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O MOVIMENTO DE (RE)CRIAR MEDIADO PELO OUTRO EM OFICINAS
DE IMPROVISACAO TEATRAL

Percy Francisco Velarde Castillo

Andréa Vieira Zanella®

Resumo: O objetivo desta pesquisa foi investigar as relagdes entre sujeitos no movimento de (re)criacdo
de cenas teatrais. Foram analisadas, a luz das contribuicdes tedricas de Vygotski e do Circulo de Bakhtin,
as possibilidades de jovens participantes de uma oficina de improvisagao teatral se reconhecerem como
capazes de (re)criar e, a0 mesmo tempo, reconhecerem como co-autores das cenas 0s outros com os quais
se relacionavam. Os exercicios propostos na oficina visavam o trabalho coletivo, e as jovens foram
sensibilizadas para a escuta e o olhar do outro, condi¢do para a improvisagdo. Como resultados,
constatou-se que as jovens entenderam a forma de criagdo com o outro: paulatinamente puderam
ver/ouvir/sentir o que o parceiro de cena dizia, o que possibilitou compreender e continuar a narrativa que
estava sendo produzida. Em sintese, constatou-se que os exercicios possibilitaram o didlogo, promovendo
caminhos e desafios diversos em relagéo ao (re)criar com um outro.

Palavras-chave: atividade criadora, constitui¢cdo do sujeito, improvisacéo teatral, alteridade.

THE MOVEMENT OF (RE) CREATING MEDIATED BY THE OTHER
IN WORKSHOPS OF THEATICAL IMPROVISATION

Abstract: The objective of this research was to investigate the relationships between subjects in the
movement of recreation of theatrical scenes. In the light of VVygotski and the Bakhtinian Circle, it was
analysed the possibilities of some young participants in a theatrical improvisation workshop of realising
themselves as capable of (re)creating and, at the same time, recognising themselves as co-authors of
scenes in which they interacted with other people. The activities proposed during the workshop aimed at
collective work and the youngsters were stimulated to listen and look at the other, a condition to
improvisation. As a result it was verified that these youngsters understood the process of creation with the
other: gradually they could see/listen/feel what their partner was saying e were able to continue the
narrative that was being produced. In short, it was verified that the activities enabled dialogue, promoted
ways and challenges in relation to (re)creating with the other.

Keywords: creative activity, subject constitution, theatical improvisation, alterity.
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EL MOVIMIENTO DE (RE)CREAR MEDIADO POR EL OTRO EN
TALLERES DE IMPROVISACION TEATRAL

Resumen: El objetivo de este estudio fue investigar las relaciones entre sujetos en movimiento al
(re)crear escenas teatrales. Fueron analizadas a la luz las contribuciones tedricas de Vygotski y del
Circulo de Bakhtin, las posibilidades de que jovenes participantes de un taller de improvisacién se
reconocieran como capaces de (re)crear y, al mismo tiempo, reconozcan como co-autores de las escenas a
los otros con los cuales se relacionaban. Los ejercicios propuestos en el taller se basaban en el trabajo
colectivo, las jovenes fueron sensibilizadas para la escucha y el mirar del otro, condicion basica para la
improvisacién. Como resultado, se constatd que los jévenes entendieron la forma de creacion con el otro:
paulatinamente pudieron ver/oir/sentir lo que su comparfiero de escena decia, lo que facilitdé comprender y
continuar la narrativa que estaba siendo producida. En sintesis, se confirmé que los ejercicios
posibilitaron el didlogo, promoviendo caminos y desafios diversos en relacion al (re)crear con el otro.

Palabras clave: actividad creadora, constitucion del sujeto, improvisacion teatral, alteridad.

“El real deber del artista es salvar el suefio”
Modigliani
Introducao/Método

Este estudo teve como objetivo refletir sobre as relagbes dos sujeitos no
movimento de (re)criacdo de cenas, mais especificamente em exercicios de
improvisacdo teatral. Desenvolveu-se a partir das imagens registradas de uma oficina
realizada com jovens um bairro periférico da cidade de Floriandpolis - Brasil. Esta
oficina foi oferecida pelo Nucleo de Pesquisa em Préticas Sociais, Relagbes Estéticas e
Processos de Criagdo - NUPRA, da Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC,
nacleo do qual fiz parte na intervencdo como oficineiro de imporvisacao teatral e
pesquisador, vinculado ao mestrado do Programa de Pds-Graduagdo em Psicologia da
UFSC.

A oficina foi oferecida para 7 jovens do sexo feminino e com idades entre 12 e
15 anos. As atividades foram desenvolvidas em uma Associacdo de Moradores que se
dedica @ promocdo de projetos sociais dedicada & aplicacdo de projetos sociais na
comunidade. Foi realizada entre os meses de setembro a novembro de 2007, com
duracdo média de trés horas semanais. Os exercicios propostos na oficina tinham como
objetivo possibilitar as jovens situagcdes em que pudessem se reconhecer como capazes
de criar e, a0 mesmo tempo reconhecer aos outros com 0S quais criavam
dialogicamente.

Com relagdo ao processo de criagdo, Vygotski (2003) afirma que acontece por
momentos de (des)construcdo da realidade, para logo passar a fantasia e ao imaginario
da mesma, convertendo-a assim numa nova realidade a ser (re)criada de maneira
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singular, Unica. Segundo o autor, “chamamos de atividade criadora a toda relacéo
humana criadora de algo novo, quer se trate de reflexos de algum objeto do mundo
exterior, ou de determinadas construgdes do cérebro ou dos sentimentos que vivem e se
manifestam somente no préprio ser humano” (2003, p. 7). Esse movimento de
desconstrucdo e reconstrucdo implica em apreender a criar. Ou seja, &€ necessario
desenvolver modos diferentes de olhar, escutar, sentir, enfim, de admirar a realidade
para que o movimento desse recorte de fragmentos e composicdes de algo novo seja
possivel com esse olhar estrito.

Desde essa perspectiva, poderiamos dizer que a atividade criadora esta vinculada
a nossa propria histéria, as proprias normas de condutas e aos valores da sociedade em
que vivemos e que se envolvem (in)conscientemente nas histérias, fabulas, lendas e
contos transmitidos na escola, em casa ou nas ruas. Esse transmitir marca uma
lembranca na vida, gerando assim um sinal importante que se relaciona com a vida do
sujeito no momento de (re)criar algo novo. E dessa maneira que o sentimento e a
memoria fazem parte da criacdo, porque se entrelagcam nesse processo criativo.

Vygotsky (2003) esclarece que, na conduta do ser humano, ha dois impulsos que
mobilizam a imaginagdo: um deles é chamado de reprodutor ou reprodutivo, onde o
sujeito traz & memoria lembrancas, impressfes do seu passado no momento da criagao,
sendo que na realidade ele repete “com maior ou menor grau algo ja existente?” (idem,
p.7). O segundo impulso, que € o mais interessante para 0 nosso estudo do processo
criativo, trata de que o sujeito ndo deve limitar-se a repetir na criagdo porque “se a
atividade do homem se limitasse a repetir 0 seu passado, 0 homem seria um ser
direcionado exclusivamente para o passado e incapaz de adaptar-se ao amanha
diferente®” (idem, p. 9). Isto quer dizer que o sujeito lembra-se das histérias que lhes
foram contadas e imagina onde aconteceu a situacdo do fato historico em determinado
momento da histdria. Ao entrar em contato com a historia, a imaginacdo esta criando
novas imagens e novas agdes, 0 que “pertence a esta segunda fungdo criadora ou
combinadora®” (Idem, p. 9). Ao combinar a histéria com a imaginacao criam-se assim
novas normas e também tracam-se novos olhares sobre a imaginacdo criadora,
reelaborando entdo novas realidades e criag0es pela mesma necessidade da criagéo.

A improvisacdo teatral € uma atividade dramética criadora que promove o
desenvolvimento do sujeito, de sua criatividade motivando dessa maneira uma certa
liberdade em cena, fazendo que o aluno-ator desenvolva suas emogdes e pensamentos
no cenério de maneira progressiva. Na improvisacdo é importante o processo do aluno-
ator, porque a medida que o tempo passa, este vai adquirindo maior seguranca,
desenvolvendo assim a sua rapidez mental e fisica. Esses beneficios surgem através dos
Jogos teatrais, 0s quais consistem em apresentar temas ou situa¢ées onde o aluno-ator

2.(texto original) con mayor o menor grado algo ya existente.
3.(texto original) si la actividad del hombre se redujera a repetir el pasado, el hombre seria un ser vuelto exclusivamente hacia el ayer e incapaz de adaptarse
al mafiana diferente

4.(texto original) pertenece a esta segunda funcién creadora o combinadora.
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cria algo de maneira coletiva com o outro, transportando-se a uma outra realidade, em
mediac&o com o outro. E interessante ressaltar que o aluno-ator estara sempre presente
no que acontece na cena, conectando-se com a histéria que esta sendo contada no
cenario. A conexdo na improvisacao significa estar presente no outro, isto quer dizer
que o aluno-ator tem que reagir com o que o outro esta fazendo ou dizendo em cena e é
assim que a cena vai sendo construida. Na improvisacdo trabalha-se para a cena,
comparando-se ao trabalho de um pedreiro o qual, se estivesse construindo um castelo,
a primeira coisa que faria seria colocar uma pedra, e logo outra encima, até conseguir
construir um castelo concreto, seguro. 1sso se conseguir-se-a através da capacidade de
querer estar jogando no cenario. Esse querer estar com o outro, produzindo cenas para
um terceiro que vai assistir (0 espetaculo) é condigdo indispensavel das relacbes
estéticas necessarias a imaginacao e criagéo.

Conforme Jara (2000), os jogos teatrais possibilitam desenvolver “essa
capacidade para transportar a uma outra realidade, inventada, sonhada, recriada desde o
desejo de aceder a ela. Uma espécie de lagoa ou parénteses espago-temporal que
possibilita uma assimilacio de alguns aspectos da realidade diéria e préxima>” (p.52).
Entdo, pode-se dizer que essa realidade concreta no momento a hora da criacdo parte do
contexto social historico do sujeito que abrange costume e vivéncias de infancia como:
casa, escola, convivéncia com o outro e com seu entorno social, ajudando com que o
sujeito se constitua de maneira singular no mundo da criacdo. Nesse acumular de
experiéncias € que o sujeito vai adquirindo os novos saberes da vida que logo sdo
transportados ao seu cotidiano, fazendo parte do seu processo histérico cultural em sua
forma de constituicdo como sujeito.

Nesse sentido pode-se perceber que a realidade social é constitutiva do sujeito,
do pensamento, da linguagem, das possibilidades de criacdo, dos sentimentos, dos
sentidos e dos significados sobre o mundo. E condicdo para que o sujeito se desenvolva
e modifique sua conduta, seu pensamento e sua forma de perceber o mundo. Conforme
Vygotski (1998, 2001) nos diz, essa mudanga do sujeito é concebida pela quebra da
idéia de continuidade. O autor se refere a que o sujeito aprende com outro e com as suas
proprias experiéncias que sempre estdo marcadas pelas caracteristicas do contexto em
que ocorrem. Assim, em contextos sociais culturalmente mediados, o sujeito vai
transformando-se a partir da apropriacdo da cultura que a toma para si, constituindo
assim uma consciéncia do seu entorno social, de sua participagédo e dos outros no
mundo.

Resultados/Discussdes

Na improvisacdo e nos jogos teatrais, assim como na vida, o sujeito criador se
constitui com o outro. Queremos expressar que quando o sujeito estd no espaco fisico

5.(texto original) “esa capacidad para transportar a otra realidad, inventada, sofiada, recreada desde el deseo de acceder a ella. Una especie de laguna o

paréntesis espacio-temporal que posibilita una asimilacién de algunos aspectos de la realidad diaria y cercana”
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do cenério frente a adversidade de uma situacdo qualquer e onde terd que improvisar um
tema X, este imediatamente se torna um criador dentro da mesma situacgdo. 1sso porque
parte da suas vivéncias para a construcdo da cena e é dessa maneira que traz a sua
singularidade, que por sua vez implica na sua imaginacdo e fantasia, transformando a
situacdo e a si mesmo nesse processo. Segundo Zanella et al (2005), “enfatizamos que o
ser humano € produto da historia ao mesmo tempo que é seu produtor. Estamos falando,
pois, da constituicdo do sujeito, sobre 0 modo como, via relagdes sociais é produzido o
conjunto de aspectos que singularizam cada ser humano e caracterizam seu modo de ser
e estar no mundo” (p.192). Entdo, o sujeito vai singularizar-se através das experiéncias
acumuladas no decorrer da sua vida. Essa singularidade é Unica para cada ser humano,
ainda que seja socialmente produzida®.

O sujeito quando esta no cenario traz a sua prépria singularidade, sua prépria
forma de perceber e sentir o mundo. Mas, por outro lado, quando o sujeito esta frente ao
cenario e tem que improvisar uma cena com outro sujeito, tem que prestar atengdo sobre
o significado de improvisar. A improvisagdo € um espago onde o ator-aluno treina para
alcangar uma comunicagdo com o outro e é dessa maneira que a cena é criada, ou seja,
através do pensamento e imagem do outro. E necessario que o ator-aluno tem que ser
capaz de escutar e ndo somente ouvir, de olhar e ndo somente ver. Isto quer dizer que
numa improvisacao se constroi através da palavra, gesto e idéia do outro e a essas se
apresentam contra-palavras, gestos e idéias outras. Esse olhar é compreendido como “A
(des)coberta de um sentido que se supunha como dado, inerente as coisas, ou seja, como
0 (des)velamento de uma realidade anterior e independiente do olhar”. (Zanella et al,
2005, p. 52). E importante que n&o se perca a visdo desses “Olhares” sobre os sentidos
do outro, pois dessa forma, o simples fato de ver implica em poder observar aspecto
historico e social do outro e de si mesmo, o0 que envolve a produgdo de sentidos dessa
outra forma de “ver”. O escutar passa pelo mesmo processo do modo de “ver” o outro,
isso lhe permitird olhar e ouvir a partir de diferentes &ngulos a criacdo do outro e da sua
prépria.

Como surge uma improvisacdo? Em primeiro lugar, o sujeito trabalha com o que
sabe, com a sua histdria, 0 seu ponto de partida. Assim, parte das experiéncias vividas e
dos sentimentos que sdo manifestados no corpo, gesto e palavra como algo Unico, o que
0 torna singular no processo criativo da cena. Conforme Johnstone (1990), “o
improvisador deve ser como um homem que caminha para tras. V& onde esteve, mas
ndo presta atencdo ao futuro. Sua historia pode leva-lo a qualquer lugar, mas sempre
deve agité-la: balancearla e dar-lhe forma, recordando assim incidentes que hdo foram
deixados de lado e reincorporando-os’”(108). Entdo, é importante trabalhar essa
singularidade transformando assim a criatividade do sujeito com a mediagdo do outro.
Isto quer dizer que a cena em uma improvisagao requer una seqiiéncia com inicio, meio

6. Para saber mais acerca do tema, ver Vygotski (2000), Pino (2000), Zanella (2004, 2005).
7. (texto original) “el improvisador debe ser como un hombre que camina hacia atrés. Ve donde ha estado, pero no presta atencion al futuro.
Su historia puede llevarlo a cualquier parte, pero siempre debe balancearla y darle forma, recordando incidentes que han sido dejados de lado

y reincorporandolos”.
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e fim. O olhar e escutar o outro ajudam a conectar-se com esse outro para o fim da cena
(histéria).

A estrutura da cena surge do que vai aparecendo no cenario. Aqui depende de
os improvisadores, um deles pode utilizar uma palavra ou um gesto e 0 outro
improvisador de alguma maneira tem que entender e interpretar 0 que 0 Seu
companheiro quer contar na improvisacdo. E dessa maneira que o segundo
improvisador acrescentara a sua idéia, construindo assim uma seqiiéncia de idéias que é
contada pelos participantes na improvisagdo. Cabe dizer que a palavra ou o gesto
morrem automaticamente quando é lancada no espaco fisico (cenario), mas renasce
através do outro, porque dessa primeira palavra ou gesto nasce uma outra idéia que é
dada pelo segundo ator e assim, se constroi-se um vinculo na cena, que é o contar uma
historia. Trabalha-se para a cena e ndo para o ator, a histéria toma um outro rumo
imprevisto gracas a participacdo e a conexdo entre os improvisadores. Por um lado,
Johnstone (1990) coloca que uma mesma cena pode suceder em espacos de meio-
ambientes diferentes, como por exemplo: uma delas pode ocorrer num deserto, a outra
pode acontecer na lua e a terceira poderia ser num cassino, os objetos utilizados em
cada cena tém diferentes sentidos ainda que sejam fisicamente 0s mesmos. Isto quer
dizer que os sentidos sdo construidos a partir do real e imaginario que ha em cada
espaco. Independente de qual seja o lugar, porém, a originalidade € crucial em cada
cena: a situacdo que faz relevante a cena é que seja uma improvisagdo diferente de todas
as demais. A estrutura da cena surge do que lhe preceda. Pode ser da primeira oragéo ou
inclusive antes que alguma palavra tenha sido pronunciada

No caso das aulas de teatro tradicional na escola, muitas vezes a preocupacéo
gira em torno da construcdo da obra, das personagens, da cenografia e do figurino para
poder mostrar aos pais muitas vezes um produto, estdo €, como O sujeito esta
progredindo nas aulas da arte teatral. Alguns professores ensinam aos seus alunos sobre
0 meétodo de interpretacdo, construindo assim uma técnica, cortando muitas vezes a
parte criativa do sujeito. O aluno apreende sobre o objetivo da personagem, sobre o que
se busca em cena, mas, ndo busca o que ele quer contar ou transmitir em cena, ndo se
preocupam pela sua historia, pelo seu momento criativo e por sua vez nao se lhes ensina
a observar o que seu companheiro lhe oferece em cena. Isto faz que se restrinja a
criacdo do sujeito neste tipo de aulas. Portanto, € importante se reconhecer que na
interpretacdo também ha criagdo. Destacamos, portanto: que na aula predomina a
inversdo que termina sendo o produto e ndo o processo do aluno e nessa perspectiva
poucas condicdes ha para investir nas possibilidades de imaginagéo e criacdo. Vygotsky
afirma que “ndo se deve esquecer que a lei basica da arte criadora infantil consiste em
que seu valor ndo reside no resultado, no produto da obra criadora, sendo no processo
mesmo®”. (2006, p.88)

8. (texto original) “no se debe de olvidar que la ley basica del arte creador infantil consiste en que su valor no reside en el resultado, en el

producto de la obra creadora, sino en el proceso mismo”.
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Esse processo € de grande importancia para a criagdo. Por um lado, o primeiro
aspecto a ser valorizado essas relagfes pessoais e por outro lado o meio ambiente (lugar
da acdo, atmosfera) para que se possam construir vinculos entre os varios participantes,
como amizade. Porém, uma boa relagdo com ele mesmo e com o outro ajudara a
entender o objetivo da arte de improvisar. O aceitar seus defeitos e virtudes faz com que
o0 aluno-ator (re)valorize sua auto-estima e ao aceitar-se como tal, aceitara a outro com
seus defeitos e virtudes. 1sso é de grande significancia na aprendizagem do improvisar,
a relagdo da alteridade e com a alteridade. Como se pode observar nessas relacdes
sociais com 0 outro é que o sujeito vai constituindo-se mediados pela linguagem,
sentidos e signos do outro. Na realidade, o sujeito se (re)descobre através do outro, na
relacdo de posicdo sobre o estar no mundo. Entdo, esse (re)descobrir € o que o
transforma, desenvolvendo assim a sua conduta e pensamento, constituindo assim o
psiquismo humano.

Outras das formas de estar no outro aparece no vinculo de confianca, que é
ponto chave, porque o aluno-ator tem que comegar a acreditar no outro, aceitando seus
defeitos e virtudes para acreditar nos pensamentos e gestos que se apresentem na cena e
criar a partir delas. Outro ponto a destacar é manter a mente aberta, porque ajudara a
receber e apreender os pensamentos e gestos do outro, que significa a construcdo do
novo saber em cena e na vida, porque aprende a perceber as emocdes e sentimentos do
outro. Entéo, as idéias do outro sdo geniais para o processo de construcdo de uma cena
na improvisacgao e para se constituir como sujeito através do outro.

Outro momento importante é a fluidez do aluno-ator: isso consiste em que o
sujeito se deixe levar pelas sensa¢des que estd sentindo no momento de improvisar. O
aluno-ator tem que estar presente no aqui e agora, isso significa o lugar imaginario onde
contam a historia, que é criado através do corpo e gesto dos improvisadores. Outro dado
importante é quem esta no cenario, ou seja, estamos falando da personagem. Ao
descobrir o espaco, a personagem e 0 que move a cena, a histéria comeca a ser
concretizada. Segundo Johnstone (1990) nos diz, uma cena contém elementos chaves,
mas, 0 mais importante € que tem que existir uma relagdo, uma interacdo e um vinculo
entre as personagens que estdo no cenario. Normalmente isto se descobre na cena e,
quanto antes seja descoberta, mais rapido progredira a acdo dramatica.

Isto se conseguird através da conexd@o entre os participantes, que tem que estar
presentes no espaco fisico e, sobretudo, na fala e sentir do outro, aceitando assim 0s
sentimentos do outro como algo Unico. Esse sentimento € de grande importancia para a
criacdo, porque o aluno-ator tem que deixar-se levar por esses sentimentos expostos, a
partir da suas sensagdes surgem o0s primeiros impulsos que é o inicio da criagdo
coletiva, mas “quando fazemos uma oferta cega, ndo temos em absoluto nenhuma
intencdo de comunicar-nos. Nosso companheiro aceita a oferta e nds dizemos obrigado.
Logo ele faz um gesto ndo intencionado e nos aceitamos isso, e ele diz obrigado, e
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assim sucessivamente® (Johnstone, 1990, p.93). Entdo, o aluno-ator nido teria que

racionalizar as palavras de seu companheiro, ndo as questiona, somente tera que aceita-
las para que a cena acontega. Aceitar, portanto, ndo significa uma recep¢do cega mas,
apor sua vez, escutar a fala, o gesto do outro porque com essas palavras e gestos
poderiam dialogar entre si, criando assim uma nova imagem e uma nova criagdo na
cena.

O perceber significa escutar, ver o que se diz e 0 que se faz em cena. Dessa
maneira a criagdo partird da palavra e das imagens do companheiro, construindo assim o
texto, que envolve a fantasia e a imaginagédo dos sujeitos. Conforme afirma Jara (2000)
um dos problemas que defrontamos quando improvisamos € a falta de escuta ao
companheiro e, em decorréncia, arruinamos as iniciativas brilhantes dos outros porque
nossa concentracdo ndo esta neles, mas em nds mesmos como Se em nOsso interior
estivesse a grande ideia™.

E importante observar que na improvisacio, o improvisador tinha que acolher o
outro para que a historia possa ser contada e continuada. Ressaltamos que na
improvisacdo trabalha-se para a cena e ndo para O sujeito. E necessario escutar e
compreender o gesto, 0 movimento do outro, condi¢do essencial para a apresentacdo de

palavras e contra-palavras que engendram o processo de criagéo.

Falar de improvisacdo planejada remete a que os alunos elaborem uma sequéncia
onde estd o tema a ser contado, o espaco fisico onde acontecera a histéria e por outro
lado também estdo as personagens. Aqui é importante dizer que ndao ha tema
previamente definido e tampouco personagens. Os alunos terdo alguns minutos para
por-se de acordo sobre o que vao contar e fazer na improvisacdo. Nesse momento se
relacionam o0s pensamentos, que por sua vez sdo transmitidos através da linguagem
vocal e linguagem corporal na improvisagdo. Temos aqui uma relacdo entre o
pensamento e a linguagem, as primeiras idéias que aparecem séo as historias que temos
vivido ou as que foram contadas, e é essa a forma de constituir-se criativamente atraves
do outro, através dele mesmo e para o outro. As idéias de um se relacionam com as
idéias dos outros e € nessa mistura de palavras e contra-palavras, que produzem novos
textos e novos sujeitos.

Isso porque, segundo Vygotski (1992) e Zanella et al (2005), o sujeito esta se
constituindo em seu dia-a-dia, est4d mudando através do outro. Nessa mudanca de
pensamentos com o outro é que o sujeito se transforma por meio das relagdes que tem
com o outro, porque esta familiarizando-se com a linguagem, com as sensacdes e as
emogdes do outro, fazendo com isto que o sujeito seja um novo produtor da sua propria

9. (texto original) “cuando hacemos una oferta ciega, no tenemos en absoluto ninguna intencién de comunicarnos. Nuestro compafiero acepta
la oferta y nosotros decimos gracias. Luego él hace un gesto no intencionado y nosotros aceptamos eso, y él dice gracias, y asi
sucesivamente”.

10 (texto original) “uno de los problemas, derivado del anterior, con el que nos encontramos cuando improvisamos con otros, es el de la falta
de escucha al comparfiero. Se cae en el error de considerar que las responsabilidad de que la improvisacién avance es sélo de uno mismo y
de esa manera se arruinan iniciativas brillantes de los otros porque nuestra concentracién no esté en ellos sino en encontrar nosotros la ‘gran

idea”.
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historia, de seu contexto social e de sua criacdo com a media¢do dos muitos outros com
0s quais convive. Portanto, o sujeito “mais do que reconhecer o pouco que é seu
descobrindo 0 muito que ndo teve e 0 que ndo terd, o encontro permanente com um
outro possibilita reconhecer a pluralidade do que se é e do que se pode vir a ser”
(Zanella, 2005, p.103).

Ao falar de criagéo nos referimos ao seguinte processo: em primeiro lugar nasce
das experiéncias do sujeito, do seu passado, da sua histéria, do contexto em que esta
inserido. Por um lado, a maior experiéncia de vida, mais ampla sera sua criacdo, porque
possuira uma maior bagagem a hora de criar, assim podera imaginar alguma situacao e
poderd interpreta-la na improvisagdo. Essa experiéncia de vida de alguma maneira se
relaciona com 0 momento da cria¢do, porque a primeira coisa que passara pela mente do
sujeito é o seu pensamento que se relaciona com os seus sentimentos e emocdes da sua
prépria historia, e por sua vez é emanado na linguagem vocal e corporal da cena.
Conforme Zanella et al (2005), “a0 mesmo tempo em que 0s sentimentos movem a
imaginacéo, a atividade imaginativa ressignifica ou produz novos sentimentos, em um
movimento intenso onde a emogao e pensamento se vinculam incessantemente”. (p.192)

Esse pensamento traz as idéias e as experiéncias do passado do sujeito como
mencionamos abarcando no seu momento com a criagdo. Entdo, esse pensamento
concreto vai ser transmitido através da linguagem oral e, por sua vez, a idéia é
verbalizada no exercicio da criacdo teatral. Segundo Vygotsky (1992) “o pensamento e
a palavra ndo estdo relacionados entre si através de um vinculo primério. Essa relagdo
surge, muda e cresce no transcurso do proprio desenvolvimento do pensamento e da
palavra®” (Vytgotski, 1992, p. 287).

Portanto, o pensamento e a linguagem se converteria em algo real no cenério
através da palavra, “o significado da palavra, é a unidade de ambos 0s processos, que
ndo admite mais decomposicéo e com relacéo a qual pode-se dizer que representa: um
fendmeno da linguagem ou do pensamento?” (idem, p. 289). Entéo, esse pensamento se
(des)estrutura através do outro na cena, para logo converter-se em linguagem,
sentimento e significado na palavra, desenvolvendos assim a cena teatral. Este é o
momento em que 0 pensamento e a palavra mudam no proprio processo da
improvisacao, porque uma palavra emerge de uma lembranca historica, de um objeto e
que ao se relacionar com outra palavra, com a lembranca de outro companheiro de cena
se transforma o sentido da palavra. Esse € um momento importante para a criacao,
porque existe a relagéo entre pessoas onde “sentimento e pensamento movem a criagao
humana®®” (Vygotski, 2003, p. 25), convertendo-se assim em um novo pensamento
criador.

11. (texto original) “el pensamiento y la palabra no estéan relacionados entre si a través de un vinculo primario. Esa relacién surge, cambia y
crece en el transcurso del propio desarrollo del pensamiento y la palabra”.

12. (texto original) “el significado de la palabra, es la unidad de ambos procesos, que no admite mas descomposicién y acerca de la cual o se
puede decir que representa: un fenémeno del lenguaje o del pensamiento”.

13. (texto original) “sentimiento y pensamiento mueven la creacién humana”.
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No transcurso do meu trabalho como educador através da arte teatral, encontrei-
me com pessoas que trazem na cena temas cotidianos, problemas reais trazidos para as
cenas, como: imagens vistas na TV: programas comicos, desenhos animados e as
novelas, tratando de imitar de alguma maneira os seus herdis no cenario. Conforme
Cornejo (2004), a telenovela é como o espelho onde se (re)veem os latino-americanos,
porque € um formato televisivo popular que torna homogéneo os habitos, a estética, e a
expressdo no seu cotidiano, construindo assim o irreal em real na sua forma de estar no
mundo.

Em algumas das oficinas de teatro que proporcionei, como é o caso da oficina
oferecida no centro comunitario em questdo, encontrei-me com sujeitos que na hora de
relacionar-se com a improvisagdo traziam idéias do seu cotidiano, problemas reais,
fugindo muitas vezes do foco do exercicio. Por um lado, repetiam o que ja estava dito
na TV através das personagens da telenovela ou em outros casos 0s herdis passavam a
protagonizar as historias contadas por eles, partindo de algo ja visto ou dito e
(re)criando assim o que ja sabiam. E importante destacar que quando me propus a
realizar uma improvisagdo com um tema X, as alunas do centro comunitéario, ao se
relacionar pela primeira vez na improvisacao, trouxeram suas préprias historias de vida
e assim seus herois apareciam em cada exercicio teatral, como as personagens das
telenovelas, ao disserem: “a gente fez a novela X”. Aqui, Francielle, aluna da oficina,
nos demonstra no seu dialogo que a sua vivéncia estética com a criacdo nasceu dessa
relagio com a TV e que, por sua vez, parte de seu entorno social. E uma das formas de
como vé o mundo através do (ir)real de uma tela de TV que de alguma maneira ajuda a
constitui-la como sujeito no seu modo de estar no mundo.

Ao inicio do processo de criacdo, as alunas mostravam o que sabiam sobre o
tema a ser improvisado, convertendo a improvisacdo numa histéria que refletia a sua
prépria vida e seus conflitos. Se, por um lado, era interessante conhecer a historia do
sujeito, por outro lado, perdia-se o foco do processo da criagdo em conjunto porque o
sujeito se preocupava em mostrar a sua propria histdria, seu proprio pensamento, sua
prépria linguagem, que envolvia seu passado, porém sem perceber o outro, seus
pensamentos e linguagem.

Depois de sensibiliz&-las através dos exercicios teatrais dirigidos ao trabalho em
conjunto, as jovens comegaram a prestar mais atengdo no outro, escutavam o que dizia o
seu companheiro no cenario. Isso permitia que se dessem conta sobre o que a historia
realmente precisava e, com esse movimento, tinham melhores condicBes de criar. E
possivel compreender que as jovens, no inicio da oficina, blogueavam seus
companheiros de cenas e, com isso, a si mesmas. Johnstone destaca que se “muitos
alunos bloqueiam sua imaginacdo é porque temem ndo ser originais*” (Johnstone,
1990, p. 79). E interessante observar que esse medo de estar no cenario e de ndo querer
arriscar-se a mostrar-se também constatou-se nos encontros iniciais, porém entendemos

14.(texto original) “muchos alumnos blogquean su imaginacién porque temen no ser originales”.
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que decorriam da ndo escuta do outro: diziam primeiro 0 que vinha de subito a mente,
sem perceber 0 que a outra pessoa, co-participante da cena, estava fazendo/falando.

Observou-se também no processo que as alunas, na hora de apresentar o
exercicio de improvisagdo na aula, se preocupavam somente com a sua idéia e com seu
sentir, como ja mencionamos. Ao inicio estavam com muita inseguranca e vergonha de
fazer ridiculo ou de fracassar no exercicio. Vanessa nos diz “A gente perdeu um pouco
de vergonha também?”. Essa fala poderia ser analisada da seguinte forma: ao se expor ao
outro, a jovem torna-se vulneravel, isso significa que todos observam seus fracassos.
Entdo, a jovem por um lado quer ter sempre seguranca sobre o que faz, é essa a razdo do
bloqueio em cena, porque ndo se permitia criar pelo medo de ser criticada, de ser
qualificada de alguma maneira como um ser ndo criador.

Com o decorrer da oficina e a compreensdo de como se da o processo de criagao
na improvisagéo teatral, as jovens foram paulatinamente modificando o modo de agir.
Isso foi possivel porque, quando o aluno-ator comega a entender essa forma de criacao
com o outro, seu pensamento e emogdes entrelacam-se as emocdes e pensamentos do
seu companheiro, e é dessa maneira que pode ver/ouvir/sentir o que o outro quer dizer.
Em outras palavras, conseguem criar com o outro sem restrigdes, porque “Aprendemos
a interpretar as pessoas, aprendemos a nos desenvolver melhor”. Aqui Priscila traz essas
palavras que surgiram da nova aprendizagem que adquiriu e transmite em seu sentir,
criando assim novos sentidos no seu dialogo, querendo dizer que o simples fato de
participar de uma oficina de improvisacdo a ajudou a se desenvolver melhor,
reconhecendo a importancia desse processo mediado pelos exercicios teatrais e através
da convivéncia criativa com o outro. Desejo destacar o processo da aluna, porque teve
grandes mudangas frente as adversidades (im)postas nos exercicios teatrais: aos poucos
ela comegou a escutar 0 outro, a ver 0 outro, a se conectar com o outro. Portanto, a
historia e a (re)criacdo tiveram outro rumo na cria¢do em conjunto, porque comegaram a
(re)criar a partir da mesma necessidade da cena, que envolvia o dizer do outro, seu dizer
e 0 que a cena requeria.

Conclusao

Ao término da oficina foi possivel perceber mudangas positivas nas jovens,
observou-se que estavam mais atentas ao que se dizia e fazia na improvisagéo.
Destacamos que naquele contexto foi criado o clima adequado para 0 movimento de
(re)criacdo, pois as jovens aceitavam 0 jogo teatral e criavam novas cenas na relagdo
com o outro. Destaca-se com este trabalho a importancia da improvisagéo teatral, o
modo como esta possibilita trabalhar questfes caras a psicologia como alteridade. 1sso
porque a improvisacdo é uma situacdo dialdgica por exceléncia, pois permite “fazer
réplicas ao dito, confrontar posi¢cdes, dar acolhida fervorosa a palavra do outro,
confirmé-la ou rejeita-la, buscar-lhe um sentido profundo, amplid-la. Em suma,
estabelecer com a palavra de outrem relagdes de sentido de determinada espécie, isto &,
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relacbes que geram significacdo responsivamente a partir do encontro de posicdes
avaliativas” (Faraco, 2006, p. 64).

Priscila nos diz: “Agora, que eu fiz teatro, eu ndo tenho mais vergonha de ficar
na frente dos outros. Antes eu tinha vergonha de ficar na frente de tudo mundo. Mas
agora, ndo”. O outro, inicialmente distante, sujeito e sujeito de avaliagdo, pessoa que
seja reconhecida, depois de haver participado na oficina de teatro, passou a ser como
alguém que reconhece e que se reconhece, alguém com quem se possa estabelecer
relagdes dialdgicas.

A fala de Priscila leva-nos a entender que ha uma posicao no seu discurso sobre
0 medo de estar frente ao outro e essa mudanca nasce na estimulagdo e no fato de querer
arriscar-se no movimento da (re)criacéo. Esse atrever-se a (re)criar pode haver surgido
da tendéncia do gesto, do olhar, da idéia e do escutar palavras e contra-palavras do
outro, intervindo assim nos seus sentidos da (re)criagdo. Meu eu se vé refletido na
criacdo do outro e vice-versa, fazendo parte dessa transformacéo de si via criacdo que €
mediada pelo outro. No caso de Priscila, o exercicio teatral a ajudou a entender o
processo de criagdo com 0 outro, porque conseguiu escutar, ver e assumir uma posi¢ao
diante das agdes, das sugestdes e emog¢des do outro e dela mesma.

Em sintese: é importante destacar que em qualquer idade é muito importante
participar de relagBes criativas e dialdgicas porque sabe-se que a arte contribui
positivamente para a formacgdo psicologica e social. Possibilitam também expressar,
apreciar e transformar os afetos e vivéncias, sendo capaz de atuar para transformar os
seres humanos e as relacGes sociais, enfim seus modos de estar no mundo. Por outro
lado, a oficina de improvisacdo teatral fez com que a arte de (re)criar estimulasse o
didlogo entre as jovens participantes, pois promoveu caminhos e desafios diversos em
relacdo ao (re)criar no exercicio teatral e ao estar com um outro. As diversas
possibilidades de cenas que emergiram foram valorizadas, sendo que o processo de
(re)criar a cena foi marcado pelo encontro com a diferenga resultando na construcéo das
possibilidades de criacdo mediados pelo outro.
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