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INTRODUÇÃO  

 

 

Ao iniciar o processo de criação do espetáculo “3x4”, resultado da graduação em 

Interpretação Teatral pela Universidade de Brasília, meu desejo era trabalhar com 

composições que se apoiassem na linguagem corporal como principal meio de expressão e 

comunicação.  

Interessava-me descobrir como compartilhar as facetas do personagem Antônio Carlos 

Cascudo, bem como do seu discurso – cujos conteúdos já se formulavam desde a disciplina de 

Metodologia de Pesquisa em Artes Cênicas – principalmente por meio dos signos não-

verbais. Isso se deu devido à minha trajetória como intérprete-criador, em que investiguei 

mais profundamente as possibilidades de criação com foco na linguagem do movimento, que 

não partiam ou utilizavam necessariamente peças escritas para o teatro.  

A turma do Projeto de Diplomação
1
 da qual fiz parte era plural, pois se originou do 

encontro de diferentes alunos do curso, muitos dos quais nunca haviam contracenado juntos. 

Portanto, ao sermos colocados em um mesmo coletivo – conforme orientam as normas 

estabelecidas no Departamento de Artes Cênicas - imediatamente surgiu a necessidade de 

conciliar os desejos pessoais de cada ator/atriz.  

Tendo passado por técnicas e formações diferenciadas, naturalmente desenvolvemos 

habilidades e identificações com determinadas estéticas, o que certamente aumentou a 

dificuldade de conseguirmos dar unidade no grupo. Por outro lado, se abriu uma possibilidade 

de utilizarmos essas diferenças para construir um espetáculo também plural, que forçosamente 

nos tirou de um lugar de conforto ao nos colocar em contato com outras abordagens de 

criação e composição.  Sendo assim, logo percebi que meus desejos estéticos para a peça 

teriam que se relativizar para se harmonizarem com os anseios do coletivo – o que não me 

impediu de desenvolver minha área de interesse na criação individual. 

Restou-me entender e abraçar essas diferenças – também presentes nos professores 

que nos orientaram - buscando usá-las a meu favor na construção de um personagem que, por 

fim, transitaria entre o verbal e o não-verbal.  

                                                           
1 O processo de diplomação tem duração de três semestres com o mesmo elenco e em cada uma de suas três 

etapas são desenvolvidos diferentes aspectos da criação. Na primeira, tivemos a colaboração da Prof. Dra. Nitza 

Tenemblat, na disciplina Metodologia de Pesquisa em Artes Cênicas, cujo foco foi levantar os temas sobre os 

quais gostaríamos de pesquisar individual e coletivamente. Na segunda etapa, no Projeto de Diplomação 1 

(PD1), a Prof. Ms. Giselle Rodrigues e o Prof. Dr. Fernando Villar compartilharam a tarefa de orientar o grupo 

no levantamento de materiais criativos e na dramaturgia do espetáculo. Na última fase, no Projeto de 

Diplomação 2 (PD2), a Prof. Giselle Rodrigues dirigiu os alunos até o resultado final, que foi apresentado no 

Teatro SESC Garagem, em Brasília-DF, do dia 12 ao dia 16 de Maio de 2015.   
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No período inicial de criação, na etapa de levantamento de materiais, exploramos o 

movimento, sons, textos e jogos através de variados estímulos dados por Fernando Villar e 

Giselle Rodrigues, e pude identificar um princípio de criação que estava presente em nosso 

trabalho prático e que poderia ser tema de monografia, também por estar fortemente presente 

em minha trajetória como artista cênico no curso de graduação: a improvisação.  

 No projeto de extensão MOVER: Laboratório de Pesquisa e Criação em Poéticas do 

Movimento, do qual participo desde 2013 sob orientação das professoras coordenadoras 

Márcia Duarte e Giselle Rodrigues, pude pesquisar continuadamente a criação a partir de 

elementos improvisacionais, especialmente no Núcleo Experimental de Movimento 

(N.E.M.)
2
, conduzido por Rodrigues. Nos três exercícios cênicos que realizamos no N.E.M. – 

o Aglomerados, + Aglomerados e Nem Aí – a improvisação foi muito utilizada para o 

levantamento de materiais criativos e na própria cena.  

Também dentro das atividades do MOVER, participei durante dois anos como aluno 

da disciplina Técnica Experimental em Artes Cênicas, esta conduzida por Duarte. Com 

enfoque na formação do intérprete-jogador, realizamos treinamento técnico e criações cênicas 

que utilizavam o jogo aplicado à linguagem do movimento como base para o trabalho. Em 

nossas criações estavam presentes os elementos que são inerentes ao jogo e que também 

aparecem na improvisação, como a imprevisibilidade, a forte presença do acaso, a instituição 

de regras e a possiblidade de quebrá-las, dentre outras características.  

A partir de uma das produções geradas na disciplina, o exercício cênico Na Arena: Um 

Ensaio de Touros e Homens, realizei uma reflexão teórica em forma de artigo científico pelo 

Projeto de Iniciação Científica (ProIC) finalizado em 2014, com orientação de Duarte. No 

artigo, faço uma comparação entre duas metodologias de treinamento e criação – a 

Metodologia Jogo-Ação e os Viewpoints. Em ambas é possível detectar aproximações com a 

prática da improvisação. 

 

 

 

                                                           
2
 Para mais informações sobre o N.E.M. consultar www.nucleoexperimentaldemovimento.blogspot.com.br ou 

www.facebook.com/nucleoexperimentaldemovimento  

http://www.nucleoexperimentaldemovimento.blogspot.com.br/
http://www.facebook.com/nucleoexperimentaldemovimento
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Apresentação do exercício Na Arena: Um Ensaio de 

         Touros e Homens. Foto de Murilo Abreu. 

 

Portanto, a improvisação me atraiu como tema de pesquisa não apenas por toda a 

experiência adquirida no decorrer de minha trajetória acadêmica, mas também por uma 

grande identificação pessoal com esse espaço de criação tão livre que ela proporciona ao 

intérprete. Foi inevitável não buscar dar continuidade a tais investigações dentro do Projeto de 

Diplomação e consequentemente neste Trabalho de Conclusão de Curso. 

Aqui apresentarei uma reflexão acerca da improvisação como uma prática que 

possibilita o exercício de importantes princípios no trabalho do ator, que foram latentes no 

meu desenvolvimento dentro do processo.  

Como metodologia de pesquisa, foi realizada uma reflexão teórica sobre minha 

experiência prática como ator no espetáculo “3x4”, a partir da revisão de diário de bordo e 

blog
3
 escritos durante o processo, além da revisão bibliográfica de autores do campo das Artes 

Cênicas e da Filosofia que conceituam e/ou dialogam direta ou indiretamente com o exercício 

da improvisação.  

Como norteador do desenvolvimento da pesquisa abordo três princípios para o 

trabalho do ator que estão presentes nesse exercício – a Disponibilidade, o Esvaziamento e a 

Percepção. A opção por analisá-los estritamente se deu pela necessidade de fazer um recorte 

do amplo leque de outros princípios no trabalho do ator que podem ser extraídos e 

desenvolvidos com a improvisação.  

                                                           
3
 Como diário de bordo, além de um caderno de anotações, criei um blog online em que postei periodicamente 

textos sobre o processo criativo da peça. Para mais, consultar www.selfprost.blogspot.com.br  

http://www.selfprost.blogspot.com.br/
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No campo das Artes Cênicas, os principais autores utilizados como suporte para este 

estudo foram Sandra Chacra, Renato Ferracini, Jacques Lecoq, Anne Bogart e Tina Landau, 

Alice Stefânia, dentre outros. Na Filosofia, me debrucei sobre escritos de François Jullien e 

Jorge Larrosa Bondía. 

No primeiro capítulo, é apresentado um contexto histórico resumido da improvisação, 

com recorte de alguns períodos até a contemporaneidade, para em seguida discorrer sobre a 

improvisação no teatro. No segundo, apresento a improvisação como recurso que possibilita o 

trabalho dos princípios supracitados. Em ambos os capítulos apresento reflexões e diálogos 

com minha experiência como ator no processo do espetáculo “3x4”.  

A peça foi construída a partir das inquietações dos atores e atrizes do elenco. A 

prostituição ou a venda de si em função de algo – seja do dinheiro, da imagem, do poder ou 

do vício – foi o principal tema que nos inspirou e nos levou à construção de uma dramaturgia 

autoral que revelou por meio de textos, imagens poéticas e metafóricas, as histórias de onze 

personagens que, embora muito diferentes entre si, compartilhavam solidões e carências.  

O espetáculo “3x4” possui um caráter político e questionador, pois nasceu do desejo 

de cada aluno-intérprete-criador de refletir criticamente sobre a contemporaneidade. 

Inspiramo-nos em pesquisas no cinema, na literatura, em depoimentos encontrados na 

internet, em materiais autobiográficos e pesquisas de campo realizadas com garotas de 

programa e travestis na via W3 Norte (Brasília-DF) para retratar dois universos: a prostituição 

sexual e venda de si, ou do self
4
.  

Finalmente, na conclusão, aponto uma importante relação entre trabalho coletivo e 

improvisação, destacando algumas qualidades e habilidades que o intérprete pode adquirir no 

trabalhar com essa prática, além de relatar qual foi meu aprendizado no processo. 

 

 

 

 

 

                                                           
4
 Self traduzido do inglês significa literalmente “si mesmo”. Para Carl Gustav Jung, “consciente e inconsciente 

não estão necessariamente em oposição um ao outro, mas complementam-se mutuamente para formar uma 

totalidade: o Self. O Self não é apenas o centro, mas também toda a circunferência que abarca tanto o consciente 

quanto o inconsciente, ele é o centro desta totalidade, tal como o Ego é o centro da consciência. (BALLONE, 

GC. Carl Gustav Jung. Disponível em http://www.psiqweb.med.br/site/?area=NO/LerNoticia&idNoticia=192. 

Acesso em: 08 jun.2015, 23:11) 

http://www.psiqweb.med.br/site/?area=NO/LerNoticia&idNoticia=192
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1 SOBRE IMPROVISAÇÃO  

 

 

1.1 Uma breve perspectiva histórica da improvisação na Arte 

 

 

A ação de improvisar na esfera do cotidiano é uma prática inerente ao ser humano. 

Todos nós improvisamos, seja ao tomar uma decisão súbita para resolver um problema 

inesperado, ao misturar ingredientes inusitados em uma receita culinária, ao dançar em uma 

festa, pegar um atalho, brincar com os filhos.  

Por mais que tenhamos rotinas diárias, todos os dias podemos ser surpreendidos por 

algo novo, por acasos fora do esperado ou planejado, tanto em nossos círculos pessoais como 

nas comunidades em que estamos inseridos, em menor ou maior escala. É comum o dito 

popular que enuncia: “a única certeza da vida é a morte”, de forma que não existe uma 

cartilha para seguirmos, o que confere à vida essa característica de espontaneidade. 

A ideia de improvisar também está ligada a algo que fazemos espontaneamente, na 

hora, de surpresa. Do latim, improvisu significa literalmente “a ação do improviso
5
”. A 

palavra “espontâneo” também deriva do latim sponte, e significa “de livre vontade
6
”. Segundo 

o dicionário Aurélio improvisar é “fazer, preparar ou inventar às pressas, sem plano ou 

organização prévia; Falar, escrever ou compor de improviso; Discursar ou versejar de 

improviso
7
”, enquanto improviso quer dizer “algo repentino, súbito, inopinado. Aquilo que é 

concebido e feito na própria ocasião. Sem preparação prévia”. 

Se na vida improvisamos, também o fazemos na arte. Segundo Sandra Chacra “todas 

as obras de arte tiveram uma de suas origens na improvisação. O canto, a dança e os rituais 

primitivos assumiram formas dramáticas num jogo em que um dos polos é a atualidade 

improvisada
8
”. Ela está presente em diversas tradições mundiais, como nas ragas indianas, na 

palhaçaria, nas peças de teatro de sombra na Indonésia, no jazz americano
9
, dentre muitas 

outras. 

No Teatro Ocidental a improvisação fez parte dos ritos dionisíacos, na Grécia Antiga,     

impulsionando o próprio surgimento do teatro, comumente datado nesse período. Desde 

                                                           
5
 BURNIER, Luís Otávio. Arte do Ator, da técnica à representação. Campinas: Unicamp, 2001. 

6
 MORENO, 1977 apud CHACRA, 1991, p.70. 

7
 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Mini Dicionário da Língua Portuguesa. Curitiba: Positivo, 2008, 

p.466. 
8
 CHACRA, Sandra. Natureza e Sentido da improvisação teatral. São Paulo: Perspectiva, 1991, p.24. 

9
 DILLEY, Barbara. In: ZAPORAH, Ruth. Action Theater, the improvisation of presence. California: North 

Atlantic Books, 1996. 
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então, se manteve presente em diferentes graus no decorrer dos séculos, ganhando grande 

destaque na commedia dell’arte, no período do Renascimento, no fim do séc. XVII e início do 

séc. XVIII. 

Neste gênero, os artistas se apresentavam em praças e palácios, para classes altas e 

baixas, improvisando com personagens fixos: Arlequim, Pantaleão, Colombina, dentre outros. 

Luís Otávio Burnier relata que os cômicos não improvisavam as ações físicas das 

personagens, pois estas eram extremamente codificadas, e sim a sequência dessas ações, e que 

o artista não improvisava o Arlequim, mas com o Arlequim
10

.  

O texto, então, começou a perder um papel de centralidade. A plateia ficou mais 

aproximada da cena, e o desafio primordial para o intérprete passou a ser manter vivo um jogo 

cênico com seu público, mais do que interpretar as palavras de um grande dramaturgo. 

Posteriormente, importantes nomes das vanguardas históricas (séc. XX) e do Teatro 

Moderno (séc. XXI), como Constantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold e Bertolt Brecht, 

entre outros, tiveram grande influência da commedia dell’arte, trazendo para suas pesquisas 

as transformações que haviam começado: 

Valorizando o espetáculo, a atuação, o jogo cênico, o gesto, a expressão corporal 

com o mesmo peso, ou talvez maior que o da pura expressão dos valores literários e 

filosóficos do texto, estes diretores vão abeberar-se na mesma fonte em que nasce o 

espírito improvisacional, e às vezes, utilizam direta e propositadamente os seus 

recursos para confiar ao ator a tarefa principal no teatro
11

.  

 

 Embora nessa época os diretores ainda intervissem fortemente na criação 

(hierarquização que tem se diluído atualmente, especialmente nos processos de criação 

coletiva, como foi o nosso, que tem uma característica de maior horizontalidade), o ator vai 

ganhando cada vez mais autonomia para criar. Essa perspectiva do intérprete como criador 

sempre me instigou e felizmente esteve muito presente na minha formação de ator, em que 

observo frequentemente a diferença entre um ator criador e um ator executor, ou seja, que 

mais executa o que é criado pela direção.  

Foi o interesse em descobrir novos caminhos e poder gozar de autonomia para 

explorá-los que inspirou Meyerhold a se distanciar do seu mestre Stanislavski. Buscando 

inspirações para minha própria criação, no início do processo me debrucei sobre a teoria de 

Meyerhold, onde encontrei identificações com meu interesse em comunicar através da 

expressividade do corpo. Ali me deparei com a sua técnica da Biomecânica e caminhos de 

                                                           
10

 BURNIER, Luís Otávio. Arte do Ator: da técnica à representação. Campinas: Unicamp, 2001, p. 91. 
11

 CHACRA, Sandra. Natureza e Sentido da Improvisação Teatral. São Paulo: Perspectiva, 1991, p.24.  
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interpretação não-naturalistas, que posteriormente experimentei em improviso, alimentado 

pelo desejo de criar um personagem que beirasse o grotesco.  

 Em Brecht, me chamou atenção os recursos de distanciamento que o autor propõe no 

chamado teatro épico. Especialmente pela temática que havíamos escolhido, a prostituição 

sexual e de si, vislumbrava a possibilidade de usarmos tais recursos em nossa dramaturgia. 

Lemos, inclusive, uma de suas peças - Luz nas Trevas - para enriquecer a pesquisa. O forte 

discurso ético e politico de Brecht, que defende a importância de se fazer um teatro 

questionador, que reflita as necessidades do tempo atual, também me inspirou enquanto artista 

desejoso de criticar aspectos da sociedade contemporânea por meio da linguagem teatral.   

É importante ressaltar ainda o movimento de efervescência e grande transformação 

cultural e artística que aconteceu nos EUA nos anos 60 e 70, que influenciou artistas e grupos 

a experimentarem novas linguagens, que tinham como base a improvisação. Por meio de 

exercícios com estruturas de jogos ou tarefas orientadas, se valorizava a tomada de decisões 

internas, as regras e a resolução de situações-problemas
12

.  

Nos anos 70, o chamado teatro de participação ou teatro experimental, teatro político, 

teatro em processo, teatro de contestação ou teatro improvisado, ganhou força em grupos 

como o Living Theater, com ações em espaço público e participação da plateia. Da mesma 

forma, a performance art, os happenings e os events, que a princípio vieram das Artes 

Visuais, também ocorriam dentro de estruturas abertas, nas quais o espectador era 

participador
13

.  

Certamente as linguagens artísticas, ao compartilharem esse mesmo tempo de 

questionamento e desejo de mudança, se influenciaram, contaminando-se entre si.  Sobre a 

improvisação e o happening, por exemplo, John Hodgson e Ernest Richards comentam sobre 

essa apropriação comum: “toda improvisação constitui, até certo ponto, um happening, no 

sentido de que nenhum dos participantes se encontra total ou exatamente seguro do que vai 

acontecer
14

”. 

A performance no sentido artístico (performance art) também possui um forte caráter 

político e questionador, como apontado na teoria de Brecht. Segundo aponta Josette Féral, no 

cerne de seu fortalecimento enquanto linguagem artística (déc. 60-70) - e até hoje, acrescento 

- havia “um desejo de reinscrever a arte no domínio do político, do cotidiano, quiçá do 

                                                           
12

 BOGART, Anne; LANDAU, Tina. The Viewpoints Book: A Practical Guide to Viewpoints and Composition. 

Nova York: Theatre Communications Group, 2004. 
13

 CHACRA, Sandra. Natureza e Sentido da Improvisação Teatral. São Paulo: Perspectiva, 1991. 
14

 HODGOSN, John; RICHARDS, Ernest. Improvisación. Tradução de Agustín Gil Lasierra. 2. ed.  Madrid: 

Fundamentos, 1986, p.111. Versão inglesa de Improvisation. 
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comum, e de atacar a separação radical entre cultura de elite e cultura popular, entre cultura 

nobre e cultura de massa
15

”. 

Sobre as propostas da performance art, Marvin Carlson aponta algumas características 

que podem ser notadas no espetáculo “3x4”, que continha alguns elementos de 

performatividade (grifo meu): 

o uso de  materiais anti-sistemas estabelecidos, provocativos, com intervenções 

chamativas e por vezes agressivas, que se valem de todo tipo de mídia e linguagem 

artísticas, além de possuir interesse por princípios de colagem, montagem, 

simultaneidade, justaposições inusuais e teorias do jogo, incluindo paródia, 

brincadeiras, quebra de regras, etc
16

. 

 

Para se referir a espetáculos com características que dialogam com a performance, 

Féral optou pelo termo teatro performativo, por considerar que a noção de performatividade 

cênica está no centro de seu funcionamento. Esse termo é apresentado após a definição de 

teatro pós-dramático feita por Hans-Thies Lehmann em 2005. Lehmann, ao analisar o que 

diversos grupos ao redor do mundo estavam produzindo esteticamente, se tornou uma 

referência teórica sobre o teatro contemporâneo, por destacar quais elementos de composição 

distinguiriam esse teatro das estéticas anteriores.  

Para Féral, os elementos que caracterizam a performatividade são:  

transformação do ator em performer, descrição dos acontecimentos da ação cênica 

em detrimento da representação ou de um jogo de ilusão, espetáculo centrado na 

imagem e na ação e não mais sobre o texto, apelo à uma receptividade do espectador 

de natureza essencialmente especular aos modos das percepções próprias da 

tecnologia
17

. 

  

Embora o espetáculo “3x4” possua alguns desses elementos, como a centralização na 

imagem e na ação, por exemplo, ele não se define totalmente como um espetáculo 

performativo, pois também possui características da estética realista, como as apontadas por 

Martin Esslin:  

Apoio no texto, ilusão da representação, busca por uma aproximação com a 

realidade, transmissão e narração de informações, problemas, aventuras ou destinos 

de personagens através da representação de acontecimentos, apoiando-se em uma 

estrutura dramática
18

.  

 

É sobre a estrutura dramática, ou seja, baseada no drama, e o que seria o pós-

dramático que Lehmann se debruça em sua pesquisa. Ele define drama como algo que  

pressupõe que o que acontece entre as pessoas, a relação estabelecida entre duas 

pessoas, ou a relação estabelecida entre as pessoas é essencial para o entendimento 

                                                           
15

 FÉRAL, Josette. Por uma poética da performatividade: o teatro performativo. Trad. Lígia Borges. Revista Sala 

Preta. São Paulo: PPGAC, v. 8, p.199, 2008.  
16

 CARLSON, 1996 apud RODRIGUES, 2006, p. 29. 
17

 FÉRAL, Josette, op cit, p. 198.  
18

 ESSLIN, Martin. O Teatro do Absurdo. Trad. Bárbara Heliodora. Rio de Janeiro: Zahar, 1978, p. 349. 
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da realidade (...) O drama está intrinsicamente relacionado com a noção de dialética, 

dialética no sentido de um conflito que tem uma progressão e que vai caminhar 

depois, mais à frente, para uma síntese
19

”.  

   

Tal estrutura dramática, que se apoia na resolução de conflitos entre pessoas e que 

culmina em um desfecho, foi inicialmente a linha de construção escolhida para a criação da 

dramaturgia do espetáculo “3x4”, principalmente na etapa do Projeto de Diplomação 1. No 

Projeto de Diplomação 2, buscamos modificar essa estrutura, trazendo mais elementos 

performativos. No resultado final, foi esse trânsito entre o dramático (estética realista) e o 

performático que acabou caracterizando a estética do espetáculo.  

 

As inquietações e transformações que ocorreram a partir da déc. 60 contribuíram para 

alicerçar algumas técnicas e sistemas teatrais, como por exemplo o método de treinamento e 

composição Viewpoints, que abordo em meu artigo científico
20

. Entrei em contato com o 

Viewpoints, atualmente muito utilizado por grupos brasileiros e internacionais, na disciplina 

Interpretação Teatral 3, ministrada pela professora Alice Stefânia e em workshop realizado 

com o grupo mineiro Luna Luneira, em Brasília-DF (2013). Posteriormente experimentei o 

método com o elenco do projeto Dodecaedro, dentro da disciplina de Direção, orientada pela 

professora Simone Reis. 

O método foi sistematizado pelas norte-americanas Anne Bogart e Tina Landau. 

Através de exercícios de improvisação, doze pontos de vista vocais e nove espaciais são 

enfatizados, possibilitando o treinamento do foco e da percepção do intérprete para as 

relações com o Tempo e o Espaço, sendo também uma ferramenta para construções coletivas 

e para a criação de movimentação de palco
21

.  

Com a pesquisa do Projeto de Iniciação Científica, concluí que Bogart e Landau 

certamente beberam das produções teóricas de Viola Spolin, que anteriormente realizou um 

importante trabalho de sistematização de jogos teatrais. Seus livros Improvisação para o 

teatro e Jogos Teatrais – o fichário de Viola Spolin, ainda hoje são referência quando falamos 

de improvisação e pedagogia do teatro.  

O jogo teatral esteve fortemente presente no processo criativo do espetáculo “3x4”, 

nas proposições de Rodrigues e principalmente nas de Villar, tanto para o treinamento e 
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integração do elenco como um estímulo para a criação de cenas. O jogo, segundo conceito 

resumido do historiador Roger Caillois, consiste em 

uma ação livre, vivida como fictícia e situada para além da vida corrente, capaz, 

contudo, de absorver completamente o jogador, uma ação destituída de todo e 

qualquer interesse material e de toda e qualquer utilidade; que se realiza num tempo e 

num espaço expressamente circunscritos, decorrendo ordenadamente e segundo regras 

dadas e suscitando relações grupais que ora se rodeiam propositadamente de mistério 

ora acentuam, pela simulação, a sua estranheza em relação ao mundo habitual
22

.  
 

No Brasil, jogo, improviso e performatividade também foram apropriados por diversos 

diretores e grupos, como Augusto Boal e José Celso Martinez Corrêa, no Teatro do Oprimido 

e no Teatro de Arena/Teatro Oficina (hoje chamado Uzyna Uzona), respectivamente. 

No Teatro do Oprimido, mais especificamente no gênero Teatro Fórum, o público se 

transformou em “espect-ator”, podendo intervir espontaneamente nas peças por meio do 

dispositivo stop, se colocando no lugar de algum ator ou atriz e atuando de improviso nas 

cenas, nos papeis dos personagens “opressores” ou “oprimidos”.  

As intervenções do Teatro Invisível, outro gênero derivado do Teatro do Oprimido de 

Boal, eram feitas na rua, em lugares públicos, essencialmente suscetíveis ao imprevisto. 

Seguindo uma situação previamente ensaiada, os atores e atrizes realizavam uma cena 

invisível – ou seja, sem que o público soubesse que se tratava de uma cena - normalmente 

sobre um tema atual e polêmico. Devido à possível interferência e ação dos transeuntes, as 

cenas eram totalmente passíveis de mudanças, e consequentemente de reações improvisadas 

pelos(a) artistas. 

Já Corrêa experimentou o teatro como meio de liberação individual, em que se 

improvisa para extravasar a subjetividade do eu. Em suas peças, comumente a plateia é 

convidada a interagir e participar das cenas, passando a integrar as situações ritualísticas que o 

diretor busca resgatar e performar em suas produções. A relação com o público abre espaço 

para a improvisação dos atores, como pode ser observado neste relato sobre a peça Galileu 

Galilei, de Bertolt Brecht, encenada em 1968 após a histórica apresentação de Roda Viva, 

censurada pelo Regime Militar, no mesmo ano: 

A direção estimula o coro de jovens intérpretes a improvisações constantes, numa 

pesquisa de novas possibilidades de relação com o público, em paralelo às outras 

cenas, que seguem seu fluxo normal, relegadas a uma posição secundária. Trata-se 

do primeiro passo em direção à busca de um teatro sensório e irracional, que 

explode na década seguinte
23

. 
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Em 2010, o Teatro Oficina/Uzyna Uzona realizou circulação por Brasília com o 

projeto Dionisíacas, apresentando quatro espetáculos, os quais tive a oportunidade de assistir 

e participar. N’O Banquete, o público era convidado a se sentar junto a uma grande mesa, 

onde bebia vinho com o elenco e participava da festa em homenagem a Eros, deus do amor. 

Em Estrela brasyleira a vagar – Cacilda!, me lembro de um momento em que o público 

também entrou na cena, fazendo uma grande ciranda de celebração. Via-se ali como a 

improvisação acontecia no interior das cenas. 

Os movimentos artísticos, do séc. XX ao séc. XXI, tem em comum um intenso desejo 

por refletir, discutir, representar, ressignificar, expurgar através da arte questões que foram 

contundentes em seu tempo, como os acontecimentos que mudaram o mundo, a exemplo da 

Primeira e a Segunda Guerra Mundiais. Atores, atrizes, dançarinos(as), cineastas, pintores, 

escritores(as), poetas, performers buscaram em suas obras uma voz própria que pudesse falar 

sobre todos os assuntos - sexualidade, política, economia, tabus, repressão - e talvez por isso a 

improvisação tenha crescido tanto como recurso de criação e experimentação, pois com ela o 

artista goza de uma grande liberdade de criação.  

Ainda hoje criamos sob influência dos pensamentos, métodos e produções estéticas 

que brotaram nessa época, muitos deles originados de experimentações que usavam a  

improvisação como recurso, como o surrealismo, o dadaísmo, o abstracionismo, os 

Happenings, a Performance Art, a Dança Expressionista, a Dança Contemporânea, apenas 

citando alguns exemplos, além dos tantos outros movimentos e influências na poesia, 

literatura, fotografia e música.   

A psicanálise, fundamental para entendermos as interferências do inconsciente na vida 

humana, também se inclui nesse movimento de transformação. Seus conceitos são 

apropriados pelos estudos do Movimento Autêntico e do Body-Mind Centering, que serão 

abordados no próximo capítulo e nos quais igualmente podemos reconhecer princípios 

presentes na prática de improvisação. 

No teatro contemporâneo, o embate estético fica cada vez mais ultrapassado, diferente 

de como ocorria entre as vanguardas artísticas do séc. XX. Podemos beber de todas as fontes 

e dessa miscelânea criar algo que seja instigante. Nesse contexto, a improvisação continua 

ganhando força como um caminho pertinente de investigação e expressão.  
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1.2 A improvisação no Teatro  

 

   

Se pensarmos que o principal elemento da improvisação é a espontaneidade e o 

imediatismo, podemos afirmar que a linguagem teatral já tem, por si só, uma natureza 

improvisacional, pois o teatro é essencialmente efêmero e momentâneo, acontece no aqui-

agora do presente para logo em seguida se esvair. Chacra aponta que  

por mais preparado, ensaiado e pronto, o teatro no seu grau máximo de cristalização 

– embora passível de reprodução – ainda assim ele não é capaz de se repetir exata e 

identicamente do mesmo jeito, por causa do seu fenômeno, cujo modo de ser é a 

comunicação momentânea, “quente”, ao vivo, e cuja efemeridade leva a um efeito 

estético também transitório
24

.  

 

A improvisação no teatro pode acontecer de diferentes modos. Para a criação de um 

espetáculo, um caminho possível é a improvisação a partir de alguma imagem ou estímulo 

motivador - um tema, uma noticia de jornal, uma história, um sonho, uma narrativa
25

  – que é 

orientada aos atores através de estímulos ou jogos, como aconteceu no processo do “3x4”.  

Outra possibilidade é pela improvisação livre, em que o estímulo motivador é permitir 

que o corpo se manifeste de forma mais instintiva, dando espaço para que o inconsciente 

também atue. Nesse tipo de abordagem, o tema ou assunto da obra pode ir brotando conforme 

os materiais vão surgindo, até que se crie uma conexão entre estes materiais, que não precisa 

acontecer necessariamente pelo sentido lógico, mas sim por um efeito de presença, como 

coloca Hans Ulrich Gumbrecht em seu livro Produção de Presença. 

Gumbrecht discorre sobre como o sujeito moderno se voltou demasiadamente para o 

sentido, a razão, o cartesiano, a hermenêutica, a significação e interpretação das coisas do 

mundo em detrimento do efeito de presença que elas podem ter, efeito cuja discussão é 

considerada uma “ingenuidade filosófica” pelos estudiosos contrários a essa outra maneira de 

interpretação.  

Gumbrecht coloca que a presença é “uma relação espacial com o mundo e seus 

objetos” e que “uma coisa ‘presente’ deve ser tangível por mãos humanas, o que implica que 

pode ter impacto imediato em corpos humanos”. O autor sugere que é interessante que na 
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experiência estética aconteça uma oscilação (às vezes uma interferência) entre o que chama de 

‘efeitos de presença’ e os ‘efeitos de sentido
26

’”. 

No semestre anterior ao Projeto de Diplomação 1, nós do elenco do “3x4”cursamos a 

disciplina de Metodologia de Pesquisa em Artes Cênicas. Pelos próprios objetivos da ementa, 

nossa pesquisa tinha uma característica mais racional e cartesiana, priorizando o sentido. O 

tema da prostituição sexual e da venda de si foi abordado principalmente na teoria, com a 

leitura e discussão de textos, e algumas eventuais experimentações. Assim fomos esboçando 

também os personagens que gostaríamos de interpretar no espetáculo.  

Porém, quando iniciamos os ensaios e as improvisações, o grupo sentiu bastante 

dificuldade em abordar tema e personagens pela perspectiva da presença. Entendo o efeito de 

presença como uma forma de expressão que vai por vias contrárias à lógica racional do texto, 

por exemplo. Que se expressa por meio de metáforas, poesia, subjetividades, aquilo que chega 

e atinge ao outro não pelo sentido racional, mas justamente pelo efeito de presença. 

Conseguimos superar essa dificuldade parcialmente no resultado final do processo. 

Parcialmente – creio eu – pela não familiaridade e resistência de grande parte do elenco em 

acreditar nesse caminho como potência de comunicação.  

Lembro-me de uma cena do espetáculo Nem Aí em que não interpretava nenhum 

personagem e não falava nenhum texto. Toda a cena acontecia de forma improvisada e, 

olhando para ela hoje, diria que era sustentada por um efeito de presença. Eu apenas me 

movimentava pelo espaço guiado por uma pulsão, uma qualidade de movimentação que 

expressava êxtase, uma extrema euforia, como se tivesse algo muito revelador para dizer, um 

segredo de vida, uma descoberta, uma ótima notícia, que nunca chegava a dizer. Meu objetivo 

era trocar essa sensação com o público, que em minha construção interna não sabia desse 

segredo e isso me espantava e gerava mais vontade de comunicar esse “estado de graça”. 

Surpreendentemente, essa foi uma das cenas em que mais senti uma troca verdadeira 

com o público. As pessoas respondiam a mim honestamente, rindo, me olhando com 

interesse, curiosidade, e eu tinha total domínio da cena. 
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Cena do espetáculo Nem Aí 

 

A improvisação também pode acontecer na própria cena, explicitamente, como 

ocorreu no relato descrito, ou implicitamente. No primeiro caso, há diversos exemplos de 

gêneros em que os artistas improvisam em maior ou menor grau, como na commedia 

dell’arte, no Teatro de Revista, no Teatro de Improviso, no Teatro-Esporte, nas comédias 

stand-up, na Dramaturgia Aberta e quaisquer propostas em que a improvisação aconteça na 

obra como uma escolha estética.  

O termo Dramaturgia Aberta é usado pelo ator e diretor brasiliense Márcio Menezes, 

com quem trabalhei durante o ano de 2013 no espetáculo Palácio de Tábuas, cuja estrutura 

buscava a interação com a plateia e, portanto, havia margem para a improvisação. Essa 

experiência foi importante para meu entendimento de como o improviso pode servir como um 

dispositivo de abertura com o público. Segundo Menezes, 

a Dramaturgia Aberta parte do pressuposto de que a construção do texto cênico e do 

próprio espetáculo pode ser considerada como acontecimento fluido, em detrimento 

da compreensão restrita ao texto ou a sua forma fechada, contando com a 

participação ativa do público de modo direto, objetivo e necessário
27

. 

  

Por outro lado, há o improviso em menor grau, que ocorre devido a acontecimentos 

inesperados, como o esquecimento de falas, problemas com a luz, cenário, figurino, 

sonoplastia. Nesse caso, o intérprete também precisa agir imediata e intuitivamente, para dar 

prosseguimento à cena. A plateia responderá conforme a habilidade e desempenho do 

intérprete: ele pode resolver o problema sem que ninguém perceba que alguma coisa 
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aconteceu; pode aproveitar daquela situação e encontrar uma saída criativa (nesse caso, a 

plateia muitas vezes se surpreende a tal ponto que aplaude abertamente) ou pelo nervosismo 

da situação inesperada, evidenciar que algo não planejado está acontecendo.  

De qualquer maneira, é preferível jogar com a situação, dando uma resolução criativa 

e transformando o momento, mesmo porque no teatro o erro sempre pode se transformar em 

acerto.  

A recepção da plateia também influencia no improviso dos atores/atrizes. O público é 

diferente a cada apresentação, e pode se manifestar, seja dentro da cena (caso haja abertura 

para sua participação) ou de fora. A plateia tem atitudes que funcionam como um termômetro, 

que informa se ela está mais receptiva, entediada, atenta, fria, impactada, como os silêncios, 

os barulhos, as tosses, os risos, os aplausos, as vaias, os celulares ligados, as conversas, o 

burburinho. O elenco deve saber lidar com essas diferentes situações que acontecem na hora, 

buscando ouvir e reagir sensivelmente a esses sinais. Chacra diz: “nada é indiferente em 

teatro, nem mesmo a indiferença do público” e acrescenta: 

Embora preparados para jogarem, os artistas só saberão o resultado do jogo, jogando 

diante dos espectadores. São estes que dão sentido e alimentam a arte do ator. 

Prefigura-se deste modo a improvisação, no confronto do que é familiar, por parte 

do palco, que por sua vez torna-se novo no ato de captação, por parte das plateias. A 

surpresa de cada público diante de cada representação acarreta uma renovação no 

espetáculo
28

. 

 

Para os atores/atrizes, há ainda o improviso que pode acontecer em resposta aos 

estados físicos e emocionais em que eles(as) se encontram no instante de criação ou execução 

de uma cena. É sobre este ponto que me debruçarei nos próximos capítulos: como o ator/atriz 

pode aguçar sua percepção e reagir a essas situações corpóreas adversas? Como se esvaziar, 

caso elas estejam provocando um bloqueio? Como estar atento e disponível ao que o seu 

corpo lhe dá no momento e aproveitar disso para criar algo fresco, em sintonia com o seu 

estado? Isto pode auxiliar em uma cena mantendo-a viva e conectada no presente? São 

perguntas que buscarei responder nos capítulos seguintes. 

  No espetáculo “3x4” tentamos fugir de uma estrutura tradicional, centrada no drama, 

como já apontado. Embora tenhamos logrado a inserção de elementos de performatividade, 

como a simultaneidade de cenas, a não-linearidade, outras dramaturgias além da textual, ainda 

mantivemos uma estrutura que era fixa, ou seja, que seguia um roteiro de cenas pré-

estabelecidas e ensaiadas, não passível de alteração. 
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Dessa forma, coletivamente falando, a improvisação esteve mais fortemente presente 

na etapa de construção do espetáculo, nos jogos e exercícios de criação de personagens e 

cenas propostos pela direção. Contudo, em minha pesquisa individual busquei continuar 

trabalhando a improvisação mesmo após essa etapa. Nos ensaios, nas repetições, procurei me 

atentar a como a improvisação podia me auxiliar a estar presente na cena, mais 

especificamente através dessa atitude de percepção do que meu corpo me oferecia no 

momento da cena e como eu poderia usar isso a meu favor. 

Orientado por leituras e conversas com minha orientadora, cheguei a três princípios 

que notei serem importantes no desenvolvimento do trabalho de improvisação, em que 

fundamentalmente se trabalha uma escuta sensível de si e do outro. São eles: a 

disponibilidade, o esvaziamento e a percepção. Ressalto que tais princípios estão separados no 

próximo capítulo em três tópicos apenas por uma questão de organização, uma vez que um 

está imbricado no outro, em constante fluxo. 
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2 A IMPROVISAÇÃO COMO FERRAMENTA PARA MEU TRABALHO DE ATOR 

NO ESPETÁCULO “3X4” 

 

2.1 A Disponibilidade 

 

A força do aqui-agora; o não estabelecimento de pré-julgamentos ou pré-conceitos; a 

importância da consciência, atenção e escuta de si, do outro, do espaço; o trabalho de 

percepção; o constante fluxo de esvaziamento - conceito que abordarei mais especificamente 

no próximo tópico - e preenchimento que traspassa o intérprete; a entrega psicofísica 

necessária para improvisar são qualidades e estados que almejo desenvolver e executar não 

apenas no meu trabalho de ator, mas também como cidadão, em meu cotidiano. Isso retrata 

como de fato a ética encontra cruzamentos com a estética: ideologia ou filosofia de vida 

encontrando fricções com a criação artística.  

Para improvisar, é preciso que o ator esteja aberto ao desconhecido, disponível para 

afetar e se deixar afetar com e pelo outro. Esse mistério me fascina: o que pode brotar do nada 

(se é que podemos afirmar a existência de um nada), uma criação despretensiosa que pode 

gerar tanto materiais preciosos, quanto o chamado “lixo” – materiais que poderão ser 

descartados, jogados fora, ou seja, não utilizados nas cenas do espetáculo finalizado. 

A disponibilidade é uma atitude ou postura de abertura à brincadeira, ao jogo, ao 

instante, ao aqui-agora. Estar disponível é se deixar poroso para viver cada momento sem se 

preocupar com o que acontecerá logo em seguida. Nos exercícios de improvisação, é 

importante que o ator/atriz busque criar esse estado em si, para que a experiência do 

improviso de fato lhe atravesse.  

A experiência é aquilo que nos passa, que nos acontece e nos toca verdadeiramente 

Em seu artigo “A experiência e o saber da experiência”, Jorge Larrosa Bondía discorre sobre 

como o excesso de informação, de opinião e a falta de tempo tem diminuído o espaço para a 

experiência na vida do homem moderno. Nesse sentido, ele reflete que  

a experiência, a possibilidade de que algo nos aconteça ou nos toque, requer um 

gesto de interrupção, um gesto que é quase impossível nos tempos que correm: 

requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, 

olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, 

demorar-se nos detalhes, suspender a opinião, suspender o juízo, suspender a 

vontade, suspender o automatismo da ação, cultivar a atenção e a delicadeza, abrir 

os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidão, escutar 
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aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciência e dar-se tempo e 

espaço
29

”.  
 

Sem disponibilidade, a experiência não acontece de forma plena. Essa abertura para a 

experimentação permite que quaisquer sensações, palavras, ideias, insights, epifanias, textos, 

sons, músicas, imagens brotem do intérprete, gerando materiais criativos que podem ser muito 

potentes. E no momento que surgem, o intérprete tem a oportunidade de explorar tais 

materiais, conforme perceba suas potências ou conforme a direção – que vê de fora – indique 

o que ele pode investigar mais profundamente.  

Além dessa pré-disposição, o não julgamento aparece como um princípio 

complementar à atitude de disponibilidade. O filósofo François Jullien, em seu livro “Um 

sábio não tem ideia”, realiza um estudo sobre a sabedoria chinesa. Seus apontamentos sobre a 

como o sábio age perante a vida nos elucidam sobre uma postura que também é pertinente ao 

improvisador: o não privilégio de uma ideia sobre outra. Para ele, 

não ter ideia significa que ele [o sábio] evita pôr uma ideia à frente da outra (...) não 

privilegia nenhuma (nem, com isso, exclui nenhuma) e aborda o mundo sem projetar 

nele nenhuma visão preconcebida. Ele não estreita nada, por conseguinte, com a 

intrusão de um ponto de vista pessoal, mas mantêm sempre abertas todas as 

possiblidades
30

  

Ao escolhermos uma ideia em detrimento da outra limitamos a possibilidade de que 

outras ideias possam surgir, e aí surge também o princípio do desapego. 

Em minha trajetória artística ouvi de diferentes diretores: “a primeira ideia nem 

sempre é a melhor”, “desapega”, “experimente outra coisa”, “saia desse lugar-comum”, bem 

como outras frases exemplificadas por Dilley: “solte-se”, “brinque com isto”, “não pense”, 

“use o que você tem”, “invente à medida que segue
31

”. 

Nesse sentido, exercitar o desapego é frutífero para que o ator/atriz possa explorar 

ainda mais suas possibilidades expressivas e ganhar um espectro mais amplo de materiais 

criativos que poderão ser pinçados posteriormente por ele mesmo ou pela direção. 

O teatro é momentâneo e todos os dias são diferentes dos outros, mesmo dentro de 

uma estrutura de roteiro fixa, sem grandes margens para a improvisação. É comum ouvirmos 

expressões que retratam essa inconstância do público e dos intérpretes: hoje a plateia estava 

“quente”, o ator estava “forte”, “o espetáculo estava redondo” ou “a energia estava baixa“.   
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O intérprete nunca deixa de ser ele mesmo, portanto está vulnerável aos estados físicos 

e emocionais diversos que podem interferir em sua interpretação. Estar disponível para 

“jogar” com tais situações corpóreas, aceitando-as, lidando com elas, transformando-as em 

algo novo, é mais interessante do que travar uma luta contra ela. Isso também é improvisar.  

Em meu processo no “3x4”, busquei exercitar bastante a escuta e o jogo com o aqui-

agora. Todas as cenas do personagem Antônio eram intensas, dramáticas e portanto 

desafiadoras no sentido de não deixar a energia cair. Questionava-me: como me manter 

“presente no presente da ação
32

”? E se o choro não vier, o que faço? Como jogar com o estado 

do momento? Sobre isso, refleti em meu blog: 

Falando da minha criação [com Lupe Leal], a dica-comentário-ajuda-proposta é que 

eu tente menos. Para quem ele [o personagem] é hoje apareça (isso tem tudo a ver 

com a noção de esvaziar-se que tenho “procurado”). Se ele tem 24 anos, ele tem 24 

anos. Não preciso tentar parecer mais velho. Falamos muito sobre um estado de não-

representação (a arte de não-representar como poesia corpórea do ator, já dizia 

Ferracini...). Um estar presente que já diz, já passa informações. Sobre um estado, 

uma pulsão ou energia que serve de força motriz e que você domina e brinca com 

ela a cada dia, a cada ensaio ou apresentação. Você tem propriedade e segurança 

para manipular esse estado, mesmo dentro das marcas. E nessa energia, como uma 

dança, é importante dar as nuances, transitar entre a FALTA, o MEIO e o 

EXTREMO (...) Como posso fazer isso com todas as cenas? Ter consciência e 

domínio da cena, do estado, para poder brincar com ele. Comentei sobre um trecho 

que li no livro “Um Sábio Não tem Ideia”. Jullien fala sobre esses três lugares: 

“Uma pessoa pode conduzir-se de formas diametralmente opostas, e ambas podem 

ser meios, ambas podem ser justificadas; em outras palavras, todas essas 

experiências podem ser ‘desenvolvidas até o extremo’ e ser meios. (...) Porque 

compreendamos direito de onde vem o meio: não é parar no meio do caminho, mas é 

poder passar igualmente de um ao outro, ser capaz tanto de ser um quanto do outro, 

não se atolando em nenhum lado, é isso que constitui a ‘possibilidade’ do meio
33

”. 

 

 Essas perguntas são difíceis de responder, pois cada ator/atriz pode descobrir técnicas 

e formas diferentes de se manter presente no presente da ação e consequentemente disponível 

para responder a tudo que acontece, interna e externamente. Sobre isso, Jean-Pierre Ryngaert  

aponta que é complexo ensinar e aprender a ter presença, embora diga que é possível 

aprender a estar presente
34

. Ressalto que a improvisação e o jogo se mostram como 

excelentes caminhos para esse aprendizado.  

Em meu processo, a consciência dos estados que atravessavam meu corpo nos 

laboratórios e nas cenas aconteceu de forma mais eficaz quando consegui trazer mais 

consciência sobre cada ação realizada e sofrida pelo meu corpo. Em uma anotação do meu 

                                                           
32

 Essa fala foi repetida inúmeras vezes pela atriz e diretora Adriana Lodi no curso Teatrando Montagem, do 

qual participei em 2011, e é um ensinamento que me acompanha até hoje.  
33

 Disponível em: <www.selfprost.blogspot.com.br/2014/11/falta-meio-e-excesso.html > Acesso em 10 de Abr 

de 2015. 
34

 RYNGAERT, Jean-Pierre. Jogar, representar. Trad. de Cássia Raquel da Silveira. São Paulo: CosacNaify, 

2009. Versão francesa de Jouer, Representer. 

http://www.selfprost.blogspot.com.br/2014/11/falta-meio-e-excesso.html


25 
 

diário de bordo, leio uma fala da diretora Giselle Rodrigues: “o corpo nos dá muita emoção, 

nos leva a lugares potentes, se tivermos a percepção de ouvi-lo”.  

Nos ensaios, Rodrigues realizava frequentemente com o elenco um exercício 

aprendido com o diretor português João Brites, que muito me ajudou a atentar para o meu 

próprio corpo e dessa maneira responder ao que ele oferecia. Trata-se de uma descrição 

detalhada e verbalizada, a qual Brites nomeia como “Comentário do ator”, de como está o seu 

corpo no momento, ora usando falas em 1ª pessoa ora na 3ª pessoa do singular. 

Frequentemente realizávamos o exercício citado dentro do exercício do Cardume. No 

Cardume, o grupo deve percorrer todo o espaço da sala bem próximos uns aos outros, como 

se constituíssem de fato um pequeno cardume de peixes. A direção é direcionada por alguém 

do cardume que esteja nas extremidades, e os outros percebem essa orientação através de uma 

escuta coletiva. Nessa movimentação fluida, devem buscar um ritmo e velocidade comuns. 

Processualmente, agrega-se a ação de tocar suavemente algum colega que também está no 

cardume, deixando-se conduzir momentaneamente por ele, ou vice-versa. A direção então 

chama por uma pausa, e todos devem pausar. A direção chama alguém pelo nome, e então 

essa pessoa faz o comentário do ator, ou seja, descreve o que está se passando em seu corpo e 

também fora dele: sinto uma gota de suor escorrendo pela minha orelha esquerda, meu peso 

está mais apoiado na perna esquerda, o joelho direito está semi-estendido, há uma tensão na 

sobrancelha esquerda, percebo que existe uma rachadura no canto direito do teto. Percebo que 

Thamires está usando uma blusa azul com o desenho de vários gatos, e assim por diante. 

Comecei a exercitar esse comentário durante as cenas, de forma racional, mas também 

intuitiva, buscando verdadeiramente perceber o meu corpo: como estava minha respiração, 

minhas mãos (que normalmente ficam tensionadas), os meus músculos, o tônus do corpo, 

meus órgãos internos, meus pés, dedos, meu foco, o espaço, os colegas. Com a repetição das 

cenas e essa postura ativa e consciente em sua execução, comecei a adquirir mais 

entendimento de qual era o corpo do personagem, onde se localizavam suas tensões, como era 

a respiração necessária para chegar aos estados das cenas.  

Tudo isso me permitiu transitar mais livremente e conscientemente entre os três 

estados a que se refere Jullien no trecho retirado do diário de bordo - a falta, o meio e o 

excesso – um trânsito que considero contribuir para uma interpretação mais rica em nuances e 

camadas. 

Essa escuta consciente de si é fundamental na improvisação. O verbo “auscultar”, 

quando utilizado para além do seu significado médico, também descreve bem esta ideia: 
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escutar os sons do corpo; investigar; sondar
35

. Essa atitude auxilia o intérprete a evitar o 

“fazer qualquer coisa”, uma ideia equivocada a respeito da improvisação. Embora a liberdade 

e espontaneidade sejam basilares, é preciso ter consciência do que se faz, afinal se deseja 

chegar a um material criativo que poderá ser utilizado depois. Assim, observar o corpo e 

elementos como o espaço, o tempo (velocidade, duração), a relação com os outros intérpretes, 

os estímulos externos (música, sons, barulhos) é importante para que os objetivos do 

improviso sejam alcançados.   

A disponibilidade para escutar dialoga com as noções que Renato Ferracini traz de 

afeto. Para ele,  

a preparação do ator deveria focar seu trabalho muito mais em sua capacidade e em 

seu poder de ser afetado do que em seu poder de afetar. É por isso que a pretensa 

intenção do atuador de “atingir o público” com sua ação parte de uma premissa 

equivocada. O ator busca ser afetado pelo mundo ao seu redor para, com isso e por 

meio disso, agir diferenciando-se em suas micro-ações. Esse poder de ser afetado 

também não deve ser confundido como causa-efeito: o atuador não se afeta para 

depois agir. Ele, em realidade, age com o afeto, no afeto, pelo afeto
36

.  
 

 Na improvisação, se deixar afetar é estar disponível às experiências que surgem. 

Larrosa complementa esse pensamento ao falar do sujeito da experiência. Esse sujeto se 

define  

não por sua atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua 

disponibilidade, por sua abertura. Trata-se, porém, de uma passividade anterior à 

oposição entre ativo e passivo, de uma passividade feita de paixão, de padecimento, 

de paciência, de atenção, como uma receptividade primeira, como uma 

disponibilidade fundamental, como uma abertura essencial
37

.  

  

Essas qualidades se revelam como princípios que o intérprete deve se apropriar em seu 

ofício de uma forma ampla, não só em momentos de improvisação, e novamente ética e 

estética se imiscuem: esses são princípios que carecem de exercício na vida.  
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2.2 O Esvaziamento 

 

 

Para que o intérprete consiga aumentar seu leque de materiais criativos coletados a 

partir do exercício de improvisação, é interessante que ele tenha a percepção de quando está 

trabalhando no nível do consciente e do inconsciente.   

O conceito de inconsciente ganhou força com as teorias do médico Sigmund Freud, 

que em sua extensa obra discorre sobre a existência de uma realidade psíquica, que se 

externaliza através de atos falhos, sonhos, lembranças, que são analisados e interpretados em 

terapia
38

. Posteriormente, outros estudiosos como Jacques Lacan e Carl Gustav Jung fariam 

releituras de sua obra, apontando outras abordagens sobre a psique humana. 

Tanto no processo criativo do Projeto de Diplomação quanto nos trabalhos do 

MOVER e N.E.M., observo a influência direta ou indireta das teorias psicanalíticas. Meu 

objetivo, contudo, não é classificar ou categorizar as fontes utilizadas no processo da peça 

“3x4”, porque são diversas e subjetivas, mas apontar algumas influências que considero 

relevantes nesse trabalho, no exercício da improvisação e nos princípios que tenho destacado 

nesta monografia.   

Esvaziar-se é silenciar para mergulhar nas profundezas do inconsciente, em memórias 

e lembranças distantes, esquecidas, inventadas. Ao colocar a lembrança como algo que 

também é inventado, concordo com o pensamento de Jacques Lecoq quando ele reflete sobre 

o papel da memória na improvisação: “a dinâmica da lembrança importa mais do que a 

lembrança em si. Aquele que improvisa faz uma busca na própria memória, mas essa 

lembrança também pode ser imaginária
39

.  

O princípio de se esvaziar é importante para o trabalho do ator/atriz pois auxilia no 

acesso a um mundo mais interno, que permite ao intérprete descobrir e coletar materiais 

criativos que frequentemente fogem de um lugar comum, pois brotam de dentro para fora, 

revelando expressões do ser que são genuínas, sinceras, metafóricas e poéticas. 

Para tanto, é preciso que ele busque libertar sua mente de pensamentos excessivos que 

podem atrapalhá-lo nos exercícios de criação e na execução de uma cena. É importante 

esvaziar a mente de ideias pré-concebidas, de julgamentos e pré-conceitos que apenas 

aumentam aquilo que os budistas chamam de barulho mental ou mente de macaco. Assim, é 
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possível adentrar em um espaço no qual a intencionalidade permanece livre e 

indeterminada
40

”. A tentativa de silenciar o barulho mental, inclusive, é um dos objetivos da 

prática de meditação, em que se busca domar a mente. 

Sobre a importância de silenciar, Jacques Lecoq enuncia que o verbo deve nascer do 

silêncio e que o movimento, semelhantemente, só pode nascer da imobilidade
41

. O diretor 

polonês Jerzy Grotowski também comenta sobre essa atitude:  

É difícil expressar, mas o ator deve começar não fazendo nada. Silêncio. 

Completo silêncio. Isso inclui seus pensamentos. O silêncio externo funciona 

como um estímulo. Se houver silêncio absoluto e se, durante vários 

momentos, o ator não fizer absolutamente nada, esse silêncio interno começa 

e direciona toda sua natureza em direção às suas fontes
42

.  

 

Este esvaziamento pode acontecer através de diferentes técnicas. Além do silêncio 

pela imobilidade, como apontado no trecho, em que normalmente a ação de inalar e expirar o 

ar pela respiração é de grande auxílio, Grotowski propunha a exaustão física para se alcançar 

esse estado. Embasado em suas pesquisas, o diretor do grupo brasileiro LUME, Luís Otávio 

Burnier, também se utilizava do treinamento de esgotamento físico e psíquico.  

Para ele “quando o ator atinge o estado de esgotamento, ele conseguiu, por assim 

dizer, ‘limpar’ seu corpo de uma série de energias ‘parasitas’, e se vê no ponto de encontrar 

um novo fluxo energético mais ‘fresco’ e mais ‘orgânico’ que o precedente
43

”. A 

pesquisadora Rita de Almeida Castro apresenta a possibilidade de utilização da técnica 

japonesa do seitai-ho para acessar este mundo e reverberá-lo para o outro, na forma de cena. 

Alice Stefânia
44

 apresenta o taoísmo como outra possibilidade.  

Em minha experiência como ator/dançarino/intérprete/jogador, foi por meio de 

exercícios de exaustão e improvisação que partem principalmente do movimento que mais 

logrei acessar este estado de esvaziamento.  

Nesse sentido, tanto no N.E.M. como no processo do projeto de Diplomação, ambos 

conduzidos pela diretora Giselle Rodrigues, observo a apropriação de elementos do 

Movimento Autêntico (MA) dentro das proposições de exercícios de improvisação. Rodrigues 

se debruçou sobre essas práticas em sua dissertação de mestrado.  
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O Movimento Autêntico foi fundado pela americana Mary Stark Whitehouse no final 

da déc.50 e início da déc.60. Trata-se de um método terapêutico que posteriormente foi 

apropriado por coreógrafos, bailarinos e estudiosos do movimento. Propõe uma busca por 

consciência e auto-conhecimento por meio das manifestações inconscientes do corpo em 

movimento.  

Nas práticas, realizadas em duplas, uma pessoa fica de olhos fechados e se move 

livremente, de forma genuína, deixando a imaginação fluir, enquanto a outra pessoa observa 

suas ações, por aprox. 20min. Em seguida, as duas trocam impressões, conversando ou 

desenhando.
45

  

Nas palavras de Soraia Jorge, que foi aluna de Janet Adler, precursora de Whiteman,  

O Movimento Autêntico explora a relação entre a pessoa que Move (Mover) e a 

pessoa que Testemunha (Witness). Explora a relação de ver e ser visto. No processo 

de ser visto pelo Outro, a pessoa começa a Se ver. Um terceiro componente surge 

nessa relação – a Testemunha Interna (Internal Witness) – ver o outro como ele é, 

me ver como sou. Com os olhos fechados, a pessoa que move, escuta seu interior e 

descobre o movimento que surge de uma motivação oculta
46

.  

 

Whitehouse estabelece relações entre o movimento e o conceito de Imaginação Ativa 

da teoria de Jung. Ele considera que o consciente deseja se manter fiel a um ideal moral, 

enquanto o inconsciente, por outro lado, é atraído por seu ideal imoral, e que a consciência 

tudo faz para desmentir
47

. 

 Nesse sentido, a Imaginação Ativa é um caminho para dar vasão a esse inconsciente, 

em um processo no qual (tradução minha) “enquanto a consciência observa, participando mas 

não direcionando, co-operando mas não escolhendo, o inconsciente tem permissão de falar o 

que e como quiser
48

”, seja por imagens verbais ou visuais, discursos, poesia, escultura, dança, 

sons.  

Assim, me parece que nas práticas do Movimento Autêntico, as movimentações que 

cada participante gera improvisadamente, sem o julgamento da razão, da consciência, acabam 

gerando um estado de esvaziamento, onde o corpo se expressa de forma “fresca” e 

“orgânica”, como coloca Burnier.  

Essa prática também dialoga com a concepção da Dança Pessoal, que segundo o autor, 

trata-se de uma busca por um interseção entre vida e corpo, entre subjetivo e objetivo. O ator 
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busca dentro de si relações corpóreas energéticas novas e mergulha nelas, buscando fugir de 

seus clichês pessoais
49

. 

Para nós, interessa analisar como esse procedimento pode e foi utilizado para fins 

artísticos. No N.E.M, realizávamos frequentemente o exercício do Muda e o Para Nada, que 

tem semelhanças com a prática do MA. O primeiro acontece em dupla: uma pessoa se move 

livremente, de olhos abertos, enquanto outra pessoa observa, podendo fazer anotações do que 

lhe chama a atenção. Durante o exercício, o observador dá o comando muda, e imediatamente 

a outra pessoa deve mudar o que estava fazendo, sem pensar, e explorar essa nova 

movimentação, até receber novamente o comando muda, e assim seguir até o final do 

exercício, quando a dupla troca impressões. 

O Para Nada se trata basicamente de uma improvisação livre, individual, em que o 

intérprete se move sem nenhum fim específico, também de olhos abertos. A ideia é gastar as 

ideias, sons, movimentos, fazendo o que vier no corpo, dando vasão ao fluxo inconsciente.       

 Contudo, para além do objetivo terapêutico, nesses dois exercícios se busca apurar a 

percepção do corpo, a escuta interna, trazendo uma consciência para o que se faz, para a 

recorrência dos lugares comuns, dos condicionamentos, padrões, vícios, obsessões, além da 

possibilidade de coleta de materiais expressivos.  

É muito comum que na improvisação, tanto pessoas com mais experiência, quanto os 

que estão começando, enfrentem algumas dificuldades. Ao trabalharmos com tamanha 

liberdade e espontaneidade, é comum entrarmos em um lugar de repetição de 

condicionamentos e reforço de vícios corporais. Essas características aparecem no corpo 

recorrentemente durante a experimentação, sem que se deseje e muitas vezes sem consciência 

de que estão acontecendo. Por exemplo, no meu caso vejo ser comum em meus improvisos ir 

para uma qualidade de movimentação demasiadamente energética e explosiva. No oposto, 

observo uma tendência a cair em lugares fechados, uterinos, que transmitem a sensação de 

angústia, solidão. Nesse sentido, convém apurar ainda mais a escuta de si para identificar 

essas recorrências e buscar transformar os padrões, se provocando a experimentar outras 

possibilidades, a mudar, efetivamente. 

 

No processo da Diplomação, também fomos instigados no sentido de nos esvaziarmos, 

com exercícios de improvisação semelhantes à prática do MA, ao Muda e ao Para Nada. 
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Contudo, havia uma diferença com a qual tínhamos que lidar: já estávamos preenchidos de 

um tema, um personagem, e com eles muitos desejos, ansiedades e expectativas.  

Nos ensaios, na etapa de aquecimento, a diretora frequentemente nos conduzia a 

lugares que identifico terem uma ligação com o princípio de esvaziar-se. No relato abaixo, 

retirado do meu diário de bordo, descrevo um exercício que me auxiliou nessa questão, em 

que também identifico fricções com o exercício do Para Nada. Destaco em negrito algumas 

palavras para enfatizar os princípios que tenho abordado neste presente estudo: 

 

Na semana passada, Giselle nos passou um aquecimento que funcionou muito bem 

para mim. Habitualmente, aquecemos corpo e voz mais mecanicamente e depois 

passamos para um exploração dos movimentos da bacia, que reverberam para todo o 

corpo em som e movimento. Em seguida vamos trazendo palavras, frases das 

personagens e improvisando pelo espaço, às vezes criando relação com outros, às 

vezes na nossa própria viagem. 

Sei que nesse dia o comando foi que exagerássemos, fôssemos nos excessos, 

explorássemos outros lugares sem julgar, mesmo que aparentemente não houvesse 

ligação com a construção da personagem (esse é um constante exercício de 

[construção e desconstrução] para um não congelamento da forma que é bem 

interessante, penso). Ir nesse máximo foi ótimo para mim. "Gastando" a energia no 

aquecimento, quando fomos passar de fato as cenas da peça, estava energizado, o 

corpo vibrátil, e ao mesmo tempo mais poroso ao que acontecia. Ter gastado 

antes me esvaziou, e não fui pra cena ligado no 120 - o que tenho descoberto ser 

importante para a escuta, a consciência da cena, a abertura. Resumindo: 

experimentar o lugar do excesso me ajudou a posteriormente dosar minha energia, 

não me ensimesmando a ponto de não me afetar pelos outros, pelo público, o 

espaço, etc (como já aconteceu). Abrir, abrir, abrir... Lembrei do Ferracini na aula 

aberta: pra fora, necessariamente pra fora!
50

 

 

Neste caso, por meio do exercício de improvisação livre dentro de uma estrutura (o 

personagem, com sua forma e conteúdo) logrei alcançar um estado de esvaziamento que me 

gerou uma presença cênica potente. O fluxo inconsciente se manifestou dentro de uma 

percepção consciente. 

Sobre a autocrítica e a importância do não julgamento, destacado no trecho, Freud 

enfatiza como o pensamento racional pode nos impedir de experimentar outras situações:  

mas o homem que está refletindo exerce também sua faculdade crítica; e isso o leva a 

rejeitar algumas idéias, que lhe ocorre após percebê-las, a interromper outras 

abruptamente, sem seguir os fluxos de pensamento que elas lhe desvendariam, e a se 

comportar de tal forma em relação a mais outras que elas nunca chegam a se tornar 

conscientes e, por conseguinte, são supridas antes de serem percebidas
51

.  

 

Em outro relato, observo novamente a aparição do princípio do esvaziamento: 
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Acho que foi na segunda-feira, aquecemos a partir dos chakras e cheguei a lugares 

que considerei ótimos. Falei o texto das árvores com meu corpo todo tensionado de 

uma forma que me satisfez. Em outro momento, falava do cheiro das putas, do 

cheiro de perfume barato, também totalmente entregue e seguro. Todos estávamos 

explorando ao mesmo tempo, chakras, reverberação no corpo, movimento, voz, 

textos (normalmente o - eu não tenho paciência pra incompetência, pra gente burra). 

Depois, cada um teve um momento individual e nos foi pedido que quando chegasse 

a vez de cada um, que apenas disséssemos o texto, ou seja, que não construíssemos. 

Era pra coisa brotar, do vazio. Mas na minha vez, já havia construído tanto, 

tinha tantas coisas na cabeça que fiz o improviso, mas com uma péssima escuta. 

Não vi ninguém, não ouvi direito, não usei o texto que havia explorado, até 

tensão nas mãos me deu - coisa que há muito não se passava comigo. E também fui 

para um lugar de interpretação que não me considero bom.  

Depois, em roda, relatei que sentia que quando saía da minha fisicalidade e ia para 

um lugar mais realista, verossimilhante, brochava, não me saía bem. Então a Giselle 

me perguntou por que eu não retomei a fisicalidade na hora da investigação 

individual, se sei que nela está minha potência. Hum, boa pergunta. Conversando 

com o Marcelo pensei que poderia ser pelas altas expectativas que criei sobre o 

resultado e por ter ido demasiado cheio. E aí está o desafio -  conseguir resgatar 

ou acessar no momento da cena o que surgiu e foi potente no pré-expressivo. Que 

mecanismos, aonde está no corpo, que impulsos...? Preciso guardar, aprender a 

registrar para depois retomar e executar a cena utilizando o meu forte, e 

manipulando a interpretação a partir desse lugar forte. Não que seja incapaz de fazer 

uma interpretação realista, mas sinto que quando parto da fisicalidade é muito 

diferente, e quando vou direto pra cena, desanda. Nem que seja mínimo, não dá pra 

ir no seco
52

. 

 

Entendo a fisicalidade, termo que aparece recorrentemente no trecho, como as 

características físicas do corpo, como tensões, tônus, qualidade de movimentação, sensações e 

o que isso gera enquanto expressividade (gestos, movimentações, vozes, ações). Perceber a 

fisicalidade do corpo é outra dificuldade durante o exercício da improvisação. Ao ser tomado 

por um fluxo de criação inconsciente, o intérprete muitas vezes não consegue registrar o que 

acontece com seu corpo para depois repetir algum material interessante que tenha surgido. Em 

meu aprendizado, quanto mais treinei essa percepção, mais consegui resgatar e repetir as 

fisicalidades surgidas em improviso.  

No relato, é interessante observar a dificuldade de se esvaziar quando já se está cheio, 

seja de ideias, expectativas, movimentos, ações, e como não conseguir silenciar o excesso de 

barulho mental pode prejudicar a escuta de si e do outro, bem como gerar tensões no corpo.  

Assim, esvaziar-se também contribui para retomar uma importante tranquilidade interna. 

Essa tentativa de buscar ativamente um esvaziamento para gerar uma tranquilidade 

interna me acompanhou durante todo o processo, fosse através da respiração, de uma 

movimentação que buscava gastar o excesso de energia, de uma meditação ou concentração 

antes de entrar em cena, de brincadeiras com os colegas no camarim. A forma dependia da 

necessidade do meu corpo a cada dia. Habitualmente, a ansiedade ou nervosismo me geram 
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tensões musculares, especialmente nas mãos, e foi benéfico tomar consciência de como este 

exercício auxilia na amenização dessas tensões, além de melhorar minha escuta interna e 

externa. 

Jogar com o dualismo cheio/vazio, bem como consciente/inconsciente, 

interno/externo, superfície/profundidade, desapego/fixação, juízo crítico/não julgamento, 

fazer acontecer/deixar acontecer
53

 não é fácil, pois preferencialmente eles devem acontecer 

em um movimento dinâmico e complementar, como Curi exemplifica por meio do símbolo do 

Anel de Moebius
54

 ou figura oito. Na imagem, em cada ponta se encontra uma qualidade, que 

embora oposta à outra, não lhe é contrária:  

 

 

Anel de Moebius 

 

Segundo a autora, “não há nunca uma extremidade pura, mas sim transições em 

gradações, aumentando ou diminuindo de intensidade e transformando-se no outro. Ressalte-

se ainda, que o interior do Anel de Moebius remete ao entre, ao vazio, ao tao
55

”. 

No momento da improvisação, o intérprete se esvazia e se enche todo o tempo, e é 

importante que ele tenha consciência e reconheça estes momentos. Outra dificuldade para o 

improvisador está em aceitar o vazio, pois comumente se anseia fazer alguma coisa a qualquer 

custo, o que quer que seja, não reconhecendo que o vazio é terreno fértil ou, como diz 

Grotowski, é “passividade criativa
56

”.  

Sobre estes momentos que podem ser considerados vazios, mas que na realidade 

nunca são totalmente vazios, pois o corpo no tempo-espaço é matéria que já carrega inúmeras 
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informações, a diretora Ariane Mnouchkine comenta: “o ator deve saber fazer apenas uma 

coisa de cada vez e aprender a lidar com as pausas, não se deixar tomar pela agitação, pela 

ação que bloqueia o corpo. Ele deve aprender a dar espaço à respiração, a inscrever pausas, a 

aceitar a imobilidade
57

.”  

As pausas ou a imobilidade não querem dizer necessariamente ausência de 

movimento. Existe o movimento interno, dos órgãos, do sangue circulando pelo corpo, da 

respiração, dos olhos piscando, das células do corpo, por isso um corpo esvaziado também 

está cheio.  

Contudo, permanece o paradoxo: como não se engessar no que já existia, como se 

esvaziar para que outras possibilidades pudessem surgir? Em outras palavras, como se 

esvaziar mesmo estando cheio? 

Curi compartilha uma experiência semelhante:  

Houve dias, também, em que chegava ao ensaio já repleta de imagens, preenchida de 

vontades e torturada de ideias. Nesses dias, consegui no máximo simular um estado 

criativo... Tudo bem, como diz o I Ching, “nenhuma culpa”, sempre dá pra jogar 

tudo fora e começar do zero
58

.  

  

Note-se como a atriz destaca que o fato de já chegar cheia ao ensaio lhe limitava 

criativamente. Em meu caso, nos momentos de aquecimento motor e sensorial, normalmente 

conseguia me esvaziar e jogar com as possibilidades surgidas no instante. No entanto, ao ir 

para a cena propriamente dita, com ações e texto determinados, perdia a maleabilidade, o 

personagem de certa maneira me aprisionava a novas experimentações. 

Tomar consciência desta recorrência me instigou a tentar fazer diferente. Desafiei-me 

a não deixar de experimentar mesmo durante a cena já montada, a esquecer um pouco a forma 

que havia criado no corpo, para que outras possibilidades pudessem surgir. Diversas vezes 

caía em um conflito interno, entre o que já existia concretamente e a tentativa de desapegar, 

de esvaziar. Não funcionava sempre, às vezes ficava mais tenso, embora a atitude de tentar 

tenha me impulsionado a não me acomodar em um lugar que já havia encontrado. 

Posteriormente, entendi o enunciado feito por Jullien: “o verdadeiro meio deve ser 

entendido, positivamente, como poder uma coisa e outra, e não, negativamente, como não 

ousar uma coisa nem outra
59

”. No lugar do conflito, aceitei o trânsito entre o que já existia 

enquanto forma e a possibilidade do novo, e justamente aí encontrei a abertura para 

improvisar em cena, mesmo com uma estrutura definida. 
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Nas cinco apresentações que fizemos no SESC Garagem, busquei a cada dia me 

esvaziar no sentido de estar aberto para jogar durante a cena, atualizando-a todos os dias. 

Alguns dias, antes da estreia, alterei uma partitura corporal e nos dias de apresentação 

acrescentei cacos no texto e outras ações não marcadas, troquei com a plateia e busquei ouvir 

meu estado interno – se estava mais nervoso, mais relaxado, buscando refletir isso em minha 

atuação.  

Alguns dias tive problemas com o espaço ou um caco não funcionou em determinada 

cena. Contudo, certamente estive presente no presente da ação e consegui manter as cenas 

vivas e com energia, o que considero um êxito tão importante quanto a habilidade de respeitar 

a estrutura marcada: um e outro. 

Durante o processe criativo, também realizamos exercícios de escrita que tem como 

objetivo deixar a imaginação fluir sem o julgamento racional da consciência. O primeiro foi 

um exercício de Escrita Automática, técnica muito utilizada pelos poetas surrealistas e que foi 

inspirada no conceito psicanalítico de Freud, que usava a Associação Livre (AL) de Ideias e 

Palavras em seu método de intepretação de sonhos.  

Tanto a escrita automática quanto a AL consistem em permitir que o inconsciente se 

manifeste em um fluxo livre de pensamentos, seja de forma escrita ou falada. Sem pensar, se 

escreve ou se relata tudo o que vier a mente, sem a preocupação de encontrar algum sentido 

lógico ou coerente para as imagens que surgem. 

O segundo se trata de um exercício de Imaginação Ativa, que também foi aplicado por 

Rodrigues com os bailarinos no processo criativo do espetáculo De Água e Sal, de sua direção 

e é assim descrito em sua dissertação: 

Individualmente, cada um deve possuir uma caneta e papel em branco. A pessoa se 

posiciona em lugar confortável da sala e concentra-se na sua imaginação, deixa as 

imagens habitarem sua mente. Quando aparece alguém na imaginação a pessoa a 

convida para um diálogo. A pessoa vai descrevendo o diálogo, como numa escrita 

automática, sem parar para pensar no que escreve durante vinte minutos. Após esse 

tempo ela despede-se do alguém imaginário. Em seguida os diálogos escritos eram 

lidos na roda e discutia-se sobre o que eles poderiam esclarecer a respeito do 

caminho do processo criativo tomado por cada um. 

 

Os resultados de ambos os exercícios, que para o processo do espetáculo “3x4” 

visavam ampliar o campo imaginativo dos intérpretes e dos personagens de cada um, podem 

ser lidos no Anexo. Para mim, estes exercícios encontram eco com a noção de vazio, pois o 

papel em branco é preenchido de forma espontânea e não planejada, como no improviso. 
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2.3 A Percepção 

 

 

 Ao falar sobre disponibilidade e esvaziamento, inevitavelmente a noção de percepção 

já se faz presente. Na prática, o esvaziamento está na disponibilidade que está na percepção 

que está em muitos outros princípios que tornam a interpretação teatral algo tão complexo. 

Sendo assim, neste tópico finalizarei apontando últimos exemplos de como me utilizei desse 

princípio no processo criativo do espetáculo “3x4”. 

Entendo a percepção como a qualidade do intérprete de perceber, dar atenção, ouvir, 

auscultar, sentir, ver, dialogar com tudo que se encontra no seu exterior: o espaço, seja o 

cenário, os objetos de cena, o palco, a sala, as janelas, o chão, o teto, as cadeiras, a rua, as 

roupas, as cores, as luzes, os sons;  o outro: os(as) colegas de cena, o público, o(a) diretor(a), 

o(a) contra-regra, o(a) iluminadora, o (a) bilheteiro(a), etc; e o seu interior: percebendo a si 

mesmo, seu corpo.  

Da mesma maneira que tenho abordado os opostos nesta monografia, aqui interior e 

exterior também não são opostos contrários, mas complementares. Dificilmente podemos 

enquadrar a percepção do tempo, por exemplo, em algo interno ou externo, pois existe o 

tempo de fora e o tempo de dentro, interno, que para cada ator é diferente. A percepção de 

ritmo também é subjetiva. Lecoq diz que enquanto o andamento é geométrico, o ritmo é 

orgânico, e varia sempre.  

Assim, como ao longo dos capítulos anteriores busquei demonstrar, perceber é tomar 

consciência da existência do movimento de si, do outro e das coisas no espaço-tempo. É não 

ignorar o que está acontecendo, e responder a esse movimento. 

No que se refere à percepção espacial, Hogson e Richards elencam alguns pontos a 

serem observados quando um grupo está improvisando e criando coletivamente: o 

agrupamento, os níveis, os movimentos, as entradas e saídas. Segundo os autores, muitas 

vezes o grupo se dá conta do sentido do impacto visual mesmo não tendo conhecimentos 

específicos sobre encenação. Contudo, é justamente quando se adquire uma maior consciência 

sobre esses aspectos de composição que as possibilidades de criação se ampliam. 

As relações espaciais entre corpo/objeto, corpo/cenário, corpo/corpo, corpo/público já 

são em si produtoras de significado, por exemplo: se um intérprete está muito próximo do 

outro ou se está bem distante, se faz uma cena no fundo do palco ou no proscênio, se está 

dentro inserido em um coro ou não. Com a composição espacial podemos destacar 
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características dos personagens, explicitar seus status na cena, criar atmosferas, dentre outras 

possibilidades.  

Em nosso processo, Rodrigues conduziu exercícios que tinham o objetivo de aguçar os 

diversos níveis de percepção, como o Comentário do Ator, descrito anteriormente. Este 

exercício
60

, realizado na sala de ensaio, muito ensina para uma postura que o ator/atriz deve 

buscar em cena: um estado de atenção a tudo que o cerca. Este tipo de percepção é uma 

ferramenta importante para a improvisação, que ao se ancorar no momento presente, aproveita 

tudo o que acontece.  

Nas stand-up comedies, gênero popularizado nos EUA no qual um comediante, de pé, 

conta e comenta sobre casos e histórias do cotidiano
61

 e no Teatro de Improviso, gênero teatral 

em que a peça é criada durante a sua execução com a presença da plateia
62

, é comum 

observarmos a descrição do instante como um recurso que gera piadas humoradas.  

Nesse sentido, Chacra comenta:  

A narrativa acontece no palco na instantaneidade do momento, diante do espectador, 

em colaboração com os outros atores, e o ator deve saber inscrever-se nessa 

instantaneidade e estar presente. Para isso, é preciso que se concentre não no que vai 

acontecer no palco ou no que aconteceu, mas no que acontece naquele instante
63

.  

 

Para falar sobre alteridade e percepção do outro, relato este exercício retirado do meu 

diário de bordo: 

 Como estava muito calor, fizemos um aquecimento a partir da manipulação do 

outro, em duplas. De olhos fechados, a ideia era mover o outro pelo espaço, 

aquecendo articulações. Papeis tendo sido invertidos, ambos fecharam os olhos a 

fim de deixar que o movimento fluísse, experimentando também outros planos, 

saindo do chão. Se cruzássemos com alguém, devíamos deixar a interação acontecer. 

A música de fundo era bem suave e me levou para um lugar bastante onírico. 

Fiz o exercício com a Júlia, e depois penso que encontrei a Amanda e mais alguém. 

Interessante as sutilezas que aparecem, pois a escuta fica bastante acurada. 

Depois, em dois grupos de cinco ou seis, fizemos o mesmo exercício. Todos de 

olhos fechados, nos manipulamos, mas agora cada um deveria fazer um relato do dia 

do seu personagem. Hoje Antônio acordou, fez isso, fez aquilo... Um por um, 

deixamos os relatos virem. Em seguida, de olhos abertos, Giselle propôs uma 

movimentação em grupo: de forma limpa, sem entrar numa onda "contato-

improvisação", devíamos nos mover pelo espaço, em contato, em bolinho. Deixar 

que o acaso e os olhares criassem as relações. Nessa proposta, agora deveríamos 

trazer também: 1- a própria voz do personagem; 2- um comentário do ator sobre o 

personagem; 3- uma narrativa sobre o personagem. Depois juntamos o grupo, e não 

funcionou tão bem. É preciso ter uma escuta e entender e comprar o jogo do outro 

com muita fluidez. Às vezes a coisa se embolava demais, não entendíamos muito 

bem. Durante toda a experimentação, aliás, ponto importantíssimo: as PAUSAS. 
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Sempre devíamos chegar numa pausa, tentando deixá-la se instalar, tentando deixar 

que a energia da pausa irradiasse. Difícil chegarmos nas pausas e controlar a 

ansiedade de se mover, mas quando acontecia era bem forte. 

 

Normalmente, ao trabalhar de olhos fechados, retirando o sentido da visão -– da 

mesma forma que Whitehouse trabalha no Movimento Autêntico – aguçamos a percepção dos 

outros sentidos: audição, tato, paladar e olfato. Nesse exercício, ao sermos colocados em 

relação ao outro, a percepção passa ainda a ter uma importância de segurança, pois podemos 

tropeçar, bater ou pisar em alguém.  

Novamente, esta troca com o outro encontra paralelos na cena: se não o percebo e ele 

não me percebe, e não estabelecemos uma escuta sensível à relação criada entre nós, o jogo 

cênico não acontece, e aqui surge um ponto interessante: apenas perceber não é suficiente – é 

preciso perceber e responder sensivelmente. 

No relato, comento sobre a dificuldade de chegarmos a uma pausa juntos, o que reflete 

um problema de percepção do coletivo que era recorrente em nosso grupo. Em outros 

exercícios, como do Cardume, também enfrentávamos essa dificuldade de escuta do outro, 

que para acontecer necessita de disponibilidade e generosidade. 

 Sem diminuir a importância dos níveis de percepção citados, a percepção de si mesmo, 

do que o corpo está comunicando foi o exercício que mais me instigou dentro deste processo. 

Juntamente ao Movimento Autêntico, o Body-Mind Centering (BMC) ou Centralização 

Corpo-Mente esteve muito presente em meu treinamento no N.E.M. e me interessava dar 

procedimento a essa pesquisa no Projeto de Diplomação. 

A norte-americana Bonnie Bainbridge Cohen, criadora do BMC, como é usualmente 

conhecido, descreve esse estudo como  

uma jornada experimental em andamento em direção ao vivo e mutante território do 

corpo. O explorador é a mente – nossos pensamentos, sentimentos, energia, alma, e 

espírito. Através dessa jornada nós somos guiados a um entendimento de como a 

mente é expressada através do corpo em movimento
64

. 

 

Para esta jornada, Cohen se debruça sobre os sistemas do corpo – esqueleto, músculos, 

fluidos, órgãos, pele, glândulas endócrinas - e no desenvolvimento de uma consciência deles e 

de sua interação, para desse modo beneficiar nossa expressividade. Como coloca Rodrigues, 

que também realizou um estudo sobre o BMC em sua dissertação, “a partir da exploração do 

corpo físico como um todo, podemos aguçar a percepção para um universo de sensações, 
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sentimentos, pensamentos, memória e imaginação e incorporá-los e expressá-los com 

consciência
65

”. 

No exercício do Comentário do Ator, foi atentando-me aos sistemas do meu corpo que 

descobri um posicionamento específico das escápulas que me auxiliou a finalmente definir 

como era o corpo e a fisicalidade do personagem Antônio. Essa descoberta acabou sendo 

minha força motriz para acionar este corpo para a cena, ou como nos dizia Giselle 

parafraseando João Brites, meu “ponto motor”. 

 

 

                             Apresentação do espetáculo “3x4”. Foto de Murilo Abreu. 

 

A foto acima é da cena Encontro Privê, em que o personagem revelava seu poder e 

perversidade humilhando quatro garotas de programa. Nela, realizava uma movimentação 

enérgica e explosiva, em que buscava trabalhar uma qualidade de movimentação a partir do 

sistema muscular, com a intenção de passar a imagem de força e masculinidade, de energia 

yang. Para Cohen, através do sistema muscular, “incorporamos nossa vitalidade, expressamos 

nosso poder e nos envolvemos no diálogo da resistência e resolução
66

”.  

Em outra cena, após uma discussão, o personagem levava um tapa na cara de outro 

personagem, a secretária Susy. Como reverberação do tapa, conscientemente eu começava 
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uma movimentação que para o público passava a imagem de que Antônio estava diminuindo, 

encolhendo, derretendo.  

Para tanto, desenvolvia toda uma construção interna a partir da percepção dos meus 

órgãos: o tapa desencadeava uma movimentação em câmera lenta, que começava com o 

umbigo indo para as costas, o que provocava um arqueamento em forma de C na coluna, para 

começar um derretimento imaginário dos meus órgãos: primeiro os pulmões, depois coração, 

estômago, rins, bexiga, sexo, até chegar nas extremidades, e era esse derretimento interno que 

me conduzia lentamente até o chão, simbolizando um desmoronamento do personagem. 

Para Cohen, “os órgãos são o hábitat primário ou ambiente natural de nossas emoções, 

aspirações, e as memórias de nossas reações internas para nossas histórias pessoais
67

”. Assim, 

para trazer a dramaticidade da cena, a emoção, o choro, busquei partir dessa percepção e 

relação com os órgãos, mais do que de uma memória afetiva ou construção psicológica, como 

Stanislavski propõe em sua teoria.  

Através destes relatos, exemplos e referenciais teóricos, espero ter clareado como a 

percepção aguçada de si e do outro, bem como a atitude de disponibilidade e esvaziamento, 

além da prática desses princípios na improvisação, podem funcionar como ferramentas para 

construções físicas e poéticas no fazer teatral, bem como a sua importância enquanto recurso 

que auxilia na conexão com o presente da cena. 
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CONCLUSÃO 

 

 O processo do espetáculo “3x4” foi longo, intenso e difícil, mas também recheado de 

descobertas e amadurecimentos. O trabalho contínuo de três semestres com o mesmo grupo, 

que não compartilhava os mesmos gostos e identificações estéticas, foi um desafio de 

paciência, generosidade, tolerância, abertura e escuta.  

O teatro é uma arte coletiva. Para que suas engrenagens funcionem é preciso que haja 

muito respeito entre os envolvidos. Nesse processo tivemos momentos em que a expectativa 

de que a peça funcionasse era tão grande que nos levou a cobranças excessivas e um processo 

colaborativo que carecia de colaboração coletiva. 

Questiono a exigência curricular do Bacharelado em Interpretação Teatral que orienta 

alunos que não tiveram nenhuma experiência prévia juntos a desenvolverem um trabalho que 

mexe tanto com o psicofísico de cada um. Vi a possibilidade de um ator ou atriz desistir da 

carreira de artista ficar mais concreta, e se isso acontece por uma má experiência no coletivo, 

então a arte e o mundo saem perdendo. 

Uma questão que me vinha nesse processo era: se no mundo não conseguimos 

dialogar, ao menos na arte precisamos conseguir fazê-lo. E quando o diálogo se mostrava 

insípido entre nós, o caminho se tornava desagradável e cansativo. 

Digo tudo isso por considerar que existe uma grande relação entre o trabalho coletivo 

com os temas que trago nesta monografia. A improvisação é um caminho maravilhoso que 

possibilita liberar potências dramáticas e expressivas do intérprete. É uma ferramenta lúdica, 

divertida, instigante, desafiadora, forte, com a qual também conseguimos levantar novos 

materiais para a criação de personagens e cenas.  

Individualmente, permite que o ator explore seu corpo e chegue em lugares incomuns. 

É uma forma de dar vazão a pulsões que vem do inconsciente, de identificar e descondicionar 

vícios corporais e principalmente de exercitar a escuta, de si e do outro. 

O improviso desenvolve as habilidades de escuta e o estado de jogo, primordiais para 

qualquer pessoa que queira atuar, pois o teatro é um jogo de escuta. Para tanto, é preciso estar 

disponível para jogar verdadeiramente com o outro, reconhecendo que também é importante 

silenciar e esvaziar, e assim criar uma dinâmica viva. 

Improvisando em coletivo, com o outro, é preciso jogar junto. Perceber ao outro com o 

mesmo cuidado com que se percebe a si mesmo – reside aí a generosidade essencial. 
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Este estudo buscou traços mais objetivos para tratar de algo que é subjetivo. Aí está 

mais um oposto complementar, junto aos vários outros que foram abordados: consciente e 

inconsciente, interno e externo, vazio e cheio, yin e yang. Como no Anel de Moebius, um 

fluxo constante, que é o que contribui para trazer ambiguidades, camadas, relevos, latências à 

cena.  

Com a improvisação o intérprete trabalha com o sensível, com a intuição e precisa 

estar com os pés enraizados no presente, pois é o presente que lhe dará os materiais que busca 

com a perícia de um cirurgião. Os detalhes e nuances da interpretação, da fisicalidade do 

personagem, do olhar, vem de uma atitude de treinamento e disponibilidade que ultrapassa a 

sala de ensaio. 

Cabe ainda relatar que na abordagem teórica do tema da improvisação, tive 

dificuldades em encontrar na bibliografia brasileira livros que refletissem mais profundamente 

sobre esse exercício, tendo encontrado mais fontes em trabalhos acadêmicos.  

Tanto no campo teórico como na prática, para que aconteça uma troca de experiências 

mais rica é importante estarmos abertos para outras e novas possibilidades de diálogo. Um 

sábio não tem ideia, não privilegia nenhuma ideia em detrimento de outra. Esse foi o maior 

aprendizado nesse processo criativo. Deixar fluir, desapegar, aceitar as proposições do outro, 

abdicar de vontades próprias, mudar de opinião, horizontalizar. 

Finalizo com esta conclusão reticente, pois o que se mostrou mais importante não foi o 

fim, e sim o caminho. Pego emprestadas as palavras de Clarice Lispector, autora que entende 

as ambiguidades para além do racional, neste trecho de Água Viva, sintetiza a atitude 

imprescindível na improvisação:  

 

Se eu esperar compreender para aceitar as coisas – nunca o ato de entrega se fará. 

Tenho que dar o mergulho de uma só vez, mergulho que abrange a compreensão e 

sobretudo a incompreensão. E quem sou eu para ousar pensar? Devo é entregar-me. 

Como se faz? Sei porém que só andando é que se sabe andar e – milagre – se anda. 
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ANEXOS 

Exercício de Escrita Automática 

Chega, cala a boca, pessoa pequena, pessoa burra. Olhe direito, faça direito, seja igual 

a mim. Seja meu espelho. Não caia. Me olho e procuro esse espelho. Me decepciono. Você é 

uma anta. Não me toque. Não escuto. Chego em casa, sozinho. Trabalho. Mais, mais. Creme 

anti-rugas. Uma mancha, que diabos é isso? Ela vai perceber. Foda-se. Nunca me importei. 

Ah, uh, eh. O que é isso? Garganta trava. Branco. Respira. Não me importa. Narciso. 

Psicopata. Psicoputa. Preciso ver uma. Puta. Psicóloga. Remédios. Mais lindo, mais rico, mais 

poderoso. Tenho tudo. Sempre tive. Só ajo não penso, piso, mato aquela barata. Pessoas 

fracas, saiam, não encostem. Que cc é esse? Odeio esse cheio de caca. Sozinho. Me sinto 

sozinho. Ansiolítico. Celular, celular, dormir, acordar para que? Trabalho. Beber. Encher o cu 

de cana. Esquecer. Sou frágil. Lágrimas cascudas, lágrimas de pedra. Meu coração é o que? 

Pensamento tolo. Não, eu não. Natascha. Cu. O cu é democrático. 

 

Exercício de Imaginação Ativa 

M: Você já mergulhou? 

E: Já. 

M: Quão fundo você foi? 

E: Não sei, tenho medo de perder o ar e morrer. Você já quase morreu? 

M: Não. Tenho absoluto controle da situação. E você? 

E: Eu tinha.  Não tenho mais. 

M: Por que? 

E: Hoje nem se eu quisesse eu poderia mergulhar. 

M: Mas por que? 

E: Você não vê? 

M: Só vejo um homem. 

E: Não vê que eu estou doente? 

M: Vejo que se você quiser você pode ser curar. Dizem que o sol limpa. Você quer um 

pouco? Posso te arranjar um copo com água e sal. 

E: Não, obrigado. 

M: Qual seu nome? 

E: Antônio, e o seu? 

M: Merlin Fish. Mergulho há 10 anos nessas águas. Você já entrou aqui? 

E: Não. Antes eu tinha um pouco de nojo. Agora só olho o horizonte, escuto as ondas. O mar 

é minha única companhia. Ele não me julga e não me cobra respostas. Porque eu não as tenho. 

Eu sei que fui um crápula. Que tratei os outros como iscas, presas, que eu comia sem me 

preocupar em limpas os dentes. Tenho o poder de uma tubarão, sou um predador como ele, 

mas talvez esteja mais para uma rêmora. 

M: Você se sente culpado. 

E: Me sinto punido. 

M: Por quem? 

E: Por mim mesmo, pelo mundo. Talvez eu mereça ser punido. 

M: Você acha que a solidão é uma punição? 

E: Não. Acho que é uma condição. Você não se sente só? 

M: Os peixes me fazem companhia. 

E: Você vive aí? 
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M: Sim. Há dez anos. 

E: E como é? 

M: Eu tenho tempo. 

E: Parece bom. 

M: Sabe... Você poderia vir. Já ouviu falar de Ulisses? 

E: Não. 

M: Um dia eu te conto sobre ele. Pra onde você vai? 

E: Nesse ponto que cheguei... Não tenho muitas perspectivas. 

M: E se você tivesse uma segunda chance? O que faria? 

E: Não sei. Talvez fizesse diferente. Me redimisse. 

M: Se você pudesse ter toda a beleza de volta, como você acha que seria? 

E: Acho que eu andaria pelado. 

M: Mas teria vergonha? 

E: Não, vergonha eu tenho agora. 

M: O que tem aí embaixo? 

E: Acho que tem um pinto. 

M: Hahaha. Não me referia a isso. 

E: Ah. Da casca toda. Tem algo. 

M: Mole? 

E: Mole. Ainda tem algo bom, eu sei que tem. 

M: Você não quer dar um mergulho? 

E: Quero. 

M: Como você se sente? 

E: Vivo. Parece que a água... Eu estou sentindo a água. Fazia tempo que não sentia nada. 

Para! Não me molha! 

M: Você não quer se divertir? 

E: Quero. 

M: Você é bonito. 

E: Acho que seus óculos de mergulho estão meio embaçados. 

M: Quer ir mais fundo? 

E: Quero. 

M: Você não vai voltar, não da forma que espera. 

E: Tudo bem. Acho que vai ser melhor. 

M: Então vamos. 

E: Vamos. 
 

 

 

 

 

 

 

 

  


