjunto formado por
apenas partes dele partes
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2.4 Improvisacéo: o desenvolvimento das relagdes entre os atores

O teatro é uma arte coletiva, seu cerne esta no encontro e na comunicacgao entre
as pessoas. Nessa perspectiva, a improvisacdo também é um fazer coletivo,
principalmente no que se refere ao seu carater de jogo, aconteca ela entre os atores de

um grupo ou entre ator e espectador.

Nessa categoria, proponho uma analise da descentracdo sob o aspecto das
relagdes interindividuais e a influéncia dessas para o trabalho do ator na improvisagéo.
Como o ator compreende o trabalho de seu colega e busca se fazer compreender por
esse, como constroem o jogo coletivo e, principalmente, como se estabelece as relagdes

de cooperacdo na improvisacéao.

Durante a pesquisa, é recorrente nas acdes e falas dos atores a dificuldade de
compreender a proposta do colega de cena. O excesso de propostas (a¢Oes, gestos, falas)
por parte do ator durante a improvisacdo, sem buscar um dialogo com o outro e com a
cena, assim como a necessidade de combinagfes atraves da fala, demonstram um jogo
individual, que ndo se relaciona com os demais componentes do grupo. De um lado,
encontra-se um individuo que domina ou coordena a situacéo e, do outro, um grupo que
age passivamente em funcédo desse, ou ainda, atores jogando isoladamente, impondo seu

préprio jogo ao grupo e ignorando as demais propostas.

Relato de situacéao

Encontro n® 3:

- Trabalho proposto:

Improvisagcéo da acdo conjunta. Um ator entra em cena e propde uma acao simples,
como lavar roupa, cortar grama ou pintar uma casa. Os demais, assim que
compreenderem a acao do colega, devem entrar em cena para auxilia-lo.

C inicia caminhando pelo espago, segurando um copo imaginario. MN entra
gesticulando muito, como se estivesse conversando com C. Em seguida, L entra e
demonstra estar preparando uma bebida. G entra como gargcom - 0 grupo estabelece
uma situacdo: uma festa. O objetivo do jogo, de fazer uma agédo conjunta, ndo se
concretiza, em funcéo das inUmeras situacées que se criam, como um assalto, uma
briga de casais, namoros... Ao terminarem a improvisacdo, saem de cena sorrindo. O
grupo tem consciéncia que fugiu dos objetivos do jogo.
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Pergunto se sabem por qué a improvisagdo ndo ocorreu conforme a proposta
solicitada.

- Comentarios:
G: “Acho que o MN entrou muito rapido, ndo deu tempo de estabelecer uma acéo.” (G
se refere a MN, terceiro ator a entrar em cena nessa improvisacao).

C: “Acho que o MN colocou muitos dados, como se estivesse falando, falando. Eu ndo
entendi 0 que estava acontecendo. Ele foi colocando muita informacéo, ai fica dificil a
gente jogar e, quando achei que estava ficando interessante, chegou o G, me puxou e
eu me perdi. Nao dava para contracenar porque tinha muita coisa acontecendo.”

MT: “Porque todos nao tinham a visédo de todos.”

C: “O MN colocava muitos dados. Tem que ter calma, observar, esperar.”

Encontro n®5:

- Trabalho proposto:

Partitura de movimentos em grupo. Dois grupos de cinco pessoas. Cada grupo em fila,
um ator atrds do outro. O primeiro faz um movimento, os demais repetem; o primeiro
ator vai para tras da fila. O segundo repete 0 movimento do primeiro e acrescenta
outro, os demais repetem; o segundo vai para tras da fila e assim sucessivamente, até
todos os atores do grupo terem acrescentado seu movimento para compor a
sequiéncia do grupo ou a partitura de movimentos do grupo. ApGs a construcdo da
partitura de movimentos, o grupo deve repetir, até ter seguranca e conseguir executar
com preciséo, todos ao mesmo tempo e com a mesma qualidade.

Grupo 1. Movimentos simples, utilizando mais membros superiores. Conseguem
trabalhar sem muita combinacao, observando e repetindo, se reinem em circulo, para
que todos vejam melhor.

Grupo 2: Movimentos mais elaborados, com movimentos no chdo. Utilizam muito a
fala para se combinarem. C passa a orientar o grupo, demonstrando os movimentos e
corrigindo os colegas.

Em seguida, cada grupo deve apresentar sua sequéncia. Solicito que iniciem juntos,
sem combinacdo, e que tentem trabalhar como grupo. Depois que realizam a
sequéncia normalmente, como a criaram, peco que alterem a disposicao espacial,
assim como ritmo e tamanho do movimento.

Grupo 2: Com a mudanca espacial, precisam de um tempo para se organizarem e se
combinarem; fazem quatro tentativas para iniciarem juntos. Sempre tinha um ator que
comegava 0S movimentos sem estar prestando atencdo no grupo ou que, por ndo
estar atento ao grupo, se atrasava em relagdo aos outros.

Grupo 1: Também precisaram combinar. Quando um erra, os demais, ao invés de
procurar manter o jogo, seguir esse colega ou encontrar outra forma de inclui-lo no
jogo, terminam o jogo.

Caderno de notas:

K: “Teve aquele exercicio onde alguém comecava uma a¢ao e os outros tinham que
ajudar. Havia momentos em que ocorriam acdes distintas e acredito que isso
acontecia por precipitacdo da pessoa que, ao ver um pouco da acao do colega, ja
achava ter entendido ou, por ndo conseguir interagir na histéria, ficando meio de fora.
[...] Teve aquela improvisacdo do patrdo e do empregado, onde tive a sorte de ser o
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patrdo. Para mim, foi muito tranquilo, pois antes mesmo de eu pensar no que iria fazer,
0 meu empregado jA o fazia. Mas pareceu dificil fazer o empregado, pois era
necessaria quase uma capacidade para ler os pensamentos do colega.”

O egocentrismo nas relagdes interindividuais caracteriza-se, primeiramente,
por uma dificuldade de reconhecimento do ponto de vista dos outros e,
conseqiientemente, do proprio ponto de vista em relacdo aos demais. O egocentrismo
também pode ser compreendido como uma dificuldade de coordenar os pontos de vista
dos outros individuos, “adotar uma atitude egocéntrica ndo impede de conhecer o ponto
de vista de outrem, mas ndo permite considerar simultaneamente o ponto de vista
pessoal e 0 dos outros (coordenacgdes de pontos de vista).” (MONTANGERO, 1998, p.
147).

Acredito que esse seja mais um dos caminhos para se compreender as
dificuldades que se apresentam na improvisacdo teatral no que se refere as relagdes
entre os atores. A construcdo de um jogo conjunto encontra obstaculos no fato de existir
pontos de vista diferenciados que ndo se relacionam por uma falta de estruturagdo que
permita ao ator compreender e articular as outras possibilidades que se apresentam. A
improvisacdo acontece de forma limitada ou ndo se desenvolve, pois a falta de dialogo
entre os atores impossibilita a descoberta do novo, que surge do encontro e das trocas

entre os participantes.

Quando o0s comportamentos egocéntricos imperam nas relacOes
interindividuais e os individuos ndo conseguem coordenar os diferentes pontos de vista
entre seus pares, 0 grupo ndo consegue construir signos comuns para interagirem, o que
possibilitaria aos envolvidos compreenderem os demais e serem compreendidos. Os
sujeitos empregam acdes que ndo sdao compartilhadas pelo grupo. Escolhi um relato de
situacdo, assim como algumas anotacdes dos cadernos de notas dos atores que acredito

demonstrarem esses comportamentos.
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Relato de situacéao

Encontro n°6:

- Trabalho proposto:

Contadores de histéria. Em dupla, sem nenhuma combinag¢do anterior, 0os atores
devem entrar em cena juntos e contar uma situacdo imaginaria, irreal (inventada na
hora), que ambos conhecem ou passaram juntos. Objetivos: relacdo ator-ator; como o
ator ouve e compreende a logica do colega para manter a historia.

Na primeira dupla, R inicia contando de uma festa em que ambos ofereceram; ja inicia
dizendo que K comprou coisas que ele ndo gosta. K, no inicio, ndo encontra espaco
para jogar junto, faz pequenos comentarios referentes ao que o colega conta. No inicio
da historia, discutem entre eles ou negam o jogo do colega (por exemplo: K diz: “Eu
escolhi lagosta para o jantar”; R: “Mas eu odeio lagosta!”). No decorrer da
improvisagdo, percebem que estdo se contradizendo e ndo construindo uma histéria
em conjunto. Passam, entdo, a aceitar as propostas do colega e a transforma-las,
abrindo espaco para o jogo. Conseguem encontrar sintonia e dialogar em cena. A
historia, entdo, passa a ser contada pelos dois e a negacgdo, que inicialmente
blogqueava o jogo, transforma-se em trampolim para esse.

Na segunda dupla, V e MN nado conseguem contar uma histéria em conjunto, néo
ouvem um ao outro. MN sempre muda a situacao conforme sua vontade.

Terceira dupla: M e L constréem uma improvisagao interessante para os dois, tanto €
que desenvolvem a histéria por um bom tempo, se divertem e se surpreendem um
com 0 outro e, mesmo com a surpresa, conseguem aproveitar o material que cada um
oferece.

Caderno de notas:

V: “No segundo exercicio, também em duplas, tinhamos que improvisar uma historia e
conta-la para a platéia. Porém, meu colega e eu ndo entramos no mesmo “jogo” e
acabamos confundindo a todos e a si mesmos, contando histérias que ndo tinham
fundamentos nem sentido.”

Conforme os atores vdo se desenvolvendo, 0s comportamentos egocéntricos
tendem a diminuir, ndo necessariamente a desaparecer por completo, pois a trajetoria do
egocentrismo a descentracdo € um movimento que se refaz sempre diante do novo. O
sujeito parte de uma concepc¢do prépria ainda restrita para posteriormente coordenar as
demais perspectivas de sua acdo, porém, num outro patamar de conhecimento, mais
elaborado e complexo que o anterior, 0 que permite reelaborar mais rapidamente as

possibilidades que se apresentam durante a improvisagao.

“Enfim, Piaget sublinha o aspecto fundamentalmente construtor do ato de

descentracdo, ja que, a cada patamar de desenvolvimento, ele elabora um
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sistema de reciprocidades qualitativamente novo em relagdo a acdo de
partida.” (MONTANGERO, 1998, p. 142).

Na medida em que os atores constroem um comportamento descentrado, tanto
no nivel da acdo como do pensamento, passam a reconhecer o trabalho do outro e a se
reconhecer. Dessa forma, as trocas tornam-se mais constantes e as improvisagdes cada

vez mais ricas em elementos e possibilidades.

Para Spolin, o teatro improvisacional requer relacionamento de grupo e dessa
relacdo surge o material para as cenas. Da mesma forma que o trabalho individual
constrdi o coletivo, a interacdo revela o ator individualmente. “Sem essa interagdo, ndo
ha lugar para o ator individualmente [...]. O aluno-ator deve apreender que atuar, assim
como Nno jogo, esta intrinsecamente ligado a todas as outras pessoas na complexidade da
forma de arte.” (SPOLIN, 1998, p. 9).

Gostaria de retomar um relato de situacdo, que ja foi abordado na categoria
Acdo e pensamento na improvisacao teatral, sob a perspectiva da espontaneidade e que
cabe também a este momento. Esse relato serd apresentado de forma mais completa,
pois acredito ilustrar bem como as rela¢fes de grupo se estabelecem através do jogo,
mesmo que o ator ndo tenha total consciéncia de seu processo ou do grupo e de como se

torna significativo, tanto individualmente como coletivamente.

Relato de situacéo:

Encontron®7:

- Trabalho proposto:

Improvisacdo da grade de movimentos. Caminhar em grade. Buscar as acoes
espontaneas. Utilizar-se de todo o material construido na oficina: deslocamentos,
partituras de acdes, texto, jogo com espacgo e tempo.

O grupo composto por R, MT, MR e L estabeleceu um jogo de deslocamentos
espontaneos na grade. O grupo trabalha em sintonia, estabelece um dialogo entre
suas acdes e seus textos, constréi o novo e surpreende a si e a platéia. Trabalha com
um objetivo comum e transforma seu trabalho em funcdo das necessidades que
emergem no momento da agao.

Ao final da improvisacao, peco que o grupo comente sobre o trabalho.

- Comentarios:
MT: “Adorei!”
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Entrevista:

Pergunta: “Por que o jogo aconteceu?”

R: “Porque estdvamos na mesma sintonia.

Pergunta: “E o que € sintonia?”

C. “Estar consciente; estar presente.”

Pergunta: “Vocés acham que conseguiram jogar agora? E por qué?”
MN: “Porque estavamos concentrados.”

R: “Eu acho que é porgue as pessoas desse grupo tinham muita liberdade de fazer as
coisas, entdo, por exemplo, eu me sentia muito a vontade para correr e pular nas
costas do MT, porque eu sabia que ele ia me segurar, entendeu? Coisas assim, tipo...
nao que eu nado fosse me jogar no colo deles (aponta para a platéia), mas se eu me
jogasse neles, como sou pesado, derrubava os trés. Eu acho que tem essa coisa, tu
sabe quem sdo as pessoas, elas estdo jogando de uma maneira que tu pode ir, tu faz,
nao tem problema.”

C: “O corpo fala, o corpo ouve.”

Pergunta: “Por qué o corpo fala, o corpo ouve?”

R: “Porque ele reage ao que ta acontecendo com o corpo agora.”

Pergunta: “Por qué, no inicio dos trabalhos, havia mais dificuldades no jogo do que
agora?”

R: “Porque agora a gente descobre quem séo as pessoas do grupo. Eu vi as pessoas
trabalhando, eu fui espectador dessas pessoas, eu comeco a conhecer melhor essas
pessoas, 0 corpo dessas pessoas.”

C: “Tem uma coisa de energia que vai se criando.”

R: “Vocés viram uma hora em que estavam 0s quatro aqui e as movimentacdes
aconteceram num mesmo momento? Ao mesmo tempo, todo mundo dava um
passinho! Porque eu tinha a sensagcdo que a minha respiracéo estava igualzinha a dos
trés. Entdo eu sabia, por exemplo, eu estou aqui, € a minha respiracdo e eu vou dar
um passo, mas eu tinha certeza absoluta que quando eu fosse dar um passo os trés
iriam dar um passo. Dito e feito! Eu fazia assim (demonstra o passo) e os trés faziam
assim. Eu sabia a hora exata que eu tinha que me mexer. Eu sabia que quando eu
fizesse, os trés também fariam. E impressionante como tu sabe a hora exata que as
pessoas vao se mexer e tu joga com elas.”
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G: “Outra coisa, pra comecar junto, no inicio (se referindo ao inicio das oficinas,
quando solicitava que comecassem alguns exercicios juntos, sem combinacdo ou
sinal) a gente ndo comecava, e hoje ja foi.”

R: “A gente saca as pessoas, a gente comega a sacar como as pessoas estdo agindo
em cena, tu comeca a ouvir a respiracdo das pessoas, tu comeca a ver, tu fica todo
aberto. Parece que tem olhos em toda a cabeca. Que nem a hora que tu disse,
mudem o ritmo, quando eu me dei conta que o MN e mais alguém estavam fazendo
rapido eu comecei a fazer (demonstra caminhar lento) - para equilibrar a cena, para
nao ficar tudo a mesma coisa. Quando eu vi que ele comecou ralentando, eu comecei
(demonstra caminhada réapida), para que o equilibrio ficasse exatamente igual.”

MN: “Comigo ndo funciona tdo consciente essas coisas, mas eu sinto e acontece,
sabe? Eu ndo fico pensando na hora.”

R: “Eu também néo! Eu penso, mas € muito rapido.”

G: “Eu acho que - eu anotei isso no caderninho - é a gente ter confianga e seguranca
com a pessoa que tu ta trabalhando.”

K: “Acho que muito é da concentracdo e de ndo fazer nada individualmente, assim
tipo, mesmo que tu esteja numa cena em dupla, por exemplo, tu ndo vai fazer sé pra ti,
tu faz pensando na outra pessoa que ta ali também, sabe. Fazer o trabalho crescer
junto com essa pessoa.”

A partir desse relato, torna-se importante pensar nas relacdes de cooperagéo.
Na teoria de Piaget, esse conceito é definido como as rela¢cBes sociais entre 0s
individuos, fundada na igualdade, que implica o respeito mutuo, a reciprocidade e
autonomia. “A cooperacdo, no sentido geral, consiste no ajustamento do pensamento
préprio ou das agdes pessoais as a¢bes dos outros, o que se faz pondo as perspectivas
em relacdo reciproca.” (MONTANGERO, 1998, p. 121).

Ao compreender-se como mais um elemento dentro de um conjunto de
relacdes, o0 sujeito também transforma-se em seu proprio objeto de conhecimento, na
medida em que busca compreender 0os mecanismos de suas agoes e das a¢es dos outros
que compdem o grupo. O desenvolvimento, entdo, se da das zonas mais periféricas, nas
quais ndo ha diferenciacao entre sujeito e objeto, no caso, sujeito e sujeito, para as zonas
mais centrais da construcdo do objeto, onde o individuo se reconhece e reconhece o

outro como estruturas independentes, autbnomas, que se inter-relacionam.
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Com base na igualdade, a cooperacgédo se opde a coacdo e a unilateralidade. Na
cooperacao, as trocas se ddo entre iguais, sem o dominio de uma pessoa sobre a outra.
Sob essa perspectiva, 0 ator encontra no colega de cena elementos que permitem
transformar o seu fazer e, paralelamente, oferece material para o outro se desenvolver,
numa construgdo conjunta em que nao prevalecem concepcdes particulares, mas que a

construcdo coletiva constrdi o novo.

Dessa forma, é evidente o caradter altamente qualitativo das trocas
interindividuais para a criacdo artistica, ja que se introduz, num sistema fechado
individual de conhecimento, novos elementos que desequilibram esse sistema que entao
busca novas fontes de equilibragdo. O ator, a0 compreender as propostas do outro e
relaciona-las com as suas intengdes, abre espaco para um campo fértil de possibilidades
que se revelam na improvisacao a partir de escolhas que, apesar de particulares, vao de
encontro aos objetivos comuns do grupo. E o que se observa no dltimo relato de

situacdo, no qual os atores buscam ajustar suas a¢cdes em funcdo do jogo coletivo.

Viola Spolin aborda as relacdes de unilateralidade que dificultam o jogo
cénico, através das atitudes de aprovacao e desaprovacao e da importancia do papel da
platéia para o jogo entre os atores. Segundo Spolin, trabalhar em grupo, a0 mesmo
tempo que traz seguranca, pode representar um problema, pois se as relagdes unilaterais
prevalecem, o individuo ndo encontra espaco para suas manifestacbes e a sua
construcdo. Da mesma forma que o individuo ndo se desenvolve, o grupo também é
afetado, na medida em que o trabalho coletivo se constréi nas relagcbes entre 0s

individuos.

Trabalhar em grupo significa construir objetivos comuns considerando as
necessidades individuais. Sem “liberdade pessoal”, o ator ndo consegue se relacionar
com 0 meio e com 0 grupo e, conseqlientemente, ndo desenvolve sua autonomia, que
Ihe possibilitaria trocar com os demais. “A linguagem e as atitudes de autoritarismo
devem ser constantemente combatidas quando desejamos que a personalidade total
emerja como unidade de trabalho.” (SPOLIN, 1998, p. 7).
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E possivel perceber, na construcdo do trabalho de grupo, na improvisagio, 0s

momentos nos quais prevalecem as perspectivas individuais que ndo possibilitam a

construcdo do jogo baseado nas trocas e o desenvolvimento que ocorre em direcdo a

compreensdo do outro e a busca de recursos que ampliem essas interacGes e as

constréem no plano da cooperacéo.

E necessario ressaltar que a coopera¢do ndo é um estado permanente que se

atinge em determinado momento de construcdo das relagdes de grupo, mas ponto de

chegada de um processo que se reconstréi constantemente nas trocas sociais. Para

Piaget, a cooperacdo, como uma forma de descentracdo, &€ muito mais que um estado, €

um processo suscetivel de degraus que tende as formas de equilibrio nas relagoes

humanas, e que se transforma continuamente.

“Entretanto, é util distinguir a cooperacdo-processo da cooperagdo-estado
para evitar a circularidade aparente da tese de Piaget: a cooperacéo €é o tipo
de relacdo evoluida que se opde as formas egocéntricas iniciais e que é
atingida gracas & cooperagdo. Ha ai um circulo genético - aparente, portanto -
pois com o desenvolvimento de uma forma pouco evoluida de cooperacdo
(chamemos de forma 1) transforma-se em uma forma mais evoluida e
completa (forma 2). E portanto, belo e bem possivel atingir a cooperacio

(forma 2) gragas a cooperagdo (forma 1).” (MONTANGERO, 1998, p. 122).

QUADRO 7: Improvisacdo: o desenvolvimento das relacdes entre os atores

Egocentrismo

Descentracao

Excesso de propostas durante a|Busca construir, nas trocas entre os atores,
improvisagao e necessidade de | suas acdes

combinacges anteriores

RelagBes unilaterais, predominio de|Relacdes de igualdade e reciprocidade.

individuo sobre o outro

Ndo  prevalecem as  perspectivas
individuais, mas se constréi uma nova
alternativa em relacdo a cena, que
combina e transforma as perspectivas de
todos os envolvidos

Ator joga isoladamente, mesmo em grupo

Ator busca jogo coletivo

Atores ndo constréem signos comuns ao
grupo

Atores constréem signos comuns ao grupo

N&o reconhecimento da perspectiva do
outro e de si, ou ndo coordenacdo dos
pontos de vista

Reconhece a si e ao outro como diferentes
e capazes de se inter-relacionar

Obijetivos individuais

Objetivos comuns, objetivos de grupo
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2.5 Descentracao e a construcédo de um trabalho docente em improvisacgéo teatral

Nessa categoria, proponho uma analise do meu fazer como pesquisadora e
orientadora de um grupo durante uma oficina teatral. Durante a oficina com os atores,
estive diante de conflitos que me fizeram voltar o olhar para minha pratica, como forma
de buscar recursos que viessem ao encontro dos interesses tanto do grupo como de
minha pesquisa. Esse movimento me permitiu compreender o processo de descentracao
que ocorreu com o meu trabalho e que foi de fundamental importancia para qualificar as

relacdes que se estabeleciam.

As dificuldades encontradas exigiram um retorno constante ao quadro tedrico
escolhido como base desse trabalho e de forma cada vez mais elaborada e complexa.
Diante disso, observei trés momentos distintos ha minha pratica docente: a relacdo com
0S objetivos da pesquisa, a relagdo com os sujeitos da pesquisa e a relacdo com meu
préprio processo de aprendizagem.

Logo que iniciei a pesquisa, tinha como base as consideracGes sobre
descentragdo e egocentrismo, que foram desenvolvidas no primeiro bloco desse
trabalho, principalmente no que se refere ao desenvolvimento do jogo a partir das
relacdes entre os individuos. A partir desse olhar, procurava construir meu plano de aula
considerando os resultados que acreditava iria encontrar, ou seja, fui atras do esperado.
Da mesma forma, observava o que ja estava pré-estabelecido por mim como possiveis
resultados. Penso numa explicacdo para esse comportamento a partir das estruturas de
conhecimento ja construidas por mim que naquele momento me permitiam ver ainda de

forma limitada e que nédo foram suficientes para a compreensao da acdo como um todo.

Com o desenvolvimento da oficina, essas perspectivas mostravam-se
insuficientes para o entendimento das agdes dos atores. Foi entdo que retomei um dos
pontos fundamentais da teoria piagetiana: a questdo do processo. Ponto que parece tdo
Obvio mas que por vezes se perde no trabalho diario em detrimento das expectativas

mais imediatas.
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Compreender que todo resultado é fruto de um processo desenvolvido requer
pensar como um todo, um conjunto de situagfes que se inter-relacionam
simultaneamente. A nogdo de processo parece indicar um caminho linear que transita
entre o inicio e o fim, entre um resultado e outro. Porém, ela s6 pode ser compreendida
como totalidade. Totalidade que permite o desenvolvimento do sujeito mesmo que ele

n&o tenha consciéncia do todo que se organiza e se transforma pelas suas agdes.

Procurei estar atenta a todos 0s acontecimentos, pois tudo poderia ser muito
interessante e importante para a construcao do trabalho, dos atores e meu, como docente
e pesquisadora. Os planos de aula passaram a ser roteiros que se alteravam conforme a
dindmica construida pelo grupo e as necessidades ndo sé da pesquisa mas dos
individuos envolvidos. Reelaborar as minhas noc¢des quanto ao trabalho de grupo, o
fazer docente, transformar a prépria pesquisa ao perceber um viés, antes nao
considerado, ndo foi um processo féacil; necessitou de inimeras regulacfes ativas para
que o0 novo pudesse ser construido. Entretanto, foi um trabalho desafiador que exigiu de
mim estar completamente envolvida com o grupo pois, em determinados momentos, as
oficinas tinham mais significado para mim do que para os demais participantes. Em

consequéncia disso, ndo havia interesse e a disperséo era freglente.

No decorrer da oficina, realizamos muitos jogos a partir de modificacdes nas
partituras de movimentos construidas pelos atores. Conforme as duplas se
apresentavam, eu solicitava que alterassem determinados elementos como tempo,
espaco, ritmo. Os demais do grupo assistiam passivamente, a aula comecou a ficar chata
e 0 grupo comecou a dispersar-se. O grupo ndo participava do trabalho dos colegas, as
modificagbes eram propostas por mim, o jogo era particular entre os poucos envolvidos
na acdo. Ao solicitar que os atores simplesmente repetissem suas acdes conforme as
possibilidades que eu vislumbrava ndo os permitia construir o seu fazer e,
conseqiientemente, se apropriar do trabalho. Para os que assistiam passivamente, era
exaustivo e sem significado. Colaborar com o processo do outro também ajuda na
elaboracdo do proprio fazer e eu, como professora, ndo percebi que estava excluindo o

grupo desse momento de construcdo. As trocas entre 0 grupo que esta improvisando e o
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grupo que observa sdo extremamente enriquecedoras, pois acrescentam outras
perspectivas ao jogo apresentado e constroem uma atmosfera de igualdade, respeito e

responsabilidade entre os integrantes do grupo.

Dessa forma, o primeiro momento de meu trabalho, que se concentrava nos
objetivos a serem alcangados pela oficina, se transformou no cuidado com o processo de
cada ator envolvido na pesquisa. Aos poucos, meu olhar se descentrava e conseguia
compreender melhor minha pesquisa como uma totalidade. Entretanto, essa tomada de
consciéncia exigia que estivesse em constante reavaliacdo de minhas ac¢des, para que 0
trabalho se desenvolvesse da forma mais rica possivel e ndo se limitasse a alguns

aspectos particulares.

Com o desenvolver da oficina, participei, paralelamente, das disciplinas de
Abstracdo Reflexionante e Tomada de Consciéncia, ministradas por meu orientador,
Prof. Dr. Fernando Becker, o que me possibilitou construir um novo olhar sobre o
trabalho. Gradativa e progressivamente, fui construindo meu processo docente em

patamares cada vez mais elevados de conhecimento.

Como docente, vivenciei 0 mesmo processo que meu alunos desenvolveram,
do egocentrismo a descentracdo, ou seja, iniciei meu processo centrada nas minhas
perspectivas do fazer teatral e dos objetivos da pesquisa e construi meu trabalho em
direcdo a compreensdo de outros elementos, antes ndo considerados por mim.
Elementos esses que redimensionaram minha pesquisa, minha acdo docente, assim

como a compreensdo do meu processo de aprendizagem.

Acredito que aprofundar os questionamentos referentes aos processos de
descentracdo no trabalho docente pode vir a ser outro caminho importante para a
construcdo do trabalho teatral em sala de aula, pois possibilitaria um novo olhar sobre a
funcdo e a acdo do professor de teatro e sobre sua relacdo com os alunos.

Construir um trabalho docente em improvisacdo teatral € considerar todos 0s

elementos possiveis, como um conjunto em constante interacio. E articular os objetivos
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do trabalho docente com as necessidades e estruturas que o sujeito apresenta. Além de
refletir sobre o processo do aluno-ator, é voltar o olhar constantemente para a prépria
pratica como educadora. Enfim, é ter a consciéncia da necessidade de construir uma

acdo cada vez mais descentrada em relacdo ao meio.

QUADRO 8: Descentracao e a construcdo de um trabalho docente em
improvisacgao teatral

Egocentrismo Descentracéo
Pratica voltada para os objetivos da|Pratica que busca valorizar todos o0s
pesquisa aspectos das a¢Bes de cada individuo e do
grupo em relacdo aos objetivos da
pesquisa

Olhar reduzido aos resultados esperados |Olhar para 0s sujeitos como 0s reais
fazedores do processo e dos resultados
paralelamente a busca dos objetivos da
pesquisa

N&o compreensdo de uma totalidade Compreensdo de uma totalidade que
envolve ndo sé a busca dos objetivos ao
trabalho dos atores mas também minha
atividade como docente e pesquisadora

2.6 Estagios em improvisacao teatral

Nessa categoria, procuro construir algumas etapas do processo de descentragdo
na improvisacdo teatral. Para isso, busquei em dois autores, Peter Slade e Ingrid
Koudela, juntamente com o material ja desenvolvido até o momento, identificar os

principais momentos de transformacao da improvisacéo teatral.

SLADE (1978), traz consideracdes sobre o jogo dramaético infantil. O
dramético é uma forma natural de jogo da crianga, é subjetivo e revela as relacfes que a
crianga estabelece entre seu imaginario e 0 mundo que a cerca. O autor divide 0 jogo

dramatico em jogo projetado e jogo pessoal.
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O jogo projetado tem como caracteristicas o predominio da mente sobre o
corpo, ou seja, a crianga brinca, inventa historias e as projeta em objetos e brinquedos
exteriores ao seu corpo. No jogo pessoal, a crianga brinca como um todo, corpo e mente
sdo envolvidos, ha barulho, movimentacdo, danca. “No drama pessoal, a crianca
perambula pelo local e toma sobre si a responsabilidade de representar um papel.”
(SLADE, 1978, p. 19). O primeiro acontece mais na crian¢a menor, que ainda néo tem
consciéncia e dominio de seu corpo e de seus movimentos, enquanto o segundo é mais

observado nas criangas maiores.

E evidente o carater de processo que se revela nas descri¢es desses dois tipos
de jogos dramaticos. Um processo que apresenta um nivel inicial bastante subjetivo,
individual e interiorizado e um segundo nivel que apresenta um comportamento mais
amplo e relacionado com a realidade externa. Embora esses dois niveis revelem um
processo de descentracdo, suas caracteristicas estdo mais proximas dos comportamentos

egocéntricos do que daqueles, até 0 momento, descritos como descentrados.

KOUDELA (1998), com base no trabalho de Spolin, traz em sua obra a
distincdo entre jogo dramatico e jogo teatral, j& descritos no primeiro capitulo deste
trabalho. Neste momento, vou retomar as duas principais caracteristicas: o jogo
dramatico como uma atividade subjetiva, ligada a individualidade do sujeito, e 0 jogo
teatral como uma atividade objetiva, social, que busca construir signos através da

linguagem teatral.

Koudela acrescenta ainda a relacdo entre jogo dramatico e jogo simbdlico e
jogo teatral e jogo regrado. Jogo simbolico e jogo de regras sdo definicOes
desenvolvidas por Piaget em A formacdo do simbolo na crianca e que também
apresentam um processo de descentracdo que vai do subjetivo ao objetivo, do que é
individual para o social, do que tem significados particulares para 0 que pode ter

significacdo coletiva.
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Como ja foi apresentado na primeira parte deste trabalho®, Piaget também
define o desenvolvimento do jogo e da regra em etapas, como um processo de
descentracdo. O jogo, segundo Piaget, evolui de um estagio egocéntrico, no qual a
crianga joga sozinha mesmo estando em grupo, para posteriormente apresentar um jogo
mais cooperativo, coletivo, que inclui as relagdes de reciprocidade. O autor ainda
acrescenta mais uma etapa que € a codificacdo das regras, na qual a construcdo de
codigos especificos que orientam o jogo é fundamental para o desenvolvimento deste,

assim como elemento de desafio, que torna o joga cada vez mais complexo.

Até o momento, procurei apresentar, através desses autores, estagios,
momentos de transformacdo do jogo teatral. Com base nos dados levantados pela
pesquisa e as consideracdes teoricas ja feitas, busquei estabelecer alguns momentos do
processo de descentracdo em improvisacdo teatral, observados no trabalho dos atores

iniciantes.

Durante o processo, sdo claros trés principais momentos que defini como
improvisacdo egocéntrica, improvisagdo articulada e improvisagdo descentrada. E
importante salientar que, apesar de utilizar a palavra descentrar para somente um dos
momentos, 0 processo de descentracdo esta presente desde o inicio das construcoes
cognitivas, mesmo quando as acOes se apresentam de forma egocéntrica ou pouco

descentrada.

O primeiro estagio, definido como improvisacdo egocéntrica, € composto pelas
acOes subjetivas dos atores, que ndo se relacionam com o0s elementos presentes na
improvisagdo e com os colegas de cena. Ha um predominio do jogo dramético e do jogo
simbdlico. As aclGes dos atores estdo conectadas com seu mundo interior, seu
imaginario, seus simbolos e ndo encontram formas exteriores, fisicas, de expressao.
Consequentemente, os atores ndo estabelecem comunicacdo com os demais colegas de
jogo, ja que estdo centrados numa perspectiva ainda limitada de seu fazer. Ndo ha trocas
e a improvisacao pouco se desenvolve. Apenas alguns jogos individuais e paralelos séo

observados.

“Ver Quadros 1, 2 e 3, paginas 21, 23 e 24, respectivamente.
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No segundo estagio, chamado de improvisacdo articulada, os atores apresentam
uma maior compreensdo do seu trabalho, mas ainda ndo tém consciéncia de uma
totalidade, somente partes que se articulam durante a cena improvisada. Tém como base
0 jogo teatral, ou seja, a construcao e codificacdo das acOes e gestos em material de cena
e coletivo, ndo sé individual. O ator ja consegue exteriorizar, fisicalizar, suas intencdes
individuais, articula alguns elementos em cena, como 0 jogo com 0 colega mais
préximo, com os objetos da acdo imediata. Busca trocas com o colega, mas nem sempre
consegue transformar seu jogo. O processo de descentracdo ja se apresenta em outro
patamar, entretanto, ainda ndo € suficiente para tracar relacbes mais profundas entre o
fazer e o pensar, que permitiria a transformacdo da acdo do ator. A improvisacdo
acontece, se desenvolve, mas ndo apresenta sempre bons resultados, ou resultados

surpreendentes.

O terceiro estdgio se caracteriza por uma compreensdo da improvisagdo como
totalidade e por uma capacidade de transformacdo do jogo cénico, conforme as
propostas que emergem da propria improvisacdo. E o estagio que se busca durante todo
0 processo, como referencial de improvisacdo fluente. O jogo se desenvolve porque o
ator ja consegue criar elos entre o real e o imaginario e, principalmente, transformar seu
jogo conforme essas relagdes. Compreende a proposta do colega e busca interagir com a
sua. Trabalha em conjunto, com objetivos comuns. A improvisacdo, é viva e

surpreendente.

No trabalho com atores iniciantes é comum se observar mais os dois primeiros
estagios, de improvisacao egocéntrica e articulada, entretanto, o terceiro estagio ocorre
em varios momentos e revela uma estruturacdo em formacéo, ainda fragil, mas em plena

construcao.

Essa estruturagdo mais complexa, que permite o jogo fluente e o
desenvolvimento de uma improvisacdo na sua totalidade, emerge das construgdes
iniciais, que se mostram tdo importantes quanto a conquista do estagio final. E o

processo que define o resultado. O fazer do ator que constrdi a sua obra.
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Gostaria de retomar a imagem da espiral proposta por Piaget como forma de
exemplificar o processo de construcdo do conhecimento. Na base da espiral se encontra
a improvisagdo egocéntrica, no patamar seguinte, a improvisacdo articulada e,
posteriormente, a improvisagdo descentrada. Ndo como trés patamares rigidos, mas com
0s inimeros graus e niveis que cada etapa pode conter, conforme a estruturacdo de cada

sujeito.

Quero, ainda, propor uma outra forma de imaginar essa espiral, como se fosse
possivel visualiza-la do alto, no seu interior, no centro. Acredito que € uma maneira de
compreender como 0 processo de construgdo do conhecimento conserva e constroi
novas estruturas. Assim, a improvisacdo descentrada é produto dos primeiros estagios,

de certa forma, os contém em patamares mais elaborados.

No quadro a seguir, busco apontar algumas acGes que caracterizam mais

claramente 0s estagios propostos:
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QUADRO 9: Estagios em improvisacao teatral

Estagios

Caracteristicas

1.

Improvisacédo
egocéntrica

Improvisacdo nao se desenvolve, os atores jogam
isoladamente

Jogos isolados ou em duplas

Acdes derivam de uma concepcao pré-estabelecida, ndo
derivam do jogo

Ator nédo consegue dialogar com o colega de cena

Ator nédo transforma seu jogo

Na&o reconhece a perspectiva do outro

Jogo dramatico

2.

Improvisagéo articulada

Improvisacédo se desenvolve, 0 jogo acontece em varios
momentos, mas ndo o tempo todo

Jogo teatral

Ator procura coordenar 0s varios elementos de cena
Ator busca se relacionar com os colegas mais proximos
Age em relacdo aos objetivos imediatos sem uma
compreenséo do todo

Reconhece o ponto de vista dos demais colegas de
grupo

Apresenta dificuldades em relacionar real e imaginario,
mas ja constroi algumas transformacdes

3.

Improvisacédo
descentrada

Compreende e coordena a cena como um todo

Busca solucdes para os problemas

Transforma sua acéo e seu pensar

Age em relacdo a todos os colegas de cena

Busca o jogo coletivo, sem impor sua perspectiva.

A improvisacdo se desenvolve, o jogo teatral esta
presente durante toda a cena

Acdes criadoras




3 CONCLUSOES

Considero importante iniciar esta parte final do trabalho apontando algumas
questdes fundamentais. Até 0 momento, o conceito de descentracdo foi abordado tendo
como oposto ou contraponto o conceito de egocentrismo, como dois polos de um
processo. Quero ressaltar que ndo devem ser entendidos como dois pontos rigidos,
fechados, que configuram um processo linear. O processo de descentracdo se
fundamenta no desenvolvimento das estruturas cognitivas como totalidade, atraveés das
inimeras coordenacdes de acbes que 0 sujeito é capaz de estabelecer. E como processo
que se amplia e enriquece de maneira gradativa e progressiva, apresenta niveis cada vez

mais elaborados e complexos em relacéo aos anteriores.

Nessa perspectiva, 0 egocentrismo aparece como uma estruturagdo-base na
qual o sujeito apoia futuras constru¢des que englobam um nimero cada vez maior de
coordenacdes. Assim, 0 egocentrismo surge durante todo o processo de construcdo de
conhecimento do sujeito, sempre que esse nao tiver estruturas suficientes que o
permitam compreender de forma descentrada os mecanismos que envolvem sua acédo e o
mundo que o cerca. “[...] a atitude egocéntrica ndo se encontra exclusivamente na
crianga pequena. Ela renasce cada vez que é necessério estruturar um dominio novo ou
estrutura-lo sobre um novo plano, até no pensamento cientifico.” (MONTANGERO,
1998, p. 149). Da mesma forma, a descentracdo nao se apresenta como um estado final,

mas como um processo gradual e progressivo.

Quando, ao final de cada categoria, apresento um quadro sistematico onde
descrevo algumas situacdes que defino como egocéntricas ou descentradas pretendo,
através dos conceitos escolhidos, apontar caracteristicas e momentos das relacfes que

0s atores estabeleceram durante seu processo de construcdo do conhecimento na
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linguagem teatral. Processo esse que se deu de forma diferente e nos mais variados
niveis, conforme a estruturacdo e as interacdes de cada individuo. Quando na ultima
categoria aponto estagios na construcdo da improvisacdo teatral, ndo pretendo definir
estagios ou etapas como momentos definidos, mas sim, estabelecer algum referencial

que permita reconhecer melhor o desenvolvimento dos atores.

A partir desses conceitos e do processo que me propus a pesquisar encontrei
alguns caminhos que podem langar um novo olhar sobre a constru¢do do conhecimento

em improvisacao teatral.

Um dos pontos centrais deste trabalho é a relacdo entre acdo e pensamento na
improvisacao teatral. Essa categoria aponta para dois aspectos, a unidade ou dissocia¢ao
entre acdo e pensamento e a relacdo com a tomada de consciéncia. Num primeiro
momento, o ator, por estar limitado a perspectivas ainda restritas quanto ao seu fazer
teatral, ndo consegue compreender ou dialogar com os diversos elementos que

compdem o quadro de sua agéo.

Esses comportamentos se evidenciam na necessidade de impor o préprio jogo
ou nos inumeros relatos em que os atores dizem terem pensado em situacdes que 0
colega ndo compreendeu, ou que esperavam que o colega fizesse diferente. HA uma
dissociacdo entre pensar e agir: 0 ator pensa, imagina situacfes, sem considerar 0s
elementos presentes na improvisacdo ou as propostas dos colegas. No plano da acéo, o
ator ndo consegue realizar o que havia projetado, pois a realidade imp&e obstaculos ndo
considerados pelo pensamento. Como ainda ndo tem estruturas que o permitam

coordenar as diversas perspectivas que se apresentam, 0 jogo ndo se desenvolve.

No plano da tomada de consciéncia, o processo de descentracdo permite ao ator
uma qualificacdo do trabalho. Ao compreender os mecanismos da prépria acdo e
interagir de forma mais complexa, o ator consegue fazer escolhas e projetar novas

possibilidades para o jogo cénico.
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Entretanto, a0 mesmo tempo em que tomar consciéncia de seu processo
qualifica a acdo, revela os limites dessa, pois no plano do pensamento o ator consegue
construir diversas relagcdes que ndo se concretizam no nivel da acdo devido ao carater
material e causal dessa. O egocentrismo, entdo, se revela na dificuldade de transformar
o0 imaginario em funcéo das condigdes reais do jogo, pois 0 ator permanece preso a uma
idealizacdo. O jogo ndo se desenvolve em detrimento ao pensamento ou as limitag6es da
acdo. Quando o ator descentra o seu fazer, suas agdes buscam uma interagéo entre o real

e 0 imaginario.

Quando o ator consegue descentrar, acdo e pensamento trabalnam como uma
unidade que dialoga com o que o jogo propGe. O ator consegue envolver-se por inteiro
com o ambiente, e tanto agdo como pensamento derivam dos elementos que compdem a
improvisacdo. Nesse contexto, abre espaco para a espontaneidade, que é a capacidade
de ultrapassar os limites do conhecido, 0 momento da criacdo. Esse movimento é

analisado na categoria “Improvisacao e espontaneidade”

Se o ator ndo possui estruturas que o permitam compreender os diversos
elementos que envolvem sua acdo e se apdia em referenciais absolutos que ndo se
comunicam com a realidade presente, as a¢cdes ndo se apresentam de forma esponténea e

o seu fazer fica restrito a “quadros estaticos”.

Essa categoria também revela a importancia do grupo e da construcdo das
relacbes de liberdade e confianga, para que o ator sinta-se a vontade para desenvolver
seu trabalho e sua identidade.

A categoria Improvisacdo como totalidade apresenta o desenvolvimento da
improvisacdo no que se refere a coordenacdo dos diversos elementos que compdem o
jogo. Primeiramente, o trabalho do ator est voltado aos objetivos imediatos da a¢éo ou
ao jogo dos colegas mais proximos. Justamente, porque no processo de tomada de
consciéncia, o individuo estabelece as primeiras relagdes em funcdo dos caracteres
observaveis da acdo para posteriormente compreender 0s mecanismos que envolvem

seu fazer, assim como as caracteristicas intrinsecas dos objetos. No momento que o ator
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compreende a improvisacdo como uma totalidade, que envolve diversos elementos
observaveis e ndo observaveis (mecanismos das acdes), que se inter-relacionam,

constroi condicdes de didlogo e jogo com o material cénico e com o0s demais atores.

A dificuldade de se estabelecer uma comunicacdo em cena entre 0s atores é
abordada também sob a perspectiva do desenvolvimento das relagdes entre eles. O
egocentrismo nas relagdes interindividuais aparece como uma impossibilidade de
compreender o ponto de vista do outro, e consequentemente, o proprio, ou ainda
coordenar simultaneamente os diversos pontos de vista dos demais integrantes do
conjunto social. Quando o ator permanece ainda muito centrado nas suas relacfes e ndo
compreende como 0 outro procede, o jogo acontece de forma individual, mesmo
estando em grupo. Durante a improvisagdo, acontecem jogos paralelos que nao se

comunicam ou, ainda, ha um excesso de propostas que ndo se inter-relacionam.

A descentragdo, no plano das relagdes entre os atores, revela 0s
comportamentos de cooperacdo, nos quais 0s atores jogam com objetivos comuns e ndo
prevalecem concepgdes particulares de acbes, mas se constréem novas alternativas,
produto do jogo que se estabelece. A cooperacdo ocorre a partir de trocas entre iguais.
Através dessas trocas, 0 ator constrdi 0 novo e abre caminho para possibilidades antes

ndo consideradas.

Cabe lembrar que a cooperacdo ndo € um estado, uma situacdo estavel, um
estagio estdtico que, depois que se alcangou, j& € elemento pronto, existente
organicamente no trabalho. E uma situacdo dindmica, que depende de uma série de
elementos e da relagdo do sujeito com o meio. Depende também, de como o sujeito
constréi essa interacdo pensando na relacdo que cada colega do grupo estabelece com a
linguagem teatral e como juntos constroem esse didlogo. Evitando, assim, impor sua
vontade ou submeter-se a vontade dos outros, mas encontrando uma linguagem, uma
estrutura comum a todos para que o jogo aconteca. Tendo consciéncia da necessidade de
se estabelecer um jogo cooperativo, 0 ator possui instrumentos que o permitem perceber
o0s problemas na improvisacao e buscar solu¢des adequadas ao momento. Compreender

o significado da cooperagdo na improvisacdo do grupo ndo garante necessariamente que
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0 jogo estara garantido, que sera satisfatorio, mas permite que se identifique e encontre

caminhos para 0 mesmo.

O jogo surge, no nivel da cooperagdo, ndo sé das trocas interindividuais, mas
como resultado de um processo que ocorre como um todo. O fazer criativo acontece nas
relacBes que o ator consegue construir entre real e imaginario, nas trocas de diferentes
pontos de vista que acrescentam e transformam as relagdes uns dos outros e no total
envolvimento com o jogo, que possibilita estar atento e interagir com o material cénico

e com os colegas de cena.

A pesquisa possibilitou, ainda, reconhecer o processo de descentracdo que
desenvolvi como orientadora da oficina teatral, o que possibilitou a qualificacdo de

minha acdo como docente e pesquisadora.

Na Ultima categoria, sintetizo o processo de descentracdo na improvisacdo
teatral em trés estadgios, denominados improvisacdo egocéntrica, improvisacao
articulada e improvisacdo descentrada. Nestes estagios, procuro definir os principais
movimentos de transformacdo do jogo teatral a partir do desenvolvimento do trabalho
do ator na improvisacgéo teatral. Primeiro momento, onde 0 jogo ndo se desenvolve, pois
o trabalho do ator ainda é restrito, estd muito ligado ao jogo subjetivo. Momento
intermediario, onde o0 jogo acontece em varios momentos da improvisacdo pela
capacidade do ator de articular outras possibilidades em relacdo a sua acdo. E um
momento de chegada, no qual o jogo teatral estd presente a maior parte do tempo na
improvisacdo, devido a qualidade do trabalho do ator que descentra sua a¢do no sentido
de estar presente e atento e conseguir trabalhar as varias possibilidades que o jogo

oferece.

Acredito que as consideracdes tragcadas até 0 momento respondem as minhas
hipéteses iniciais de que o trabalho do ator, em improvisagdo teatral, constroi-se com
base nos processos de descentracdo, que partem de um momento egocéntrico e se
desenvolvem no sentido de coordenar o maior nimero de relacdes possiveis com a

linguagem teatral. Da mesma forma com as relagdes interindividuais que se
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desenvolvem na direcdo que vai de uma perspectiva individualista até a compreenséo e
coordenacdo dos pontos de vista dos outros individuos do grupo social, isto é, até

estabelecerem as relacGes de cooperagéo.

Quanto aos objetivos propostos, penso que foi possivel identificar e analisar o
desenvolvimento do processo de descentracdo nos atores iniciantes em relacdo aos
elementos cénicos que compdem a improvisacdo, assim como em relacdo as interagoes
entre os individuos. Do mesmo modo em que foi possivel delinear como o ator

compreende seu processo de construcdo de conhecimento na improvisacao teatral.

Por fim, ficou evidente a importancia do processo de descentracdo no trabalho
do ator para a compreensdo e construcdo do seu comportamento cénico e,

conseqiientemente, para o desenvolvimento da improvisacéo teatral.
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