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uM convite ao
TABULEIRO da
iMPROViISACAO

Ambiéncias. Corporalidades. Criar espago
para o tempo improviso. Construgdo de
Dramaturgias. Escutar. Vocé. O ambiente.
O outro. Pausas. Siléncios. Buscar
momentos de unissono na acgdo. Bem
simples. Bem claro. Vocé. Quando lango
uma ideia espero, observando e
dialogando. Aguardo a chegada da
imagem que esse estimulo causou. Pedra
no rio... Efeitos que reverberam no todo.
Estou  verdadeiro? Inteiro?  Estou
liderando? Estou a deriva? Minha
colaboracdo na composicdo acontece?
Tenho percepcdo das minhas estratégias?
Fujo de minha tendéncia cénica?
Enquanto faco, percebo e completo o
jogo? Como se ddo minhas conexdes?
Quando vou pra cena, de qué esqueco?
Lembro de que sou responsavel. Onde
guardo minhas memorias? Como as
aciono? Meméria?  Lembro-me  de
historias. Nas visceras. Posso guarda-las.
Na coluna vertebral, meu pilar, minha
estrutura, minha negociagdo com a
gravidade. Minha casa maior. Toco. Vocé
cai. Rolo de gente. Latente. Orgdos em
liquido quente. Respiragdo. Preciso sair
do chdo. Ndo me deixam. Ndo me deixo.
Em um foco dois, em outro trés, quatro,
seis... sem ninguém. Distracdo. N&o...
Sim... Acdo. Pressdo. Impressdo pessoal.

Expressa. Conjugacdo de ideias. N&o



banalizar, acreditar que para toda proposta
havera uma saida. Vérias saidas. A porta.
Sair para a cena. Sair de cena. S0 sempre
saidas. Nunca entramos e ndo nos
aprontamos para nada. Saimos. Somos. A
sabedoria esta em deixar o mundo se abrir
diante dos sentidos. Cartas viradas.
Opcdes de frente. Escolhas com coragem.
Para improvisar é preciso fé. llhas de fé.
Estamos s6s. Solos. Saio do meu ponto,
provoco 0 outro a ceder. Escambo de
ilhas. Sou responsavel por convocar
minhas memorias a acdo. Improvisar é
trabalho. E. Improvisar da um trabalho
danado. Enquanto sendo, fago escolhas e,
no presente estando, reconhe¢o minha
cena. Sou eu a compor com textos:
palavras em movimentos em corpo, em
luz, em imagem, em mdsica. Siléncio.
Pausa. Criar camadas. Signos. Texturas.
Sobreposicoes. Colagens. Didlogos que
proporcionam ao observador fazer
escolhas. Selecionar e compor como
desejar. Devemos sair, deixar no espago:
um solo, um trio, um quinteto acontecer.
Sempre que sair se misturar ao publico.
Sou publico também. Agora suporte...Um
observador ativo... Pronto... Disposto a
compor. Quando a imagem surgir como
magica e sentirmos verdade, devemos
seguir, mesmo que no segundo seguinte
essa escolha possa sumir. E outra.... e
outra.. e outras sublimes virdo.

Improvisar é construir pontes.

Salvador, 21.12. 2007



RESUMO

Esta pesquisa esta implicada na busca pela multiplicidade de modos de ver, relacionar e criar
espacos e tempos no campo da arte da Improvisacdo. A contemporaneidade lida com o
conhecimento e a informacdo de maneira complexa, de acordo com as relacGes entre
objetividades e subjetividades. Os mesmos assuntos podem, devem e ganham desdobramentos
distintos através de percursos variados. Desta observacdo e de estudos continuados sobre a
Improvisacdo Cénica em tempo presente, se pretende, tracar um percurso dramatirgico nas
relacBes entre diferentes linguagens artisticas. A Dramaturgia parte dos embates entre corpo e
ambiente que, em interacdo na cena em tempo presente, produzem camadas de semioses,
termo conceitualizado pelo filésofo americano Peirce como a acéo inteligente do signo. Estas
camadas intersemidticas correspondem entdo a ideia de organizacdo das cenas como em uma
Timeline: programa de edicdo de imagens. Uma maneira especifica de se pensar na
Dramaturgia da Improvisagdo foi articulada com os seguintes autores: Peirce, Santaella,
Santana, Greiner, Roubine, Aumont, Dubois e Machado. Considerou-se, por fim, que o0 modo
com que o editor lida com as imagens audiovisuais e suas possibilidades de uso apresentam-
se, pela analogia a Timeline, como o0 modo do improvisador criar e organizar imagens cénicas.

Palavras-chave: Improvisacdo. Dramaturgia. Corpo. Audiovisual. Tempo presente.



ABSTRACT

This research is involved the search for multiple ways of seeing, relating and creating spaces
and times in the field of improvisation art. The deals with contemporary knowledge and
information in complex ways, according to relationship between objectivity and subjectivity.
The same issues can and must outcomes through different pathways varied. The observation
and continuing studies on the Scenic Improvisation in present time, if you want, set a course
dramaturgical relationships between different artistic languages. The Drama of the clashes
between body and environment, interacting in the scene at the present time, producing layers
of semiosis by Peirce. These layers intersemiotic then correspond to the idea of organizing
such scenes in a Timeline: image edit program. A specific way of thinking of Improvisation in
Drama was organized with the following authors: Peirce, Santaella, Santana, Greiner,
Roubine, Aumont, Dubois and Machado. It was, finally, that the way the editor handles
images and audiovisual possibilities of its use ar presented, by analogy to the Timeline, and
the way the improviser to create and organize scenic pictures.

Keywords: Improvisation. Playwriting. Body. Audiovisual. Present Time.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa situa-se na contemporaneidade, momento em que se revelam novas articulacfes
de pensamentos sobre o corpo e de suas relagbes com o mundo, demonstrando, desta maneira,
um campo bastante fértil e propicio as novas descobertas e experimentacGes. Este estudo &,
pois, implicado na continua busca pela multiplicidade de modos de ver, relacionar e criar
espacos e tempos no campo da Improvisacdo Cénica. O pensamento aqui apresentado passa
por acdes conhecidas e por outras em construcdo, acGes que transitam e se elaboram no

cotidiano dos estudos tedricos sobre Improvisacdo e em sua prética, ininterrupta, desde 1998.

Pelas dimensdes de espaco e tempo modificadas, surge um modo de pensar em Dramaturgia
da Improvisacdo, que também se configura nesta nova realidade do mundo. Uma mobilizacéo
do pensamento que promove reflexdes, questionamentos, adequacgdes e novas posi¢des quanto
ao nosso modo de ser e estar no mundo e, consequentemente, de criagdo na arte. A
complexidade e abrangéncia que estes novos principios suscitam e o reflexo que promovem
nos campos de atuacdo do sujeito tornam urgente e prazeroso investigar e questionar como
ocorre a construgdo da cena no tempo presente da criagdo. Como o improvisador, sujeito deste
momento de transformacdo, age cenicamente diante das diferentes percepcdes da realidade?
Assim, essa circunstancia processual de modificacdo no mundo da era digital, mobilizado
pelas crescentes descobertas — desde os meados do século XX — nas areas das Ciéncias
Cognitivas, da Biologia, da Quimica e da Fisica, funciona como motivagao, impulso e suporte

tedrico para o entendimento e experimentacdo desta proposta de organizacdo cénica.

Minhas perguntas iniciais sdo referentes a Danca, mas procuro por respostas, ainda que
provisorias, nas diversas linguagens em que se opera a Improvisacdo Cénica em estudo:
Teatro, Musica, Artes Visuais, Cinema, Video. As questdes surgem e se articulam no e pelo
corpo do improvisador no momento da escolha, na agao de improvisar na cena. No entanto, ao
improvisar — como improvisadora ou como diretora de uma companhia de Improvisacao, a
Companhia Ormeo (Cia. Ormeo) —, ndo estou somente preocupada com os estados do corpo
abordados, com as escolhas do improvisador, com a percepcao do grupo quanto ao espacgo e
tempo criados ou com todos 0s possiveis e surpreendentes embates que surjam no tempo
presente da cena. Tenho interesse e persigo a ideia de se pensar dramaturgicamente na
Improvisagéo, ou seja, que ao improvisar sejamos capazes de trabalhar coletivamente por uma

I6gica estética comum que possibilite a arquitetura dramaturgica da obra. A hipotese € que
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esta Dramaturgia da Improvisagdo possa ter seu pensamento organizado, por analogia, ao
processo de edicdo de imagens em uma Timeline. Desta forma, é importante abordar
claramente as ideias de Improvisacdo, Dramaturgia, Timeline e tempo presente, sobre a quais

esta pesquisa se dedica.

Percebe-se que a pratica da Improvisacdo na Cia. Ormeo é ponto de partida para as
(re)formulacdes que arquitetam uma complexidade de novos conhecimentos acerca do corpo,
das relacBes que o corpo estabelece, de sua ldgica de composicdo entre linguagens e,
finalmente, sua configuracdo na cena, sua Dramaturgia. Improvisacdo como possibilidade de
praticar e verificar nas proprias aces como é que essas progressivas mudancas que tém
regido o comportamento humano afetam esse tipo de fazer artistico. Improvisacdo como cerne
deste estudo, de onde parte ndo sé uma escolha artistica e uma pratica cénica, mas também
uma filosofia de trabalho e de vida, base do percurso estabelecido na minha pesquisa e
alicerce também da formacdo dos nove integrantes da Cia. Ormeo, criada em 2003, e que,

atualmente, dirijo em Cataguases, Minas Gerais.

A Improvisacao se apresenta sob varios entendimentos para fins cénicos. Pode ser utilizada
como ferramenta de criacdo, ou seja, funcionando como parte de experimentacao, para que ao
final escolha-se algo a ser “fixado” na obra em construgdo, como nas inimeras cria¢des da
genial coredgrafa alema Pina Bausch (1940-2009). Pode surgir como um modo de agir dentro
de propdsitos cénicos especificos, que funcionem como metaforas corporais e que consigam
construir significados de acordo com o sentido esperado, como & o caso do chamado
“Processo de Propositos” (SANTANA, 2006, p. 152), de improvisar a partir de objetivos
claros dados a priori, idealizado pela coredgrafa e pesquisadora em arte e tecnologia Ivani
Santana e aplicado em seu grupo de pesquisa Poéticas Tecnoldgicas. E, ainda, assemelhando-
se a0 modo aqui tratado — como linguagem cénica, modo de se comunicar em cena — no
trabalho das improvisadoras brasileiras Tica Lemos, Dudude Hermann, da Cia. Nova Danca

4, bem como dos americanos Steve Paxton, Lisa Nelson e Katie Duck.

As variadas aplicacdes e desdobramentos da Improvisacao, tanto em processos cénicos quanto
na formacao do artista, ou ainda para fins terapéuticos, surgem de modo criativo, atendendo as

diversas demandas e necessidades de campos e objetivos distintos.
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A definicdo de Improvisacdo é aqui considerada como criacdo de uma performance no
momento em que ela ocorre. E importante distinguir o uso da palavra performance — nesta
dissertacdo como acao cénica, acontecimento ou algo que se cria em Improvisacdo em tempo
presente — de Performance (Performance Arts — Arte da Performance) — o movimento da
década de 1970, no Brasil e exterior. O que se carrega do movimento, como descrito acima
pelo uso da palavra performance, sdo algumas caracteristicas como o tempo presente da acdo

e a complexidade de interacGes de linguagens, e ndo o contexto politica e social da expresséo.

Assim, a performance acontece pelas acGes cénicas realizadas no instante presente, pautada
nas descobertas individuais e coletivas em interacdo: aberta as incertezas, perturbacoes,
instabilidades e acasos. Corpos e ambientes (luz/texto/objetos/musica/outro corpo/imagem
gerada, projetada e editada) que, através da Improvisacdo, contaminam e sdo contaminados e,
nestas relagdes entre linguagens, estabelecem uma trama cénica a qual considero como a

Dramaturgia da obra.

Assim, a Dramaturgia da Improvisagdo é a construcdo de uma obra a partir da proposicao de
um material poético previamente investigado pela Cia. Ormeo, que busca na cena engendrar
uma concepcao propria, comunicante, atraves das inter-relagdes do corpo com o ambiente ao

lidar com a elaboracéo do tempo, do espaco e da tematica da obra.

A pesquisa diaria em Improvisacdo Cénica estd pautada na preparacdo corporal da Cia.
Ormeo pela continua pratica do Contato-Improvisacdo, pelos estudos somaticos em
Ideokinesis (investigacdo de imagens corporais para a criacdo do movimento), Respiragédo
Sokushin (técnica respiratdria adaptada para o Aikidd), investigagdo da composicao espacial e
temporal através de jogos teatrais e a pesquisa de um Compéndio. Este Gltimo é aqui tratado
como modos e conteddos de investigacOes pessoais adotado por cada improvisador, que
constantemente produz e atualiza informagdes geradas pelos estudos de corpo, de texto, dos

jogos e pelas discussdes tedricas articuladas na experiéncia do improvisar.

O arcabouco intelectual da Cia. Ormeo, desde a sua criacdo, se constroi nestas praticas através
das aulas regulares e workshops de diferentes linguagens ministrados por diversos
profissionais da musica, historia da arte, cinema, video, fotografia, literatura, teatro e canto.

Campos e saberes distintos que se inter-relacionam com foco na criacao artistica.
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A escolha deste desenho de orientacdo para a Cia. Ormeo é consequéncia da trajetoria que
tenho na Danca e, mais especificamente, nos estudos dedicados com maior énfase e tempo ao
corpo que improvisa. Desde 1992 tenho sido contaminada pelos estudos realizados na Escola
de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, principalmente no que diz respeito a
composicdo. Talvez submersos ou pouco percebidos em um primeiro momento, 0s
conhecimentos das artes visuais ressurgem, nos ultimos dez anos, para iluminar as reflexes
sobre 0 meu pensar, agir, criar e estar — em cena — pelas vias da Improvisacdo. Impulso
ampliado em 2005, quando foi criado o Cineport — Festival e Cinema de Paises de Lingua
Portuguesa —, pela Fundagdo Cultural Ormeo Junqueira Botelho (Cataguases, Minas Gerais),
instituicdo da qual a Cia. Ormeo faz parte desde o inicio de suas atividades, em 2000.

Esta conexdo com o audiovisual, iniciada com o Cinema, foi responsavel pelo estimulo as
montagens cénicas com pesquisa na relacdo da Danca com as imagens cinematograficas, o
que potencializou, também, as investigacGes sobre a interacdo entre a Improvisacdo e 0
Cinema. Posteriormente, a partir do encontro com a pesquisadora lIvani Santana, da
Universidade Federal da Bahia, e da participacdo em seu grupo de pesquisa Poéticas
Tecnoldgicas, a linguagem do Video comeca a também permear meu modo de compreender a
Improvisacdo. De maneira mais especifica e organizada, passa a provocar meu pensamento
acerca de uma Dramaturgia da Improvisacdo conectada com o modo de organizar as imagens
videograficas em uma Timeline. Assim, uma vez que esta pesquisa acredita na co-implicacdo
do sujeito e seu ambiente, esta trama surge pelos entrelaces entre Danga, Teatro,
Improvisagdo, Cinema e Video. A discussdo se estruturard, portanto, nesses dialogos

multiplos.

A confluéncia, co-implicacdo dos pensamentos dramatirgicos entre linguagens, encontra
reflexdo no ambito do “pods-dramatico” (LEHMAN, 2007, p. 24), conceito trazido pelo
ensaista alemdo Hans-Thies Lehmann, em seu livro Teatro pds-dramatico, publicado em
1999 e traduzido para o portugués em 2006. Uma reflexdo que traz mobilidade ao pensamento
dramatirgico em estudo, ou seja, promove uma maneira expandida de se pensar Dramaturgia
na contemporaneidade, uma vez que o conceito pds-dramatico surge para abarcar processos
cénicos multifacetados. Mas, sera necessario considerar tais processos como pos-dramaticos?
A expanséo aqui considerada se apresenta como um modo de olhar ampliado para o termo e 0
uso da Dramaturgia da organizacdo de uma obra.
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Enguanto se pensa em desconstruir o dramatico para contemplar multiplicidades de propostas
cénicas colocando-as como pds-dramaticas, como defende Lehmann (2007), esta pesquisa
sobre uma Dramaturgia da Improvisacdo prevé e lida, também, com esta multiplicidade de
processos cénicos, porém compreendendo-o0s de maneira expandida. Assim, presume-se que
néo exista necessidade de um novo termo, mas sim, de se considerar um olhar renovado sob
novos contextos, ainda dando o nome de Dramaturgia a essa organizagdo. Trata-se de um
entendimento de Dramaturgia revisitado e expandido pelos pressupostos contemporaneos de

corpo, tempo e espaco, que se articulam pelas novas a¢Ges no mundo e na cena.

Para compreender a ideia de Timeline é importante enfatizar o caminho da Cia. Ormeo que se
estabelece, ha alguns anos, pela forte conexdo da pesquisa na articulacdo do pensamento da
Improvisacdo com o do audiovisual. As criagcdes de cenas (aqui consideradas como imagens
cénicas) sdo elaboradas a partir do corpo e de suas relagdes de interacdo com o ambiente em
tempo presente. Por analogia, sugere-se compreender que a organizagdo destas imagens no
espaco e tempo cénicos acontece por camadas de informac@es na linha de tempo (timeline) da
criacdo da obra, funcionando, metaforicamente, como em uma Timeline do Video. Uma
articulacdo que se demonstra, tanto pela sintaxe (a forma de organizagdo das cenas/imagens)
quanto pela semantica (o sentido que as cenas/imagens trazem) pela construgcdo narrativa no
Video.

O pesquisador em audiovisual Arlindo Machado (2008) nos mostra que o Video se apresenta
como o lugar da fragmentacdo, do desequilibrio, da edicdo, da velocidade, da auséncia do
figurativo, da heterogeneidade da estrutura do espaco e do tempo. Estas possibilidades
abertas, que se apresentam a edicdo em uma Timeline, sdo por onde o pensamento da

Improvisacdo em tempo presente se estrutura.

Uma vez que a composicdo da obra se apresenta por complexidades organizativas, a sua
funcdo comunicacional se mostra de maneira coerente a esta organizacgao, ou seja, também na
complexidade de camadas de informagOes. Esta complexidade de composi¢Oes organizadas
entre formas e informacdes sdo abertas e elaboradas, de maneira diversa, a cada performance

realizada. Nenhuma performance € igual a outra.

E importante esclarecer que, na Timeline, todo material gravado (salvo excecdes de captura e

edicdo de imagens ao vivo, como é o caso dos Video Jockeys — Vj’s, editores de imagens em
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tempo presente — da televisdo com transmissdo ao vivo através da operagdo do Switcher ou
em circuito fechado de cameras em uma instalacdo) serd posteriormente cortado, corrigido,
acertado, organizado e determinado para se tornar um produto final. Mesmo que no processo
de captura de imagens o acaso e a aleatoriedade sejam utilizados e bem-vindos, na Timeline
tudo o que for acaso e improviso vira resultado fixo e imutavel, como em qualquer filme ou

video finalizado.

Enquanto que no Cinema e no Video o material é primeiro finalizado na Timeline para depois
ser mostrado ao publico, na Improvisacdo da Cia. Ormeo o material é organizado e finalizado
enquanto é construido em tempo presente. O que se deve enfatizar aqui € que, tanto na
pesquisa dissertativa quanto no trabalho da Cia. Ormeo, 0 pensamento da Improvisacao tem
interesse no efeito de combinar as varias camadas de tempo e espaco que 0s programas de
edicdo — as Timelines — de video permitem durante o processo de edi¢do, ou seja, quando as
escolhas ainda estdo abertas. A acdo do editor de imagens funciona como metafora da acéo
dos improvisadores na cena em tempo presente. Este € o ponto de confluéncia da Dramaturgia

da Improvisacéo e a Timeline audiovisual desta pesquisa.

Assim, 0 modo de entendimento da l6gica de composicéo e significacdo da imagem em uma
Timeline (durante o processo de edi¢do e ndo ao pensar no produto final editado) assemelha-
se as condicOes de pensar e lidar com a multiplicidade de possibilidades de escolhas e

combinagOes das imagens cénicas na Improvisacao.

As imagens na cena, como sistemas abertos, configuram uma Dramaturgia da Improvisagéo
também aberta na sua organizacdo — quanto a forma e ao conteudo — em tempo presente. A
ideia de abertura estd nas questfes propostas pelo jogo de tempo e espaco: quando, onde,
COMO e por que a cena se constrdi, como também, sobre a permeabilidade das agdes entre 0s
improvisadores. E uma organizagao que se da sem acordos prévios de uma composico, sem a
criagdo de um sentido unico e linear da obra, mas pelas camadas de informacdes a serem

articuladas no ato da performance, tanto pelo improvisador quanto pelo fruidor®.

! Termo adotado aqui como referente ao espectador. Entende-se que, neste estudo, pela perspectiva das
ImprovisagBes cénicas como obras abertas, estas ndo funcionam apenas pela contemplacdo passiva do
espectador, mas sdo obras a serem completadas devido a indeterminacdo dos resultados. Desta maneira, 0
espectador passa a ser fruidor da obra. O plblico se torna agente e o espectador, um fruidor. E ele que, a partir
de suas vivéncias, vai dialogar com obra e, dessa relacao, tirar sua prépria experiéncia.
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E importante distinguir duas ideias de tempo que também se caracterizam de maneira
diferenciada no Video ou na Improvisacéo: tempo real e tempo presente. Machado (2011)° diz
que o tempo real é o tempo dramaturgico que coincide com o tempo no qual o espectador
assiste a algo. E um tempo real porque o tempo em que o filme acontece coincide com o
tempo gasto para assisti-lo. Como exemplo, tem-se o filme Arca Russa (Russkiy Kovtcheg),
lancado na Rassia em 2002, dirigido por Aleksandr Sokurov, cuja historia se passa sem
elipses, durante 0 mesmo tempo em que dura a sua projecdo. Neste caso, existe tempo real, e

ndo tempo presente, pois o filme ndo esta sendo visto ao vivo.

O tempo presente é somente possivel as artes performaticas (teatro, danca, 6pera, concertos e
shows ao vivo). Em tempo presente, ndo ha “erro” propriamente (diferente da edicdo do
cinema e do video, que os elimina na fase prévia a exibicdo), mas sim, aleatoriedade,
probabilidades e acaso. Nada pode ser descartado em tempo presente, uma vez que ja ocorreu,
e ocorreu diante da plateia.

Esta distin¢do entre tempo real e tempo presente é necessaria para mostrar como estes termos
— utilizados como similares no uso cotidiano — ndo tém aqui o0 mesmo enfoque. O tempo

presente é adotado, entdo, como o tempo ao vivo da acdo criativa na Improvisacdo Cénica.

Dessa maneira, em tempo presente, as linguagens cénicas empregadas alternam-se em prol de
um dialogo criativo e aberto, que tem como resultado uma Dramaturgia compactuada. A ideia
de camadas de significados — pelo viés desta Dramaturgia pensada na contemporaneidade —
configura duas caracteristicas de grande importdncia na construgdo do pensamento
dramatirgico em questdo: a primeira € que as camadas correspondem a ideia proposta pela
metafora da Timeline (estabelecida por variadas camadas de imagens cénicas, de sonoridades
e siléncios); a segunda € que, entre as camadas, ndo existe uma hierarquia ou uma lideranca
de uma linguagem Unica sobre as demais (corpo e ambiente contaminando e sendo

contaminados reciprocamente em alteragéo de liderangas).

Quanto a concepc¢do de Dramaturgia da Improvisacao, esta parte dos embates entre corpo e
ambiente, 0s quais em interacdo na cena produzem camadas de “semioses” (PEIRCE, 2010),

termo conceituado pelo filésofo americano Charles Sanders Peirce (1839-1914). Segundo esse

2 As citacdes de Arlindo Machado utilizadas com data de 2011 foram obtidas através de comunicago pessoal
com o autor.
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autor, semiose, em linhas gerais, significa a acdo inteligente do signo. A trama intersemidtica

(relagdes entre camadas semidticas) estabelecida é que se denomina aqui de Dramaturgia.

O sujeito (bailarino, ator, masico, iluminador, grafista ou editor de imagens), ao estabelecer
relacbes com o ambiente (a musica, o texto, a arquitetura, a iluminagdo, a cenografia, a
imagem — fotogréafica, cinematografica, videografica — ou outro corpo-sujeito), cria cenas
através destes embates, que, ao se organizarem em uma linha no tempo e redimensionarem o
espaco da cena, imprimem na obra a sua prépria construcdo. A Improvisacdo entra como um
meio destes sujeitos fazerem escolhas em tempo presente: a tomada de decisdo em como,

onde, por que e quando agir na cena.

Em cada estudo proposto sao delimitados conceitos que irdo suportar o assunto, as qualidades
de corpo, a selecéo de textos, o uso da camera, as intervengdes na imagem, 0s objetos a serem
usados, ou seja, um universo demarcado para o transito da criagdo. A compreensao do fazer
dramatirgico em tempo presente esta diretamente conectada com as metodologias que sdo
desenvolvidas através de jogos para a exploracdo das relacGes entre elementos do universo

demarcado, a fim de arquitetar um mapa comum de entendimentos da obra estudada.

As metodologias de pesquisa irdo possibilitar e qualificar a acdo de cada improvisador na
criagdo das cenas em tempo presente, ou seja, ao colocar o improvisador diante de questdes,
problemas, possibilidades e experimentagdes sobre determinada obra, competéncias proprias

s30 estimuladas para a acdo improvisacional®.

Assim, espera-se que estas indagagdes possam fornecer suporte para Se pensar uma
Dramaturgia da Improvisagdo em termos gerais e em diversos contextos. Com este propdsito,
a pesquisa apresenta o didlogo com trés obras especificas e distintas da Cia. Ormeo: “Pedagos
de Rosa” (2006), trabalho de repertdrio da Cia.; “Fito pelo Filo da Finestra” (2007); ¢ “Teias
de um jogo aberto” (2010/2011). O confronto com as Dramaturgias das duas primeiras obras,
ja bastante experimentadas, estabelece-se pela discussao de alguns conceitos, termos e usos da

Dramaturgia da Danca em articulacdo com os do Teatro, Video e Cinema. As reflexdes e

% A utilizagdo deste termo é de livre escolha nossa, denotando um tom conceitual, uma vez que a ortografia
correta seria “improvisatoria”. Improvisacional aqui tem a ideia de ser processual, em construgdo ou em
arrumacdo. Traz um melhor enfoque diante do pensamento defendido e pelo uso corriqueiro dessa palavra no
cotidiano em aulas de Improvisagdo, palestras e debates sobre o assunto, tornando-se, pois, fundamental e
apropriado o seu uso neste trabalho.
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provocacdes suscitadas foram aplicadas e testadas ao longo desta pesquisa na parte pratica
deste Mestrado, através da elaboracdo da terceira performance, “Teias de um jogo aberto”

(2010/2011), construida simultaneamente a pesquisa tedrica.

Fez-se necessario uma escolha abrangente de autores para atender cada parte desta pesquisa.
Para colaborar com os estudos de corpo na cultura digital, bem como uma leitura
contemporanea do corpo, foram escolhidas a pesquisadora e coredgrafa Ivani Santana (2002,
2006) e a pesquisadora em comunicacdo e semiética Christine Greiner (2005, 2010). No
estudo do jogo cénico, foram escolhidos o professor e pesquisador de estudos teatrais Jean-
Pierre Ryngaert (1998, 2008) e autora e diretora de teatro Viola Spolin (1992, 2007).

A referéncia escolhida no campo da Dramaturgia Teatral, mais especificamente da Teoria do
Teatro, foi o francés doutor em Letras Jean-Jacques Roubine (2003); e, sobre a Dramaturgia
da Danga, a pesquisadora e dramaturgista Rosa Hercoles (2004, 2005). Para o estudo da
imagem, com foco em seus desdobramentos no Cinema e no Video, foram utilizados os
pesquisadores: Jacques Aumont (1993, 1998, 2004a, 2004b), professor francés da
Universidade Paris 111, o também francés e estudioso da estética da imagem Philippe Dubois
(2004) e o brasileiro, professor e critico de cinema Arlindo Machado (1997, 2004, 2007,
2008, 2011).

Na articulagdo do entendimento l6gico sobre o signo e de como a percepcao de sentido se da
no mundo, trazemos a Semidtica de Charles Sanders Peirce (2010), através de seus proprios
escritos e também através de dois grandes estudiosos de sua obra completa sobre a Teoria dos
Signos: a professora e pesquisadora do programa de Pos-graduacdo em Comunicacdo e
Semidtica da PUC-SP Lducia Santaella (1983, 1992, 1993, 2004, 2005, 2008, 2010) e Winfried
NOth (2008), professor em Linguistica Inglesa e Semidtica na Universidade de Kassel,

Alemanha.

O desenvolvimento deste trabalho esta dividido em trés se¢des: Margem, Ponte e Travessia.
Na abertura de cada uma delas foi elaborada uma introducdo especifica a fim de nortear e
delimitar os recortes, uma vez que no interior da secdo o detalhamento amplo de cada

abordagem poderia diluir os pontos principais de um entendimento prévio e necessario.
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A secdo 1, denominada Margem, é o contorno tedrico para a discussdo sobre Dramaturgia,
Timeline, tempo presente, além da apresentacdo dos primeiros experimentos entre corpo e
imagem (principalmente cinematograficas) de diferentes obras da Cia. Ormeo, os quais foram
geradores dos primeiros pensamentos acerca da analogia entre Timeline e Dramaturgia da
Improvisacdo. A primeira subsecdo ConexBes dramatdrgicas para o entendimento da
Dramaturgia da Improvisagdo traz algumas relacbes de conceitos entre diferentes
linguagens que possam provocar discussdes para articular e arquitetar uma possivel
Dramaturgia da Improvisacdo Cénica em tempo presente. A segunda subsecdo Algumas
afinidades entre o Video e a Improvisacdo Cénica mostra pontos de aproximacao entre o
Video e a Improvisacdo, bem como discute processos de edicdo de imagens em algumas obras
audiovisuais, para se chegar a Timeline como um modo de ver, uma metafora para a
compreensdo da Dramaturgia da Improvisacdo realizada pela Cia. Ormeo. A terceira e Ultima
subsecdo Timelines: escritas dramatargicas da Improvisacdo entre linguagens apresenta
0s recortes propostos na investigacdo de diferentes obras da Cia. Ormeo que surgiram das
primeiras criacfes cénicas — entre Improvisacao e Cinema — desenvolvidas para o Cineport —

Festival e Cinema de Paises de Lingua Portuguesa — desde 2006.

A secdo 2, denominada Ponte, é o didlogo dos aportes tedricos da primeira secdo em
interacdo com o pensamento que vem sendo elaborado nas préaticas da Cia. Ormeo. A primeira
subsecdo Corpo e ambiente: dialogo entre imagens traz o conhecimento e a experiéncia
como mobilizadores da criagdo improvisacional a partir da complexidade das relagoes
estabelecidas entre corpo e ambiente na cena. A segunda subsecdo Intersemiose:
complexidade do jogo cénico apresenta a intersemiose como escrita narrativa nos espagos e
tempos da Improvisacdo gerada pelo continuo embate do improvisador no jogo entre corpo e
ambiente. A organizacdo intersemidtica deste jogo pressupde configurar sua Dramaturgia ou
Timeline da Improvisacdo Cénica. Na subsecdo seguinte, Da preparagao ao jogo em tempo
presente, sdo apresentados: praticas cotidianas para improvisar; jogos abordados durante o
processo de estudos; a ideia de Compéndio; e o improvisador como dramaturgista de sua
préopria acdo. Na ultima subsecdo Timelines na cena: “Pedagos de Rosa” (2006) e “Fito
pelo Filo da Finestra” (2007), estas duas performances s@o descritas e alguns exemplos de
construcdo cénica em tempo presente sdo abordados. Tais exemplos poderdo ter um
entendimento mais ampliado quando observados na midia em DVD que acompanha esta
dissertacdo e que se encontra nos Anexos. Através de um menu de exemplos especificos,

diferentes analises podem ser observadas quanto a interacdo entre improvisadores e suas
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linguagens cénicas utilizadas em cada obra. Também, no final do DVD, as duas obras
completas poderao ser assistidas.

A secdo 3, denominada Travessia, é 0 jogo propriamente dito do percurso: entrelagcamento e
atravessamento entre os estudos teoricos e praticos durante os dois anos da investigacdo da
performance, parte deste Mestrado. Lugar de confluéncias, conflitos, combinagdes,
conspiracdes, conversas solitarias em meio a perguntas e respostas ininterruptas de tantos
mestres, autores e parceiros visitantes (nas experimentaces e apresentacdes realizadas)
colocadas a prova no corpo, nas relagdes, no tempo cotidiano da pesquisa da performance
“Teias de um jogo aberto” (2010/2011). Tal secdo é da liberdade poética e apresenta ideias,
rabiscos, e-mails trocados, conversas gravadas, sutis passagens da pesquisa pratica e das
reflexbes experimentadas desde os primeiros momentos dos estudos da performance. Esta
elaboracdo se apoia nos estudos de critica de processos que veem a obra a partir de sua

construcdo e, aqui, como processos abertos de continuos rastros e percursos.

Assim, a Ponte se apresenta como o caminho do meio, o lugar em que transita a Cia. Ormeo
através das experiéncias realizadas por intermédio das criacdes artisticas, que reflexivamente
permite, suporta e conecta duas pontas: o da procura na Margem — de um caminho académico
que visa a descoberta e a reinvencdo, o tatear de um novo modo de pensar artistico — e a
Travessia — uma das escolhas possiveis para o entrelagar tedrico-pratico da performance solo
“Teias de um jogo aberto”. Apenas uma das travessias em busca de pontes para se (re)

conectar, infinitamente.

A continuidade deste trabalho de Mestrado se apresenta na perspectiva de um futuro
Doutorado, com objetivo de aprofundamento nos estudos das relagdes do corpo com o
ambiente especifico das imagens visuais — Fotografia, Cinema, Video — e de suas implicacoes

expandidas no contexto da Improvisagao Cénica.
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Do que vocé precisa acima de tudo, é de ndo se lembrar do que eu lhe disse, nunca
pense por mim, pense sempre por vocé; [...] Os meus conselhos devem servir para
que vocé se Ihes oponha. E possivel que depois da oposi¢do venha a pensar o
mesmo que eu; mas nessa altura ja o pensamento lhe pertence.

— Agostinho da Silva

Figura 1



24

Pensar em uma possivel Dramaturgia da Improvisacdo Cénica em tempo presente é instigado
pelo desafio, pelo lugar de risco que ocupa e pelo potencial, 0s quais se apresentam como
ponto chave de mediacdo entre os estudos tedricos e praticos desse tema em seus diversos
ambitos. Risco que permeia, mobiliza, interage e reconfigura a Improvisacdo, que é
considerada neste estudo como escolha de linguagem artistica na cena. Nesta pesquisa, a acao
de improvisar na Danca esta na interacdo entre linguagens cénicas, bem como na interacdo de
seus pensamentos dramatdrgicos, que — no confronto, dialogo e analise de alguns conceitos,
termos e ideais das linguagens do Teatro, Cinema e Video em conexdo com a linguagem da

Danga — possam configurar um entendimento da Dramaturgia da Improvisagao.

O ponto de partida desta secdo € uma revisdo da Dramaturgia no ambito teatral, através de
Aristoteles (384 a.C. - 322 d.C.) com a Poética, um tratado do teatro grego que consiste em
cadernos de anotacOes de aulas desse filosofo sobre a poesia e a arte de sua época, escrito de
334 a.C. a 330 a.C., (ARISTOTELES, 2005), seguido das leituras, interpretacdes e novos

modos de compreensdo da acao dramatica realizada por diferentes eruditos.

A partir do Renascimento italiano, momento de valorizagdo das referéncias culturais na
Antiguidade Classica, novos pensadores retomam o estudo sobre a dramaturgia aristotélica
em busca de um ideal humanista. Essa retomada determinara, com maior ou menor influéncia,
0 pensamento dramatirgico do século XVII, caracterizado pela exuberancia da arte barroca,
uma continuagdo do Renascimento. E importante destacar para este estudo sobre
Improvisagéo, o surgimento entre os séculos XV e XVI na Italia — pais que ainda mantinha
viva a cultura do teatro popular da Antiguidade Classica — da Commedia dell arte, que se
afirma até o século XVII. Também foi chamada de Commedia All’improviso e Commedia a

Soggetto, com suas apresentagdes feitas nas ruas e em pragas publicas.

Marcado pelo lluminismo, o século XVIII é a Era da Raz&o, que reconhecia 0 homem como
capaz de construir um mundo melhor — pela introspeccao, livre exercicio de suas capacidades
humanas e pelo engajamento politico-social —, mas em um contexto mecanicista e
racionalista. No século XIX e entrada do século XX, pelo naturalismo e o simbolismo,
iniciam-se novos pensamentos acerca da Dramaturgia, estimulados pela crescente abertura das

fronteiras e distancias e pelo advento da descoberta da iluminacao elétrica.
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No que diz respeito a danca, este estudo traz as pesquisas sobre um pensamento dramatlrgico
elaboradas pelo bailarino e mestre de danca Jean-Georges Noverre (1727-1810). Na segunda
metade do século XVIII, Noverre apresenta — por meio de sua obra Cartas sobre a Danga e os
Balés (1759)" — o balé de acéo caracterizado pela expressividade, e nfo na imitacéo pura,
tendo a danca como manifestacdo independente da Opera. Apresenta uma proposta
dramatlrgica para a danca baseada na dramaturgia aristotélica, porém, compreendendo-a de
maneira mais abrangente e clara. O balé de acdo de Noverre opde-se aos balés de corte, que
funcionavam como uma “sintese dramadtica entre musica, verso e danca” (HERCOLES, 2005,

p.64), um ornamento nas festividades da corte em prol das ideias do poder vigente.

Depois, ja no final do século XIX e inicio do século XX, o bailarino e coredgrafo russo
Michel Fokine (1880-1942) defende a ndo separagdo do corpo e sua dramaturgia: dancar ndo
era simplesmente ajuntar passos; deveria haver uma concepcao e continuidade de acdo em
uma composicao coreografica. Dessa maneira, Fokine se apresenta como o precursor do balé
moderno, sendo o primeiro a romper com o velho estilo do século XIX e adicionar 0 novo

pensamento nas obras classicas que recriava.

Ainda no século XX, as primeiras experiéncias em Improvisacdo em Danca e novos modos de
expressdo do corpo se apresentam com lIsadora Duncan (1877-1927), nos Estados Unidos, e
Mary Wigman (1886-1973), na Alemanha, o que ird influenciar as novas escolhas estéticas
para a Danca, que se configura como Danga Moderna. Em contraponto, na década de 1960,
diferentes movimentos artisticos contestam os procedimentos da Danca Moderna, bastante
focada na técnica — embora diversa da Danca Classica —, mas pautada na representacdo e
interpretagdo via moldes classicos. Os movimentos artisticos do Judson Church Theatre, 0
Happening, a Performance®, a Danga-Teatro, entre outros, surgem alimentados pela busca da

liberdade, pela conex&o da arte com a vida e pelo desejo de expressao singular.

* Essa obra tedrica sobre danga, chamada “Letters sur la Danse”, teve sua primeira versdo editada em 1760, em
Stuttgart e Lyon; depois, a edicdo inglesa de 1783 e, quase meio século mais tarde, as de 1804 e 1807, de Séao
Petersburgo e Paris.

® Para 0 pesquisador Renato Cohen (1956-2003), Performance “é antes de tudo uma expressdo cénica, um
quadro sendo exibido para uma plateia ndo se caracteriza como Performance, alguém pintando esse quadro, ao
vivo, ja poderia caracteriza-la” (COHEN, 2004, p.28). Assim, Performance é uma fun¢do do espago e do
tempo, aquilo que acontece no tempo presente. Ha uma discussdo quanto a sua hibridez; para alguns, surge das
artes plasticas (do estatico para evolugcdo dinamico-espacial), no entanto, Cohen diz, por uma topologia, que
Performance estaria entre as artes plasticas e as artes cénicas: “linguagem hibrida que guarda caracteristica da
primeira enquanto origem e da segunda enquanto finalidade” (COHEN, 2004, p.30). Como exemplos, tem-Se:
Andy Warhol, Grupo Fluxus, Claes Oldenburg; e no Brasil: Ivald Granatto, Aguillar, Guto Lacaz etc. Em seus
estudos, Cohen (2004, p.31) busca distinguir Performance de Happening, sendo que a primeira traz “o aumento
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Instaura-se a época do experimentalismo e da diversidade de informacdes entre diferentes
linguagens artisticas — danca, musica, artes plasticas, teatro — mesclam-se abrindo caminhos
para a experimentacdo. E quando se comegca a pensar na fragmentacio, na simultaneidade, na
justaposicao e na repeticdo como nNOVos pressupostos para a criagdo em arte, presente nas mais
variadas manifestacfes artisticas de diferentes lugares e contextos. Assim, esses novos
pressupostos trazem também diferentes modos de se pensar na organizagdo cénica,

configuracdo dramatdrgica na Danca.

O encontro com o Cinema, no percurso entre dramaturgias desta secdo, estd no fato de que,
antes da invencdo do Cinema, o drama na concepg¢do da Poética de Aristételes apresenta seu
lugar de maxima expressdo na linguagem do Teatro. No entanto, o Cinema como uma nova
pratica artistica — e por apresentar maior dominio e verdade a dimensdo da imitacdo e da
veracidade — parece ter provocado uma mudanca na estrutura estética do Teatro; ou seja, que
essa estética fosse “pensada como uma varidvel de outra realidade de vida e do

comportamento humano” (LEHMANN, 2007, p.56).

Segundo Ken Dancyger (2007), professor de cinema da New York University, logo ao ser
inventado, o cinema ndo apresentava nenhuma preocupacdo referente a Dramaturgia. O
cinema nasce em 1895° e o fato de somente apresentar imagens em movimento, ji era a
grande novidade de sua génese. Sem preocupacdo com mudangas de planos, 0s pioneiros
irmaos Auguste Lumiere (1862-1954) e Louis Lumiere (1864-1948), bem assim Thomas
Edison (1847-1931), fizeram seus primeiros filmes apenas de um plano onde “a camera
filmava um acontecimento, uma agdo ou um incidente” (DANCYGER, 2007, p.14). Embora
entre 1899 e 1902 George Méliés’ (1861-1938) se interesse em tratar minimamente da
questdo da montagem, somente a partir de 1903 é que Edwin S. Porter (1870-1941) comeca a

pensar na montagem com uma finalidade narrativa.

Ja o Video, desde que surgiu nos Estados Unidos nos anos de 1950, tem sido pesquisado por

diversos teoricos, praticantes, criticos e pesquisadores, através de variadas tentativas de lhe

da preparacdo em detrimento do improviso e da espontaneidade” do segundo. A pesquisa em Improvisacao
Cénica da Cia. Ormeo aqui abordada estd no espaco entre essas linguagens, lidando com preparacdo e
espontaneidade, bem como compreender como estas caracteristicas podem se apresentar juntas na criagcdo de
uma obra.

® Existe outra corrente de pensamento que diz ter surgido anteriormente, com as exibicdes da lanterna magica
(MACHADO, 1997).

’ Georges Méliés (1861-1938) foi um ilusionista francés de sucesso e um dos precursores do cinema, que usava
inventivos efeitos fotograficos para criar mundos fantasticos.
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buscar uma “identidade” ou uma “especificidade”, uma vez que o entenderam tanto como
linguagem quanto suporte. Como linguagem, o Video se mostra por uma gama de obras que
se apresentam semelhantes ao cinema e a televisdo (com roteiros, cameras e edi¢des); como
suporte, aparece como dispositivo para 0s mais diversos fins: um evento, instalacdo,

cenografia, escultura, performances e outras tantas finalidades (DUBOIS, 2004).

As aproximac0es entre Video e a Improvisacdo se fazem pela auséncia de uma identidade,
pela utilizacdo diversificada de ambos como dispositivos nos diferentes contextos em que sao
empregados e pela ideia do Video como um estado. Segundo Machado (2004, p. 12), o Video
como estado se apresenta como uma maneira de “ser da imagem”. Esta defini¢do parece
funcionar para se pensar na Improvisacdo também como estado: modo especifico de ser do
corpo que improvisa diante das relacbes que estabelece com o ambiente. Dessa forma, pode-
se refletir que o Video apresenta um modo de ser da imagem e, de igual maneira, a

Improvisagéo apresenta um modo de ser do corpo.

Tais afinidades — Video e Improvisacdo — chegam a um desfecho para a Cia. Ormeo através
da proposta da analogia entre a composicéo da Improvisacdo na cena e 0 pensamento-acao de

editar, organizar imagens no Video através do recurso da Timeline.

O que se percebe € que, se a Timeline é um modo de organizar as imagens no espaco de uma
linha do tempo na qual o editor pode fazer escolhas enquanto esta no processo de feitura da
obra, (video ou filme) e se a Improvisagdo Cénica em tempo presente também estabelece suas
cenas no espaco e no tempo de ocorréncia da performance, pode dizer-se que estes processos
sdo similares. Nesse sentido, o Video e a Improvisacdo Cénica, ao integrarem elementos no
espaco e no tempo (na Timeline ou na cena) de acordo com a proposta de uma légica
organizativa similar, parecem configurar de maneira também aproximada o processo de

construgéo de suas Dramaturgias.

Como escrita dramaturgica, a utilizagdo da analogia se deve a possibilidade de gerar uma
visualizacdo do tempo e do espago aos improvisadores, ou seja, dar a eles a possibilidade de
estar na criacdo da Improvisacdo Cénica e vislumbrar o modo organizativo da Timeline que o
programa de edicdo proporciona. Esta visualizagdo funciona como recurso metaférico durante
a criacdo das cenas e na composi¢cdo das mesmas: materializagdo de uma escrita dramatirgica

possivel para a Improvisacdo que esta sendo realizada.
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Assim, esta secdo discute o pensamento dramaturgico da Cia Ormeo pela investigacdo de
algumas conexdes dramaturgicas entre diferentes linguagens em articulagdo com a Danca,
pela analise de aproximacGes entre Improvisacdo Cénica e Video, finalizando pela

apresentacdo da Timeline, por analogia, como escrita dramatdrgica da Improvisacao.

1.1 CONEXOES DRAMATURGICAS PARA O ENTENDIMENTO DA DRAMATURGIA
DA IMPROVISACAO

1.1.1 Aristételes: principios da construcdo de uma obra artistica

O percurso da historia da Dramaturgia do Teatro parece ter iniciado antes do que se pode
dizer sobre um primeiro pensamento sobre Dramaturgia na Danca, e ainda mais distante de

uma Dramaturgia do Cinema ou do Video.

Oriundo do grego, “drama” significa apenas a¢do; uma a¢do mimética que imita e representa
algo (ESSLIN, 1978). Em diferentes lugares da Europa, o termo “drama” designava obra
dramatica ou teatral, embora na Franca, no século XVIII, qualifique um género especifico: o
drama burgués. No Brasil, popularmente, drama é o oposto de cdmico e, por influéncia
americana, apresenta uma dimensao psicoldgica ao conceito. Drama, em um sentido geral, “é
0 poema dramatico, 0 texto escrito para diferentes papéis e de acordo com uma acgao
conflituosa” (PAVIS, 1996, p.109).

A filésofa paulista Renata Pallotini (2006) apresenta “drama” como uma peca de teatro, um
texto para ser encenado, e Dramaturgia como a arte, a técnica (tecné como arte) de compor

dramas através de principios especificos.

O professor e escritor francés Patrice Pavis® completa:

A dramaturgia, no seu sentido mais genérico, € a técnica (ou poética) da arte
dramatica, que procura estabelecer os principios de construgdo da obra, seja
indutivamente a partir de exemplos concretos, seja dedutivamente a partir de um
sistema de principios abstratos. Esta nocdo pressupfe um conjunto de regras
especificamente teatrais cujo conhecimento é indispensavel para escrever uma pega
e analiséa-la corretamente (PAVIS, 1996, p.112).

8 patrice Pavis é professor na Universidade Paris V111 na 4rea teatral. Possui uma obra vasta na escrita de temas
como o teatro intercultural, a teoria dramatica e a encenagéo contemporanea.
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Pavis (1996, p. 115) diz que a “dramaturgia classica tornou-se uma expressao que designa um
tipo formal de construcdo dramaética e de representacdo do mundo, assim como um sistema
autobnomo e logico de regras ¢ leis dramatirgicas”, ditadas no seculo XVII pelos doutos — 0s
homens mais sabios, os eruditos da época — e pelo publico a fim de operar com acGes

coerentes de verossimilhanca.

Aristdteles (2005), em sua Poética (330 a.C), escrita no classicismo grego, denomina agao na
tragédia como representacdo ndo dos homens, mas das acdes humanas, onde 0s agentes sdo

personagens em acao:

A parte mais importante é a da organizacdo dos fatos, pois a tragédia é imitacéo, ndo
de homens, mas de aces, da vida, da felicidade e da infelicidade (pois a infelicidade
resulta também da atividade), sendo o fim que se pretende alcancar o resultado de
uma certa maneira de agir, e ndo de uma forma de ser. Os caracteres permitem
qualificar o homem, mas é da agdo que depende sua infelicidade ou felicidade. A
acdo, pois, ndo se destina a imitar os caracteres, mas, pelos atos, os caracteres séo
representados. Dai resulta serem os atos e a fabula a finalidade da tragédia [...]
(ARISTOTELES, 2005, p. 9-10).

Para esse filosofo, a imitacdo das acdes deveria ser completa na tragédia formando um todo
com certa extensdo no tempo, pois: “Todo € o que tem principio, meio e fim”
(ARISTOTELES, 2005, p. 12). A acdo dramética deveria seguir esta logica completa: a
Dramaturgia classica se vale obrigatoriamente de uma agdo principal e de a¢des secundarias,
que, subordinadas a principal, devem ser inseridas de modo a alcangar um n6 (um é&pice
critico) que favoreca o desenlace da trama. Assim, afirma Aristoteles (2005, p. 12): “para que
as fabulas sejam bem compostas é preciso que ndo comecem nem acabem ao acaso”, contudo,

que sejam elaboradas a estas condicGes de principio, meio e fim.

Posteriormente, poucas defini¢des e aprofundamentos foram realizados & ideia da acdo e de
seus procedimentos dentro da tragédia aristotélica. Somente depois da época Medieval e do
Renascimento italiano, no século XVI, é que o filoésofo Ludovico Castelvetro (1505-1571),
em 1570, retoma os estudos sobre a Poética de Aristoteles e “ndo hesita em extrapolar novos
dogmas, até mesmo em substituir Aristoteles, onde este ndo formula nenhuma opinido”
(ROUBINE, 2003, p.22).

Castelvetro ndo se debruga somente na acdo dramatica, unidade que realmente estd nos
escritos aristotélicos, como acrescenta outras duas unidades: tempo e espaco. Este filosofo

acredita que estas unidades tornariam mais efetiva a verossimilhanca. Seu raciocinio é
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idéntico tanto na elaboragdo da unidade temporal quanto na unidade de lugar. Apoia-se na
identificagdo do “representado” e do real, escrevendo em sua Poetica d'Aristotele vulgarizzata
(1570) que o tema da tragédia deve ser uma acdo que aconteceu em um pequeno espacgo de

lugar e em um pequeno espaco de tempo (ROUBINE, 2003).

Roubine (2003) mostra que a discussdo sobre a unidade de tempo ndo consegue encontrar
voz. A base do problema se mostra na “defasagem que existe entre a duragdo da agdo e de sua
representacdo” (ROUBINE, 2003, p.48), que por convencdo nao deveria ultrapassar o tempo
de vinte e quatro horas (“dia natural”) ou doze horas (“dia artificial”, do nascer do sol ao seu
ocaso); ou ainda, na concepcao da unidade de lugar como 0 espago que um personagem teria
que percorrer na representacdo, como no tempo real da acéo representada. Muito se discutiu,
principalmente sobre a definicdo de lugar. Pela dificuldade apresentada pelos parametros
determinados, foi recomendada a utilizagcdo de espacos abertos para a encenagdo como “a
fachada de um palécio para a tragédia ou a famosa ‘praca publica’, que se tornaria o ‘lugar
paradigmatico da comédia classica’” (ROUBINE, 2003, p. 48). Alguns pensadores da época
oscilaram na aceitacdo entre o “lugar aberto ou fechado” (ROUBINE, 2003, p.49) e, como em

todos os impasses da época, a verossimilhanca é que ditaria as regras.

O aristotelismo, na interpretacdo de Castelvetro, se mostra impotente no que concerne as
definigcdes de tempo e espago, com os quais irremediavelmente o teatro e as demais formas de

arte, influenciadas por este pensamento, precisam jogar de maneira livre (ROUBINE, 2003).

Em diferentes épocas, diversos pensadores traduziram e analisaram a Poética de Aristoteles,
que se tornou uma norma em relagdo a qual cada poeta deveria se organizar. Cada
interpretacdo buscava se aproximar mais fielmente do que poderiam ser os “padrdes
dramaturgicos aristotélicos”, ou seja, modos e contextos diversos geram novos olhares sobre

uma mesma questdo: a Dramaturgia.

O que se percebe € que as teorias teatrais do século XVII apresentam algo comum e singular:
a ndo preocupacdo em fundar um sistema novo. O que se pretendia era analisar e compreender
a Poética de Aristoteles para que os parametros elencados fossem colocados em acdo e nao
criar algo novo. Nao havia como perspectiva a pratica teatral, a elaboracdo de uma forma
tragica, mas sim auxiliar “o poeta a pensar sua criagdo ou, muito simplesmente a lhe

prodigalizar conselhos e receitas” (ROUBINE, 2003, p.21). Assim, pelas anélises do século
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XVII, atesta o autor, pontos importantes foram apontados da Poética: a verossimilhanca, o
incontestavel e o persuasivo, a idealizacdo e a identificacao.

No verossimil esta a no¢do do possivel. Ndo ha realismo na representacdo, existindo entéo
personagens em acdo. A representacdo ndo esta baseada no real, naquilo que ocorreu, mas no
que poderia ter ocorrido: “Todavia, essa nogdo de possivel, ¢ delimitada, e, portanto limitada
pelo verossimil e pelo necessario” (ROUBINE, 2003, p.24). Roubine define o verossimil, que

surge da experiéncia como:

[...] o que se produz com mais frequéncia (Retdrica) e, portanto o que corresponde
ao horizonte de expectativa do espectador. Ha, no verossimil, um componente
psicolégico que define um espago ndo tanto do possivel como do plausivel, isto é,
em suma, daquilo que um grupo social, de uma determinada época dada, acredita
possivel. Eis, exatamente por que a nocéo de opinido comum tera tanta importancia
para o pensamento teatral do século XVII (ROUBINE, 2003, p.15).

Desta maneira, a verdade para Aristételes deve ser a partir deste entendimento de
verossimilhanga, que carrega numa dimenséo psicoldgica o carater de persuasdo. Uma vez
que imprime um sistema de crencas a ser seguido, o irracional deve ser excluido da

representacdo e estar presente no dominio do texto.

Aproveitando-se em um género de citacdes de Aristoteles, os estudiosos do Século XVII
trardo como dogma a supremacia do poema ou texto dramético sobre os demais componentes
da tragédia. Pelas preocupacdes estarem focadas na tragédia, foi possivel ao balé, a Opera e a
commedia dell'arte a exploragdo de “todos os recursos cénicos oferecidos pelo irracional (o
maravilhoso), tais como as apari¢des de divindades celestes ou infernais, de monstros
marinhos etc.” (ROUBINE, 2003, p.16) e isto os fardo escapar das regras vigentes, fazendo

existir, mesmo que em minoria, outro modo de criag&o artistica.

Outro ponto que Aristételes coloca como modalidade do irracional, que também deve ser
excluido do campo da tragédia, € 0 monstruoso: por promover incredulidade e por provocar
reacdo de horror. O monstruoso se relaciona ao problema da verdade histérica ou do
incontestavel. Quando o acontecimento historico for da ordem do monstruoso, o autor devera
amenizar a verdade e valer-se do verossimil ou do necessario para isto, ou seja, O
incontestavel ndo é eliminado, mas adequado. Novamente, instaura-se a persuasdo. Desta
maneira, informacdes sem certeza histérica foram permitidas com argumentacdo no

aristotelismo e justificadas por autores tragicos do século XVII.
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A idealizacdo € a forma de representacdo do modelo aristotélico que ndo deve ser mostrada sé
a partir do bem livrando o mundo do mal. N&o existe excluséo, mas estes dois lados de eterno
conflito devem ser mostrados de maneira idealizada. A representacdo da obra de arte deve
provocar um prazer estético de origem emocional dupla: piedade e terror. A piedade como
algo que se sente pelo sofrimento do outro e o terror pelo medo da ideia de ter que
experimenté-lo. Aristoteles (2005) diz que sofrimento e terror realizam uma depuracdo de
emoc0Oes, ndo pelo prazer em si, mas pelo aprimoramento e apaziguamento do coracédo:

principios da catarse, conceito pouco esclarecido pelo filésofo grego.

Existe, desta maneira, um paradoxo na representacdo. A catarse surge de duas emocgoes
desagradaveis, contudo por um sentimento de prazer diante do espetaculo. A piedade e o
terror sdo amenizados no teatro, “purificados” do que realmente acontece na realidade, pois
“a0 mesmo tempo em que me entristeco ou me assusto em contato com o acontecimento
representado, gozo da beleza dessa representagao” (ROUBINE, 2003, p.20). De um lado, a
idealizacdo dos personagens, do outro, a catarse trazida ao expectador para que se sinta
proximo a humanidade. A representacdo, portanto, ndo pode apresentar excessos, mas seguir

uma medida justa para atingir esses objetivos.

A ideia de “bela natureza”, a idealizag¢do da representagdo pelo seu embelezamento, ditara a
estética dos séculos XVII e XVIII. A discussdo posterior acerca da imitacdo, ndo para
embelezar, mas para imitar exatamente, determinara a doutrina realista que alimentara as

diversas estéticas do teatro do século XIX.

Para Aristoteles — e depois, na interpretacdo de seus comentadores do século XVII, — o
inteligivel terd primazia sobre o sensivel. Roubine (2003) diz que uma vez que o pensamento
cartesiano — ao separar corpo e mente e colocar a mente como regente de um corpo (0 corpo
obedece a um comando superior da mente, ligado a alma) — traz a inteligibilidade; da mesma
maneira, a razao aristotélica impde suas regras através de um modelo de pensamento que,
seguido, leva a perfeicéo.

Para a geracéo dos anos 1640, as “regras” constituem um modo de conhecimento
cientifico da arte teatral e uma tecnologia cuja eficacia, as obras primas antigas
comprovaram. O aristotelismo tem no fundo, em seu dominio, a mesma vocagao
metodoldgica que o cartesianismo, 0s axiomas da arte encadeiam-se uns aos outros e
sdo logicamente deduzidos uns dos outros. Assim como a razdo cartesiana é a
ferramenta da inteligibilidade do mundo, a razdo “aristotélica” ¢ a ferramenta da
perfeicdo criadora (ROUBINE, 2003, p.26-27).
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Pela tradicdo escolastica, o aristotelismo parece ter sido dominador, mas na verdade suas
regras se imp&em apenas aos géneros tidos como eruditos: a tragédia, a tragicomédia, grande
comédia etc. Mesmo ndo sendo totalitario, este modo de criacdo artistica predominava por
apresentar uma forte coeréncia interna e uma adequacdo necessaria aos modelos sociais,

politicos e econdmicos de cada época.

A estética imposta pelo aristotelismo alimenta e mantém o controle politico que funciona
também de maneira persuasiva, pois visa a conguista de um poder simbolico e um poder
econdmico, que tem como estratégia eliminar tudo o que pode ser obstaculo a esta conquista.
O aristotelismo, por impor a ordem e regulamentacdo desejada, serve perfeitamente a

manutencdo da politica vigente.

E importante aprofundar aqui, uma manifestacio que difere deste modelo a servigo do poder,
mas como um modo de sobrevivéncia adotado por artistas de rua, mediante a crise que se
imp0s sobre os principados italianos: a commedia dell’arte. Este momento das artes cénicas

europeias elege a improvisacdo por compéndio como uma linguagem amplamente difundida.

A commedia dell’arte € um género teatral que surge na Italia em meados do século XVI e tem
sua origem nas fabulas atelanas (farsa vinda da cidade de Atela da Roma antiga) e nos tipos
fixos plautinos (tipos criados pelo dramaturgo cdmico romano Plauto, de humor vivaz e rude).
E a manifestacdo da cultura popular medieval com apresentacdes sendo realizadas nas ruas e
pracas das cidades e apresenta como base o profissionalismo, a itinerancia, o uso de mascaras

e a improvisagéo.

As companhias de commedia dell ‘arte eram ndmades e possuiam uma estrutura de esquema
familiar. Fundamenta-se nos seguintes parametros: a acdo cénica ocorre no improviso dos
atores, ndo por meio de um texto. Estes sdo os autores dos dialogos apresentados, seguem
apenas um roteiro, que se denominava canovacci, possuindo total liberdade de criagcdo. Os
personagens se apresentam de maneira fixa, e muitos atores desta estética de teatro viviam um
Unico papel até a morte. Dividem-se, de maneira geral em mascarados: os zanni (os criados,
0s servigais) e 0s vecchi (os mais velhos), e 0s sem mascaras: enamorados (0 contraponto
sério das pecas). As mascaras surgem independentes de qualquer historia, possuem vida
préopria e sdo criadas pelos atores, que inspirados na prépria vida cotidiana, inventam tipos
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criticos a realidade social da época em que vivem, com o objetivo de se divertirem e de

sobreviver.

Desta maneira, além do destaque aqui da commedia dell’arte como um movimento teatral
importante que ndo segue os moldes do aristotelismo vigente, vale ressaltar que o modo de
construgdo dramatlrgica utilizado por este movimento se assemelha ao enfoque desta
pesquisa ao se pautar em procedimentos similares da Improvisacdo na cena, ou seja, no que
diz respeito ao repertorio de escolhas feitas em tempo presente a partir de acdes fisicas e
elocutorias previamente definidas e estudadas, na ideia de compéndio que sera apresentada na
segunda secdo. De certa forma, uma maneira bastante aproximada ao entendimento de

construcdo dramatirgica da Improvisacdo em estudo.

Como na commedia dell’arte, 0 espaco deixado aos demais géneros antiaristotélicos, 0s ndo
considerados como ilustres — balé de corte, dpera, 6pera-balé —, possibilita o florescimento do
Barroco. Nesta época, a atencdo do publico, incluindo o Rei e a Corte, mesmo que os doutos
fossem contrarios, concentrava-se nesses géneros. O dramaturgo francés Moliére® (1622-
1673) é exemplo de um grande autor da comedia satirica que promoveu divertimento a Corte,

sempre com um publico constante e fiel.

Com o Rei Luis X1V (1638-1715), houve uma mudanga onde todas as formas de arte devem
promover a gléria real, ndo somente as consideradas eruditas a época. A ideologia absolutista
ditada pela monarquia ndo apresenta mais necessidade das “regras” do aristotelismo e tanto o
Rei quanto a Corte, ou toda a cidade de Paris, deliciam-se com os espetaculos permeados de

“maquinas, cenarios multiplos, musica e danga” (ROUBINE, 2003, p.20).

O trabalho da dramaturgista Rosa Hercoles'® (2005) apresenta grande reflexdo sobre a
Dramaturgia na Danca, sob a cuidadosa escrita em forma de cartas que a autora destina a
Aristdteles, Noverre, Fokine e Bausch. Quando se questiona a configuracdo de uma
Dramaturgia da Improvisacdo Cénica na pesquisa da Cia. Ormeo, uma companhia mineira
que lida com interacdo de linguagens cénicas com foco na danca em pleno século XXI,

Hercoles traz uma questdo em seu trabalho que nos coloca em xeque. Promove uma

° Moliére , nome artistico de Jean-Baptiste Poquelin, foi dramaturgo, ator e encenador. E considerado um dos
mestres da comédia satirica, usando as suas obras para criticar os costumes da época. Deixou inimeras obras,
dentre elas: Tartuffe, Sganarelle, Psyché, entre outras.

19 Em sua tese de Doutorado intitulada “Formas de Comunicagio do Corpo: novas cartas sobre a danga”.
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provocagao aos artistas na contemporaneidade para se pensar na Dramaturgia em diferentes

contextos.

Na carta que a autora destina a Aristoteles, ela pergunta ao filosofo: “[...] em algum momento
de vossa existéncia, o Sr. poderia supor o alcance e a durabilidade que vosso entendimento de
mundo teria?” (HERCOLES, 2005, p.24). E segue:

Que vossas ideias sobre as manifestacdes artisticas ndo s se espalhariam por toda a
Europa (um conjunto de paises ainda inexistentes a sua época), mas que, apos mais
de dois milénios, ainda permeariam as estruturas de pensamento de muitos dos
habitantes de um pais longinquo chamado Brasil. Teria 0 Senhor, mesmo num dos
vossos mais delirantes sonhos, imaginado tamanho poder? (HERCOLES, 2005,
p.24).
Pressupde-se assim que, mesmo que se apresentem em pequenos pontos, mesmo que como
microcentelhas, alguns destes fatores aristotélicos — ldgica na linearidade, um Unico
significado a ser gerado, a verossimilhanca ou a necessidade de “agradar” ao publico, a
existéncia de conflitos, nos, de um apice para que finalmente se atinja um desfecho que
organize tudo o que foi mostrado e traga uma compreensdo satisfatoria e tranquilizadora de
entendimento da obra — promovem ainda, em alguma medida, influéncias na

contemporaneidade.

E a partir deste lugar, da busca por conhecimento do que o conceito de Dramaturgia carrega,
que a Cia. Ormeo inicia as indagagdes sobre 0 que vem a ser Dramaturgia no seu contexto de
investigacdo e na configuragdo do mundo de hoje. Por isso, a importancia de trazer esta

revisao do conceito a partir de Aristoteles.

Mesmo que por uma evolucdo a quebra desses principios tenha ocorrido pelo surgimento de
novos paradigmas politicos, sociais, culturais, artisticos e cientificos no século XX, € possivel
perceber uma certa permanéncia destes fatores passados — em maior ou menor intensidade —, a
depender do contexto nos quais estdo inseridos. E para isto que, presume-se, Rosa Hercoles
(2005) chama a atencdo. Para Edgar Morin (2011), estes novos paradigmas surgem da

complexidade reconhecida, depois de banida a principio pelas ciéncias que a expulsou, pois:

O préprio desenvolvimento da ciéncia fisica, que se consagrava a revelar a Ordem
impecavel do mundo, seu determinismo absoluto e perpétuo, sua obediéncia a uma
Lei Unica e sua constituicdo de uma original simples (o atomo) desembocou
finalmente na complexidade do real. Descobriu-se no universo fisico um principio
hemorragico de degradacdo e de desordem (segundo principio da termodinamica);
depois, no que se supunha ser o lugar da simplicidade fisica e l6gica, descobriu-se a
extrema complexidade microfisica; a particula ndo € um primeiro tijolo, mas uma
fronteira sobre uma complexidade talvez inconcebivel; o cosmos ndo é uma
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maquina perfeita, mas um processo em vias de desintegracdo e de organizagdo ao
mesmo tempo (MORIN, 2011, p.14).

Assim, estar em confronto com novos entendimentos sobre ideias tdo arraigadas € um desafio.
Exatamente por isso que estudos, praticas, movimentos, acdes emergenciais, estratégias
surgem para a descoberta de novos caminhos para o entendimento do que vem a ser
Dramaturgia na contemporaneidade. Se existem mudancgas nos pressupostos que norteiam
acdo, tempo e espaco na atualidade — principios que configuram a Dramaturgia —, também

havera mudancas no modo de pensar e compreender Dramaturgia.
1.1.2 Noverre e a configuracdo de sua danca a partir da conexao aristotélica

Seguindo por um percurso cronoldgico, no século XVIII, a inovadora proposta de Jean
Georges Noverre — Cartas sobre a Danca e os Balés (1759) — apresenta-se através de quinze
cartas escritas para comunicar o pensamento da danca de sua época (HERCOLES, 2005). Nas
cartas, Noverre discorre sobre as relacdes entre técnica e expressividade do corpo e traz para
seu balé de acdo™ a unidade de acdo dramatica aristotélica, denominando que esta acdo

deveria estar no proprio corpo.

Segundo a pesquisadora Rosa Hercoles (2005), mesmo com as mudancas propostas por
Noverre, a Opera-balé continuava a ter a mesma funcéo do balé de corte, Unica diferenca é que
foi transferida da corte para o teatro. Mostra-se, pois, como ornamento das festividades da
corte e, da mesma maneira que o balé de corte, a dpera-balé mantém o ideal politico,

repetindo os moldes e funcgdes designadas ao teatro da epoca.

Noverre, no entanto, leva o pensamento aristotélico para o seu balé de a¢do de uma maneira
ampliada, ou seja, com o desejo de torna-lo apropriado a linguagem da Danca. A maior
contribuicdo de Noverre é a de trazer para 0 corpo, para 0 movimento, a propria unidade de
acao. A verossimilhanca - base aristotélica que Noverre defende ter sido mal compreendida na
época - ndo deveria ser pensada como “[...] a realizacdo de uma coOpia naturalista da natureza,

no sentido de representd-la com uma fidelidade formal absoluta, mas sim, da utilizacdo do

1 Obras de Noverre comum a execucdo rigorosa, mas sensivel dos passos, que deveria se aliar aos gestos
pantomimicos e a expressao facial — sendo que estes elementos deveriam estar voltados para a obtencéo de
uma acéo corporal expressiva (HERCOLES, 2005).
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recurso da mimesis como meio para se revelar as paixdes da alma” (HERCOLES, 2005,
p.55), ou seja:

O Sr. nos disse ser preciso conhecer a natureza para transcendé-la. Tendo assumido
0 pressuposto de que a possibilidade da transcendéncia estd no corpo, portanto,
passava a caber & forma aparente o papel de representar as qualidades da esséncia
transcendente. Para que isto ocorresse, 0 movimento precisaria ser qualificado para
expressar as emocdes e o0s sentimentos (HERCOLES, 2005, p.56).

O hdngaro arquiteto Rudolf von Laban (1879-1958), em 1990, diz que Noverre teve uma das
acOes mais importantes para a Danca quando busca o gestual da época ao levar seus
discipulos as ruas, aos mercados e as oficinas para estudarem o0s movimentos de seus
contemporaneos e leva-los aos palcos ndo por uma imitagdo pura, mas que 0 gesto nascesse

da observacao de expressdes e sentimentos a serem representados.

A danca para Noverre é completamente dependente da musica, a qual ele dava a funcao de
criar significacdo ao que era dancado. Na busca pela veracidade cénica, ele também apresenta
orientacOes para a confeccao de figurinos e cenarios a fim de que estes proporcionem maior
ideia de perspectiva provocando uma ilusdo ao publico em prol da busca pela identificacdo

com a natureza. Desta maneira, ele traca os regentes da configuracdo desta dramaturgia.

Noverre defendia que o bailarino deveria ser trabalhado técnica e expressivamente, mas se a
realizacdo de grandes passos de danca tirasse a atencdo do publico gragas ao excessivo
virtuosismo, ou mesmo se pela dificuldade de execucdo do passo este promovesse a perda ou

deformacéo da expressividade do rosto, tais passos deveriam ser eliminados.

A importancia de Noverre no Renascimento, ao levar as regras dramaturgicas aristotélicas
para o0 balé de acdo — cuja estrutura € organizada pela acdo dramética —, traz grandes
desdobramentos para a Danca. Nos ambitos da teoria e da pratica, Noverre apresenta
propostas que alavancam o carater de especificidade organizativa da Danca, dando a ela
distingdo das demais artes. Isto permite, segundo Corradini (2010, p. 29): “observar o
processo de configuracdo de um pensamento dramatlrgico que emerge na danga neste

periodo”.
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1.1.3 Fokine: a busca por uma légica dramatica processual

A partir de Noverre, surge uma preocupacdo dramaturgica que se apresenta em obras de
alguns coreografos e que, de alguma maneira, j& mostravam o entendimento de que a danca é
composta por uma tessitura de relaces coerentes, de acordo com as necessidades de cada

circunstancia, néo por simplesmente adicionar elementos cénicos heterogéneos.

Michel Fokine (1880-1942) se destaca no século seguinte a Noverre, pela continuidade na
busca de uma unidade estética, de uma ldgica draméatica também para suas obras, como
explica Hercoles (2005, p. 19):

Ambos, dentro das possibilidades logicas e conceituais de seu tempo, séculos XVIII
e XIX, almejavam a construgdo de uma unidade estética para suas producdes
artisticas, o que os levou a conceber a obra coreografica como uma ocorréncia que
emerge de um conjunto coerente de relacfes. Estes coredgrafos realizaram grandes
reformas na linguagem da danca enquanto buscavam estabelecer uma logica
dramética em suas criagdes. Seus discursos nos fornecem indicios de que pensar
uma dramaturgia da danc¢a implica na investigacdo das possibilidades de existéncia
material e formal, no corpo que danca, das questdes inerentes as nossas referéncias
tematicas. Havia, portanto, uma preocupacdo latente com a exploracdo das
capacidades corporais envolvidas na traducdo destas questBes para 0 movimento.
(HERCOLES, 2005, p.19)

A Dramaturgia proposta por estes mestres na Danca, mesmo elaboradas dentro da ldgica das
respectivas épocas, vai além do tema ou das “regras” tidas como viabilizadoras do éxito da
obra para se pensar no corpo que danga, no corpo que move. Portanto, “a dramaturgia ndo €
uma instancia central em torno da qual as a¢des se realizam, mas sim, o entendimento do tipo
de configuragdo que emerge do processo de implementacdo de algum conceito no e pelo
movimento” (HERCOLES, 2005, p.20) e também pelo tipo de instrugdo que da existéncia a

alguma forma no corpo, no movimento.

Fokine ndo s6 reformula as estruturas coreograficas do balé romantico pela ideia de que o
corpo deva ser treinado de acordo com 0s objetivos de cada peca de danca, como reforma o
proprio pensamento do Romantismo na Danca. Esta reforma se da ao transpor a ideia de
corpo como “legenda” (ilustracdo do etéreo, do espiritual, daquilo que ndo estd na carne) para
pensa-lo como carne, materialidade, fonte de pesquisa para a cena; e, através disso, Fokine

torna-se responsavel por gerar o chamado balé moderno.

Assim, a partir desses coreografos, compreende-se que o corpo para Noverre deixa de

funcionar como “ornamento”, como uma alegoria, um enfeite as festas da corte para ser
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pensado pelas vias do préprio corpo, pela acdo através de sua expressividade (balé de acdo).
Bem assim, Fokine — que no combate ao balé romantico no que diz respeito a ideia de
representacdo no etéreo, no indizivel realizado pela metonimia de personagens — propde a nao
separacdo do corpo e de sua Dramaturgia, ou seja, que 0 movimento tenha como proposta

tornar material o invisivel.

Fokine parece indicar que o processo de descoberta dramaturgica no corpo desloca a ideia de
produto final como proposito. Pensar no e pelo corpo a fim de desenvolver uma obra de
Danca j& mostra, naquela época, 0 processo como fator necessario tanto quanto a sua
finalizagdo e, mais ainda, como pensamentos co-implicados. Existe um reflexo das ideias
destes primeiros coredgrafos no caminho tracado para o pensamento de uma Dramaturgia da

Danca na contemporaneidade, ou seja, que:

[...] a nocdo de espetaculo como produto final seja substituida pela ideia de um
produto cénico que represente uma solugdo possivel, em constante processo de
transformagcdo; que o corpo seja entendido como um meio ativo e processual e ndo
simplesmente como uma espécie de fabrica que apronta produtos; que 0 movimento
seja visto como algo que é reconstruido a cada processo e ndo como a execucao de
um modelo dado a priori (HERCOLES, 2005, p.26).

O pensamento processual, apresentado acima em sua possivel génese, é considerado nesta
pesquisa como 0 pensamento cerne da Improvisacdo Cénica. No entanto, sua dimensdo e
abrangéncia se expandem a sua aplicacdo. A ideia de processo se estabelece tanto no que diz
respeito as acbGes do corpo, das qualidades dos movimentos do corpo descobertos e
pesquisados a cada nova investigacdo cénica, de acordo com a autora citada, como também o
modo de organizacdo destas agdes do corpo na configuracdo dramaturgica da Improvisacéo

Cénica, no seu produto cénico configurado a cada performance.

A ocorréncia processual acontece também durante a criacdo da obra. Esta nas diferentes
organizag0es que o corpo e o ambiente, em relagdo, produzem na cena durante a performance.
Estas organizacgdes sdo construidas pelos processos continuados do improvisador em tempo
presente, na elaboragdo paulatina de cada “cena”, e, simultaneamente, pelas diferentes e
variadas combinagfes que se arquitetam no espaco e tempo da performance. Esta arquitetura
final, elaborada por estas combinacGes organizativas, é chamada aqui de Dramaturgia da
Improvisagdo. Portanto, a ideia de processo funciona tanto no corpo gque improvisa quanto na

Dramaturgia que surge deste improvisar, ocorrendo ambas por continuidades processuais.
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Este contexto processual continuado parece misturar o “modo de fazer” e “feito” durante a
criagdo da obra. Quando se discute na Cia. Ormeo sobre como se pode construir uma
Dramaturgia na Improvisagdo Cénica de ‘“Pedagos de Rosa” (2006), de “Fito pelo Filo da
Finestra” (2007), no solo em estudo deste mestrado “Teias de um jogo aberto” (2010/2011),
ou ainda quando se dialoga como se configurou uma destas Dramaturgias passada a
apresentacdo: a discussdo se pauta no modo de fazer de cada improvisador e no seu olhar

sobre o feito.

Uma discussdo que se instaura no que um improvisador relata sobre o que observou do outro
e sobre ele mesmo. A percepcdo individual, em paralelo com as percepgdes coletivas das
acdes em cena, por meio dos relatos sobre as escolhas realizadas diante dos embates surgidos
para cada improvisador ou grupo de improvisadores, das leituras das acdes ocorridas na cena
e nas tomadas de decisdo decorrentes delas sdo agdes que mapeiam a investigacdo e
potencializam o processo como ponto central. Pode-se constatar, entdo, que a maneira de
investigar a construcdo dramatdrgica no trabalho da Cia. Ormeo esta tanto no modo de fazer
de cada envolvido, decorrentes dos treinamentos em estudio, quanto nas acbes cénicas

desenvolvidas pelos improvisadores na acdo cénica.

Desta maneira, 0 pensamento processual, no qual Rosa Hercoles aponta Noverre e Fokine
como precursores e viabilizadores de um desenvolvimento para a Dramaturgia da Danga,
alarga-se nesta forma de organizacao cénica, por se tratar de um tipo de Improvisagdo que se
propde como obra aberta: apresenta sua Dramaturgia sempre em construcdo, ou seja, esta se
configura nos processos abertos de investigacdo prévia no estidio e nas investigacOes abertas

em cena que irdo arquitetar a performance a cada apresentacéo.

O que se constata € que, para atingir essa organizacdo dramaturgica na Cia. Ormeo, 0 meio de
se chegar ao feito é estabelecer parametros e compreensdes mutuas no trabalho de pesquisa
prévio da performance através do modo de fazer: os treinamentos escolhidos, as reflexdes

surgidas entre a pratica e os estudos conceituais da obra.

A configuracdo da Dramaturgia acontecera em tempo presente a partir de possiveis caminhos
e estratégias definidos para aquela investigacdo cénica, responsaveis pelo recorte de interesse
do universo a ser abordado. O objetivo é criar uma performance na qual o corpo, atravessado

por conhecimentos e competéncias prévias, desenvolva uma percep¢do corporal ampliada,
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que o torne capaz de lidar com a criacdo e organizacao da obra, elaboracdo dramatirgica que

se apresenta pela complexidade organizativa do momento.

Pensar em uma Dramaturgia da Improvisacdo, neste caso, € observar as competéncias
exercitadas nos trabalhos voltados para a sensibilizacdo, percepcdo e organizacdo do corpo
com e no ambiente. O modo de fazer, ou seja, 0 que é proposto para aquela pesquisa e as
influéncias (treinamentos, textos, videos, filmes, informacBes propostas para a
experimentacdo) trazidas pelo diretor'?, através desta proposta, torna-se fundamental neste
momento: é a possiblidade da interferéncia de uma direcdo cénica em discutir como criar e
organizar a obra. A experiéncia do fazer traz discussdes sobre como é possivel compor, criar
uma Dramaturgia coletivamente e em tempo presente na cena. S&o discussdes que estimulam
fazeres e saberes préprios. Nao determinam o qué e o como fazer, mas elaboram e esclarecem

possibilidades cénicas em experimentacao.

1.1.4 Da pessoalidade do sentir a pessoalidade do agir cénico na interacdo entre

linguagens

A danca moderna surge no inicio do século XX (logo apds a Primeira Guerra Mundial) e se
mostra contra os modelos classicos da danca, ja modificados por Fokine. No entanto, tem
como apelo, diante do novo contexto, a liberdade criativa. Pautados nas circunstancias do pés-
guerra, surgem artistas como a dancarina americana Isadora Duncan (1877-1927) e a atriz e
dancarina americana Loie Fuller (1862-1928). Duncan nega o balé classico e propde uma
danca livre com total harmonia com as emocdes e a imitacao dos ritmos da natureza, ndo mais
das acdes humanas. Fuller cria suas coreografias geradas pelos movimentos livres do corpo na
relacdo com a iluminagdo recém-descoberta — que inaugura uma primeira interacdo verdadeira
entre a linguagem da Danca e da lluminagdo —, a qual promovia efeitos transformadores no
corpo da dangarina: “Loie Fuller toca e enfeixa efetivamente certos desafios dos mais vivos e

perturbadores da experiéncia sensorial da virada do século XIX” (SUQUET, 2008, p.509).

2 Na Cia. Ormeo, minha funcéo ndo é somente como diretora, mas também como improvisadora e uma das
orientadoras/professoras dos treinamentos em Improvisagdo. Por se tratar de criagdo em tempo presente, sem
que determinagdes prévias sejam dadas, a funcdo de diretora estd nas propostas de treinamentos e em suas
discussdes, momentos em que os improvisadores alinham e conhecem as descobertas coletivas, e aos poucos
tecem juntos o mapeamento dos elementos cénicos elegidos pelo conceito/ tema/ abordagem proposto pelo
diretor, durante o processo de experimentos. Na Cia. Ormeo, a dire¢do apresenta esta funcéo descrita.
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A ideia inicial da danca moderna esta na utilizacdo de todo o corpo, considerando o tronco —
ndo mais os membros inferiores — como ponto de partida de qualquer movimento. Busca
reforcar a impulsdo nervosa situada no plexo solar e coloca cada musculo imediatamente
disponivel para traduzir o impulso interior capaz de gerar uma pessoalidade ao movimento. A
danca moderna acaba por influenciar a geracdo seguinte, que age na continuidade do
pensamento inicial. Nomes como Martha Graham, Doris Humprey, José Limon, Paul Taylor,
Alvin Nikolais, Charles Weidmann, entre outros, sdo alguns exemplos desta nova geracdo

americana.

Na Europa, 0 movimento surge posteriormente ao americano. Entre os pioneiros, Rudolf von
Laban (1978) desenvolve na Alemanha um trabalho artistico pedagdgico e cria um sistema de
notacdo de movimentos (labanotation) focado na pesquisa do corpo e do espago e,
posteriormente, Kurt Jooss (1901-1979), aluno de Laban, desenvolve o que hoje é identificado

como Danca-Teatro™.

Laban desenvolveu suas teorias na primeira metade do séc. XX, influenciado pelo
racionalismo da época, que era pautado na busca por uma linguagem objetiva, cientifica e
portadora da verdade, e pela psicanalise, que coloca a subjetividade como fonte da verdade.
Diz que:

A ldgica ou ciéncia da dancga, a qual poderia ser entendida como estudo geométrico e
uma espécie de gramatica e sintaxe da linguagem do movimento que trata ndo so das
formas externas do movimento, mas também do seu contetido mental e emocional,
isto é baseado na crenca que movimento e emocao, forma e conteido onde corpo e
mente sdo uma unidade inseparavel (LABAN, 1978, p.55).

Desta maneira, entdo, o Sistema Laban é um sistema aberto, em constante renovacdo. Uma
linguagem dindmica que permite a exploracdo corporal através das Categorias de Anélise de

Movimento: Corpo, Esforco, Forma e Espaco.

Estas categorias se apresentam, em uma breve descri¢do, da seguinte maneira. A categoria
Corpo estuda como este se organiza em suas conexdes possiveis, isolamentos ou
fragmentagdes, em seus esquemas motores, seus gestos e posturas. O Esforgo lida com as
qualidades do movimento, o ritmo dindmico, a motivacdo interna/externa que aparece na

escolha do movimento. Esta categoria procura experimentar e refletir sobre o mover corporal

3 Laban coloca, anteriormente, esse termo ao se referir & danca moderna que era apresentada em um local
especifico, o teatro.
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através de quatro fatores basicos: fluxo, peso, tempo e espaco, isoladamente e em suas
multiplas combinacBes. A Forma refere-se ao corpo em suas dimensdes plasticas (mudancas
de volume, o continuo processo de aparecimento, desaparecimento e adaptacdo de novas
formas corporais). E o Espaco situa a pessoa no mundo relacional. Esta categoria inclui
exploracbes da Kkinesfera (esfera pessoal de movimento), exploracbes das tensoes
dimensionais entre planos, diagonais, transversais e de articulagdes espaciais com as formas

de um cubo, octaedro, icosaedro, por exemplo.

As categorias sao apresentadas separadamente por uma questdo metodoldgica, no entanto,
Laban diz que todas as categorias estdo contidas no movimento, com diferentes graus de

intensidades e em continua relacéo.

Seu método visa desfazer os habitos corporais para suscitar um estado de
receptividade que tem sem divida alguma afinidade com o estado alterado de
consciéncia ao qual tendem as teorias orientais. Assim como o0 arquiteto zen ou o
ator de teatro nd, o improvisador segundo Laban desenvolve um estado de
“presenga-auséncia” que o torna permeavel a fluxos sensoriais sutis, aos quais reage
com todo o seu ser e instantaneamente. Levada a suas consequéncias Ultimas, abre
porta para uma perturbacdo proprioceptiva, uma embriaguez cinestésica onde se
perdem as referéncias, reavivando disposi¢des motrizes adormecidas (SUQUET,
2008, p.526).

Laban, em 1910, declara que a afinacdo da percepcao do bailarino, do ator ou do mimico deve
estar conectada aos fluxos ritmicos da vida moderna, as suas vibracdes. Elabora, sobretudo,
uma arte da Improvisacdo que, no contexto deste estudo, traz importante contribui¢do para se
pensar e experimentar 0 movimento, entrelagando os conceitos labanianos a outros que a Cia.
Ormeo investiga, tais como Contato-Improvisacdo e Ideokinesis'*. As categorias relacionadas
a espacialidade e as qualidades de movimentos se apresentam como parte dos principios dos

jogos de composicao e improvisagao que serdo tratados na segunda sec¢ao deste estudo.

Kurt Jooss, professor da coredgrafa alema Pina Bausch, busca como tema investigativo a
relacdo entre realidade social e arte, como faziam principalmente os artistas plasticos de sua
época, nos anos de 1920. Sua proposta obteve facilidade de comunicacao junto ao publico por
trabalhar com a interacdo das artes cénicas e as artes visuais e pela tematica que propunha
sobre 0s problemas sociais da época, momento em que a realidade comecava a ser tema chave
de investigacdo para a cena. Jooss, de maneira crescente, buscou uma aproximacao da sua

danga com o teatro, utilizando-se também da l6gica da Dramaturgia teatral pautada nas

14 |deokinesis: técnica de movimento somatico. Um processo de imagem & agdo. E um método educacional
eficiente para reesquematizar o sistema neuromuscular.
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narrativas do teatro moderno. Jooss, ainda na década de 1920, conhece 0 musico Fritz Cohen
(parceiro de inimeras criacdes) e partilham a crenca de que a coreografia e a composicdo

musical devem evoluir juntas para dar expressao a ideia dramatica.

Grebler (2006) mostra a Danca-Teatro proposta por Kurt Jooss, originalmente chamada de
Tanztheater, como uma reformulagéo da Danga Moderna:

[...] trilhou um caminho experimental que a levou a se aproximar de outras areas e a
elaborar experimentacfes que motivaram sua renovacdo como uma linguagem
artistica inserida no contexto da contemporaneidade. Ela trouxe em si mesma a
intencdo de superar as separacdes entre teatro, dan¢a, voz e mdsica, a0 mesmo
tempo em que se manteve na exploracdo e a escuta da especificidade do movimento
dangado (GREBLER, 2006, p.14-15).

Acredita-se que a pesquisa de interacdo de linguagens da Cia. Ormeo esta pautada,
exatamente, na motivacdo as experimentacdes improvisacionais conectadas aos estados de
corpo permeaveis “a fluxos sensoriais sutis”, conforme descrito por Suquet (2008, p. 526)
quanto ao pensamento de Laban, assim como na elaboracdo da Danca-Teatro de Jooss, quanto
ao interesse no dialogo entre diferentes linguagens artisticas para se criar em Danca.

O que pode surgir a partir das diferentes combinacbes e conversas levantadas entre
linguagens? Como funciona na cena a auséncia de uma lideranca Unica, na qual o que reina é

uma alternancia de liderancas entre as linguagens envolvidas?

Cada linguagem produz semioses na cena. A interacdo destas camadas de informacéo, destas
semioses é que se denomina intersemiose. Conforme os embates acontecem e as agdes de
interacdo do corpo com o ambiente vdo produzindo as intersemioses, a trama comega a ser
arquitetada. Estas camadas correspondem as intersemioses produzidas nas diferentes cenas
geradas a0 mesmo tempo ou uma apds a outra. A organizacdo se da, em tempo presente,
através das camadas de significados geradas pelas agdes cénicas dos improvisadores. Entdo,
pode-se dizer que, nesta investigacdo, o didlogo interativo entre as linguagens a partir das
acOes improvisacionais na cena gera camadas signicas: trama intersemiotica que corresponde

a Dramaturgia da Improvisagao.
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1.1.5 Cunnigham: o acaso como recurso e 0 encontro com a linguagem do Video

A Danca-Teatro marca uma transicdo no pensamento da Danca, que nos Estados Unidos se
inicia através do bailarino e coredgrafo americano Merce Cunningham® (1919-2009). Por
meio de um novo modo de investigagdo do movimento distanciado da exagerada
dramatizacdo dos temas e do excesso de carga psicologica, Cunningham passa a tratar o
movimento sem 0 compromisso com a caracterizacdo de personagens ou com a agdo
dramatica. Cunningham acredita que o movimento do corpo traz sensacdo ao fruidor sem
necessidade de garantir uma Unica, ou mesmo, diversas histdrias a serem contadas pois, para
ele, esse ndo € o papel da Danca. O movimento em suas obras se apresenta pelas qualidades
expressas no corpo e ndo fora dele, seja psicologicamente ou numa expressividade

intencional.

Segundo Ivani Santana (2002), Cunningham trabalha, desde 1951, com o processo do acaso
na maioria de suas obras e esta opgdo de investigagdo “influenciou varias geragdes de artistas

e modificou a forma de se fazer e ver a arte” (SANTANA, 2002, p.70). A autora observa que:

As artes que participam de uma obra sdo sistemas dindmicos e abertos, em
coevolugdo com 0s outros sistemas de seu meio, em um processo temporal continuo
e simultdneo. Cunningham trouxe para suas obras o reflexo de um mundo
organizado sob a 6tica do acaso, do indeterminismo e da teoria da relatividade - um
macrossistema mostrando-se em sua diversidade. Ele ja estava impregnado pelo
meio, pelas descobertas do mundo que o cercava, [...] (SANTANA, 2002, p.71).

Merce Cunningham provoca, pelo seu pensamento e pela forma de construir o corpo, uma arte
engendrada em diferentes processos investigativos do acaso. Suas coreografias e obras
mostram uma quebra na narrativa linear, tradicional na danca até entdo. A estrutura anterior
que a Danca Moderna americana - quanto a narrativa dramatica - ndo era mais satisfatoria
pelos contetdos extremamente psicolégicos — algo evidenciado pelo contexto do pds-guerra —

do qual publico e artistas ja estavam cansados e desgastados.

Nas Figuras 2, 3 e 4 vemos a Merce Cunningham Company em diferentes processos

investigativos com o0 acaso.

15 Merce Philip Cunningham possuia como caracteristicas marcantes de sua danca o carater experimental e o
estilo vanguardista. Criou mais de 200 coreografias. Entre seus colaboradores estdo musicos, artistas plasticos,
performers, videoartistas, uma conectividade entre linguagens representada por nomes como: John Cage,
Jasper Johns, Andy Warhol, Nam June Paik e Robert Rauschemberg.
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Figura 3

Figura 4

A danga proposta por Cunningham é centrada nos movimentos do corpo como matéria para a
construcao da danca. Suas coreografias sdo apresentadas como eventos, acontecimento Unico
de dancar no aqui e agora, na vivéncia do tempo presente. Estes principios vém das ideias de
fluxo e impermanéncia trazidas pelo seu parceiro, 0 musico e improvisador americano John
Cage, que tem como proposta lidar com o acaso, e da influéncia e dialogo com outros artistas
desta época, como Marcel Duchamp, Tudor, Paik, Rauschemberg. Na decada de 1960, o
pensamento oriental exerce fungdo central nas pesquisas de corpo e na concepcao e

configuracao cénica de obras de arte de diversos artistas.

Pela compreensdo da ndo existéncia de conflitos a serem ressaltados ou resolvidos, de um
climax para o qual caminham mdsicas e movimentos, a organizacao da cena — na parceria
entre Cunningham e Cage — surge pela multiplicidade de centros (conceito zen-budista) de
interesses, SONOros ou corporais, nos quais um nao é mais destacado ou significativo do que

outro. Para Cunningham, o movimento deveria ser natural, obedecendo a um encadeamento
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l6gico na exploragdo dos movimentos no acaso através dos jogos de probabilidade, do
combinatério e do aleatorio.

Parafraseando Charlip (1954 citado por SANTANA, 2002), a forma com que Cunningham
arranja uma composicdo em danca parte do pressuposto de que é possivel que qualquer coisa
seja continuada, de que 0s eventos possam acontecer ao acaso e nao escolhidos previamente.
Desta maneira, a experiéncia se apresenta atraves de um resultado livre e revelado, e néo ja
determinado ou memorizado. Um bom exemplo é a descri¢cdo de Santana (2002) sobre Torse,

obra criada por Cunningham em 1976:

[...] toda a coreografia foi construida através do processo do acaso, utilizando-se da
estrutura do livro chinés | Ching. As 64 frases de movimento, nimero de
hexagramas do | Ching, foram criadas mediante mudanca de peso. Cada frase fazia
referéncia ao seu nimero, ou seja: a frase nimero 1 possuia uma mudanga de peso; a
2, duas mudangas de peso; a 5 modicava 0 peso cinco vezes, e assim
sucessivamente. Neste esquema, o coredgrafo permitiu-se utilizar a repeticéo, entdo
a frase 36 poderia ser noves vezes a frase 4, por exemplo. O espago foi dividido em
oito unidades no comprimento e oito unidades na profundidade do palco. Todo o
desenvolvimento da danga foi determinado pelo processo do acaso: a ordem das
frases, a localizacdo espacial, a escolha do bailarino, 0 nimero de acontecimentos
simultaneos e de pessoas envolvidas em uma determinada frase. Torse apresenta,
portanto, uma grande complexidade, ndo no sentido exclusivo de dificuldade, mas
por ser organizado com uma grande quantidade de informacdo. O acaso apenas
amplifica seu alto grau de informacéo, tornando ainda mais complexa a obra.
(SANTANA, 2002, p.92-93)

Cunningham se aproxima da linguagem videografica antes da década de 1970. Assim, o
coredgrafo comeca a perceber como os codigos audiovisuais modificam a danca e como 0s
movimentos do corpo podem transformar o pensamento e a pratica audiovisual. Cunningham
decide investigar a conexdo entre estas duas linguagens e se une a varios filmmakers, dentre

eles Charles Atlas e Elliot Caplan, ambos residentes de sua Companhia.

Cunningham é responsavel pela evolucao da danca no espaco da tela do video, através de suas
dangas especialmente concebidas para a cAmera. No final de 1989, com a evolugdo das
tecnologias da computacéo, surge um software de animacgédo que reproduz os movimentos do
corpo humano em trés dimensdes: o Life Forms. Este programa apresenta uma forma de facil
visualizacdo e manipulacéo, seja para criar ou para arquivar a danga. Cunningham comeca a
estudar, experimentar este programa e descobre novas maneiras de organizacdo da danca.
Todo esse processo com o audiovisual ira influenciar sua maneira de criacdo e de

entendimento, tanto das composi¢Ges quanto do corpo que as compde. Desta maneira,
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Cunningham se utiliza destas tecnologias para a criagdo de suas obras, para instalagdes
multimidia de danca e cenérios virtuais. E ao estabelecer novos didlogos, alarga as fronteiras.

Cunningham utiliza esse software ndo com interesse em mimetizar a movimentagao
humana pela do computador; na verdade, ele sabe que a acéo exercida pela figura
digitalizada ndo é a mesma do corpo real do bailarino. O intuito é simular suas ideias
espaco-temporais atraves dos recursos da maquina, ampliando-as e enriquecendo-as.
A complexidade exigida para a criacdo de suas estruturas coreogréficas fez
pertinente o uso de um software que permitia simular seu trabalho. Quando
Cunningham colocou em seu processo criativo o uso do acaso, sorteando as
direcBes, a localizacdo, a parte do corpo a movimentar, etc., acrescentou uma
dificuldade, um desafio para superar a proposta dada. Com o uso do computador, a
situacdo é a mesma. (SANTANA, 2002, p.100)

Dentro desta perspectiva que engloba o uso do acaso na criacdo, da aleatoriedade como
provocadora das acdes cénicas e, posteriormente, pela forca que o Video também exerce em
seu trabalho, modificando as linguagens envolvidas (Danca e Video) em suas obras, é que se
estabelece a conexdo do fazer e pensar da Improvisacdo Cénica que se compreende aqui no

horizonte da criagdo em tempo presente.

O acaso e as probabilidades sdo inseridas e almejadas nas performances da Cia. Ormeo como
forca desestabilizadora, como estimulo a uma complexidade crescente que se quer produzir,
investigar e lidar em cena. O modo como o Video dialoga com o trabalho de Cunningham
encontra conex@o neste estudo e contamina o0 modo de pensar a Danga, que, por sua vez,

responde ao expandir, da mesma maneira, o pensamento videografico pela interacéo.

Deste modo, o uso do Video na cena, o pensar sob a Otica videografica e a analogia da
timeline como um modo de compreender a Improvisacdo Cénica realizada pela Cia. Ormeo
desempenham um papel importante, como para Cunningham, nos processos criativos e,
consequentemente, no modo de perceber a interacdo entre linguagens. InteragOes
complementares, mobilizadoras e que se modificam sempre em duas vias entre as areas de

conhecimentos envolvidas.
1.1.6 Experimentacdo: ignicdo para novas estratégias de acao cénica

Na década de 1950, ao contrario da Europa, onde as tentativas experimentais ainda eram

timidas, os novos caminhos desenvolvidos pelo Black Mountain College®®, como por John

18 0 Black Mountain College (1933-1957) foi uma instituicdo de ensino superior nos Estados Unidos com foco sobretudo no ensino
das artes, tendo sido influenciado também pelas propostas pedagogicas de John Dewey. Formou intelectuais e artistas de grande influéncia
para a cultura dos EUA ao longo do século XX.
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Cage, Merce Cunnigham e Allan Kaprow (precursores do movimento nos Estados Unidos)
estavam a todo vapor, o que culmina em “um novo espirito de experimentacdo em todas as
artes” (GLUSBERG, 2009, p.86). Novas maneiras de organizar obras artisticas que tinham

como proposta as formas mais variadas de interacdo de linguagens cénicas.

Segundo Glusberg (2009), pela repercussdo que Untitled Event (criado por Cage em 1952,
cuja tradugédo é “Evento sem Titulo”) teve a época nos Estados Unidos, Europa ¢ Japdo, “a
maioria dos criticos, tedricos e historiadores dos movimentos de vanguarda da segunda
metade do nosso século destacaram John Cage como a fonte geradora da incrivel producédo
artistica dos anos sessenta e setenta” (GLUSBERG, 2009, p.26).

Desta maneira, uma explanacdo detalhada de Untitled Event (1952) de Cage é aqui destacada,
por compreender neste evento pontos cernes para 0 pensamento da Dramaturgia da
Improvisagdo Cénica em elaboragéo nesta pesquisa.

Cage, no Untitled Event, propds a fusdo de cinco artes — danca, musica, poesia, pintura e
teatro —, desde que estas linguagens mantivessem sua individualidade e, ao mesmo tempo,
formassem um todo a parte: “funcionando como uma sexta linguagem” (GLUSBERG, 2009,
p.26-27). Aplica ali suas ideias de acaso e imprevisibilidade ja experimentadas em sua criacéo
em musica e no trabalho realizado com a danga de Cunningham. No Untitled Event estavam,
além de Cage e Cunningham, o pianista David Tudor, o pintor Robert Rauschemberg e 0s

poetas Mary Richards e Charles Oslen.

Cage ndo apresentou instrugcfes de como ou o que fazer; somente uma partitura com
indicacdes de momentos de siléncio, de acéo, quietude e a disposicdo espacial de cada artista
atraves do que chamou de Floorplain Untitled Events, como mostra a Figura 5.
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Figura 5
Floorplain Untitled Events

O evento se deu com a distribuicdo de cadeiras e corredores abertos entre elas, com artistas e
publico entremeados. Cage, de cima de uma cadeira, “leu um texto sobre a relagdo da musica
com o0 zen-budismo e fragmentos de um ensaio de Eckhart” (GLUSBERG, 2009, p.26-27),
depois executou uma composi¢do onde usava também um radio. Os poetas leram seus versos,
Rauschemberg com seus quadros pendurados no teto e projecGes, ouvia velhos discos em um
gramofone. Enquanto isto, Tudor tocava um solo no “piano preparado” e “Merce Cunnigham
e seus colaboradores, dangcavam perseguidos por um cachorro” (GLUSBERG, 2009, p. 26).
Projecdes de slides e filmes também foram usados. Desta maneira, “Cage foi o primeiro
artista a ‘concertar’ — no sentido de coordenar um concerto - organizando um evento baseado
na intermidia entre as diversas artes”. (GLUSBERG, 2009, p. 26).
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Figura 6
John Cage e Tudor em um momento de criagcdo em Untitled Events

Figura 7
A experimentagdo do movimento em Untitled Events

Neste contexto, os artistas tomados pela ideia de aproximacgdo de arte e vida cotidiana
buscaram uma variedade de técnicas em que o corpo devia ser melhor preparado para a danga
e para as obras a serem realizadas. As primeiras experiéncias que defendem a utilizacao destas
novas logicas de criacdo, ja apresentada em Cunnigham como a fragmentacdo,
simultaneidade, repeticdo e justaposicdo, sdo alargadas e levadas ao Ultimo termo. Os
pensamentos sobre o corpo, seus treinamentos e a configuracdo das obras assumem ldgicas
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mais elaboradas e complexas. Desta forma, a criacdo individual e propria é valorizada e o

acesso aquele tipo de danca — livre e pessoal — se apresenta a quem desejasse dancar.

—
.  ~ e " -
; | T -
Figura 8
Yvonne Rainer: o movimento cotidiano levado a cena

A maior exploracdo e o aprofundamento em novas experiéncias e descobertas especificas na
danca, neste foco de relagéo arte e vida, levaram a Improvisagédo a ser pensada como produto
cénico. O ineditismo na criagdo, por sustentar esta ideia de espontaneidade, comeca a ser parte
central de algumas destas pesquisas. Dentre os artistas desta época, destacam-se a dancarina e
coredgrafa americana Ann Halprin, que trabalha suas obras através do estudo dos gestos
cotidianos organizando-os em estruturas de Improvisacdo e Yvonne Rainer, que explora a
transformacdo do movimento cotidiano em movimento artistico, ou seja, 0 caminhar na cena

colocado com uma atencdo diferenciada daquela usada na acdo do dia-a-dia (Ver Figura 8).

Yvonne Rainer também lidera, entre 1962 e 1964, o movimento conhecido como Judson
Church Theatre que funcionava em uma antiga igreja de Nova York, formado por um grupo
de artistas considerados como os fundadores da danca p6s-moderna americana. O movimento
se inicia com aulas de composicdo ministradas pelo musico americano Robert Dunn, aluno de
Cage, e busca na experimentacdo, no uso da improvisacao, do acaso e da conexdo arte e vida
suas premissas. Da primeira apresentacdo publica (1962), participaram: Steve Paxton, David
Gordon, Alex e Debora Hay, Yvonne Rainer, entres outros. Diversos musicos, bailarinos e
artistas visuais fizeram parte deste movimento de trocas constantes, como John Cage, Lucinda
Childs, Simoni Forti, Trisha Brown, Elaine Summers e Meredith Monk.
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Nas Figuras 9, 10, 11 e 12, vemos as obras desses artistas da decada de 1960 elaboradas neste

contexto de experimentagéo, improvisagédo, acaso e conexao arte e vida.

Figura 9 Figura 10
Lucinda Childs Meredith Monk

Figura 11 IEigura 12
Steve Paxton Trisha Brown

Entre 1970 e 1976, surge em Nova York, outro movimento de grupo intitulado The Grand
Union (Figura 13), focado na pesquisa da Improvisacdo para diversas utilidades na criacao,
nas formas de percepcdo corporal e no desenvolvimento especifico de novas abordagens de
treinamentos para o corpo. Destacam-se como participantes alguns artistas vindos do Judson
Church Theatre, como Steve Paxton, Trisha Brown, Yvonne Rainer, David Gordon, Robert

Wilson, Judith Dunn.
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Figura 13
The Grand Union

Um pouco anterior ao movimento do Judson Church Theatre, em 1959, e posterior a
apresentacdo de Untitled Event, de Cage, é que o termo Happening — acontecimento — foi
utilizado pela primeira vez pelo artista visual Allan Kaprow, que estudou composi¢cdo com
John Cage. Para Kaprow, Happening designa eventos realizados em ambientes diversos, fora
de museus e galerias, sem preparacdo prévia, de acordo com as ideias de unido entre arte e
vida e tendo como objetivo examinar o comportamento e 0s habitos cotidianos. Kaprow
realizou quase 200 Happenings e suas praticas, que ele chamava de “atividades”,

influenciaram grupos como o Fluxus e o Grupo Gultai.

O Happening tem suas origens nas pesquisas de varias categorias de artistas. Na defini¢do de
Pavis (1996, p. 191) é uma:

Forma de atividade que ndo usa texto ou programa prefixado (no méximo um roteiro
ou um “modo de usar”) e que propde aquilo que ora se chama acontecimento
(George BRECHT), ora agdo (BEUYYS), procedimento, movimento, performance, ou
seja, uma atividade proposta e realizada pelos artistas e participantes, utilizando o
acaso, o imprevisto, 0 aleatorio, sem vontade de imitar uma acdo exterior, de contar
uma histéria, de produzir um significado, usando todas as artes e técnicas
imaginaveis quanto a realidade circundante. Esta atividade nada tem, portanto,
contrariamente a ideia que normalmente se faz dela, de desordenada ou catértica:
trata-se antes, de propor in actu uma reflexdo tedrica sobre o espetacular e a
producéo de sentido nos limites estritos de um ambiente previamente definido.

Como na definicdo de Pavis, 0 Happening ndo é uma forma artistica desenvolvida de maneira
“desordenada ou catartica”; na verdade, parte de uma pesquisa engajada na descoberta de um
ambiente especifico definido a priori, para a criacdo de cada obra se estabeleca no momento

em que ela ocorre.
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Por esta definicdo, o que se pode perceber é que John Cage, ao fornecer esta “partitura
somente com indicagdes de momentos de siléncio, de agdo e quictude”, ndo apresenta uma
combina¢do prévia do “como ou 0 que fazer”, deixando cada linguagem responder
isoladamente as indicagbes dadas de acdo, siléncio ou quietude, na aposta de que estas
respostas em interacdo formem uma sexta coisa, a que chamou de “sexta linguagem”. O
interesse estava nos embates entre as linguagens e como 0 encontro destes embates traziam

uma nova “linguagem”.

O modo de criacdo em Improvisacdo Cénica aqui em discussdo se pauta nos principios e
provocacdes propostas pelo Happening. No entanto, acrescenta-se a esta experimentacao
entre linguagens, a pesquisa em compreender os modos de organizacdo dos significados que

surgem destes encontros.

Na préatica improvisacional da Cia. Ormeo, como no Happening, 0s principios para a
interacdo de linguagens sdo 0s mesmos: agir ao acaso, na aleatoriedade, ndo imitar acdes ou
ter como proposito contar uma histéria; ndo produzir significados previamente formulados.
No entanto, na Cia., 0 interesse, além dos citados, esta também em pesquisar junto aos
improvisadores — em danga, teatro, iluminagdo, musica, video — a possibilidade de, ao agirem
pelo acaso, serem capazes de descobrir (através das relacdes estabelecidas) modos de
organizacdo dos signos que surgem. Estas organizacoes, elaboradas pouco a pouco no ato da
criacdo também poderdo funcionar como ignigdo as novas relagcdes possiveis entre as

linguagens utilizadas na cena.

Cage, ao determinar os momentos de agdo, quietude e siléncio, parece colocar em sua
partitura o tempo como questdo fundamental: € preciso primeiro responder quando, para
depois poder agir, silenciar ou aquietar. Presume-se que, ao apresentar uma estrutura que lida
a partir do tempo — seja para a danga, a musica, a poesia, a pintura ou para o teatro, linguagens
que compdem este primeiro “concerto” —, Cage prop0e que cada artista, ao lidar com o tempo,
redimensione 0 espaco e o proprio tempo, 0 modo de acdo e sua ignicdo. Ao colocar na
partitura 0s momentos de siléncio, por exemplo, este siléncio pode indicar ndo-acdo e estar
sem agir nos remete a uma dilatacdo do tempo que traz a possibilidade de se pensar em um

redimensionamento do espaco.
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O tempo nas Improvisacbes Cénicas da Companhia Ormeo é também uma questdo
importante. Na Cia, por exemplo, ndo existe a determinacdo de um tempo fixo de duracédo
para a execucao das cenas ou da obra. Isto é parte também do jogo proposto: descobrir quanto
tempo o tempo tem, ou seja: quanto tempo é preciso para cada acdo, para cada cena, para
aquela obra daquele dia. O que aproxima os interesses de Cage a Improvisacdo em estudo é
que nestas propostas, 0 tempo atua no jogo ao acaso e vice-versa, a liberdade do tempo gera

acasos.

Assim, a semelhanca de interesses estd na ignicdo do tempo presente para a criacdo e a
diferenca esta no objetivo que se tem deste uso. Para Cage, fazer do tempo presente a préopria
experiéncia; para a Cia. Ormeo lidar com a experiéncia do tempo presente para desenvolver

um modo organizativo signico dentro da propria cena.

Desta maneira, percebe-se que as questdes colocadas por Cage (interacdo de linguagens
cénicas em criacOes abertas de Improvisacdo, o uso do acaso e da aleatoriedade) como
também as propostas por Cunningham (o corpo como foco de investigacdo e matéria para a
criacdo na danca, ndo hierarquia entre masica e danga, lidar com aquilo que acontece no
momento presente) se configuram em dois pardmetros centrais em que Se orienta esta

pesquisa: tempo presente e complexidade.

1.1.7 A Improvisacdo como linguagem cénica: Steve Paxton e Lisa Nelson

Figura 14 Figura 15
Steve Paxton Lisa Nelson
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Em se tratando de tempo presente e complexidade na Improvisagcdo Cénica, outros nomes de
grande importancia que estiveram em experiéncias variadas dos movimentos artisticos
ocorridos nas decadas de 1960 e 1970 nos Estados Unidos sé&o os dos americanos Steve
Paxton, bailarino, improvisador e criador do Contato-Improvisacéo, e Lisa Nelson, performer
de Improvisacdo, pesquisadora e video-artista. Os dois sdo parceiros desde 1975, com foco
nos estudos teoricos e praticos aplicados as acdes de ensinar e performar. Estes mestres
apresentam uma espécie de comunhdo de ideias, de pontos comuns de interesse na
investigacdo em curso e, primordialmente, provocam reflexfes acerca da Improvisacao a que
se submetem. De maneira certeira, atingem o0s que leem seus artigos, assistem as suas
performances e aqueles que estudam e aplicam seus pensamentos em pesquisas sobre

Improvisacéo.

A colaboracdo destes dois performers da Improvisacdo estd no exercicio reflexivo sobre a
percepcdo do corpo, informagdes que se desdobram e se reconfiguram em seus estudos
tedricos e praticos realizados. Tanto Paxton quanto Nelson sdo dedicados a pesquisa
minuciosa do corpo, com interesses na criacdo de metodologias de investigacdo da
Improvisacdo e no intercdAmbio de suas pesquisas em diferentes contextos. O ensino é
continuado e tem como propdsito o escambo de conhecimentos com artistas e grupos do
mundo inteiro, experiéncias que suscitam e provocam em seus proprios corpos novos modos
de perceber o movimento, de investigar diferentes procedimentos metodolégicos que também

funcionam como alimento de suas criacdes artisticas’.

Ambos fazem da observagao sua maior fonte de manutencao, revitalizacédo e sutilizacdo da
percepcao para improvisar. Um conhecimento delicado e ao mesmo tempo volumoso, potente
e responsavel diante das acOes e interagdes cotidianas. Na ocorréncia do dia-a-dia, sdo
observadas e investigadas agdes como: caminhar, levantar de uma cadeira, plantar, preparar o
solo. Estes sabios improvisadores trabalham seu improvisar como escolha cénica no exercicio

continuado de articulacdo de arte e vida.

" A abordagem de Paxton da Improvisacdo fisica é baseada em sua continua investigagdo sobre a técnica
subjacente ao método por ele criado (Contato-Improvisagdo, em 1975) a partir de pesquisas na década de 1970.
Nelson chama sua técnica de abordagem de “Tuning Scores”, desenvolvida a partir da observagao da relagdo
do sentido da visdo para a performance do movimento (retirado do folder do espetaculo Night Stand, 2006,
Brasil).
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R
Figura 16
Night Stand — solos e duetos em didlogo com a iluminag&o e 0s objetos cénicos

Dentre as variadas parcerias de Paxton e Nelson, destaca-se o “espetaculo de danga” (assim
nomeado no folder que o apresenta) Night Stand, apresentado em 2006 em Sao Paulo, tendo
sido estreado em 2004 no Festival de Montpellier, na Franca. A bailarina, professora e
improvisadora Tica Lemos, responsavel pela chegada do Contato-Improvisacdo no Brasil
1980’s e coprodutora da vinda destes artistas ao Brasil em 2000 e 2006, nomeia Paxton e
Nelson como “mestres nos jogos cénicos de improvisagdo € composicao coreografica” e

segue na escrita impressa no material de divulgacéo (folder) deste trabalho:

E interessante pensar que existem compéndios de conhecimento interno e externo
extremamente amplos. As perguntas essenciais e existenciais: porque, quem, como,
quando, onde,... baseadas na exploracdo sensorial dos sistemas corporais, do
intelecto racional e intuitivo, na observacdo e questionamento simples, agucado e,
claro, também complexo, rebuscado, inteligente, estupido, curioso, louco... € na
formidavel beleza da coragem de viver a liberdade de seus processos criativos,
mesmo que isso signifique quase sempre ndo se dar conta da prisdo e da
responsabilidade diante dela; mas, ao se saber responsavel, perceber a brecha de...
Perddo se é abstrato. Mas como posso conter a agao desses artistas?

Night Stand, espetaculo a que Lemos se refere, tem concep¢do de Paxton e Nelson em
parceria com Carol Mullins, responsavel pela iluminacdo. A pesquisa da performance se
apresenta de forma colaborativa e sua criacdo se realiza em tempo presente, baseada em
estudos sobre performance e observacdo do movimento, realizados por Paxton e Nelson,

paralelamente.
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Figura 17
Night Stand — jogo de composicdes ininterruptas

O que se percebe é um raio-X das acdes dos performers durante a criacdo da performance, no
acontecimento cénico. Uma enxurrada de perguntas sdo langadas ao fruidor durante a criagdo
em cena, trazendo tanto questionamentos sobre os modos de fazer de cada improvisador e de
seus dialogos que surgem ao acaso, quanto ao significado e os signos que aquelas interacdes
produzem na performance como um todo. E exatamente isto que Night Stand provoca: um
estado imersivo em quem o assiste: estar dentro e fora, ser observador e observado, ler e ser

lido na composicéo da performance. Uma acéo improvisacional em méo dupla.

Esta é a minha impressdo, o0 que eu como improvisadora e pesquisadora de Improvisacao pude
sentir. O que me marcou profundamente, ao assistir Nigh Stand nesta ocasido, foi uma
questdo que comegou a rondar e ecoar meus pensamentos improvisacionais: Toda a reflexéo e
abrangéncia que este espetaculo me proporciona € porque sou uma improvisadora também ou

este alcance ao fruidor é possivel pela enorme experiéncia e propriedade desses mestres?

Por enquanto, minha resposta € positiva para ambas as possibilidades. A minha leitura €, sim,
ampliada pelo conhecimento que me dispus a buscar, que me proporciona uma
“inventividade™ (para se improvisar ¢ preciso ter fé, e ter fé ¢ acreditar na sua imaginacao
sensivel) e que ndo se separa de como vou fruir uma obra. Alias, para todos, a experiéncia e 0
conhecimento vao sempre acompanhar cada acdo e cada modo pessoal de ver o mundo. E,
sem davida, Paxton e Nelson tém um dominio enorme em nos manter atentos ao que vao, aos

poucos, descobrindo na cena. A paciéncia, cuidado e conhecimento que convocam em cena
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mantém nosso corpo Vivo e presente na investigacdo. O fruidor quer descobrir junto as

possibilidades de criagéo.

A reflexdo suscitada ao ver Night Stand nédo para por ai. A partir dela, comecei a pensar sobre
0 quanto devemos, podemos, desejamos ou 0 quanto pode ser interessante apresentar ao
fruidor as estratégias de agdo para se improvisar: E enriquecedor mostrar ao publico, através
de jogos cénicos, como o trabalho de improvisar pode se desenvolver em uma determinada
obra? Escrever mais detalhadamente sobre este processo em um folder ou encarte da
performance ajuda no conhecimento e, consequentemente, na maneira de fruir uma obra de
Improvisacdo? Criar obras que revelam ou desvelam as estratégias de acdo em Improvisagdo

faz com que a Dramaturgia construida seja acompanhada com mais eficiéncia?

A resposta pode ser sim e ndo. Depende da necessidade e objetivo de cada grupo, companhia
ou performer. Por um lado, sdo possibilidades e maneiras para melhor informar sobre este
fazer, algo que percebo ao descrever ou dialogar sobre processos de Improvisagdo, por
suscitar curiosidade, descoberta e encantamento nas pessoas. Por outro lado, ndo informar ¢,
também, uma maneira de testar a eficiéncia ou ndo deste tipo de criacdo que ndo se sabe onde
vai dar, que ndo se sabe como sera construida, que nao se sabe se tera um alto ou baixo poder
comunicativo a cada apresentacdo. Algo que pode ser percebido, pesquisado ou comprovado
de maneira parcial, uma vez que do absoluto nada pode se dizer ou esperar, mesmo depois
que a obra foi apresentada. Na Cia. Ormeo ja foram experimentadas estas duas maneiras: com

informacdo e sem informacdes prévias quanto ao jogo em questéo.

Desta maneira, 0 que se pode perceber em Night Stand é que existe o que podemos chamar de
uma Dramaturgia da Improvisagdo em tempo presente, ainda que para os performers (como
no caso de Cage e de outros artistas contemporaneos a Paxton e Nelson) esta questdo nao seja

ponto de interesse ou preocupacao na pesquisa que ambos realizam.

Existe uma publicacdo da Nouvelles de Danse, On the Edge/ Creatures de I'Imprévu (32/33)
composta por uma série de conversas informais realizadas com quatorze artistas
improvisadores que tratam o processo de composicdo como cerne de suas criacdes. Além de
Paxton e Nelson, estdo também: K. J. Holmes, Yvonne Rainer, Julyen Hamilton, Pauline de
Groot, Felice Woolfzahn, Mark Tompkins, Katie Duck, Aat Hougee, Simoni Forti, Suzanne

Cotto, Frans Poelstra, David Zambrano, Alessandro Certini.
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A intencdo desta publicacdo foi criar uma oportunidade para que estes artistas que
desenvolvem seus trabalhos de Improvisagdo como performance falassem sobre seus
processos, suas poéticas sobre o mundo, suas bases de pensamento, seus treinamentos e suas
relacbes com o publico e com outros artistas. O que é interessante perceber é que, ao
apresentar seus modos de fazer, estes performers estdo revelando possibilidades de se pensar
sobre como arquitetam suas investigagdes no tempo presente, em como organizam
dramaturgicamente seus trabalhos no momento da cena. As pesquisas sendo diversas também
0s serdo seus resultados. A ldgica de pensamento de cada modo de fazer desses artistas
implica na lI6gica organizativa da cena. E importante observar o que Paxton e Nelson trazem

sobre o improvisar nessa publicag&o.

Paxton (NOUVELLES DE DANSE, 1998, p. 51) diz, em sua entrevista, estar o tempo todo
fazendo escolhas em cena, o improvisador elenca as imagens e pensamentos que surgem, as
quais “vocé as vezes escolhe, decide montar algo na cena ou deixa passar”. Algumas das
informac@es que surgem, ou a combinacdo delas, segundo Paxton, sdo uma espécie de ignicdo
para 0 movimento e isso reverbera na performance como um todo. Outras informacdes e
imagens funcionam mais como influéncias ou referéncias ao movimento (NOUVELLES DE
DANSE, 1998, p.53). Isso demonstra o quédo aberto e suscetivel as instabilidades, bifurcacdes
e acasos esse tipo de criacdo se apresenta, e como esta situacdo de risco desenvolve novas
possibilidades do fazer e da reflex&o na configuragdo cénica da Improvisagdo. A garantia esta
em fazer com que as instabilidades, acasos e bifurcacGes sejam oportunidades para se criar
uma Dramaturgia que funcione como pontos de reflex@o que se instauram para que seja feita a
escolha emergencial sempre “em relagdo” a algo: 0 que se quer criar na cena ou a algo criado,
que se quer fazer novamente percepcionado e reinventado. As escolhas estdo sempre “em

relacdo”.

Quanto a Nelson, € interessante ressaltar que, em um ponto da conversa/entrevista publicada
na Novelles de Danse (1997), ela diz estar focada na pesquisa em perceber quanto tempo leva
para alguma coisa aparecer como mote fisico e para significar externamente, ou seja,
comunicar o que é percebido. Nelson diz ndo algo que sO tenha um significado para a
sensacéo fisica, mas também como isto pode ser visto de fora. Ela diz que comeca a perceber
0 seu proprio padrdo em deixar 0 movimento ser visto e que, as vezes, leva mais ou menos
tempo para que isto ocorra. Esta percep¢do refinada, elabora Nelson, é parte de um jogo

daquilo que se conhece sobre os proprios padroes de movimento e da relacdo deste com o
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tempo de surgimento de um novo padrdo. A partir deste jogo de tempo, do conhecido e da
transgressdo de ariscar o0 novo, ela diz comegar a sua criagdo em cena (NOUVELLE DE
DANSE, 1998, P.83-84). Além deste tipo de refinamento necessario para alcancar qualidade e
capacidade de reflexdo na acdo cénica, que sera tratado adiante de forma ampla no que
concerne a complexidade do corpo que improvisa na cena em tempo presente, Nelson toca,
em alguma medida, no terceiro pilar de interesse desta pesquisa: o significado na Dramaturgia
da Improvisacdo (tendo como primeiro e segundo pilares, a complexidade e o tempo

presente).

Em conversas variadas que tive com Nelson'® (2010,2011), sobre o que ela diz sobre o
movimento haver um significado interno para sua acdo na cena, e que ele pode ser pensado
pelo ponto de vista de um observador, ou seja, naquilo que ele pode significar para um
observador; ela destaca a conexdo dos pensamentos da Danca (Improvisagdo) com os do
audiovisual (Video) que permearam sua trajetoria artistica. Nelson conta que em um momento
de sua vida perdeu o contato com a danca, logo que decidiu morar em uma fazenda no interior
dos Estados Unidos. Naquela oportunidade, o Video, como tecnologia emergente, foi visto
por ela como uma saida para continuar suas pesquisas e, assim, inicia uma investigacao sobre
as relacdes entre 0 movimento do corpo e a cadmera. Desde ent&o, seu interesse foi ampliado e
Nelson mantém sua pesquisa apoiada na observacdo continuada do ambiente que fermenta
seus conhecimentos para dancar: simplesmente olhar e aceitar as coisas. Trata-se de uma
observacdo ativa para encontrar outras fontes para o desenvolvimento da linguagem da danca,
do movimento. Um exemplo importante para esta pesquisa por se tratar do olhar entrecruzado

do pensamento improvisacional e o videografico.

Como se pode observar, a Improvisagdo Cénica ndo surge como algo de uma “liberdade”
quase plena como poderia ser em uma jam session (sessdes abertas a Improvisacdo de
variadas linguagens, normalmente danca, masica e poesia) onde o experimentar € o que conta.
Simplesmente agir pelas sensagdes sem se preocupar com composi¢do, com um recorte da
pesquisa, com o dialogo entre linguagens. Tudo pode haver na jam session, mas na
experiéncia apenas daquele momento, sem encontros ou dialogos de pesquisa prévios. Surge
ali, da experiéncia que cada um carrega mas sem a busca por uma organizacdo: sobretudo

porque a jam session é para isto. Seu objetivo é o de vivenciar experiéncias; ndo é uma

'8 Informacdes obtidas através de comunicagdo pessoal com a improvisadora e pesquisadora Lisa Nelson.
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performance, algo que estd sendo mostrado a alguém. E circular. Todos sdo publico e
improvisadores, por isso ndo se estabelece fronteiras. Quando se fala em Improvisagdo como
linguagem cénica, diferentemente, se trata da experiéncia que busca uma organizacao na cena,
que apresenta ignicdes mobilizadoras e um recorte prévio de pesquisa especifico para estar
ali. Uma performance construida pela interacdo destes elementos - surgidos de uma reflexéo

prévia - em tempo presente.

1.1.8 O modo organizativo ndo-linear bauschiano

Figura 18
Pina Bausch, em Café Miller (1978)
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Pina Bausch, nome artistico de Philippine Bausch (1940-2009) apresenta suas obras pautadas
na interdisciplinaridade entre danca e teatro — como também seu professor e mestre do
expressionismo Kurt Jooss. Segundo a coredgrafa e diretora teatral Solange Pimentel Caldeira
(2009, p.27):

O efeito de suas ideias no tecido artistico da danca e também do teatro foi fundar um
novo processo de construgdo dramética, um hibrido das linguagens da danca, do
teatro, das artes plasticas e do cinema. Através de um discurso poético fragmentado
e repleto de imagens oniricas, Pina Bausch induz o expectador a uma leitura pessoal
da realidade focalizada, realidade esta que passa a ser uma “recriagdo” e nao uma
“interpretacao” de modos comportamentais conhecidos. O que de mais sério ela fez
foi requalificar o que se entendia, até entdo, por expressividade. Pina Bausch
construiu a dramaturgia do expressionismo via danca.

Pina Bausch, junto a outros artistas de sua geragdo, reexplorou a Danca expressionista
(Ausdrucktanz), um legado dos anos de 1920, através dos grandes coredgrafos expressionistas
Rudolf Laban, Mary Wigmann e Kurt Jooss. A coredgrafa ndo gostava de explicar seus
processos de trabalho em palavras. Bausch inventa uma modalidade de Dramaturgia, cria
novas “formas-conteidos” quando trabalha com a interagdo dos elementos constitutivos do
Teatro e da Danga. Funda uma Dramaturgia corporal, “dramaturgia escrita e inscrita nos

movimentos dos atores-bailarinos, também co-autores” (CALDEIRA, 2009, p.27).

Mesmo que o foco de interesse desta pesquisa esteja na relacdo especifica da Dramaturgia da
Improvisacdo com a linguagem do Video, através da analogia pela ideia da Timeline do
Video, € interessante e esclarecedora a colocacdo que a coreodgrafa e diretora teatral Solange
Pimentel Caldeira faz da ligacdo do Cinema com a Danga-Teatro de Pina Bausch, e que aqui

sera tratado com enfoque na narrativa.

E necessario destacar que narrativa é entendida nesta pesquisa como aquilo que é contado por
textos variados, oriundos das diversas linguagens em interacdo: textos ou narrativas do corpo,
textos ou narrativas da iluminacéo, textos ou narrativas verbais em termos de textos falados,

escritos ou gravados, entre outros exemplos. A pesquisadora diz:

Todo espectador é capaz de perceber, identificar e reconstruir, por inteiro, a imagem
que se apresenta fragmentada na tela, um big close é hoje tdo natural quanto
qualquer figura que aparece inteira na tela. Posso dizer que é natural apenas no
cinema, pois essa ndo € uma experiéncia que as pessoas possam ter sem contar com
0s aparatos de captacdo e tratamento de imagem - camera, lentes, gravadores,
editores. A linguagem cinematogréafica é o resultado de um processo de elaboracédo
que envolveu muitas escolhas e precisou de certo tempo para tornar-se a linguagem
global que é hoje. Jean-Claude Carriére (1995) conta que, no inicio do cinema, para
que expectadores entendessem a narrativa, havia a figura do explicador, uma pessoa
que, postada ao lado da tela, ia fazendo a relacdo entre as imagens e contando a
historia (CALDEIRA, 2009, p.69).
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E curioso pensar que, no passado, a fragmentacio no cinema devia ser “traduzida” a fim de
ligar as imagens e trazer significado. E justamente a fragmentagdo, como substrato, que foi
usada por Bausch, Cunningham, Cage e, na sequéncia, pelos artistas que os sucederam até a
contemporaneidade, como a abertura necessaria e emergente para geracdo de significados.
Hoghe e Weiss (1989) colocam que o que nasce de forma forte e extraordinaria em Bausch
reverbera na construgdo de novos modos de ver e de ser do fruidor, uma modificagdo quase

implacavel e comenta:

No teatro de Pina Bausch a pessoa pode experimentar muitos modos de olhar,
sempre atenta a0 modo subjetivo que cada pessoa tem de assistir as relagdes e
situagdes humanas [...] Ha muitos modos de ver algo dentro de si mesmo como
também dentro dos outros (HOGHE; WEISS, 1989, p.32).

Mesmo que por principios distintos e objetivos variados, os artistas citados acima estavam
interessados de forma comum na multiplicidade, na interacdo, na bifurcacdo, na complexidade
com 0s espacgos e tempos criados por estes contextos mais contemporaneos, recheados de

assuntos, movimentos e pensamentos fragmentados a serem completados no ato da cena.

O processo dramaturgico de Bausch é um modo de configuracdo fragmentada, na qual os
significados sdo dispostos de maneira aberta, espacos sdo deixados para respostas possiveis
ou somente para questionamentos insollveis. Bausch dialoga abertamente e, neste dialogo,
cria uma estética propria, a0 mesmo tempo em que deixa impresso na obra aquilo que surge

de cada pessoa que nela atua.

Os atores-bailarinos de Pina Bausch passam por processos de investigacao de seus modos de
pensar, de suas memdrias e de suas reflexdes através de propostas improvisacionais onde
perguntas e respostas sdo efetuadas pela coredgrafa e respondidas nas inUmeras e variadas
improvisacgdes realizadas por eles, individual ou coletivamente. Posteriormente, este material

é selecionado e organizado através de parametros l6gico-operativos de Pina Bausch.

A seguir, cenas de variados espetaculos de Bausch sdo apresentados — a organizagdo apos a

experimentacao por meio de processos de criacdo em improvisacdo (Figura 19 a 28):



66

Figura 19
Viktor (1986)

Figura 20 Figura 21 Figura 22
Aqua (2001) Mazurca fogo (1998) Nelken (1982)

|
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Figura 23 Figura 24 Figura 25
Aqua (2001) Mazurca fogo (1998) Nefés (2003)
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Figura 26 Figura 27 Figura 28
Nelken (1982) Aqua (2001) Mazurca fogo (1998)

Na Cia. Ormeo existem procedimentos que também buscam estimular a manifestacdo pessoal
de ideias, pensamentos, pesquisas, interesses intimos e memorias escondidas, algo real ou
imaginado pelos seus improvisadores, o que aproxima a ideia de Bausch. Alinhada a estes
processos de provocacdo investigativa esta a proposta de autonomia: o improvisador deve
estar neste estado de provocacao improvisacional, de investigacdo pessoal sobre a tematica
abordada, ndo s6 durante os treinamentos que mapeiam a obra, mas durante toda a descoberta

também na cena.

Séo eles, os improvisadores, que decidem sobre esta organizacdo no momento de acao.
Improvisar em tempo presente na cena também funciona como exercicio de convivéncia,
confianca, responsabilidade e generosidade. Esta experiéncia tem a funcdo de manter os
instintos agucados para lidar com as instabilidades e incertezas na cena como na prépria vida,
correndo o risco de passar por instantes de ndo compreensao da logica estabelecida — de nédo
ser compreendido ou de ndo se fazer compreender. As agdes na cena sdo, a cada instante,
capazes de mobilizar novas decisdes necessarias para o desenvolvimento continuado de uma
organizacdo logica operativa também em tempo presente. A Improvisacdo entendida como

Jogo precisa deste risco para sobreviver.

A diversidade de compreensdes acerca da Dramaturgia caminha através dos tempos e dos
contextos de cada época de desenvolvimento das artes. Corradini (2010) mostra na

contemporaneidade:

A existéncia de multiplas concepgdes dramatirgicas na atualidade parece resultar da
constante busca pela sistematizagdo, pautada em diferentes modos organizativos dos
elementos que compdem uma dada estrutura dramatUrgica. [...] Ndo obstante, mais e
mais se afinam os vinculos e entrelagam-se 0s campos tedricos e artisticos que
sustentam cada proposicdo dramatirgica, sendo que € em cada processo
dramatlrgico que se definem os principios, as regras, bem como os elementos
compositivos da dramaturgia. Acrescenta-se a isso, 0 desejo de experienciar, de
afetar e ser afetado, e de ressignificar continuamente as coisas e 0s acontecimentos
da vida, aliado, sobretudo a necessidade de sobrevivéncia. Nestas condicdes, instala-
se um panorama dramatirgico comumente associado a um terreno movedico, dado a
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instabilidade resultante da existéncia de diferentes légicas operativas configuradoras
das mais diversas dramaturgias (CORRADINI, 2010, p.55).

Em uma Improvisacdo Cénica a origem do conflito, por exemplo, esta na multiplicidade de
organizagOes, nas provocacgoes, nas instabilidades geradas pelos embates que surgem entre
corpo e ambiente no percurso da cena. O conflito pode se apresentar de diversas maneiras:
pode estar entre mover-se e estar parado, em decidir estar parado e jogar com um novo
conflito que isto pode causar no sentido de tenséo cénica, estando cinco minutos em siléncio e
pausa. Pode ainda se apresentar quando o improvisador sai do siléncio para dizer um texto e,
de repente, por uma deciséo ao acaso do iluminador acontecem interferéncias da luz. A partir
desta interacdo de elementos que surgiram ao acaso (deixar o siléncio, entrada de texto,
interferéncia da iluminacdo), novos desdobramentos sdo possiveis, como por exemplo:
acender e apagar em diferentes tempos e pontos do palco pode provocar novas escolhas sobre
como dizer o texto, sobre calar ou continuar, jogar com o0s tempos entre luzes acesas e
blackouts etc. Saber transitar entre conflitos e escolhas é primordial para o enfrentamento do

ato de improvisar.

Como lidar com esta complexidade que se apresenta na cena ao mesmo tempo em que Vocé e
outros corpos a constroem? O desenvolvimento de uma percepcdo ampliada, com diversos
pontos de vista, percepcionados interna e externamente possibilita uma visdo tambem
complexa de possiveis escolhas a serem realizadas e, também, uma percepcao que surge da
memoria atualizada deste percurso até a realizacdo da escolha, para que outro “frame” (outro
pedaco desta imagem cénica de uma série de movimentos) possa, se desejado, ser

restabelecido ao longo da performance.

A Dramaturgia da Improvisagdo em questdo considera que, se o improvisador descobre na
cena — individual ou coletivamente — relagdes entre as linguagens utilizadas sem combinagdes
prévias e que, a partir dai, organiza os significados que emergem dos embates ocorridos e
estabelecidos neste modo de fazer na cena (acbes que sdo inéditas, mas ainda assim
apresentam uma continuidade da pesquisa destes improvisadores na pratica cotidiana), a
configuracdo que surge das escolhas ocorridas constitui-se como a Dramaturgia da obra.

Em uma obra onde previamente se experimenta possibilidades e que a organizacdo surja
também a priori, dada por um diretor, a Dramaturgia surge em decorréncia do modo de fazer e

ndo pelo modo de fazer. O diretor propde experimentacdes que depois ira selecionar e, a seu
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modo, organizar como obra, criando sua Dramaturgia, como € o caso de Pina Bausch. A acédo
de selecionar é posterior a de se experimentar possibilidades. O que se propde aqui é pensar
que, quando se fala em Dramaturgia da Improvisacdo Cénica, da construcdo da performance
em Improvisacdo, quer dizer que, a0 mesmo tempo em que se experimenta (cria), existe a
selecdo e organizacdo que se configura no feito. Esse modo de experimentar se apresenta
também como o modo de fazer na cena, de lidar com os embates entre corpo e ambiente e
com a geracdo de significados em tempo presente. Os improvisadores encontram nas relaces
estabelecidas na cena, “coladas” ao longo da execucdo e construcdo da obra, um modo de

fazer que seja o proprio feito: a sua Dramaturgia.

Os treinamentos da Cia. Ormeo para se criar e organizar uma obra buscam garantir a
Dramaturgia, mesmo que esta garantia obedeca a um gradiente sempre variavel de
complexidade de organizacdo. Pode-se comprovar, neste tipo de abordagem, obras que
atingem grande complexidade, determinando uma Dramaturgia também mais complexa pelo
nivel alto de conexdes estabelecidas entre as camadas semidticas que sdo produzidas no ato da
cena. Em outros momentos, as conexdes podem ndo ser tdo articuladas e, entdo, a
Dramaturgia se estabelece de maneira mais simplificada; em um caso extremo, pode parecer

nem existir. Novo risco que se corre em trabalhar com esta proposta.

Na construcdo dramaturgica da Improvisacao, entre uma escolha e outra, existem percursos e
pontos de ligacdo que margeiam as decisdes todo o tempo. A capacidade de construir estas
pontes entre escolhas em tempo presente é também um treinamento, ndo para escolher
melhor, mas para trabalhar um estado de corpo capaz de agir na elaboracdo cénica de uma
escolha, a0 mesmo tempo em que tenha a atencdo nas novas possibilidades que este percurso

em movimento pode suscitar.

O trabalho de Bausch, na arquitetura de suas obras, no trabalho minucioso de montagem, na
colagem daquilo que surge das improvisacgdes/criacdes de seus atores-bailarinos, figura como
um exemplo sublime de organizacdo dramatdrgica almejada e que funciona como um
exemplo de organizacdo que interessa a Cia. Ormeo. Estudar como Bausch decide sobre o
corpo, 0 tempo e 0 espaco na cena, assim como se estuda filmes e videos para compreender
arquiteturas de organizacdo de suas montagens audiovisuais, € o caminho encontrado pela

Cia. para a construcdo da pratica de um pensamento dramatdrgico da Improvisacao.
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Mesmo que a configuragdo ocorra em tempo presente, de maneira diferente dos exemplos
dados, o que interessa é saber como as decisdes operam, as escolhas dramatirgicas se
efetuam. Nao para buscar uma similaridade ao “produto”, mas exercitar a competéncia de um
“editor” — como faz Bausch, Cunningham ou um editor no audiovisual. Da mesma forma que
0 editor compde sua Timeline, o improvisador desenvolve competéncias para editar

imagens/acOes cénicas em tempo presente, sua Dramaturgia.

Quando Hercoles (2005) esta para finalizar a carta que escreve a Bausch, elucida caminhos

para se pensar dramaturgicamente:

N&o sei se vocé concordaria comigo, mas proponho que entender a dramaturgia de
uma pega coreogréfica implica na identificagdo de que tipo de pensamento esta
sendo implementado tanto no corpo quanto no ambiente cénico, observando-se quais
as relagdes que foram estabelecidas entre seus materiais constitutivos. Entendo que,
em sua obra, esta construgdo se da pela ndo-linearidade dos fatos, pelo cruzamento
de diferentes dominios estéticos para reposicionar suas materialidades em tempos e
espacos distintos. Uma dramaturgia que sobrep8e, contrapde, associa, distorce e
redimensiona as relages de corpo e lugar, criando uma textura cénica que projeta
realidades paralelas (HERCOLES, 2005, p.11).

Assim, articulando com a Dramaturgia em estudo, definidos os “materiais constitutivos” da
obra existirdo igni¢cdes na cena, algo que venha a provocar uma decisdo: escolher por uma
coisa e ndo outra enquanto se cria. Pode-se decidir por uma nova escolha pelo desejo de
mudar a qualidade de seu proprio movimento para experimentar o que vocé percebe, imagina
do movimento do outro na cena ao seu lado. Pode-se fazer uma nova escolha porque a
mudanca de luz trouxe & memdria uma informacédo da infancia e se escolhe, a partir dai, lidar
com a subjetividade que esta memoria aflora, por exemplo: pausar, chorar, produzir
sonoridades, falar um texto. Ou entéo, por esta mudanca de luz, decidir sair de cena porque a
mudanca de aspecto do ambiente sugere um final do desenvolvimento da escolha anterior. O
jogo ndo cessa, a ndo ser que se decida: agora é o fim desta performance neste dia. Essa
organizacéo elaborada pela multiplicidade de camadas de escolhas que — geram e sdo geradas

pelas variadas a¢Ges no tempo e no espacgo da cena — criam tal Dramaturgia.

No dossié Danca e Dramaturgia da revista belga Nouvelles de Danse, publicado em 1997,
com textos de Van Kerkhove, Adolphe Schulman e Dauzou, entre outros, sdo apresentados
diferentes olhares e discussfes acerca da questdo dramaturgica. Destaca-se aqui 0 depoimento
pessoal de Marianne Van Kerkhove, que trabalhou, sobretudo, como dramaturga de teatro e
que, posteriormente, entre 1985 e 1990, colaborou com cinco produgdes consecutivas da

coredgrafa belga Anne Teresa de Keersmaeker, diretora da Company Rosas. Neste dossié,
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Kerkhove diz que o tipo de dramaturgia com a qual ela se sente conectada, e que tenta aplicar

tanto no teatro como na danca, apresenta um carater de processo. A dramaturga complementa:

A dramaturgia tem sempre algo a ver com estruturas: trata-se de “controlar” o todo,
de “pesar” a importancia das partes, de trabalhar com a tensao entre a parte e o todo,
de desenvolver a relacdo entre os atores, bailarinos; entre os volumes, as disposi¢des
no espaco, 0s ritmos, as escolhas dos momentos, 0s métodos, etc. Resumidamente:
trata-se de composigdo. A dramaturgia ¢ o que faz “respirar” o todo. [...] Eu prefiro,
dessa maneira, a definicdo extremamente simples de dramaturgia formulada pelo
dramaturgo francés, conhecedor de Brecht, Bernard Dort: a dramaturgia é uma
consciéncia e uma pratica (NOUVELLES..., 1997, p. 20-21).

Esse “controle” e “peso” da importancia das partes e o desenvolvimento de competéncias para
esta pratica de escolhas para a composicdo € o que se busca efetuar na cena durante a

construcdo da trama dramatdrgica criada pelos improvisadores em tempo presente.

Desta forma, as conexfes dramatlrgicas das diversas linguagens abordadas nesta parte da
primeira secdo funcionam na mediacdo. Um didlogo que arquiteta o entendimento da
Dramaturgia da Improvisacdo como multifacetado e gerado por informacbes e reflexdes

advindas do pensamento dramatirgico do Teatro, da Danca, da Musica e do Audiovisual.

E possivel perceber neste trajeto inicial as muitas visdes e modos de pensar sobre uma
Dramaturgia. Pode-se apresentar pela linearidade dada a priori na criagdo, advinda de um
texto, como no modelo aristotélico. Surgir através dos movimentos corporais e suas
organizacOes, entendendo o drama na acdo do dancar, como em Cunningham. Ser realizada
pela livre associacdo que emerge da interacao entre linguagens, como no Happening em Cage.
Ainda, pode acontecer por um processo especifico de elaboracdo prévia, através de perguntas
e respostas dadas aos atores-bailarinos e de uma organizagdo final da direcdo, como em
Bausch. Um percurso possivel de discussdo para se chegar a Improvisagdo como linguagem
cénica — pautada em questdes centrais de corpo, tempo e espaco no ambito da complexidade —

e a uma definicdo de sua Dramaturgia em tempo presente.

1.2 ALGUMAS AFINIDADES ENTRE O VIDEO E A IMPROVISACAO CENICA

1.2.1 Video e Improvisagdo: acdo em processo

O termo video, segundo o pesquisador francés de estética da imagem Phillipe Dubois (2004),

traz uma série de ambiguidades fundamentais geradas pela sua propria natureza indefinida.
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Funciona com mais frequéncia como complemento nominal do que como um substantivo,
proprio ou comum, e isto deixa claro a auséncia de uma entidade intrinseca ou de uma
“consisténcia propria e uma identidade firme” do video (DUBOIS, 2004, p.71) O termo acaba
funcionando mais como sufixo ou prefixo, um complemento, quase nunca como “raiz”, ou

seja, age ndo no centro, mas em um lugar periférico.

Na lingua francesa “vidéo”, ao ser usado como substantivo ndo é definido como feminino ou
masculino, e o autor faz uma reflexdo que pela auséncia de um género, por ndo possuir um
sexo definido, acaba por ndo possuir também um corpo. Pode-se dizer, na verdade, ndo
pertence a nenhuma lingua sendo o mesmo em “francés ¢ em inglés (video-tape, videogame),
italiano (videoarte), alemao (Videobandern, Videoskulptur, Videokassette, Videokunstwerken)
ou portugués (videopoquer, “videocassetada”). Palavra esperanto, intraduzivel, desprovida

pois de imaginario” (DUBOIS, 2004, p.72).

Video, sem acento, é etimologicamente um verbo que origina do latin: videre, “eu vejo”. E
como verbo configura todas as artes visuais por englobar a agdo de ver, “um ato mesmo do
olhar”. Todas as artes da imagem se fundam neste principio. Paradoxalmente, esta raiz
etimol6gica ndo possui um corpo, mas funda todos os demais corpos de imagens existentes.
Além do mais, o verbo em latim ndo é s6 um verbo, mas esta conjugado na primeira pessoa
do singular do presente do indicativo: “eu vejo”. Por esta conjugacdo, o que se percebe € que
“video é um ato de olhar se exercendo, hic et nunc*®, por um sujeito em agdo” (DUBOIS,
2004, p.72) Da mesma forma, é importante examinar a natureza temporal da Improvisacéo, a
sua configuracdo em tempo presente. O Video pensado como ato de olhar, como um estado
presente em processo nNo tempo, apresenta-se justamente a maneira com que se processam as
acOes improvisacionais na cena, durante o acontecimento. Nao é algo passado ou futuro, mas

algo presente, configurando-se no tempo do fazer, pois:

Isto implica a0 mesmo tempo uma acdo em curso (Uum processo), um agente
operando (um sujeito) e uma adequagéo temporal ao presente historico “eu vejo”. E
algo que se faz “ao vivo”, ndo € o “eu vi”’ da foto (passadista), nem o “eu creio ver”
do cinema (ilusionista) e tampouco o “eu poderia ver” da imagem virtual (utopista)
(DUBOIS, 2004, p.72).

Para o improvisador, 0os embates acontecem neste tempo presente e € a partir exatamente

destes embates do corpo com o ambiente que as “imagens cé€nicas” (cenas) sdo criadas, que

9 “Hic et nunc” é uma expressdo originaria do latim que significa literalmente “aqui e agora”.
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sua Dramaturgia da Improvisagdo se inscreve, aos poucos, imageticamente através de fluxos

ativos de pensamentos.

1.2.2 Video e Improvisacdo: auséncia de naturezas unicas

Ao relacionar Video e Improvisacdo, outra aproximacdo se mostra nas ambiguidades que
apresentam em suas naturezas. Tanto para um, quanto para o outro, ndo € possivel falar
diretamente o que sdo. Na maioria das vezes, é necessario deixar claro de que maneira estao
se manifestando, ou seja, se € uma técnica ou uma linguagem, se € um processo ou uma obra

fechada, se é uma imagem (a propria manifestacdo) ou um meio, um dispositivo.

A Improvisacdo se mostra também sob estes varios recortes, e € preciso discriminar seu uso:
como preparacdo de um ambiente ludico e aberto para que uma pesquisa se desenvolva;
utilizada por varios grupos como um método de aproximacao dos integrantes entre si, destes
com a pesquisa da obra ou da direcdo com um elenco; pode se apresentar também como meio
de descoberta, investigacdo prévia de possibilidades de criacdo de cenas a serem
posteriormente organizadas, como o caso do Tanztheater, de Pina Bausch, e de Grupos
brasileiros, como Grupo Primeiro Ato (MG) ou a Cia. de Dancas do Paléacio das Artes (MG).
Ainda, como um modo de transitar por uma estrutura determinada no tempo e espago cénicos
com liberdade de trénsito pelas estruturas determinadas, como é o caso do Grupo Poéticas

”20) ou

Tecnologicas (que nomeia este procedimento na cena como “Processos de Propdsitos
grupos de Danca Butd, como por exemplo, a companhia japonesa Sankai Juku (1975). Nestes
casos, a Improvisacao se assemelha ao Video por esta auséncia de definicdo de natureza. Pode
ser um procedimento, um meio, um dispositivo, uma base para que algo surja dos

experimentos, organize-se nos ensaios e seja posteriormente apresentado ao publico.

A Improvisacdo tratada nesta pesquisa assume o lugar do Video designado como processo
cénico, ou melhor, algo (obra) que se constroi em processos continuos em tempo presente. E

uma linguagem cénica possivel, uma escolha do modo de acdo cénica, ou seja, improvisar é

0 Diz Santana (2006, p. 152-153): “[...] espero que o dancarino se posicione em cena, livre para escolher a
melhor forma de movimento, mas de acordo com um objetivo claro. A este procedimento dei o nome de
processo de propositos. O objetivo de utilizar o processo de propositos é propiciar ao dangarino a
responsabilidade pela conducédo aberta do espetaculo no momento que ele ocorre, mas sem perder o sentido da
obra. [...] Este processo permite o estabelecimento de uma taxa de estabilidade, o “propdsito” de cada cena,
enquanto que as decisfes tomadas a cada instante pelo dancarino, no momento da cena, promove a emergéncia
da parcela de instabilidade”.
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esteticamente, como designado por Dubois no Video, como a “outra face quase nunca visivel”
(DUBOIS, 2004, p.73). Essa face processual do Video funciona por um sistema de circulacéo
de informacdo. A acdo de improvisar € conectada aqui a acdo de um editor de imagens na
timeline, ou seja, as escolhas que se realiza para a composicdo de imagens visuais e sonoras
no ato da criagdo. Metaforicamente, neste estudo, editor e improvisador agem da mesma

maneira ao criar suas composi¢des, abordagem que sera aprofundada posteriormente.

Sob este aspecto multifacetario quanto as suas naturezas, Video e Improvisacao também se
assemelham, e é justamente sob este ponto de vista processual continuado que se ancoram 0s
trabalhos da Cia. Ormeo, e que presume-se, funcionar da mesma forma, os trabalhos de outros
artistas como: a Companhia Nova Danca 4 (Sao Paulo), na maioria de suas criagdes; 0s solos

de Dudude Hermman (MG); as performances Steve Paxton, Lisa Nelson e Katie Duck.

O enfoque aqui considerado mostra a Improvisacdo Cénica (realizada pela Cia. Ormeo) e o
Video como linguagens de processos que se estabelecem por recortes artisticos proprios em

constante descoberta.

1.2.3 Video e Improvisagdo como estados

Os desdobramentos que surgem pelas tentativas de dar ao Video uma natureza sdo inimeros.
Sendo assim, investiu-se de maneira sistémica, entre os anos de 1970’s e inicio dos anos de
1980°’s, em articular, nominar, dar ao Video uma natureza. O Video foi tido como
revolucionario, inédito, como propositor de uma estética particular. No entanto, quanto mais
se buscava uma identidade e especificidade do Video, mais esta busca se apresentava como
um fantasma. O Video era vivido até entdo como experiéncia. Nos anos seguintes, final de
1980’s e 0s anos de 1990’s, essa tentativa cai por terra e os interesses pelo Video diminuem.
Havia uma urgéncia em buscar “por algo solido, tangivel, imediatamente consistente.

Preferia-se agarrar o literal do que sonhar com o metaférico” (DUBOIS, 2004, p.74).

Outras invencOes tecnoldgicas se sobrepuseram e o Video se diluiu dentro deste movimento
histdrico. Dubois (2004) mostra que essa interrupcao das tentativas em dar ao Video um corpo
préprio somente o faz refletir (dentro dos anos 1980/90°s em que ele mesmo se insere como
pensador) sobre o que teria sido o Video para a grande maioria das pessoas: um modo de

passagem entre o cinema e o computador, uma “ilha destinada a submergir instavel,



75

transitoria e efémera. Um curto momento de passagem no mundo das tecnologias do visual”
(DUBOIS, 2004, p.99). A partir daquele momento, o Video foi levado ao vazio como uma
transicdo, um modo de passagem ou uma ilusdo. Visto como algo somente imaginado como

plenitude.

Houve um modo extremado e comum de se pensar 0 Video nos trinta anos que se seguiram de
sua trajetoria: somente como imagem. Dubois defende que o percebe de maneira muito mais
ampla, além do campo do visivel. As tentativas de articular o Video com o desenho, pintura,
foto e cinema, enquadré-lo somente neste campo das artes visuais, € compreendido pelo autor
como um erro. Assim, a esfera reduzida na qual foi enquadrado o levou quase a beira do
esgotamento (DUBOIS, 2004).

De maneira similar, é também reduzivel colocar a Improvisacdo como uma forma Unica de
manifestacdo escolhida para a cena, somente como forma de criacdo. Como linguagem cénica,
a Improvisacao promove implicacdes sérias no que concerne a articulacdo que realiza entre as
linguagens cénicas. Estas articulacdes promovem uma a¢do também social através de acordos
estabelecidos pelas interacdes que cria entre momentos de aceitacdo, de negacgdo, de duvida,
de escolha, entre os didlogos continuos construidos na cena. A¢do no tempo presente que
trafega entre as percepcdes internas do corpo, suas reverberacdes e co-implicacOes externas
no ambiente. Um pensamento de implicacdo de arte e vida: estado de corpo em constante

reflexdo.

Faz-se necessaria, mais uma vez, a utilizacdo das palavras de Dubois, tomando a liberdade de
imagina-las no plural, por entender que possam servir as confluéncias entre o Video e a
Improvisagao:

[...] talvez devamos parar de vé-lo como uma imagem e de remeté-lo & classe das
(outras) imagens. Talvez, ndo devamos vé-lo, mas concebé-lo, recebé-lo ou percebé-
lo. Ou seja, considera-lo como um pensamento, um modo de pensar. Um estado, ndo
um objeto. O video como estado-imagem, como forma que pensa (e que pensa ndo
tanto o mundo quanto as imagens do mundo e os dispositivos que a acompanham).
(DUBOIS, 2004, p.100)

O autor, ao apresentar as caracteristicas do Video como auséncia de identidade, natureza
incerta, de considera-lo como um modo de pensar, um estado que surge e lida com o presente,
delineia, a0 mesmo tempo, a Improvisacdo aqui compreendida. Estes paralelos com a

linguagem do Video ndo s6 fundamentam a investigacdo acerca da Improvisacdo em tempo
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presente, como alicerca a analogia com a Timeline do Video: que materializa, reflete, constroi

e organiza um pensamento dramatdrgico no momento da cria¢do de uma obra.

1.2.4 Video e Improvisacdo: a Timeline como escrita organizativa analoga

O Video surge por volta dos anos de 1950 como um invento que se distingue do cinema pelas
caracteristicas que carrega: ser uma imagem eletrénica. Sua constituicdo, originalmente,
mostra através das linhas de varredura uma imagem com aparéncia de mosaicos, com baixa
definigdo e por isso apresenta uma profundidade de campo bem distinta do cinema. O Video
sugere uma profundidade de superficies, por imagens estratificadas em camadas; e essas
caracteristicas iniciais parecem ter construido uma estética. No entanto, com o0
desenvolvimento crescente da qualidade da imagem no momento atual, a estética inicial do

Video, surgida por uma necessidade, é hoje uma escolha.

E interessante 0 modo como diferentes autores, como Dubois (2004) e Machado (2008),
caracterizam, sob este contexto inicial qualitativo, estes dois tipos de imagens: a do Cinema e
a do Video. No Cinema, a profundidade de campo é obtida dentro de um Unico quadro, que,
através da alta qualidade da imagem, apresenta uma “escala de planos que vai da frente
(foreground) ao fundo (background) e que permite compor graus variados de densidade
dramatica” (DUBOIS, 2004, p.74). Ao contrério, no Video, inicialmente, quase ndo ha
profundidade de campo pelo detalhe da imagem, que vai se dissolvendo pela baixa qualidade,
sendo pouco comum ter somente uma imagem no quadro. A profundidade desejada era
geralmente obtida pela sobreposicdo ou incrustracdo das imagens umas nas outras. Assim, a
edicdo de imagens no Video aparece muito maior do que no Cinema, que apresenta, na sua

edicdo, poucos e longos planos-sequéncias.

Ao contrério, a edi¢do das imagens videograficas se mostrou como uma espécie de colagem:
“umas sobre as outras (sobreimpressao), ou umas ao lado das outras (efeito-janela), ou ainda
umas dentro das outras (incrustacdo) e sempre dentro do mesmo quadro” (DUBOIS, 2004,
p.14-15). Nesse sentido, propde-se opor a nogdo cinematografica de profundidade de campo a

nocdo mais videografica de espessura da imagem:

O mundo é visto e representado como uma trama de relagGes de uma complexidade
inextricavel, em que cada instante esta marcado pela presenca simultanea de
elementos os mais heterogéneaos, e tudo isso ocorre num movimento vertiginoso, que
torna mutantes e escorregadios todos o0s eventos, todos 0s contextos, todas as
operacBes. Os recursos de edicdo e processamento digital permitem hoje jogar para
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dentro da tela uma quantidade quase infinita de imagens (mais exatamente,
fragmentos de imagens) fazé-las combinarem-se em arranjos inesperados, para, logo
em seguida, repensar e questionar esses arranjos, redefinindo-os em novas
combinagdes. A técnica mais utilizada consiste em “abrir janelas” dentro do quadro
para nelas invocar novas imagens de modo a tornar a tela um espaco hibrido de
multiplas imagens, multiplas vozes e multiplos textos. Essa espécie de escritura
maltipla, em que texto, vozes, ruidos e imagens simultaneas se combinam e se
entrechocam para compor um tecido de rara complexidade, [...] Trata-se numa
palavra, de superpor tudo (textos, imagens, sons) ou de imbricar as fontes umas nas
outras, fazendo-as acumularem-se infinitamente dentro do quadro, de modo a saturar
de informac&o o espaco da representacdo (MACHADO, 2008, p.74).

O entendimento da Dramaturgia criada em tempo presente, ao lidar com a sua construcao, traz
semelhancas no modo exposto por Machado quanto a composicdo da imagem através dos
“recursos de edigdo e processamento digital”. A “presenca simultanea de elementos” colocada
se apresenta naquilo que na Improvisacao foi definido como parte de seu “mundo” cénico: os
elementos heterogéneos que estdo ali, na criacdo da performance, potentes para interagir,
transformar e serem transformados. E preciso observar, perceber, selecionar e inter-relacionar
estes elementos, como no Video, com os demais elementos no ato da cena e, assim, iniciar,
desenvolver e organizar uma tessitura — o que Machado (2008) chama de “trama de relagdes

99 ¢

de uma complexidade”, “escritura multipla” ou “compor um tecido de rara complexidade”.

O “movimento vertiginoso” apresentado no texto acima se estabelece na Improvisagdo Cénica
como um ciclo de dialogos ininterruptos, que sdo parte deste jogo arriscado em que a cada
instante uma reviravolta em termos de tempo, espaco e acdo (corpo, luz, som, imagem
videografica, objetos de cena, texto) pode ocorrer. E aquele acontecimento que, em alguma
medida e interesse, levaria a uma escolha cénica, de repente, transforma-se antes que esta
escolha seja realizada e, algumas vezes, finalizada. Essa “desorganizacdo” acaba por criar a
possibilidade de uma nova configuracdo ndo imaginada, articulada emergencialmente para
solucionar uma nova questdo que surge na cena; O que acontece sdo loopings de

possibilidades e mutabilidades entre acasos e escolhas.

Ao se tracar o percurso do Cinema e do Video por uma logica visual, ambos ndo devem ser
tidos como uma maneira somente de registro e narracdo (caracteristicas que se apresentam
logo no inicio da descoberta do Cinema), mas serem vistos como um modo de pensar.
Segundo Dubois (2004), através dos tempos é que a colocacdo do Cinema como pensamento

foi sendo constituida.
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Machado (2008) mostra que alguns autores, como Jacques Aumont, defendem a ideia de que
o cinema fala a respeito de ideias, emocdes e afetos através de um discurso de imagens e sons
tdo potente e denso quanto o discurso das palavras. Mostra, ainda, que Gilles Deleuze
(DELEUZE; GUATTARI, 1985) afirma que alguns cineastas, principalmente Jean-Luc
Godard (1930)%, fizeram o cinema pensar com tanta forca com seu discurso imagético quanto

os filésofos com sua escrita verbal.

Trazer a ideia de pensamento, que funciona por fluxos, camadas e sobreposi¢cdes de ideias,
conceitos, experiéncias e associacdes signicas criando sua tessitura de informacdo e fruicéo
simultaneamente, aproxima mais uma vez a Improvisacdo da logica audiovisual descrita, na
qual a modalidade discursiva se desloca de um modo de comunicar (exclusivamente) verbal

para um modo de comunicar por imagens.

Ao pensarmos na Improvisacdo, 0 discurso do corpo ¢ que apresenta os diversos “textos”
imagéticos possiveis surgidos das inter-relacdes entre as linguagens. A proposta € entender 0s
“textos do corpo” como negociagdo € nao imposi¢do, assim como a ndo hierarquia entre
linguagens enquanto se improvisa. Como exemplo, mesmo que no ato improvisacional exista
a palavra — o uso de textos (aqui entendido como literarios, discursos pessoais, dramaticos)
por meio de fragmentos ou até mesmo grandes trechos de texto que apresentem uma logica
verbal impressa na construgdo da obra —, as interagdes dos “textos do corpo” e o texto
(palavra falada, projetada como escrita ou gravada usada na cena) ndo apresentam como
caracteristica a imposicdo do texto sobre qualquer outra linguagem, mas se apresentam na
Improvisagdo também como imagens cénicas criadas pelas relagfes estabelecidas “entre”

linguagens.

Assim, como nao se apresenta somente por uma via, cada “texto” possivel que surge na cena
como “imagem” vai se colar a uma enxurrada de outras imagens do corpo, da luz, da musica,
do objeto, da palavra. A comunicabilidade surge por meio da légica das imagens tramadas
pelo improvisador: o discurso imageético é criado durante a Improvisagdo como um fluxo de

imagens em interacéo.

2! Cineasta franco-suico; produz um filme de vanguarda e polémico. Considerado como cineasta da Nouvelle
Vague (Nova Onda), movimento artistico do cinema francés que se insere no movimento de contestacao
préprio dos anos sessentas. O cinema de Godard nessa fase caracteriza-se pela mobilidade da camera, pelos
demorados planos-sequéncias, pela montagem descontinua, pela improvisacgao e pela tentativa de carregar cada
imagem com valores e informacdes contraditorios.
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O pensamento marxista dos anos de 1920, na Russia Soviética, foi responsavel pela busca de
um discurso imagético através do cinema mudo. Nele se descobre uma saida, um salto para
esta outra modalidade discursiva fundada ja ndo mais na palavra, mas numa sintaxe de
imagens que, neste processo de associagfes mentais, recebe nos meios audiovisuais 0 home

de montagem ou edigdo.

De maneira diferenciada, os cineastas russos Dziga Vertov (1896-1954) e Sergei Eisenstein
(1898-1948) pensaram a montagem: o primeiro de maneira mais arrojada e aberta na
construcdo, o segundo utilizou uma forma mais estruturada e determinada. Eisenstein
formulou um pensamento conceitual para estas associagcdes mentais, e segundo Machado
(1997) através destes estudos é o primeiro a trazer a ideia de Timeline para a montagem. De
outro lado, a génio destas associagdes “intelectuais” na Russia revolucionaria, sem sombra de
duvidas, foi o cineasta construtivista Dziga Vertov, que de maneira mais direta e radical

rompe com a ideia de fabula, modelo narrativo classico cinematografico.

Figura 29
O homem da cAmera, de Dziga Vertov (1929): o encontro de olhares
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Desta forma, para que se avance na discussao de Timeline como a escrita da Improvisacdo é
importante trazer o filme de Vertov, realizado em 1929, intitulado O homem da camera

(Tchelovek s Kinoapparatom).

A genialidade de Vertov se dispde em seu objetivo de fazer um filme sobre como fazer um
filme e também como monta-lo. Assim, apresenta dentro do préprio filme diferentes olhares:
da jovem mulher, da janela e da camera, do diretor para revelar algo que nos escapa
cotidianamente. O posicionamento destes olhares mostra imagens que surgem destas posicoes
especificas e tudo isso é organizado por uma montagem que obedece a logica do discurso
imagético do tema que ele se propde — a multiplicidade de pontos de vista. Simultaneamente e
de maneira primorosa, demonstra na edicdo as possibilidades de criacdo da montagem filmica.
Em O homem da camera Vertov apresenta, ao mesmo tempo, uma incrivel montagem
enquanto demonstra as técnicas descobertas para sua confeccdo. Machado (2008, p. 18)

discorre sobre o filme:

Denso, amplo, polissémico, o filme de Vertov subverte tanto a visdo novelistica do
cinema como fic¢do, como a visdo ingénua do cinema como registro documental. O
cinema torna-se a partir dele, uma nova forma de “escritura”, isto é, de interpretacdo
do mundo e de ampla difusdo dessa “leitura”, a partir de um aparato tecnoldgico e
retorico reapropriado numa perspectiva radicalmente diferente daquela que o
originou.

Vertov funda o cinema como teoria. O proprio cineasta declara em Articles, Journaux
Projects, em 1972: “Esse filme ndo é apenas uma realizagdo pratica, mas também uma
manifestacdo tedrica na tela.” Vertov encontra um modo de, na propria obra (o filme),
apresentar seu modo de fazer e, a0 mesmo tempo, mostrar que este modo de fazer constitui a
propria da obra. Acredita-se que na Improvisacdo esta relacdo entre modo de fazer e o feito,
ou melhor, os modos de compor na cena sdo, a0 mesmo tempo, como abordado na subsec¢éo
anterior, a sua prépria Dramaturgia e vice-versa. Uma inseparabilidade que se apresenta como
neste filme de Vertov: “[...] a montagem ndo ocorre somente na interlocucao de fotogramas,
mas sobretudo no cruzamento e na multiplicagcdo do encontro de olhares, sendo que o proprio

argumento do filme impede um Unico olhar emissor” (BAIRON, 2008, p.1).

E no processo de fazer, na construgio da Dramaturgia da Improvisagdo Cénica em tempo
presente, que se experimenta modos de fazer. Nao existindo “um” modo de fazer, mas modos
variados de experimentacdo na cena que configuram o feito, a obra se apresenta em sua

Dramaturgia de maneiras também diferentes a cada performance, ou seja, diferentes olhares
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reconfigurando diferentes organizacOes a cada dia de criagdo. Quanto ao fato de se criar em
tempo presente, a partir de treinamentos desenvolvidos para o recorte especifico da obra e
daquilo que nela se deseja imprimir, Bairon (2008) traz uma questdo importante de Vertov,

quando planejamento e imprevisibilidade permeiam seu processo:

O naco de imprevisibilidade no caso da metodologia de Vertov esta no momento da
montagem. Momento no qual, apesar do acaso poder até mesmo ser planejado,
emerge uma reinauguracdo conceitual na prépria acdo de perda do controle das
associacles. Ha uma unidade conceitual mantida pelos enormes cuidados
metodoldgicos nos varios momentos do planejamento. Apesar de uma aparéncia
contraditoria, é a existéncia concomitante do todo planejado com o improviso na
montagem, que define este método de criacdo. Ou seja, o aleatério depende da perda
de controle no interior de um todo planejado. Textos, fotografias, pinturas, cenas
improvisadas do cotidiano se transformam, individualmente, em mais uma das tantas
expressividades estéticas que até entdo se apresentavam separadas em nivel
midiatico (BAIRON, 2008, p.4)

Este processo de Vertov demonstra o olhar e acdo da Cia. Ormeo no que diz respeito a forca
da preparacdo da pesquisa da obra e de tudo, ou quase tudo que se pode, ininterruptamente,
extrair dos estudos do tema, do corpo, da cena para lidar com a complexidade de escolhas no
momento da “montagem” da performance. Como Vertov, a busca do improvisar cénico esta
na agdo de “montar” e no seu poder de risco, que faz com que a constru¢do da obra possa
emergir de “enormes cuidados metodologicos” nos varios momentos da investigacdo prévia
do que se quer mapear da obra em construgdo, bem como “da perda de controle no interior”

em lidar com a aleatoriedade e 0 acaso no momento presente da criagéo.

Bairon diz ainda que se faz interessante refletir que a criagdo em Vertov — que surge do
improviso e de uma auséncia de programacdo da montagem — pode ser pensada como na
criagdo em hipermidia. O filme O homem da camera, apresenta [...] “olhares que apontam um
caminho a navegacao hipermidiatica” (2008), pois:

Este improvisar planejado, defendido por Vertov, explora a valorizacdo do olhar
pela auséncia do mundo. Temos algo primordial para aprendermos com o cine-
montagem para a hipermidia: a denegacdo da falta. A condi¢do a toda criagdo de
sentido esta vinculada a renlncia de qualquer condi¢cdo constituida de linearidade
narrativa. A falta constitutiva que se manifesta neste conjunto de rupturas é o que
faz daquele que esta navegando co-editor da montagem. (BAIRON, 2008, p.6)

Tanto a questdo hipermidiatica quanto a de “coeditor” — parte do entendimento da
Dramaturgia da Improvisacdo em estudo — serdo aprofundadas nesta pesquisa na secao

destinada a intersemiose e ao improvisador como dramaturgista, respectivamente.
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A relacgéo intensa que a Cia. Ormeo estabelece com a linguagem audiovisual a partir de 2005 -
através do Cineport — Festival de Cinema de Paises de Lingua Portuguesa, que sera detalhada
na proxima subsecdo — transforma o modo de compreensao, de préatica e de elaboracao cénica
da Improvisacdo e, desde entdo, instauram-se novas reflexdes sobre a Dramaturgia por ela
realizada. A questdo se estabelece em como criar e organizar na cena em tempo presente as
acOes improvisacionais, como se estas fossem imagens possiveis de serem editadas em uma

linha do tempo, como em uma Timeline.

Quando surge este processo de dialogo com outras linguagens — Cinema e Video — para se
pensar em uma Dramaturgia da Improvisacdo, o0 que se percebe é que existia a principio
(como na cilada apresentada na primeira secdo, quando a pesquisadora Rosa Hercoles
pergunta a Aristételes, em sua tese de doutorado, se ele poderia imaginar sobre a abrangéncia
de seu pensamento até os dias de hoje) algo ainda “aristotélico” em questdo na pesquisa da
Companhia. Existiam questionamentos bastante complexos acerca de qual légica se
trabalhava: uma logica na linearidade, na continuidade e em uma organizacdo definida —
comeco, meio e fim — ou por uma l6gica de criacdo e de producdo de sentido que emergia de
uma instabilidade, de uma multiplicidade e enxurrada de signos ou semioses possiveis na

cena?

Dentro da Cia. Ormeo, o processo de compreensédo foi aos poucos se transformando da forma
narrativa do pensamento cinematografico para um modo de pensar videogréafico, pautado na
multiplicidade de camadas de significagdes. No entanto, esta reflexdo apareceu de maneira
mais clara no espaco de discussao e aprofundamento que a pesquisa de mestrado provocou em
diferentes contextos: pelo encontro com os estudos e as montagens cénicas realizadas junto ao
Grupo Poéticas Tecnologicas por meio de participagdo como pesquisadora, bailarina e
cocriadora em diferentes trabalhos; nos estudos do solo desta pesquisa “Teias de um Jogo

Aberto” e nas praticas e discussdes do Mestrado junto a Companhia Ormeo.

Dubois (2004, p. 75) diz que a montagem no Cinema ¢ uma “operagao de agenciamento”. Os
planos sdo encadeados e formam o filme: seu corpo. Esta operacdo obedece a principios

ideologicos e estéticos que configuram sua logica:

Em primeiro lugar, na concepgdo mais generalizada do cinema (o cinema narrativo
classico), a montagem € o instrumento que produz a continuidade do filme. Ela é a
sutura (Jean-Pierre Oudart) que apaga o carater fragmentario dos planos para liga-los
organicamente e gerar no espectador o imaginario de um corpo global unitario e
articulado. [...] Para cumprir esta fun¢do “unitarista”, a montagem institui algumas
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“regras” técnicas e discursivas que visam assegurar este efeito de continuidade (nas
dire¢Bes do olhar, no movimento no eixo, regras de 180 graus, dos 30 graus, etc).
Por outro lado a montagem cinematografica é também concebida sistematicamente
sob 0 modo da sucessividade linear: a unido dos planos por ela proporcionada é
sempre uma questdo de adicdo, sequéncia de pedagos combinados sutilmente. [...] O
filme se elabora tijolo por tijolo [...] Encadear imagens. Cada bloco em que consiste
um plano se acrescenta a outro bloco-plano, até que se construa o bloco-filme,
solido como rocha, cimentado como um muro, funcionando como um Todo.
(DUBOQIS, 2004, p. 76)

Esta forma de cinema narrativo surge, segundo Machado (1997), pela tentativa de alcancar
um publico mais sofisticado, uma vez que o cinema, a principio — de 1895 (data das primeiras
exibicBes do cinematografo pelos Lumiére) até aproximadamente 1905 — nédo era tido como
uma atracéo exclusiva dos vaudevilles’’, mas como uma entre tantas outras oferecidas. O

cinema ndo derivava das

[...] formas artisticas eruditas (teatro, dpera, literatura) dos séculos XVIII e XIX,
mas, principalmente, das formas populares de cultura provenientes da ldade Média e
de épocas imediatamente posteriores. O cinema ndo sO buscava inspiragdo nos
espetaculos populares, como seus “atores/figurantes” eram artistas também
populares: cantoras, bailarinas e acrobatas das vaudevilles. Um exemplo é o célebre
Voyage dans la lune (1902) de Mélies (MACHADO, 1997, p. 80).

A partir deste contexto, o cinema foca no erotismo e na pornografia, e filmes curtissimos eram
criados especialmente para 0s peepshows (salas dotadas de quinestoscépios, onde o0s
expectadores espiavam os filmes por visores individuais), e em outras formas, quase sempre

individuais, mas sempre que causassem a provocacao coletiva.

Para que o desenvolvimento comercial do cinema acontecesse era preciso a mudanga de seu
publico. E foi isto o que fizeram. Primeiro diziam, pela pratica da autocensura, o que ndo era
permitido mais fazer no cinema, mas ndo sabiam o que deveriam fazer para torna-lo diverso e
atraente ao novo publico desejado. Machado (1997, p.85) mostra entdo, que o cinema se
agarra a um modelo “dado pelo romance e pelo teatro oitocentistas”. Era preciso que o cinema
aprendesse a contar uma historia, colocar os conflitos na linearidade dos acontecimentos,

propor um enredo e apresentar, psicologicamente, seus personagens:

O naturalismo comeca a se impor entdo como uma espécie de ideologia da
representacdo: supde-se que a experiéncia humana s6 ganha credibilidade na medida
em que sua simulagdo na tela se dd “em condig¢des naturais”, a fabula legitimada
pela mimese. Toda a exuberancia e toda a esquizofrenia de um cinema de fuga e
desterritorialidade se estreitam no reconhecimento da culpa e na purgacdo pela
representacdo da cena da verdade, “recalcam-se 0 prazer e o fascinio, entram em

22 Vaudevilles sdo as casas de variedades onde, também, se comia, dancava e bebia. Recebem diferentes
denominagBes como music halls (Inglaterra), café concerts (Franca), vaudevilles ou smoking concert (Estados
Unidos). Aqui é empregado o termo vaudeville, como no texto de Machado, genericamente para tratar deste
tipo de casa de variedade.
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cena a moral e o sentido” (XAVIER, 1984, p.6) Com 0 ascenso da geragdo de
Griffith, o novo espetaculo passa a cuidar do “coeficiente da realidade” com que se
molda a fabula, ou seja, com o enquadramento do imaginario pela moldura
legitimadora do naturalismo. (MACHADO, 1997, p.85)

N&o existe nada que venha impedir ao Video esse mesmo modo de gerar planos com
“imagens registradas com suporte magnético e captadas por uma camera eletronica”
(DUBOIS, 2004, p.77), como se faz com as cameras de 16 e 35 mm, ou pelo modo similar de

montagem do Cinema feito por sucessao de planos.

No entanto, esta narrativa de ficcdo com personagens, acdes, organizagdes do tempo,
desenvolvimento de acontecimentos, crenga do espectador “[...] ndo apresenta o modo

discursivo dominante do Video” (DUBOIS, 2004, p.79) e, complementa:

Em video, os modos principais de representacdo séo, de um lado, o modo pléastico (a
“videoarte™® em suas formas e tendéncias mdltiplas) e, de outro, o modo
documentario (o “real”- bruto ou ndo — em todas as suas estratégias de
representacdo). E sobretudo — é o que 0s une contra a transparéncia — ambos com um
senso constante do ensaio, da experimentacdo, da pesquisa, da inovacdo. Ndo por
acaso, o termo mais englobante que se escolheu para falar desta diversidade de
géneros das obras eletronicas foi videocriagdo (DUBOIS, 2004, p. 77).

Evidentemente, a distingdo entre seus modos de montagem (mais chamado de edicdo, no
Video) ndo impossibilita o atravessamento de seus pensamentos no modo de lidar com a
imagem ao ser editada. Muitos principios da narrativa caracterizada como sendo do Video sdo

usados no Cinema e vice-versa.

A edicdo do recente filme 127 horas (2010), do diretor Danny Boyle, que é baseado no livro
de Aron Ralston, apresenta a histdria real do escritor: um famoso alpinista que, depois de uma
queda, fica preso em um desfiladeiro isolado (Blue John Cannyon, no Parque Nacional de
Canyonlands em Utah, Estados Unidos), tem seu brago direito preso e esmagado e com
pouquissimos recursos (pouca agua, alguns equipamentos de escalada, uma lanterna, uma
camera e um canivete praticamente cego) vive um processo vertiginoso de cento e vinte e sete
horas, que culmina na amputacdo do préprio braco na tentativa de sobrevivéncia. A tensédo do
filme é crescente, quase ndo existem falas e a musica propositadamente muito alta e com sons

acelerados, instrumentos por vezes distorcidos ou temas que levam a introspecao, remete a

2 Associada a correntes de vanguarda, desde 1960, a videoarte ou video arte é um expressdo artistica que se
utiliza da tecnologia do video nas artes visuais. Tem como principais representantes: Nam June Paik, Wolf
Vostell, Joseph Beyus, Bill Viola; no Brasil: Eder Santos, Paulo Bruscky, Fernando Cocchiarale, entre diversos
outros.
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ideia de haver fones ligados aos ouvidos. Isto traz uma sensac¢do de muita proximidade com a

circunstancia ali vivida, uma espécie de cumplicidade.

Figura 30

As imagens recortadas, entrelacadas, sobrepostas e as vezes difusas mostram o estado interno

do personagem e seus conflitos diante da urgéncia de uma agdo Unica: soltar-se.

Figura 31
Cenas do filme 127 horas, de Danny Boyle (2010)

A edicdo se apresenta por um modo de pensar do Video, pela ideia de “estados” das cenas, da
colocagdo de modo sensorial de estados do pensamento, aqui compreendido segundo Dubois.
A tematica, o jogo de tensdes da impossibilidade de acdo externa do “personagem” em
contraponto com a turbuléncia interna de seus pensamentos, emogdes, sonhos e depois
delirios que vém a tona surgem pela edicdo das imagens em sobreposi¢édo; atingem cores e
enquadramentos atipicos, imagens incrustradas, quatro imagens distintas em tema e
enquadramento sdo colocadas no mesmo quadro. Uma infinidade de maneiras de edi¢do que
tem por finalidade organizar as ideias, as sensagdes e os tempos do filme de acordo também
com os “estados” das imagens. Um dialogo de acontecimentos através de seus estados de

percepcéo.
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Desta maneira, a narrativa obedece a uma sequéncia de certa forma imposta pela emergéncia
em tomar decisdes, uma pulsacdo que age sobre a narrativa. Assim, 0 modo de lidar com as
imagens, de organiza-las na edicao, proporciona a experiéncia do tempo vivido de maneira
fortemente corporal. N&o se assiste a algo, mas sim, como que se vivencia esse algo. Quanto
mais se aproxima das horas-titulo, prometidas e demonstradas na tela por meio de um
crondmetro, mais o expectador também se acelera, em um jogo entre o tema, a ideia de tempo

e a edicdo audiovisual fragmentada e multipla.

Outro fator interessante desta mescla de linguagens, deste filme que pensa o Video, é que este
“personagem” possuia uma camera de video portatil, controlando seu tempo de uso para que
aquelas horas fossem registradas e pudessem mostrar o que realmente havia acontecido com
ele. Em alguns momentos a camera funciona como os olhos de outras pessoas com quem o
“personagem” imagina dialogar por meio das visdes, delirios e reflexdes que se apresentam de
maneira crescente. As imagens desta cAmera sdo colocadas, entremeadas na edicdo final do
filme. Por ser uma histéria real, 0 montador mescla imagens do filme, da ficcdo, com as
imagens do momento presente daquele acontecimento registradas em video. Isto traz ndo sO
um ponto de vista, mas um universo prismatico de olhares sobre um mesmo objeto,

produzindo fic¢do no real e realidade na ficcao.

Outro filme de importancia nos estudos em curso, que promoveu uma semana de pesquisa
com a Companhia Ormeo acerca de composi¢cdo cénica e do estudo de estruturas
dramaturgicas para se improvisar, € Vocés, os vivos, do diretor sueco Roy Anderson, realizado
em 2009, considerado por diversos criticos de lugares distintos como: surrealista, divertido,
delirante, excéntrico, que transita do risco a melancolia. No encarte da Sele¢do Cultura

Mostra (2009), projeto de langamentos de filmes da Mostra pela Livraria Cultura, consta:

Composto por 57 vinhetas filmadas com camera estéatica, Vocés, os vivos é um filme
sobre o ser humano, sobre suas conquistas e misérias, suas alegrias e sofrimentos,
sua autoconfianca e ansiedade. Personagens que trazem em comum um aspecto
solitario, mesmo quando estdo cercados por outras pessoas. Um ser humano de
quem se quer rir e também por quem se quer chorar. E simplesmente uma tragédia
cOmica ou uma comédia tragica sobre n6s mesmos. A historia narrada se passa em
Estocolmo e serve universalmente para qualquer lugar ou época.
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Figura 32
Cenas de Vocés, os vivos, de Roy Anderson (2009)

A escolha de estrutura dramatdrgica do diretor, por colagens de cenas filmadas com camera
estatica, é que o torna original. Toda a compreensdo tracada até aqui quanto ao pensamento do
Video funciona neste filme como um pensamento que se realiza paralelo e complementar ao
que se assiste, ou seja, quando se acompanha cada vinheta filmada com camera fixa coladas
umas as outras, 0 nosso olhar vai selecionando e editando, escolhendo o que quer ver ou 0 que
vem de maneira mais significativa ao olhar. A composicdo é realizada pelo olhar de cada
observador sobre cada vinheta e, depois, através das relacbes que cada uma delas vai
possibilitando tramar. A partir do interesse de cada fruidor, as escolhas séo feitas e diferentes
formas de organizar o mesmo material delineiam diferentes Dramaturgias, diferentes
timelines, a partir do jogo simples proposto pelo encadeamento de acontecimentos cotidianos

filmados sem edigdo, sem direcionar um olhar ou uma compreensao Unica sobre o que é visto.

Este filme traz uma contribuicdo importante para o exercicio imagético da construcdo da
timeline em tempo presente. O entendimento de que compor na cena esta, sob o enfoque desta
pesquisa, na observacdo da composicao das cenas de nosso proprio cotidiano, como no filme.
Cada integrante da Companhia Ormeo trouxe sua propria leitura sobre o que Vocés, 0s vivos
apresentava. Foi percebido entdo que, embora houvesse pontos comuns de leitura, havia
associacOes diferenciadas sobre 0s mesmos personagens (pessoas) que participam de

acontecimentos diversos em duas ou mais vinhetas, e detalhes da cena que para um dos
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integrantes da Cia. Ormeo passavam despercebidos, para outro, traziam o cerne de um
entendimento e criagéo de significado.

Nas diversas vezes em que foi assistido, comentado e analisado, os modos de ver a
composicdo do filme funcionaram como um exercicio de compreensdo e constatacdo que,
desta mesma forma, nossas acOes e escolhas surgem na cena em tempo presente. Escolhas e
acOes que surgem da multiplicidade da criacdo de cada improvisador, e que se supde
possibilitar ao fruidor um mesmo tipo de experiéncia. Assim, o fruidor € responsavel por criar

suas proprias leituras, bem como o improvisador quando age na cena.

O trabalho de Improvisacdo Cénica busca proporcionar a mesma experiéncia apresentada pelo
filme Vocés, os vivos (2009): deixar aberta a construcdo de uma leitura particular do fruidor
COMo a que acontece na cena com os improvisadores. E uma proposta que por vezes encontra
didlogo ao propiciar esta “liberdade” de leituras; mas também se percebe que ainda hd uma
insisténcia ou uma expectativa para que a obra conte uma histéria Unica e comum, e que todos

saiam “entendendo” o que se deveria ser compreendido.

Como apresentado, uma compreensao Unica e exclusiva ndo é o intuito deste tipo de criacdo
dramaturgica. A experiéncia de agir, criar e promover entendimentos multifacetados sobre a
obra é que estd em e no jogo. Embora, o estudo da recepcdo ndo seja o0 objetivo desta
pesquisa, € importante trazer que se acredita que a recepcdo aconteca atraves das
diferenciadas possibilidades oferecidas de leitura da performance. Se o publico “comprara” ou
ndo esse modo de fruir uma Dramaturgia improvisacional, é parte do risco, pelas condicGes de
sistema aberto em que ela opera, tanto internamente quanto externamente. Assim, faz-se

necessario para a reflexdo trazer Morin (2011, p. 22):

[...] duas consequéncias capitais decorrem da ideia de sistema aberto: a primeira é
que as leis de organizacdo da vida ndo sdo de equilibrio, mas de desiquilibrio,
recuperado ou compensado, de dinamismo estabilizado. [..] A segunda
consequéncia, talvez ainda maior, é que a inteligibilidade do sistema deve ser
encontrada, ndo apenas no proprio sistema, mas também na sua relagdo com o meio
ambiente, e que esta relacdo ndo é uma simples dependéncia, ela é constitutiva do
sistema.

Portanto, 0 modo de organizar uma obra e de frui-la, na perspectiva da aproximacdo das
linguagens do Video e da Improvisacdo Cénica em discussdo, esta no risco constante
apresentado pelas desestabilizagdes da proposta cénica; pelo “dinamismo estabilizado”

colocado acima por Morin. As possiveis leituras do fazer e do fruir se fazem na relagéo, todos
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implicados na organizacdo da obra: de dentro ou de fora, para dentro ou para fora. Criar, tanto
para o fruidor quanto para o improvisador, ndo estd em organizar uma Unica obra, mas em

estabelecer a “sua” propria obra.

Desta maneira, as acdes e interacOes coletivas se constroem pelos pressupostos da
contemporaneidade — que também norteiam a cultura digital e as novas tecnologias — e isto
permite, ou se espera permitir, que o mundo, seu tempo e espaco (incluindo ai uma obra de
arte) sejam organizados na multiplicidade de escolhas co-implicadas e através das variadas e

possiveis organizacdes conectivas em constante transformacao.

1.3 TIMELINES: ESCRITAS DRAMATURGICAS DA IMPROVISACAO ENTRE
IMAGENS

Timeline de edicdo de imagens.

A Timeline é um software de edigdo que apresenta de forma cronoldgica as sequéncias abertas
de um projeto de edigdo de imagens e onde é possivel aplicar multiplas sequéncias em cada
projeto. Quando um programa de edig@o de imagens é utilizado, a Timeline disponibiliza uma
pista para video e duas para audio, mas € possivel trabalhar até com noventa e nove pistas de
cada segmento, ou seja, pode haver sobreposi¢cdo de noventa e nove imagens e/ou sonoridades
em um Unico espaco de tempo. O uso das diferentes possibilidades de edicdo de imagem e de
som é que ira configurar sua narrativa: ndo-linear e mdaltipla, considerada como forma

narrativa também da Improvisacdo em estudo.

Quando a proposta é descobrir cenicamente um modo de organizar as cenas, enquanto as

mesmas sdo criadas, a analogia & Timeline funciona como uma “imagem organizativa”
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daquilo que ¢é criado e possivel de ser “editado” (montado) na cena. Na verdade, cada
improvisador, ao construir, criar algo na cena busca coletivamente organizar tais criagcbes no
tempo da performance, ou seja, organizar uma Timeline que se configurara na performance
daquele dia. A acdo do corpo ao improvisar € a de editar aquilo que surge pelos embates de

um processo complexo de decisGes realizadas entre todos os envolvidos.

Montar (editar) na cena, por analogia a Timeline, significa: organizar as intersemioses no
tempo e, dessa forma, construir uma Dramaturgia. O modo de raciocinar enquanto organiza o
que se cria na Improvisacdo é estimulado pelas ideias de edi¢cdo quanto, por exemplo, a
sobreimpressdo (mixagem de imagens mais do que montagem de planos, muitas camadas de
imagens), efeito-janela, incrustacdo (uma imagem que se funde a outra), chroma key (uma

imagem que se encaixa na outra), entre outras.

Assim, a Dramaturgia entendida como uma Timeline da Improvisacdo Cénica em tempo
presente se apresenta de maneira analoga por meio da l6gica organizativa do Video, pautada
na multiplicidade, simultaneidade, incompletude, bifurcacdo, acasos, nao-hierarquia,
retroacdes, descontinuidade, fragmentacdo, instabilidade, caracterizada por principios do

pensamento complexo.

A influéncia da linguagem audiovisual no processo de pesquisa da Cia. Ormeo em
Improvisacdo Cénica, j& mencionada anteriormente, € que gera aos poucos 0 uso desta
analogia ao se improvisar. Tudo comec¢a quando a Fundacdo Ormeo Junqueira Botelho,
criadora e gestora do Cineport — Festival de Cinema de paises de Lingua Portuguesa,
encomenda & Companhia, nas edi¢des de 2005, 2006, 2007 e 2009, trabalhos artisticos
baseados em filmes ou conjunto de obras dos cineastas — portugueses, brasileiros e africanos —

homenageados em cada uma das quatro edi¢Ges deste Festival.

Figura 34
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Figura 35

Figura 36

Cinco dias e cinco noites (1996): O uso do tempo do movimento das imagens selecionadas
do filme para o dialogo na cena, coincide com a dindmica corporal dos quatro bailarinos
homens (Ver Figuras 34, 35 e 36). Essa sincronia traz uma fuséo entre imagem projetada e
corpo que improvisa em tempo presente. Qualidade melhor alcangcada também pelo uso
similar de cores da imagem com os figurinos criados. (Claudinei Mendonca, Joel Rocha,
Leonel Messias, Marcus Diego).

Com o objetivo de criagdo artistica pautada na interacdo do corpo com as imagens
cinematogréaficas dos cineastas homenageados, um trabalho de anéalise filmica foi realizado a
cada edicdo: estudo da tematica e da dramaturgia dos filmes, da composi¢do da montagem, do
estudo das imagens, da composicéo de trilhas e textos falados, escritos ou em off; das escolhas
estéticas de cada realizador.

Esse estudo da Cia. Ormeo teve como objetivo delinear, mapear as particularidades de cada

producdo e, a0 mesmo tempo, fomentar os estudos de corpo, de cena, de interagdo entre corpo
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e imagem e da reedicdo das imagens filmicas — um longa-metragem sendo transformado em
uma edigdo de quatro a oito minutos, como o caso de Memorias do Carcere (1984), de Nelson
Pereira dos Santos, Os sermdes — A historia de Antdnio Vieira (1989), de Julio Bressane, Nha
fala (2002), do cineasta africano Flora Gomes, Cinco dias e cinco noites (1996), do portugués
José Fonseca e Costa, e O Delfim (2002), dos também portugueses Leitdo de Barros e
Fernando Lopes, respectivamente. Este trabalho, desafiador e inédito para a Cia. Ormeo
construiu um terreno e um suporte para a interacdo da linguagem do Cinema com a Danca e,
posteriormente, da Danca com as imagens também da Fotografia e do Video em

diversificadas abordagens e contextos de criagéo.

Figura 37 Figura 38

Figura 39



93

Figura 40

Memodrias do Céarcere (1984): Para esta cena foi desenvolvido um cenério de tecido claro
que pudesse absorver as imagens e que se apresentasse como uma trama, uma rede, uma
“cela”, com o objetivo de metaforizar a ideia da prisdo e do isolamento € a0 mesmo tempo,
que trouxesse didlogo com as imagens através das sombras impressas na tela (Ver Figuras 37,
38, 39 e 40). A interacdo também improvisacional tinha como proposta movimentos corporais
lentos, que pudessem criar uma conexdo do filme com o corpo da cena, como se 0s
personagens dos filmes espiassem ““a si mesmos” na solidao. Esta qualidade do olhar do filme
sobre a cena vivida era intensificada pelo tamanho amplo da imagem projetada em relacéo a

figura menor e fragil da performance. (Daniela Guimaraes).

Figura 41

Alla-Arribal (1942): O trabalho do cineasta portugués Leitdo de Barros trazia de maneira
recorrente filmes que retratavam o povo e suas manifestagdes. O universo do mar, das

embarcacOes, da pesca aparece como 0 grande tema deste cineasta. Partindo da ideia de
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construcdo deste universo e focados na pesquisa de diferentes suportes de projecdo, foi
desenvolvido um barco de acrilico, dividido em cinco pedagos que pudesse ser montados em
cena. Uma mesma cépia dos pedacos desta “embarcacdo” acrilica foi feita em madeira,
pintada de branca e colocada como mobile na cena inicial como revelam as duas fotos acima
(Figura 41). O mote improvisacional era jogar com as imagens que surgiam, que se
destacavam dentro destes pedagos. Os mobiles eram mudados a cada dia da performance, o
que fazia com que as imagens reveladas também se modificassem. Era um jogo de solos entre
os bailarinos, dialogando estados corporais que surgiam daquilo que a imagem de trechos dos
filmes revelava ao improvisador. A luz em focos variados, e também podendo existir ou néo,
completava a negociacdo: corpo, superficie, imagem e luz geradas em tempo presente traziam

a composic¢éo narrativa.

Nos momentos finais da performance havia a construgdo do barco acrilico (Figura 42)
realizado como parte da improvisacdo. Com o barco montado, a ideia era trabalhar com
movimentos e pausas corporais que trouxessem uma ideia de fotografia no tempo. Da
possibilidade de trabalhar com trés camadas de imagens: a da tela de projecdo, a do corpo
escondido e esfumacado pela superficie acrilica diante do corpo, e a parte do corpo exposto,
como em um primeiro plano. A imagem da grande embarcacdo surgia ao final, depois da
interac@o do barco cénico com os movimentos das ondas do mar (imagens bastante fechadas),
que colocavam barco e corpos também em movimento. A fusdo destas embarcacdes trazia a
Gltima imagem da performance (Figura 42). (Carolina Resende, Daniela Guimaréaes, Elizabeth

Scaldaferri, Joel Rocha, Marcus Diego, Mariana Martins, Rayane Rodrigues, Tatiane Dias).

Figura 42



95

Figura 43

Os sermdes — A histéria de Antdnio Vieira (1989): A motivacdo deste didlogo estava na
fragmentagdo de informagdes, no exagero dos gestos, da quantidade de objetos e dos jogos
multiplos ocorridos em uma mesma cena. Esta é uma caracteristica do filme trazida para a
performance. Existia um caleidoscdpio de imagens, de informacdes visuais e sonoras (trechos
do audio do filme também foram utilizados) que completavam a complexidade de signos.
(Ver Figura 43). Uma criagdo narrativa trazia um modo operante que se presume mais ligado
ao teatro-danga, pelo discurso esgarcado, saturado e implacavel de significacbes que

apresenta. (Carolina Resende, Daniela Guimaraes, Elizabeth Scaldaferri).

Ao olhar para essa investigacdo, agora distanciada pelo tempo que a separa das primeiras
experiéncias, é interessante perceber que o processo de edicdo de imagens foi responsavel por
desencadear um novo modo de ver e criar artisticamente: minha estratégia para editar as
imagens filmicas era pensar na edi¢do das imagens como se estivesse compondo com meu
corpo no espacgo e no tempo. Era criar um didlogo possivel do meu corpo com as imagens. A
partir dai, imageticamente, ou seja, imaginando o encontro do corpo com aquelas imagens do

filme, percebia a poténcia de uma relacdo na cena, e atraves desta experiéncia imagética fazia
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minhas escolhas na edicdo. Editar como se estivesse na cena tomando decisdes, uma acéo

sensivel e urgente para criar cenicamente com a escolha realizada.

O caminho foi pensar na edi¢do ja com aberturas possiveis para as relacdes que surgiriam na
cena: espacgos para o didlogo, ou seja, a edicdo era pensada tanto como um corpo em
movimento no tempo e espaco, quanto para o didlogo com os corpos dos improvisadores

poderiam realizar na cena. Assim, a Dramaturgia era criada por camadas de informacdes.

As respiragdes, 0s tempos, as tessituras das imagens, os cortes, as fusdes, todo o processo de
recomposicao dos filmes era decidido a partir de uma improvisadora, bailarina e coredgrafa
que estava aplicando o que compreendia no corpo nas novas timelines dos filmes para as
Cerimdnias do Festival Cineport. Desta maneira — pelas possibilidades que a edi¢do (a
timeline) suscita —, tenho estudado o corpo, a cena e a interagdo entre linguagens a fim de

compor uma dramaturgia no momento presente.

Figura 44

Delfim (2002): O filme trazia a relacdo frustrada de um casal e se passava na arquitetura de
uma cidade portuguesa de poucos habitantes e em espacgos internos fotografados com uma
harmonia estupenda entre enquadramentos e iluminacdo. O que se apresentou como mote

principal para a montagem da cena ao assisti-lo foi a presencga, bem no final do filme, de uma
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mulher alada, que trazia a ideia de libertacéo, da perda de vinculos impostos (Figura 44). Uma
condicdo de libertagdo da personagem feminina do filme. A musica utilizada foi “Carinhoso”,
de Pixinguinha, executada em um solo de bandolim de Hamilton de Holanda, que se mesclava
aos dialogos mais cruéis do filme (selecionados em audios de conversas do casal) colocados
sobre a trilha. O ambiente denso das falas, da musica e das imagens filmicas editadas com
muita saturag@o traziam 0 espaco e 0 tempo para a criacdo corporal do duo no momento

presente. (Daniela Guimardes, Carolina Resende).

A escrita dramatlrgica da Improvisacdo, aqui considerada como uma Timeline criada em
tempo presente, se apresenta como a arquitetura de um pensamento de agdo na cena, uma
forma de organizacdo da composicdo e comunicacdo deste fazer cénico. Ao improvisar, ou
seja, cada um dos nove integrantes da Cia. e 0s demais improvisadores na iluminacao,
sonorizagdo, no uso das imagens projetadas e na musica realizam suas proprias escolhas: sair
ou ndo para a cena, por quanto tempo, onde agir, com quais estimulos, compondo com quem,
estabelecendo relacdo com o qué, mover-se com qual qualidade corporal, utilizando textos ou
ndo, quais textos. Tudo decidido no fazer cénico e na elaboracdo desta Timeline enquanto se
improvisa. Esta analogia é uma proposta para a formulacdo de uma composi¢do no imaginario
dos improvisadores enquanto se improvisa. Por isso, 0 uso da Timeline funciona como um
modo de compreender a composi¢do na cena, em que Se experimenta e busca a possibilidade
do improvisador criar, escolher e organizar a cena. Para que, enquanto o improvisador cria,
seja também capaz de “visualizar” o feito, fazer uma leitura da obra enquanto ele mesmo a

constroi.

Durante o processo de pesquisa de meu solo “Teias de um jogo aberto”, tive a oportunidade
de participar do Encontro de Coredgrafos realizado em Brasilia no inicio de 2011 a convite do
improvisador brasiliense Giovani Aguiar. Na ocasido, criei e testei metodologias de trabalhos
praticos que pudessem elucidar — a partir das escolhas cénicas realizadas em “tiros” de
improvisacdo (tempos determinados para a criagdo improvisacional; e nesta ocasido oito
minutos para cada grupo de improvisadores) — para discutir o que seria a ideia de Timeline na

pratica da Improvisagéo cénica.

O exercicio consistia em montar um ambiente cénico com objetos da sala de trabalho como
cadeiras, bolsas, sapatos, copos; seria realizado por um grupo de improvisadores que so

observaria. Outros trés grupos de improvisadores, com trés pessoas em cada (sem
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comunicacgéo entre eles), entravam no ambiente para a criagdo em tempo presente durante os
oito minutos dados. A cada finalizacdo, os objetos eram recolocados exatamente como no
inicio e dada uma nova largada. Quem havia improvisado sentava para assistir, além do grupo
sO de observadores. O que se testava era como cada grupo de improvisadores fazia suas
escolhas e como estas configuravam uma organizagdo, uma leitura, uma Dramaturgia propria
a cada intervencdo. O lugar no espago ou 0 uso direto que determinado objeto sugeria ou
ainda as formas destes materiais era a mesma a cada nova entrada, no entanto; as escolhas, o
que cada improvisador trazia de leitura propria, as influéncias destas escolhas no espaco,
tempo e nos outros improvisadores configurou trés Dramaturgias diferentes a partir de um

mesmo ponto de partida.

De modo similar acontece nas performances cénicas da Cia. Ormeo. O arcabouco teérico e
pratico de cada obra é quase 0 mesmo (quase porque a experiéncia atualiza constantemente
cada investigacao), mas suas Timelines se configuram a cada criagdo em tempo presente como

no exercicio testado.

Abre-se, desta maneira, a possibilidade de agir — além do que se tem como compéndio®* de
informacdes da prépria pesquisa cénica — com aquilo que floresce desta pesquisa em tempo
presente. Ideias colocadas na Timeline da cena um, por exemplo, podem ser revisitadas,
transformadas, recolocadas em outro contexto, nos tempos e espagos da improvisacdo em
construgdo. Uma atualizacdo do compéndio de informagdes da obra também realizada em
tempo presente atraves do desencadeamento de processos cognitivos ininterruptos. Estes
processos ficam complexos pelo carater aberto de trénsitos de conhecimentos. Cognicoes
descobertas em tempo presente que operam desde 0s treinamentos até as discussoes

posteriores sobre o fazer improvisacional cénico.

Assim acontece em “Pedagos de Rosa” (2006), em “Fito pelo Filo da Finestra” (2007), como,
também no recente estudo do solo “Teias de um jogo aberto” (2010/2011), parte desta

investigagdo académica.

2% Compeéndio: termo utilizado por Cristiane Paoli Quito, Diretora de Teatro e da Cia. Nova Danca 4. de Sao
Paulo, em workshops diversos, ministrados no antigo Estidio Nova Danga (1999-2005) e em Minas Gerais
para a Cia. Ormeo (2006). Utiliza este termo para designar o armazenamento de informagdes sobre textos
(fragmentos) ou estados corporais dos improvisadores. Na Cia. Ormeo este termo designa qualquer informacéo
que possa fazer parte da pesquisa do improvisador como da pesquisa coletiva da obra. Este termo se conecta na
Cia. Ormeo com a ideia de zibaldoni da Commedia dell’arte; caderno de anotagdes dos atores sobre suas
personagens, gagues, descobertas cénicas ao longo de toda a vida de encenacdo de uma mesma personagem.
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Toda a construgdo dramatlrgica dessas obras é realizada na propria cena. Existe um tempo
disponibilizado para a sua construgdo, de cinquenta minutos a uma hora e dez minutos de
duracdo, tempo determinado para as duas primeiras obras, e de quarenta a cinquenta minutos
no solo, sem reldgio entre os improvisadores ou alguém cronometrando as a¢des. Tempo
definido previamente pela direcdo, porém, apesar de bastante experimentado na percep¢do dos
improvisadores durante os treinamentos, a “delimitagdo” do uso do tempo para a construgdo
da obra ndo tem garantida uma exatiddo; isso é também ingrediente do jogo, um risco de

criacdo em tempo presente e das habilidades dos improvisadores.

Como parte dos treinamentos corporais e jogos de criacdo estdo a sensibilizacdo para o tempo,
ou seja, treinamentos de acdo no tempo com foco na percepcdo temporal das acdes na
interacdo do corpo com o ambiente. Existe uma margem acordada de dez minutos a menos ou
a mais para o tempo demarcado pela direcdo para o desenvolvimento da obra. Assim, cabe a
cada improvisador seguir sua percepcao e, se percebido o tempo delimitado, conseguir criar
uma percepcéo coletiva para ser construido o final, o encerramento daquela performance. E
funcdo de todos os envolvidos a responsabilidade de finalizacdo. Assim, somente é possivel

saber o0 quanto durou cada espetaculo quando ele termina.

As perguntas do inicio de cada pesquisa cénica se reconfiguram e se apresentam durante todo
0 processo ininterruptamente: passado, presente e futuro interagem no jogo entre memodria,

novidade e atualizacdo da percepcao.

O que se treina ndo é o que fazer, mas como ter a capacidade, coragem, habilidade, qualidade
e responsabilidade em tomar decisdes na cena e, assim, descobrir, organizar e configurar uma
criacdo artistica coletiva no momento presente. Ao mesmo tempo em que se escolhe, uma
nova pergunta surge, um novo questionamento é proposto para ser respondido ou nao.
Independente de uma resposta positiva, que pode ser entendida como o ato de continuar uma
proposta feita por alguém ou algo que surge na cena; a negacdo também instaura sentido,
questiona e requer uma ac¢ao, uma escolha para que o processo de criagdo tenha continuidade;
e isto parece ja ser um modo de criar Dramaturgia. Um jogo de propostas entendidas como
perguntas e/ou respostas na cena, uma articulacdo entre entendimentos e desentendimentos,
aceitacOes e negacdes, entre o0 suportar a cena para a acdo de um outro improvisador (es) e se

lancar no risco da agdo de propor o jogo.
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Como escrita dramaturgica, cada escolha na cena gera um signo e as relagdes entre signos
geram uma producgdo complexa de significados e, novamente, sem cessar, outros signos. Um
processo continuado de significacdo (semioses) é desencadeado e estimulard uma nova

relacdo entre signos.

Um corpo, por exemplo, que esta em pausa e cai de repente no chdo pode apresentar varios
significados: a perda de forca fisica ou psicologica, o perigo, a provocacdo, simplesmente
queda, um desmaio, infinitas possibilidades. Se um improvisador |é esta cena como perigo
pode decidir correr e levantar esta pessoa com medo que ele tente de novo a queda. Da mesma
maneira, a pessoa poderia ter escolhido fazer isso inimeras vezes e, quando percebe que
alguém corre em sua direcdo, pode sair correndo de cena e deixar a pessoa so, recusando a
ajuda que presume acontecer. Surge entdo uma nova escolha a fazer: quem correu e acabou s
pode escolher tomar o lugar e continuar a cair da mesma maneira que a pessoa que saiu, pode
também segui-la e sair de cena, pode pausar quando percebe a possivel recusa, pode fazer
inimeras tomadas de decisdo. A escolha surge a partir de uma leitura prépria construida pela
interacdo do proprio corpo e o ambiente, no caso, 0 corpo do outro improvisador. Isto é um
pequeno exemplo de escolha dentro da intrincada trama complexa de escolhas possiveis a

cada momento nas cenas.

Por se tratar de uma pesquisa cénica especifica de cada obra, as escolhas devem estar
conectadas a proposta daquele trabalho — de acordo com os estudos praticos, 0s conceitos
elencados, as reflexdes referentes a ele — que surge tanto pelas compreensées coletivas quanto
pela subjetividade de cada improvisador. No exemplo acima, ha uma simplicidade focada na
acao entre um corpo e outro, mas existem outros fatores que geram a complexidade deste tipo
de criacdo, ou seja, uma combinacdo de escolhas na cena entre as linguagens: a iluminagéo, a

musica, um outro corpo, um fragmento de texto, um siléncio.

Tudo é parte da constru¢do complexa da trama que se arquiteta na imprevisibilidade e pelos
acasos das interagdes. Uma alteracdo qualquer (uma instabilidade, uma flutuacéo) tem a
possibilidade de mudar a escolha por soma, substituicdo, acumulacdo, negacao,
transformacéo, entre outros desdobramentos. Esta complexidade mantém e é também mantida

pelo risco do momento presente, durante o qual a configuracdo da obra deve ser estabelecida.
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Quanto a visao global dos improvisadores, a leitura que vai sendo elaborada por eles durante a
confeccdo da Dramaturgia, a Timeline em construcdo, j& vai, aos poucos, tendo elementos
compostos em sua linha temporal. O improvisador, ao fazer suas escolhas durante a criagéo,
procura também fazer conexdes aquilo que ja esta inscrito, até aquele momento, na Timeline
daquele dia. Para isto, esta analogia funciona também. De maneira eficaz, a Timeline promove
essa “visualizagdo” do feito enquanto se faz: exercita e organiza a memoria dos
improvisadores sobre aquilo que foi criado, e também sobre os possiveis estimulos do corpo e

do ambiente que geraram cada interacdo estabelecida na cena.

Até o presente, foram mostrados pontos gerais das obras que ao longo dos anos construiram a
ideia de Timeline como a escrita dramatUrgica da Improvisacdo da Cia. Ormeo. Vale ressaltar
que as trés obras deste estudo — “Pedagos de Rosa”(2006), “Fito pelo Filo da Finestra” (2007)
¢ “Teias de uma jogo aberto” (2010/2011) — foram apresentadas nesta secdo através de uma
discussao genérica, a fim de tracar um entendimento do pensamento da Cia. Ormeo como um

todo e, justamente, trazer a questédo central da secdo seguinte.

Como é possivel estabelecer a ponte entre as préaticas cotidianas da Companhia Ormeo € 0

levantamento do material a ser explorado — de maneira improvisacional — na cena?

Essa ponte com o trabalho prévio investigativo de cada estudo de criacdo levara ao recorte
detalhado das duas primeiras obras que serdo apresentadas no final da préxima secéo e,
finalmente, ao trabalho pratico deste mestrado, que sera trazido na terceira e Ultima se¢do por

meio dos rastros do percurso da pesquisa pratica dessa dissertacdo: “Teias de um jogo aberto”.
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2 PONTE

A ponte ndo é de concreto, ndo ¢ de ferro, nem é de cimento
A ponte é até onde vai 0 meu pensamento

A ponte no é para ir nem para voltar

A ponte é somente atravessar

Caminhar sobre as aguas desse momento.

— Lenine

Figura 45
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A ponte, nesta pesquisa, € o lugar entre cognicfes: conexdo entre os conhecimentos
descobertos na margem dos percursos tedricos e 0s conhecimentos elaborados a partir da
analise do fazer cénico da Cia. Ormeo. Ambos contornando-se e fomentando outra cognicao —
a da comunicacdo que se estabelece quando se cria por meio da Improvisacdo em tempo
presente. Um conhecer que nesta secdo emerge do reconhecimento, da investigagdo daquilo
que cada uma das obras em estudo mapeou em seu percurso para a criagdo dramatirgica na
cena, ou seja, 0s conceitos, as tematicas, as qualidades corporais, as possibilidades musicais,
cenograficas, arquitetdnicas, as imagens projetadas, a iluminacdo, a definicdo de textos.
Elementos elencados para a criacdo de cada uma das obras: “Pedagos de Rosa” (2006) e “Fito
pelo Filo da Finestra” (2007).

Pelos acordos entre improvisadores e as diferentes linguagens utilizadas (o ambiente que este
tipo de improvisacdo quer investigar) sdo geradas e estabelecidas composi¢cdes ldgico-
organizativas na cena, que se revelam como jogo intersemi6tico complexo, engendrado em
tempo presente. Este jogo intersemiotico se inicia por meio daquilo que cada corpo e
ambiente apresenta na cena como possibilidade, aqui denominado narrativas, ou seja, “textos”
produzidos pelo corpo e por cada ambiente através das informacbes que as linguagens
utilizadas oferecem no contexto da obra; possibilidades de relagfes. Quando estas narrativas
criam as relagbes de implicacdo, o que se percebe € a criacdo de uma composi¢do na qual
textos das diferentes linguagens interagem. Caminhando por este viés, a Dramaturgia, entdo
considerada como jogo intersemiético complexo, configura-se quando os improvisadores

agem na organizacao das composicdes surgidas pelas relacdes entre corpo e ambiente.

As narrativas sdo a potencialidade, a pura qualidade de criagdo. A composicao contém as
diferentes relacbes entre textos e a Dramaturgia, finalmente, é composta das relaces
narrativas organizadas em diferentes graus de comunicabilidade que emerge no jogo cénico.
O que se busca é a organizacdo das relagOes, criar sentido ao que se descobre durante a

criacdo das cenas.

Desta maneira, a Dramaturgia se estabelece a partir das tomadas de decisdo dos
improvisadores ao organizar as cenas criadas na linha do tempo da Improvisagdo, ou seja,
tomadas de decisdo, no presente, que tanto criam quanto organizam estas cenas. Implica em
agir na organizacgéo das relacdes estabelecidas (composi¢cdo) no tempo e no espaco da cena a

partir dos conhecimentos que nela emergem em conexd@o simultanea com os conhecimentos
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presentes no compéndio (saberes adquiridos no estudo de determinada obra) de cada

improvisador.

Pela proposta de analogia a Timeline, pode-se pensar em narrativas, composicao e
Dramaturgia pela existéncia das variadas pistas de video e audio que se apresentam na
Timeline. Da mesma forma, a ocupacao do espaco cénico na linha do tempo da Improvisacdo
é realizado pelo preenchimento ou pela construcdo da performance com as imagens cénicas
criadas entre linguagens. Imagens criadas que surgem das relacdes entre corpos, imagens
projetadas, iluminagdo, imagens videograficas produzidas ou sendo editadas em tempo
presente, sons e siléncios criados pelo musico. As questdes — como, onde, por que e quando —
é que irdo determinar a prépria Timeline, ou seja, a linha de tempo da performance preenchida
a partir de uma ldgica organizativa entendida como Dramaturgia ou Timeline da

Improvisagé&o.

2.1 CORPO E AMBIENTE: DIALOGO ENTRE IMAGENS

O corpo estd sempre interagindo com aspectos do ambiente em um processo de troca de
experiéncia. No fazer improvisacional em questdo, entende-se que o corpo cria corporalidades
pelas conexdes que realiza com 0 ambiente e este apresenta ambiéncias ao ser modificado
pela acdo corporal, ou seja, o corpo criando corporalidades redimensiona o ambiente e é
redimensionado em ambiéncias. O neurocientista portugués Anténio Damasio (2000) mostra
que a acdo interativa e co-implicada entre corpo e ambiente gera a subjetividade que

caracteriza nossa experiéncia. Subjetividade esta que

[...] esta sempre ligada & imagem de um organismo durante o ato de perceber e de
responder a uma entidade externa, que [...] pode emergir de qualquer cérebro capaz
de construir uma representacdo simples de si-mesmo e, obviamente, com a
capacidade de criar imagens e se transformar (GREINER, 2005, p.81).

Pois:

O ambiente deixa sua marca no organismo - através dos olhos, dos ouvidos (dentro
dos quais esta um orgdo sensivel ao som e o vestibulo, 6rgdo sensivel ao equilibrio),
pela pele, boca (gustativo) e na mucosa nasal. O organismo por sua vez, atua no
ambiente pelos movimentos resultantes de todo o corpo. Existem setores cerebrais
0s quais captam sinais do préprio corpo ou dos 6rgdos sensoriais do corpo - setores
cerebrais de “entrada” e de “saida”. Essa atividade de entrada e de saida constréi e
manipula as imagens de nossa mente. (DAMASIO, 1996, p117).

Desta forma, as imagens sdo construidas quando objetos sdo mobilizados e, também, na

reconstrugdo de objetos pela memdria ou imaginacgdo, ou seja, imagens elaboradas “[...] — de
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pessoas e lugares a uma dor de dente — de fora do cérebro ao seu interior, e também quando
reconstruimos objetos a partir da memoria, de dentro para fora, por assim dizer”. (DAMASIO,
2000, p.403) Esta producdo de imagens nunca cessa, nem mesmo quando estamos sonhando.
O autor diz que quase todo residuo mental ¢ composto de imagens e “até mesmo os
sentimentos que constituem o pano de fundo de cada instante mental sdo imagens, no sentido
exposto acima: imagens sdmato-sensitivas, ou seja, que sinalizam principalmente aspectos do
corpo”. (DAMASIO, 2000, p.403)

Damaésio compreende imagens como padrdes mentais estruturados a partir de sinais das
modalidades sensoriais (visual, auditiva, olfativa, gustatoria e sOmato-sensitiva). Desta
maneira, as imagens nao Sao apenas visuais e nem sdo estaticas; podendo retratar tanto

processos concretos quanto abstratos?.

Na modalidade sémato-sensitiva estd incluido o tato, a temperatura, a dor; percepcdo
muscular, visceral e vestibular. De acordo com esta afirmativa, por exemplo, é possivel
perceber como realmente o trabalho de Ideokinesis, que lida com a criacdo de imagens
internas do corpo para o desenvolvimento de movimentos improvisacionais (no caso da Cia.
Ormeo) — prética que sera exposta em detalhes posteriormente —, traz informacdes
importantes para a interagdo corpo e ambiente. A ldeokinesis gera no corpo novas
possibilidades de movimentagdes criadas pelo toque do parceiro, possibilitando descobertas
de modos proprios de se mover. As novas informacBes de movimento entram em contato com
as demais imagens (internas e externas) existentes e em formulacdo, e produzira, também,
uma espécie de “atualizagdo” da cognicdo somatossensitiva. Portanto, desenvolve um
refinamento e expansdo também do processo de cogni¢do corporal. Estas complexas
informacdes sdo uma das fontes de investigacao e experimentacao artistica em tempo presente
da Cia. Ormeo, transformando as imagens construidas, primeiro individualmente e depois

coletivamente, em acOes cénicas.

Os ambientes, ou seja, o que foi elencado como “ambientes da cena”, relacionam-se com 0s
corpos (dos improvisadores nas diferentes linguagens utilizadas) que agem a partir da
complexidade operante de cada linguagem usada na Improvisacdo Cénica da Companhia

Ormeo: Danca, Teatro, Video, Musica, Cinema, Literatura, lluminagdo, em interacdo. Neste

E importante esclarecer que o termo imagem aqui abordado n#o traz a ideia de uma foto ou filme da mente.
Para Damasio (2000), imagem é padrdo neural.
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contexto, compreende-se “corpo” — aquele que produz uma imagem de video em tempo
presente, um desenho de luz, uma sonoridade, uma qualidade de movimento — como um
sistema conceitual, formado metaforicamente de acordo com os estudos de Lakoff e Johnson
(2002). Estes pesquisadores consideram sistemas conceituais aqueles compostos pelas
experiéncias advindas do imaginario e das metaforas. Desta maneira, compreende-se aqui que
os improvisadores, lidando com cada uma de suas linguagens geram sistemas signicos,
sistemas conceituais construidos em processo ininterrupto pela relacdo continua e em fluxo

entre corpo e ambiente:

No6s podemos somente formar conceitos através do corpo. Além do mais, cada
entendimento que nds podemos ter do mundo, nés mesmos, € 0S outros podem
somente ser moldados em termos de conceitos formados por nossos corpos [...]
Esses conceitos usam nosso sistema perceptivo, imagético e motor para caracterizar
nosso 6timo funcionamento no cotidiano. Esse € o nivel no qual nos estamos em
contato maximo com a realidade de nosso ambiente. (LAKOFF; JOHNSON, 2002,
p.555)

Pelos sistemas conceituais, gerados tanto nos treinamentos quanto na Improvisacdo Cénica,
agimos e observamos, dialogamos, refletimos sobre os acontecimentos cénicos enquanto
acontecem durante a Improvisagdo, organizando os diferentes sistemas (de cada linguagem
usada) pelas infinitas relacdes possiveis. Desta forma, 0 momento da acdo no tempo e no
espaco, exatamente como foi vivenciado e observado naquele instante ndo mais existira. No
entanto, sua vivéncia, observancia e reflexao, a experiéncia apreendida e ja transformada no
presente, é informacgéo para um novo acontecimento (dentro da mesma execugdo ou em outro
dia de criagéo da obra), funcionando em um continuum. N&o ser4 a mesma cena e nem criara
as mesmas respostas as novas conexdes futuras. As combinagGes sdo sempre reestruturadas,
renovadas e recombinadas tanto pelo corpo quanto pelo ambiente; e a organizacdo destes
mapas conceituais elaborados na cena tem como busca modos de comunicacao eficientes, que

possam configurar uma Dramaturgia da obra.

Segundo Greiner (2010), a singularidade de um corpo é expressa pelas relacbes que
estabelece com o ambiente dando a ele uma identidade. Todo o fluxo de imagens que
identifica este corpo diante dos outros e da a ele a capacidade de sobreviver parece estar
relacionado a Dramaturgia do corpo, “[...] uma vez que se resolve no momento em que
acontece. Um presente que carrega a histéria e aponta para o futuro, mas que se organiza a
cada instante, criando novos nexos de sentido” (GREINER, 2010, p.80).
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Presume-se que o organismo, quando interage com 0 objeto (estando ele dentro ou fora das
fronteiras do corpo), apresenta, por meio de uma organizagdo construida por “nexos de
sentidos”, o que Damasio denomina de “relato interno”. Esse relato se baseia nos padroes
neurais que se tornam imagens ndo verbais, e que incorporadas ao fluxo de imagens

(pensamento) culmina em estados diferentes do corpo:

Esse relato € uma narrativa simples e sem palavras. Ele possui personagens (o
organismo, o objeto). Desenvolve-se no tempo. E tem comec¢o, meio e fim. O
comeco corresponde ao estado inicial do organismo. O meio é a chegada do objeto.
O fim compde-se das relagdes que resultam em um estado modificado do
organismo. Assim, tornamo-nos conscientes quando internamente nosso organismo
constroi e exibe um tipo especifico de conhecimento sem palavras - 0 conhecimento
de que nosso organismo foi mudado por um objeto - e quando esse conhecimento
ocorre junto com a exibicéo interna destacada de um objeto. A forma mais simples
na qual esse organismo emerge é o sentimento de conhecer [...] (DAMASIO, 2000,
p. 218).

Existem diferentes pontos de vista, modos diversos de elaboracdo sobre as mesmas coisas do
mundo: a maneira de compreender a articulacdo deste organismo com o objeto, na perspectiva
acima, demonstra que o corpo tem a possibilidade de criar e lidar com distintos pontos de
vista a cada momento. Refletimos, ou deveriamos refletir, através de nossas acbes e
pensamentos, 0 que carregamos de conhecimento a cada instante, que estd sempre em
interacdo e em atualizacdo. Essa é a ldgica de se trabalhar o corpo dramaturgicamente na
Improvisagdo. Compartilhado ao que Greiner (2010) traz referente a uma Dramaturgia do
Corpo:

[...] ndo € um pacote que nasce pronto, um texto narrado por um Iéxico de palavras,
mas como sua etimologia propfe, emerge da acdo. Um estado de vertigem que
paradoxalmente se da a ver, por vezes, como algo estavel e, a primeira vista inteiro.
[...] A permanéncia est4 na aptiddo do vivo para se organizar sempre em relacdo a
algo ou alguém, na tentativa de manter vinculos de natureza diversa (sonhos, afetos,
ideais e assim por diante) e sobreviver. (GREINER, 2010, p.82)

Conhecer ndo se encerra em um “Unico” conhecimento ou em um “mesmo’” modo cognitivo,

mas surge das relacdes que se desdobram em um estado modificado do organismo.

Ao transportar para a Improvisacdo Cénica, 0 mesmo acontece: as rela¢cdes com o entorno nos
modificam e tornam o ambiente modificado de maneiras diversas e abrangentes. E a partir da
aplicacdo pratica desta compreensdo, baseada no conhecimento que opera por meio destas
possibilidades relacionais (parte de ndés mesmos), que surge o “sentimento”, desejo e
necessidade em lidar com estas questdes artisticamente. O encadeamento destas relacGes e a
consciéncia de estarmos lidando com estes pressupostos para a constru¢cdo de uma

Dramaturgia influenciardo e determinardo nossas escolhas nas cenas, formando uma rede
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complexa e continua do ato de conhecer, na vida ou na arte. Conhecimentos parecem e devem

despertar conhecimentos, pois:

Vocé sabe que esta consciente, sente que esta em pleno ato de conhecer porque o
relato imagético sutil que agora flui pela corrente dos pensamentos de seu organismo
exibe o conhecimento de que seu proto-self (os estados do organismo, ndo somos
conscientes deles) foi alterado por um objeto que acaba de ser realgado na mente.
Vocé sabe que existe porque a narrativa 0 mostra como protagonista no ato de
conhecer. VVocé se eleva acima do nivel do mar, do nivel do conhecimento, de modo
transitério mas incessante, como um self central sentido, renovado infinitamente,
gracas a algo que venha de fora do cérebro e chegue a seu mecanismo sensorial, ou a
qualquer coisa que venha dos depositos de memdria do cérebro na direcdo da
evocagdo sensorial, motora ou autondmica. Sabe que é vocé quem estd vendo porque
a histdria retrata um personagem - vocé - em pleno ato de ver (DAMASIO, 2000, p.
222).

“Conhecer” e “reconhecer” modos de a¢do que configurem didlogos — entre as imagens
criadas pelo (no) corpo e ambiente — e modos de comunicacdo destes didlogos, que aqui se
apresentam como um pensamento dramatUrgico da Improvisacdo. Conhecer é ter consciéncia.
Damaésio (2000, p. 112) diz ainda que: “[...] a consciéncia nos ajuda a cultivar o interesse por
outras pessoas e aperfeigoar a arte de viver”, e completo: ajuda a aperfeigoar as habilidades e
sensibilidades no desafio em estabelecer conexdes entre consciéncias ao se improvisar na

cena.

Como no jogo cénico, brincamos de nos surpreender, seja pelo acaso aceito, pela negacéo de
acOes padrdes, seja pelo jogar com o tempo e 0 espaco. Queremos subverter a nGs mesmos.
Subverter-se como uma tentativa, uma estratégia para a novidade, para a quebra de habitos,
para estarmos verdadeiramente “presentes” quando ocorrem as transformagdes dos corpos e
dos ambientes cenicamente; para que ocorram tomadas de decisdo plenas em meio a
vulnerabilidade, poténcia e risco que o ato de escolher presume. As agdes, enquanto escolhas
ininterruptas que ocorrem na cena entre improvisadores, sdo informacbes organizadas e

comunicadas entre corpo e ambiente.

2.2 INTERSEMIOSE: A COMPLEXIDADE DO JOGO CENICO

A partir do século XX, duas ciéncias da linguagem ganharam impulso: a Linguistica e a
Semidtica. A primeira como a ciéncia da linguagem verbal e a segunda como a ciéncia “de
toda e qualquer linguagem”, na defini¢do de Santaella (1983, p.09). A Semidtica ou Teoria
Geral dos Signos, de Charles Sanders Peirce (1839-1914) foi tomada neste estudo como a

teoria mais adequada para compreender que, ao improvisar cenicamente e em tempo presente,
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as relacdes entre o corpo e as diversas linguagens que compde o0 ambiente da Improvisagao

geram significagdes capazes de configurar uma Dramaturgia da Improvisagé&o.

De acordo com sua visdo pansemiética do mundo, um olhar semiotico universal, Peirce
apresenta 0 axioma de sua teoria: a cognicao, as ideias e 0 homem como entidades semioticas.
Ideias, como signos, também se referem a outras ideias e objetos do mundo, concluindo ao
longo de seus estudos que “o fato de que toda ideia ¢ um signo junto ao fato de que a vida é
uma série de ideias prova que o homem ¢ um signo” (PEIRCE, 2010, CP%, 5.314). Tal

pensamento traz ao homem e a cogni¢do uma dimenséo presente, passada e futura.

Da mesma maneira que, para Peirce, o carater universal de signo pertencente a sua semidtica
traz, para esta pesquisa, uma maneira de pensar a Improvisacdo Cénica e sua Dramaturgia.
Uma escolha artistica e pessoal que compactua com esta visdo de mundo, um modo de viver e
agir que o proprio Peirce descreve em uma correspondéncia enviada a Lady Welby, em 1908:
“Nunca esteve em meus poderes estudar qualquer coisa - matematica, ética, metafisica,
gravitacdo, astronomia, psicologia, fonética, economia, a histéria da ciéncia, jogo de cartas,
homens e mulheres, metrologia - exceto como um estudo da semidtica” (PEIRCE, 1908
citado por NOTH, 2008, p.82). Peirce diz que, em seu sentido geral, espera mostrar que a
l0gica é:
[...] apenas um outro nome para a semidtica, a quase-necessaria, ou formal, doutrina
dos signos. Descrevendo a doutrina como “quase-necessaria”, ou formal, quero dizer
que observamos os caracteres de tais signos e, a partir dessa observacdo, por um
processo a que ndo objetarei denominar Abstracdo, somos levados a afirmacdes,
eminentemente faliveis e por isso, num certo sentido, de modo algum necessarias, a
respeito do que devem ser os caracteres de todos os signos utilizados por uma
“inteligéncia cientifica”, isto €, por uma inteligéncia capaz de aprender através da

experiéncia. Quanto a esse processo de abstracdo, ele €, em si mesmo, uma espécie
de observacéo (PEIRCE, 2010, p.45).

Esta visdo abrangente de Peirce quanto a semiotica através da experiéncia e do processo de
abstracdo pautada na observacdo fundamenta os estudos de corpo e ambiente aqui elaborados.
O corpo, ao criar, observa e desta observagdo apenas transformada em experiéncia, em agdo
cénica, age novamente em um novo observar; assim a criagcdo se estrutura continuamente e

sem fim. O corpo cria signos ao lidar com o espaco e tempo ao improvisar e instaura uma

5CP - Abreviagdo normalmente utilizada para The Collected Papers of Charles Sanders Pierce (1931-58). Os
Collected Papers de Pierce estdo publicados, em lingua portuguesa, na bibliografia referenciada
(2010). Sempre o primeiro numero (em CP, 5.314 por exemplo) se refere ao Volume, e depois do
ponto, 1é-se o paragrafo; como na organizacdo da edicdo americana The Collected Papers of Charles
Sanders Pierce organizada por Charles Hartesforne e Paul Weiss.
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Dramaturgia através destas relacbes complexas que se estabelecem pela experiéncia, relacdes

que ininterruptamente criam novos signos na cena, entre linguagens em interagao.

O signo para Peirce é aquilo que de alguma maneira representa algo para alguém. E

representar é, segundo o autor:

Estar em lugar de, isto é, estar numa tal relacdo com um outro que, para certos
propositos, € considerado por alguma mente como se fosse esse outro. Assim, um
porta-voz, um deputado, um advogado, um agente, um vigario, um diagrama, um
sintoma, uma descricdo, um conceito, uma premissa, um testemunho, todos
representam, alguma coisa, de diferentes modos, para mentes que 0s consideram sob
este aspecto (PEIRCE, 2010, p.61).

Peirce denomina o signo criado de interpretante do primeiro signo (representamen, objeto
perceptivel). Assim, 0 signo representa alguma coisa, seu objeto (que podem ser reais ou
mentais), em alguma medida, mas ndo na sua totalidade ou em todos 0s seus aspectos; o que
representa € uma referéncia a uma certa ideia. O signo, o0 objeto e o interpretante (novamente
um signo) séo os trés constituintes do signo. Sobre o relacionamento do signo com seus trés

componentes, Noth (2008, p.66 ) diz que:

O signo ndo é uma classe de objetos, mas a funcdo de um objeto no processo de
semiose. O signo, portanto, tem sua existéncia na mente do receptor e ndo no mundo
exterior: “Nada é signo se ndo ¢ interpretado como signo” (CP, 2.308). A
interpretacdo de um signo &, assim, um processo dindmico na mente do receptor.
Peirce (CP, 5.472) introduziu o termo semiose para caracterizar tal processo,
referido como “a acdo do signo”. Também conceituou semiose como “o processo no
qual o signo tem um efeito cognitivo sobre o intérprete” (CP, 5.484)

Os embates por que passam 0s improvisadores, ao agir e interagir na cena € lidar, criar e
recriar a partir de uma trama de semioses — de significados possiveis durante a criacdo de uma
performance. Estas semioses geram e navegam por dimensdes variadas de tempo, criando
também novas possibilidades espaciais. Imediatamente ap6s uma acdo improvisacional no
presente — no sentido do momento em que o improvisador (re)conhece algo criado no tempo
presente da acdo —, a semiose gerada se torna passado. E preciso que uma nova escolha de
acao do improvisador se faca presente. Quando tomada, esta nova escolha gera outra semiose,
infinitamente. Assim, a0 mesmo tempo, o estar presente na acdo (a presenca do improvisador
no momento presente da cena) configura-se também como potencialidade futura para uma
nova semiose e, a0 mesmo tempo, tem na memdaria as semioses geradas durante a criacdo da

performance.
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Este modo de estar, esta capacidade de lidar e elaborar agGes transitando pelo presente (a
prépria acao), passado (leitura do que é criado — memdria cénica da criagdo realizada em
tempo real) e futuro (potencialidade semidtica futura da acdo presente) no tempo implica
investigacOes da percepcao deste corpo que improvisa, percepcdes e sensibilizacdes para agir

de forma competente na elaboragdo — enquanto cria — da trama do jogo semiotico.

Na Dramaturgia da Improvisacdo Cénica em tempo presente, nada se encerra; as relacbes
entre as linguagens nao se estancam. Ao contrario, para que seja construida € necessario que
esteja sempre em fluxo, aberta as relacbes de semioses possiveis. Existem sempre
possibilidades de desdobramentos, reconfiguracdes, aberturas, brechas, frestas, mobilidades
geradas pelas relacdes estabelecidas na cena. Sdo arquiteturas construidas no instante. A
Dramaturgia acontece a partir de uma logica fundamentada nos principios da complexidade:
instabilidades, acasos, perturbagdes, bifurcagdes, sobreposicdes e, neste caso, ha composi¢ao
dos significados gerados na cena por meio de camadas de informacdo — complexidades

signicas geradas e organizadas na cena.

Assim, aos poucos, a tessitura signica é elaborada em linhas sobrepostas de tempos e espacos,
como na organizagdo da Timeline. Os signos, como sistemas abertos, realizam trocas com o
meio (que tambem participa do fendmeno da semiose) na performance. Quando o signo é
levado a uma mente interpretadora, esta o devolve modificado ao meio. O signo devolvido
reflete o “olhar” desta mente. “Portanto, um Signo podera ter varios objetos, os quais, através
do interpretante, poderdo desencadear um novo signo, e assim por diante” (SANTANA, 2006,
p.75).

O desencadear de novos signos é a ignicdo no processo de criagdo da trama signica na
Improvisagdo abordada. Como parte deste processo se inclui a materializacdo do espaco entre
os improvisadores e a plateia (uma construgdo ativa e em conjunto entre improvisador e
fruidor), o jogo com o tempo, a delicadeza e refinamento dos gestos criados como
possibilidades de interagdo com outros corpos e com o ambiente. A producdo ininterrupta de
signos pode ser organizada das mais diversas maneiras, por diferentes olhares sob o mesmo
objeto, como discorre Santana, ou por um mesmo olhar sobre um objeto percepcionado de

maneira diversa.
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Para isto, é preciso um modo especifico de treinamentos pautado nos trabalhos de corpo,
jogos e criacdo do compéndio para o desenvolvimento das habilidades de observacao,
escolhas e criacdo na cena em tempo presente. Assim, o0 improvisador desenvolve
refinamentos perceptuais, por meio das experimentacdes e reflexdes que o tornam apto e
autdbnomo para lidar com as instabilidades, acasos e probabilidades surgidos dos embates do
corpo com o ambiente, além de torna-lo mais apto a descobrir, desenhar e manusear (como

em trabalho artesanal) significados na cena.

E exatamente pelas possibilidades infinitas e pela diferenciacdo das semioses estabelecidas
que a obra se apresenta sempre aberta, ou seja, oferece uma producdo de diferentes estruturas
dramatirgicas. Se as composicdes sdo outras, se a organizacdo destas composicdes se
configura no momento presente da cena, seu mapa final serd outro a cada dia. Mesmo que o
assunto, o tema, as qualidades corporais, 0s possiveis textos, e todo o universo conceitual da
obra seja 0 mesmo, sua Dramaturgia configurard& uma nova obra a cada dia, como ja

comentado sob outra perspectiva, anteriormente. Vieira (2006, p. 87) diz:

O dominio da Arte é o dominio da intersemiose. A obra de arte € uma emergéncia
sistémica que envolve varios niveis de textualidade, que envolve a confluéncia de
varios textos - diversos subsistemas signicos, de naturezas muitas vezes bastante
diversificadas, partilham um mesmo espaco historico, através de conectividade e
coesdo e cada um exibindo propriedades ou fungdes partilhadas, fungdes estas que
s6 ganham sentido na coeréncia do todo sistémico.

A Intersemiose € a interacdo semiotica entre diferentes linguagens. Plaza (2008, p. 12) afirma
também, que a arte contemporanea ¢ “uma imensa bricolagem da histdria em interagdo
sincrdnica, onde 0 novo aparece raramente, mas tem a possibilidade de se presentificar justo a

partir desta interacdo”. E completa:

[...] todos os fendmenos de interacdo semidtica entre as diferentes linguagens, a
colagem, a montagem, a interferéncia, as apropriacdes, integrac@es, fusbes e re-
fluxos entre linguagens dizem respeito as relagbes tradutoras intersemidticas mas
ndo se confundem com elas. Trazem, por assim dizer, o gérmen dessas relacdes, mas
ndo as realizam, via de regra, intencionalmente (PLAZA, 2008, p.12).

Estar entre lugares ¢ o espago das acdes ao se improvisar. Esse “entre” ¢ justamente onde
corpo e ambiente se interagem, lugar propicio para os embates e as tomadas de decisdo. Desta
maneira, a Intersemiose se apresenta por uma ideia multifacetada de Dramaturgia, gerada

pelas relagfes semidticas, diversas e ininterruptas, entre linguagens.

Quanto ao modo de comunicar, Santaella (1983, p. 10) diz que, embora seja predominante o

uso da lingua que falamos — chamada pétria ou nativa —, na construgdo de nossa maneira de



113

ser, estar e lidar com o mundo, esta ndo € a Unica maneira de comunicarmos, pois “como
individuos sociais que somos”, uma “rede intricada e plural de linguagens” tece a mediagao.

A autora complementa:

[...] também nos comunicamos e nos orientamos através de imagens, graficos, sinais,
setas, nimeros, luzes... Através de objetos, sons musicais, gestos, expressodes, cheiro
e tato, através do olhar, do sentir e do apalpar. Somos uma espécie animal tao
complexa quanto sdo complexas e plurais, as linguagens que nos constituem como
seres simbdlicos, isto €, seres de linguagem (SANTAELLA, 1983, p.10).

A linguagem verbal, oral e escrita, por sua comunicacdo facilitada, acabou por se legitimar
como a Unica ou talvez a mais importante maneira de conhecimento, de saber e de
interpretacdo do mundo, deixando as linguagens dos saberes mais sensiveis — as ndo-verbais,
como a danca, a musica, as imagens Vvisuais, as artes plasticas — como algo secundario ou de
menos valia. Santaella (1983, p.11-12), ao considerar a linguagem como “uma gama
incrivelmente intricada de formas sociais de comunicacdo e de significagdo”, seja esta
formada pela linguagem verbal articulada ou quaisquer outros sistemas de producdo de
sentido, classifica e, a0 mesmo tempo, deixa frestas que ampliam o entendimento de
Improvisacdo como linguagem cénica, uma vez que este estudo se alicerca na interacdo de
distintas linguagens (verbais, orais, escritas, perceptuais, sensoriais); portanto, interacdo de

diferentes modos de comunicacao. Sendo assim,

[...] todo o fendmeno de cultura s6 funciona culturalmente porque é também um
fendbmeno de comunicacdo, e considerando-se que esses fendmenos s6 comunicam
porque se estruturam como linguagem, pode-se concluir que todo e qualquer fato
cultural, toda e qualquer atividade ou prética social constituem-se como praticas
significantes, isto é, praticas de producao de linguagem e de sentido (SANTAELLA,
1983, p.12).

Desta forma, a Improvisacdo Cénica da Cia. Ormeo é uma linguagem que abarca diferentes
linguagens comunicacionais e tem como interesse a exploracdo destas interacdes

comunicacionais — producéo de linguagem e sentido — criadas em tempo presente.

A autora nesta citacdo discorre sobre a abrangéncia que o conceito de linguagem pode
alcancar. E também uma escolha o uso da Improvisagdo em tempo presente como a maneira
de comunicar-se artisticamente. De que maneira, entdo, a “producdo de linguagem e sentido”
ao improvisar, ao ser criada em tempo presente na cena, gera esta Dramaturgia da

Improvisagédo?

Surge propriamente das relacdes entre linguagens, da criacdo realizada no instante em que as

semioses surgem: pelas intersemioses cénicas organizadas pelos improvisadores. N&o surge
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por acOes isoladas do corpo ou do ambiente, mas pelas relacdes estabelecidas: a trama do
encontro, das relagOes entre relacfes que, dispostas nos tempos espacializados ou, para jogar
com os termos, nos espacos temporalizados, revelam a cena uma organizacdo dramatdrgica
ndo-linear, organizada por fragmentos intersemioticos dispostos por camadas de informacdes

(Timelines).

Ainda em Santaella, a maneira de se comunicar diante da tela de um computador elucida
também o pensamento de Dramaturgia apresentado acima. Um entendimento que toma a
ideia, a concepcdo de um texto hipermidiatico, com “fragmentos de informacdo de naturezas
diversas, criando e experimentando, na sua interacdo com o potencial dialdgico da hipermidia,
um tipo de comunicagdo multilinear e labirintica” (SANTAELLA, 2004, p.35). As escolhas
de um usuario, as relacdes que este estabelece a partir das escolhas realizadas (fragmentos de
informacdo escolhidos diante de um assunto em pesquisa, por exemplo) é que configurardo a

composicdo da informacdo geral que ele mesmo, usuario, construiu.

Desta mesma maneira, presume-se que aconteca com o improvisador diante de um mar de
signos gerados pelas relacdes intersemiéticas das cenas. Santaella (2004, p. 36) diz que: “[...]
as escolhas instantaneas que esse usuario é capaz de fazer diante das enxurradas de signos nas
telas do computador, escolhas que o levam a encontrar caminhos que sdo sO dele, no
emaranhado de ligacBes obliquas internas e de nexos remissivos, em um jogo de
associacOes|...]” sdo aqui compreendidas — por uma légica organizativa da fragmentacéo e das

informacOes de camadas sobrepostas — como a Dramaturgia da Improvisacao.

Assim, a comunica¢do do modo dramatlrgico em discussdao acontece como nas telas de
computadores, por esta ordenacdo associativa signica e ndo por uma ordem textual. Os
fragmentos sdo partes da informacdo e serdo organizados e lidos pelos improvisadores e
fruidores por caminhos proprios, pessoais. O surgimento desses fragmentos, um apds o0 outro
durante a criacdo, e as possiveis relaces que vdo apresentando e engendrando a medida que
aparecem configurard a informacdo final, sua Dramaturgia final. Uma informacdo composta
por associacOes entre signos, percebidos de forma singular e individual, mas organizados

coletivamente no instante em que ocorre a construcdo da obra.
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2.3 DA PREPARACAO AO JOGO EM TEMPO PRESENTE

Os estudos de corpo da Cia. Ormeo se configuram por diversas praticas corporais. Como
criadora, improvisadora e diretora, procurei desenvolver uma metodologia organizada a partir
dos conhecimentos elucidados por mestres como Steve Paxton?’, Lisa Nelson?®®, Nancy Start
Smith?® e Katie Duck em encontros variados durante os primeiros anos de minha pesquisa
pessoal em Improvisacdo, de 1999 a 2005. Posteriormente, este processo também foi
amplamente estimulado pela troca e estudos com outros tantos profissionais brasileiros,
como Tica Lemos, Giovane Aguiar, Cristiane Paoli Quito, Dudude Herrmann, lvani Santana e
Angel Vianna.

Os estudos de corpo via Contato-Improvisacdo existem como pratica cotidiana na Cia. Ormeo
desde a sua formacdo e sdo responsaveis pelo conhecimento corporal que seus integrantes
possuem. No entanto, ao longo destes nove anos, como parte da metodologia, foi agregada
uma mescla de distintas praticas para os treinamentos para se improvisar na cena: estudos
somaticos pela ldeokinesis e a Respiracdo Sokushin, a elaboracdo de exercicios de jogos de
composicao cénica e jogos de percepgéo (sintonizacdo dos sentidos com as agdes cénicas ao
improvisar) pautadas no pensamento da performer e estudiosa de composicdo em
Improvisacdo Katie Duck e da performer e videoplasta Lisa Nelson, respectivamente. Além
destes estudos, inclui-se também o desenvolvimento de jogos teatrais a partir dos
ensinamentos da pesquisadora e autora teatral Viola Spolin, que propde a busca por
Dramaturgias que florescam no e do proprio jogo; e do teatrologo francés Jean-Pierre
Ryngaert.

?"Bailarino, coredgrafo e performer de improvisacéo. Nascido em 1939, Tucson, Arizona. Trabalhou trés anos
com Merce Cunningham e um ano com José Limon. Como um dos membros fundadores do Judson Dance
Theater, ele executou obras de Yvonne Rainer e Trisha Brown. Foi o criador do Contato-improvisagdo, é um
dos mais influentes dangarinos de sua geragdo cuja abordagem influenciou a danca globalmente.

%Coreografa americana, performer de improvisacio e videoplasta. Desde o inicio dos anos 1970’s explora o
papel dos sentidos na performance e na observacdo do movimento. Como resultado do seu trabalho em video e
danca nessa década, desenvolveu uma aproximacdo a composicdo espontanea e a performance, a qual chama
Tuning Scores. Interpreta, ensina e cria pecas em todo o mundo, mantendo paralelamente colaboracdes de
longo prazo com outros artistas, como Steve Paxton, Daniel Lepkoff, Scoth Smith, a videoartista Cathy Weis e
0 Image Lab, coletivo multidisciplinar de pesquisa/performance. Durante 30 anos, foi coeditora da Contact
Quarterly, uma revista internacional de Danca e Improvisacdo. Atualmente vive em Vermont, nos Estados
Unidos.

»Dancarina norte-americana e fundadora participante do contato-improvisacéo. Viaja pelo mundo para ensinar e
apresentar espetaculos de contato e de danca improvisada. Tem colaborado com indmeros parceiros, incluindo
Steve Paxton, Julyen Hamilton, Karen Nelson e, recentemente, o musico Mike Vargas. Em 1975, fundou a
Contact Quarterly, uma revista internacional da danca e da improvisacdo, que ela continua a coeditar e
produzir.
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E importante dizer que todos os procedimentos de trabalho se estruturam por uma prética
continuada, que estimula e possibilita descobertas préprias a Cia. mediante estudos tedricos e
praticos entre seus integrantes, e atraves de encontros (por Workshops, Festivais, Mostras)
com diferentes profissionais em épocas diversas. Como estas proprias técnicas sdo
estimulantes, o desenvolvimento do conhecimento € realizado pela apropriacdo de seus
principios e pelo desdobramento que cada grupo ou artista, de diferentes contextos, interessa-
se em explorar. Assim, a pesquisa se reconfigura e se reconstroi mantendo os fundamentos de
determinada técnica, mas conectada as novas reflexdes e desenvolvimentos que surgem a

partir dos principios sempre revisitados pela Cia..

Assim, dentro destas abordagens, o improvisador € treinado na sensibilizacdo dos sentidos
que antecedem o ato de improvisar (um estado de preparacao cénica). Dentro deste objetivo,
sdo trabalhados os seguintes pontos: a criacdo de um repertério da sua pesquisa corporal
(corporalidades); a experiéncia de investigar o risco do momento presente na interacdo de
linguagens cénicas através dos jogos teatrais, de composicdo e percepcao propostos; e a
criacdo de um imaginario (compéndio) que suporte e alimente a acdo cénica em tempo

presente (tomada de decisao).

Este manancial estabelecido por informacdes descobertas e aplicadas ao corpo que improvisa,
aliado as novas percepcGes e indagacGes sobre os pontos de vista de cada um dos
pesquisadores com quem estudei, fez com que eu identificasse meu gosto em lidar com
estratégias de acdo na preparagdo, na criagdo de conteldo para improvisar e no ato

propriamente dito da Improvisacéo, ou seja, a Improvisacdo como linguagem cénica.

Estratégias para lidar com incertezas e instabilidades, ao mesmo tempo reconhecendo e
escapando de novos padrdes e restricdes, também pertencentes a Improvisacgdo, pois segundo
Morin (2007, p. 1): “é preciso aprender a navegar em um oceano de incertezas em meio a

arquipélagos de certeza”.
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2.3.1 Préticas Cotidianas

2.3.1.1 Contato-Improvisacao

O Contato-Improvisagdo, criado por Steve Paxton®® nos anos de 1970, traz um amplo espectro
de estudo do movimento — 0 peso, a inércia, a gravidade, a fluéncia, a conectividade, a escuta
— e surge, a principio, pela proposta de se pesquisar quedas, arremessos e colisées do corpo.
Esta pratica apresenta possibilidades de contatos corporais para lidar com diferentes e
simultaneas questdes da criacdo, tais como: o risco, as compreensdes e decisfes complexas
quanto ao tempo e espaco que aparecem através das relaces através do toque corporal entre
dois ou mais corpos em movimento, a amplitude da capacidade perceptiva dos improvisadores

em um trabalho minucioso da escuta e observacao do préprio corpo e do corpo do outro.

O Contato-Improvisacdo, através desta sensibilizacdo focada na expansdo dos sentidos,
desenvolve um corpo (movimento) proprio de cada improvisador. Na foto a seguir, Marcus
Diego e Elizabeth Scaldaferri se utilizam do Contato-Improvisagao no espetaculo “Fito pelo
filo da Finestra” (2007) na criacdo de um dialogo — entre a musica (Fabio Luna) e a danca —

realizado em tempo presente.

Figura 46
Cia. Ormeo - Fito pelo Filo da Finestra (2007)

% paxton formou o grupo Grand Union, com ele desenvolveu um trabalho onde os corpos se colidiam, caiam e
se langavam continuamente por dez minutos. Essa performance, “Magnesium” (1972), formada sé por homens,
foi o marco inicial do Contato-Improvisacéo.
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Assim, esta pratica da ao improvisador a oportunidade de tornar-se um criador, bem como
deixar de ser um repetidor de movimentos criados por outro corpo (o0 do coredgrafo).
Obviamente, o contato funciona muito bem para o treinamento do corpo do ator, do bailarino
ou de pessoas que sO tenham o desejo de um trabalho corporal, ou seja, € um treinamento

corporal aplicavel a diversos fins.

Enquanto a danca de contato acontece, uma presenca atenciosa e uma mente calma, quieta,
como na meditacdo, sdo evocadas. Poderia ser pensada sob varios pontos de vista: como uma
arte social, uma arte educacional, uma arte marcial, uma arte meditativa e revolucionaria. E a
arte da sutileza que se utiliza da energia gentil do Ki (do Aikido, Ki é energia, como Chi do
Tai Chi), levando alta qualidade energética para o proprio corpo, para 0 corpo do outro e para

0 ambiente em que a pratica acontece.

Desta maneira, seu treinamento possibilita um autoconhecimento revelado pela observacéao
ativa do corpo do(s) parceiro(s), do préprio corpo e pela movimentacdo que surge entre 0s
dois corpos. Corpos em didlogo que funcionam como criadores do movimento e, a0 mesmo
tempo, sdo “suporte” e superficie para o desenvolvimento do movimento do outro, com esta
alternancia de fungdes corporais acontecendo simultaneamente. Paxton descreve a

importancia do Contato-Improvisagéo ao ser criado:

NGs comecamos apresentando improvisagdo no Grand Union. E claro, a danca
sempre teve elementos de improvisagdo, mas mais dentro do estidio do que na
performance. Hoje em dia, nés perdemos a conta do nimero de formas, relacoes, e
técnicas que inventamos nos Ultimos anos. No momento, eu podia ver o tipo de
toque de danca chegando, mas a mensagem sé estava clara para aquelas pessoas que
ja praticavam ou observavam tais formas. Eu senti que isso era uma contribuicdo
importante para o mundo visualmente dominado da danga. Um novo modo espacial
e temporal de pensar comegou a se desenvolver. A sequéncia nao era determinada
apenas pela sua aparéncia, mas também pelo contato. E isso significava que as
pessoas ndo estavam dangando apenas sobre seus pés. O corpo estava reduzido a
gravidade, que envolve uma forga incomum e imprevisivel. Eu trabalhei em
métodos tais como ensinar mais lentamente e 0 uso mais concentrado da energia ou
o0 valor da queda, da extenséo e da contracdo da danca moderna — e introduzi muitas
ideias baseadas na antiga arte japonesa do Aikidd (LEMIEUX, 2009, p.08).

Em outra entrevista concedida a Neder em 2006 em S&o Paulo, Paxton diz que o Contato-

Improvisacdo ndo é propriamente uma danca:

[..] se parece bastante com um esporte, mas ndo ha competicdo. E muito
democratico, portanto, imagino que seja também uma forma de politica. E um pouco
parecido com uma Arte Marcial, mas ndo é uma luta. Tem muito de Aikidd mas
somente porque eles solucionaram o problema da queda. O Aikid6é possui belos
rolamentos, [...] e nds precisivamos desta informagdo no Contato-Improvisacéo.
Uma vez que vocé tem isso, uma que vez as pessoas entendem como rolar e cair,
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abre-se um espaco muito grande para alto nivel energético, interacGes altamente
draméticas. (PAXTON, 2006)

Esta dramaticidade, que lida com a energia do movimento do corpo em alto grau, é que se
tornou o centro de interesse de investigacdo corporal dos improvisadores da Cia. Ormeo.
Assim, sua pratica se apresenta para diversos fins: como treinamento fisico preparatorio,
como construtor de uma percep¢do sutil do improvisador quanto ao espaco e tempo da
Improvisagdo na cena e pela percepgéo do entorno ao corpo que improvisa (uma percepgao
trabalhada por um refinamento em lidar e perceber o outro corpo e o ambiente). Assim, pela
observacao, contato, didlogo, encontro, o movimento corporal se estabelece sem
predeterminacgdes. Surge por uma emergéncia, através das acdes necessarias, no presente da
cena, para lidar com este contexto instavel de sensibilidades, no qual o corpo é trabalhado

energeticamente, fisicamente e socialmente ao lidar com o espaco que é também do outro.

Paxton se descreve como performer, para Neder em 1995}, a partir do tipo treinamento que
realizou por toda a sua vida: Danca Classica, Danca Moderna, Aikid6, Tai-Chi, e depois pelo
interesse que teve em investigar o movimento de caminhar, estar de pé, cair e pausar, algo que

estudou por dez anos, desde os anos setenta.

A visdo deste artista € ampla, diz que seus treinamentos para a danca (e isto até os dias de
hoje) se pautam em praticar a agricultura, ou seja, cuidar todos os anos do plantio e da
colheita de sua propria subsisténcia, e que a partir das acdes do dia a dia estuda os
movimentos do corpo. Assim, é possivel perceber uma pratica plena da conexao
corpo/mundo, de como os acontecimentos do entorno fazem pensar sobre o “mover-se” e
como a necessidade de determinados movimentos no cotidiano o fazem refletir sobre o
movimento na danca. Deste lugar, surge para Paxton o interesse por uma pesquisa pessoal

como improvisador e também como professor.

A principio, ele comenta, a pergunta era: o que ¢ Improvisacdo? O que esta palavra significa e
0 que ela sugere. Diz que comecou a estudar Improvisagdo de forma limitada, depois de
maneira mais forte e que, mesmo apds vinte e cinco anos (na época era 1995), ele sente de
maneira consciente os limites de seu corpo ao improvisar. Um limite que ndo esta em nédo

conseguir executar algo, mas que diz estar em nossa propria identidade. A improvisacdo faz

*'Nouvelles de Danse (32-33). On the edge/ Creatures de L’Imprevu. Edited by/sous la Direction. Agnes Benoit
Nader. Editions Contredanse, 1995.
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lidar com este limite, “ndo posso fugir, este sou eu, ¢ minha identidade” (PAXTON, 1995,

p.50).

Paxton entende que, quando vocé permite ao seu corpo fazer o quiser, ou estar livre para fazer
0 que pode fazer — como no Contato-Improvisagdo —, “vocé ndo encontra conscientemente o
seu movimento, 0 movimento acontece e surge a partir do dueto — vocé faz muitas coisas que

vocé ndo espera, seus reflexos ficam muito mais agugados” (PAXTON, 1995, p.52).

Como improvisador, Paxton diz que as descobertas reveladas quando ele se move pelo
Contato-Improvisacdo fazem com que seus reflexos se tornem um pouco mais disponiveis ao

realizar também um trabalho solo, pois:

As vezes, 0s movimentos tomam conta de mim e, eu ndo tenho consciéncia de estar
fazendo 0 movimento, e isto eu gosto muito. Eu ndo penso antes no movimento, ao
invés disto, eu simplesmente observo 0 movimento enquanto ele acontece [...] eu
simplesmente improviso, encontro novas coisas, eu sempre sinto a forma, a massa, a
condicdo das coisas que estdo acontecendo, algo que eu gostaria de ultrapassar, mas
sou eu fisicamente, a minha identidade no mundo e eu ndo consigo mudar isso.
Acho que eu sempre tenho a sensacdo de que ndo sdo exatamente os limites do
corpo, mas da identidade. Eu gostaria que esta identidade tivesse mais imaginagéo,
fluidez ou algo parecido (PAXTON, 1995, p. 47).

Paxton diz que a Improvisacdo que surge da pratica do Contato-Improvisacdo traz
implicacdes interessantes: uma delas é levar a uma maior profundidade a pesquisa cénica
quando aliada aos treinamentos fisicos, a técnica. Uma espécie de acdo complementar que

constréi uma mente mais complexa:

Filosoficamente, lidar com a Improvisacdo parece ser como aceitar as respostas
temporérias, marca-las claramente e suficientemente para que, quando elas mudem,
elas sejam ampliadas. O campo é aumentado porque 0 seu ponto de vista se torna
mais complexo. [...] Vocé parecer progredir em niveis e nao linearmente.
(PAXTON, 1995, p. 53)

Este grande improvisador coloca que a sua pratica de danca € uma forma de pensamento, sua
danca/pensamento é sua acdo e observacdo do ser no estar presente, de se conhecer e

(re)conhecer o mundo sempre em interagdo, constante e cotidianamente.

Assim, um modo de pensar uma “danga ideal”, seja nos treinamentos para as obras em
pesquisa, nas aulas de Contato-Improvisagédo, nas sessdes abertas de Improvisacdo conhecidas
como jam-sessions (abertas para musicos, bailarinos, atletas, contateiros - aqueles que
praticam contato-improvisacao - e artistas em geral), é percebido e praticado pacientemente
pela Companhia Ormeo. Como na maneira exemplificada por Paxton, uma danca que nasce
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da paciéncia “de deixar chegar” o movimento, de se fazer ver como a luz que nos chega a

retina, para depois realmente se tornar a imagem-viséo, assim:

[...] eu vou tentar descrever qual seria minha danca ideal. E aquela em que os
parceiros se aproximam para se tocarem e passam 0Ss primeiros 20 minutos
praticamente sem mover-se. Apenas tocando-se levemente, durante 20, 25 minutos...
Entdo comegam a mover-se muito, muito devagar. E seguem o mais intimamente
possivel através desse ponto de contato. A essa altura ja podem estar tocando-se em
qualquer parte, mas extremamente lentos. Quando acham as “micro-dangas” um do
outro e, quando comecam a ficar treinados nessa velocidade que é minima como
centelhas de movimento ao redor do corpo, entdo podem comegar a dangar com esse
tamanho de movimento, que € minimo. Comecam a se reconhecer mutuamente e,
também, suas tentativas em fazé-lo. Entdo, o movimento vai ficando maior e talvez
um pouco mais rapido. Mas devem sempre manter as informages que foram
encontradas nos primeiros 20 minutos. A identificacdo das menores unidades de
movimento dessa pessoa, a velocidade e a claridade que encontraram naquele
momento (PAXTON, 2006).

Retornar sempre as primeiras informacGes corporais e repensa-las. Novamente experimenta-
las, e trazer isto por uma memdria do corpo e pelas novas descobertas. Esse processo
investigativo do Contato-Improvisacéo requer um trabalho detalhado, tranquilo, profundo e

atento do corpo que reverbera em seus mais diversos fins.

2.3.1.2 Ideokinesis e Respiracao Sokushin

Compreende-se que o0s estudos corporais, ldeokinesis e as Técnicas de respiracao
(especificamente a respiracdo Sokushin), como capazes de promover, na fase preparatoria da
pesquisa cénica, uma fonte preciosa de cognicdo corporal. Técnicas utilizadas com o
propésito de reconhecimento do corpo para aquele dia de trabalho, fazer emergir a
disponibilidade para a agdo e entendimento sobre a complexidade das possiveis acOes
pessoais na criacio da obra, que a cada encontro serdo trabalhadas. E uma fase inicial
importante. Requer um tempo vasto do dia de trabalho, mas imprescindivel. Funciona como
uma espécie de sintonizacdo das percepcdes do corpo. A Respiracdo Sokushin e a Ideokinesis

sdo utilizadas alternadamente como um “ritual” cotidiano de chegada.

A respiragdo Sokushin ¢ definida como “respiragao pelas solas dos pés”. Através de variados
exercicios de respiragdo, imagens do “percurso do ar” sdo criadas - em que se experimenta um
fluxo de energia (Ki — energia da terra) de baixo para cima e vice-versa (conexao céu e terra),
sempre passando pela coluna vertebral e pelo Tanden (ponto central da energia do corpo,

localizado trés dedos abaixo do umbigo e cuja tradugdo ¢ “campo do cultivo™) - 0 que leva a
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diferentes estados de concentracdo e interiorizacdo. Um treinamento da mente em estar

totalmente na acao presente.

Na atualidade, os principios bioldgicos e fisicos que garantem os resultados destas praticas
comecam a ser estudados e algumas explica¢des séo consideradas a partir de uma combinacao
de aspectos: poderosas técnicas de visualizacdo; relaxamento absoluto que pode afetar a
maneira como os musculos funcionam; adequacao da postura corporal; eficacia da respiracao
ampliada; efeitos sutis sobre o sistema nervoso e também o desenvolvimento da capacidade

de afetar a mente do ““parceiro/adversario”.

Obviamente que, esta “atencdo” expandida ¢ um objetivo maior e em constante
desenvolvimento, que por vezes é alcancado, e em outras € perdido. A atividade esta,
justamente, neste exercicio de perda e (re)encontro da proposta de “presenga” e “atengdo”,
como acontece ao improvisar. Trabalhar a calma e a tranquilidade para estar “perdido” (ou

ndo conseguindo realizar uma tomada de decisdo) em um estado de emergéncia na cena.

Outra pratica é a Ideokinesis, uma das mais antigas técnicas de treinamento mente-corpo, uma
forma de educacéo somatica desenvolvida, no inicio do século XX, por Mabel Todd* (1880-
1956) com o objetivo principal de criacdo de imagens corporais como meio de melhorar os
padrdes musculares. Todd, entre 1900 e 1906, em decorréncia de um grave ferimento teve
seus movimentos corporais profundamente prejudicados. Desenvolve esta técnica a fim de
melhorar sua condicéo fisica. Volta a andar e dedica toda a sua vida a ensinar e praticar a

Ideokinesis como um processo sutil de aprimoramento muscular e alinhamento do esqueleto.

A ldeokinesis significa - ideo/ideia e kinesis/movimento - movimento imaginado. Trabalhada
através do toque com as méos, em que um toca o corpo do outro. A acao de tocar tem como
funcdo a criacdo de imagens corporais. Este toque possibilita a criacdo de imagens tanto em
guem toca, reconhecendo no corpo do outro seu préprio corpo (pelas similaridades ou
diferengas), quanto em quem ¢ tocado, que “tem uma ideia” do proprio corpo através do toque

proporcionado.

*Mabel Todd, por volta de 1910, funda seu préprio Estidio em Boston. Em 1920 vai para Nova York para
ensinar sobre ldeokinesis no Teachers College,Columbia University. Seu primeiro livro, O Corpo Pensar, foi
publicado em 1937, embora se afirme a existéncia de uma edicdo anterior em 1934. Antes disso, havia escrito
panfletos e artigos para o New England Journal of Medicine, e um programa de trabalho para seus alunos na
Universidade de Columbia. Também lecionou na New School for Social Research em Nova York. Seu
Segundo livro, The Hidden, foi publicado em 1953.
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Segundo a improvisadora Tica Lemos®® (com quem tive a oportunidade de conhecer e estudar
esta técnica) a ldeokinesis, - que foi parte de sua formagdo na Scholl for New Dance
Development (SNDO) Amsterdam - foi decisiva para o conhecimento aplicado ao corpo em
suas aulas iniciais de Contato-lImprovisacdo ministradas no antigo Estidio Nova Danca (SP).
Lemos, nas aulas, dizia que a Ideokinesis tinha como fungdo ajudar as pessoas a visitarem
novas qualidades corporais. O Contato-Improvisacdo, complementava, gerava novas formas
de movimento, mas muito amplas e era preciso compreender que “dentro de uma mesma
forma existem qualidades diferentes de execucao” (LEMOS, 2001, p.19) Este refinamento foi
propiciado pela introdugdo da lIdeokinesis nestas aulas de Contato-Improvisagédo que ela

ministrava.

Desta forma, na Cia. Ormeo, a partir do estudo e da producao das imagens corporais durante o
toque com o parceiro e das experimentacfes de movimento que surgem desta criacdo
imagética, sdo elegidas as investigacdes especificas de qualidades de movimentos para uso em
cada obra a ser desenvolvida. Por estes estimulos, gerados pelas percepcdes despertadas e
reelaboradas por estas praticas, surgem novas maneiras de se mover de acordo com o estudo
das estruturas anatébmicas do corpo como o0s sistemas: Gsseo, nervoso, cardiovascular,

linfatico, muscular, organico e energético.

Os treinamentos possibilitam, desta maneira, uma comunicacdo entre aquilo que o corpo cria
como imagem interna e a exploragdo destas imagens por meio dos movimentos do corpo que
improvisa, pois segundo Greiner (2005, p.79), “[...] as imagens internas parecem ser
construidas para pensar nas dramaturgias do corpo”. As imagens internas geram as mudancas
de estado corporal (DAMASIO, 2000).

Voltando a Paxton (1998, p.16), o improvisador comenta que a palavra liberdade é sempre

associada a ideia de Improvisagao e que “liberdade” sugere auséncia de obrigacdes:

“Liberdade” ¢ uma outra palavra para dar significado a proje¢do do desconhecido,
que é o futuro. Esse processo é feito da improvisacdo. Tanto tempo ignoramos o que
vai acontecer, estamos no dominio do potencial: tudo pode acontecer [...] Isso ndo é
verdade! Pode ser verdade que qualquer coisa pode acontecer, mas ndo que tudo
possa acontecer. Acho que isso é devido ao mau uso das palavras no qual nés
investimos mais expectativas do que realidade (PAXTON, 1998, p.18).

¥ Entrevista concedida a Valéria Cano Bravi para o Relatério Bolsa VITAE 2001
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Ultrapassar, sob alguns pontos de vista, os condicionamentos culturais € sempre possivel:
podemos desatar as relagdes que nos fazem “escravos”, mas em seguida nos resta escolher
outra cultura que nos aprisionara de outro modo. O fato, se acredita, € estar preparado para
lidar com o inesperado para mudar, tornar habito, novamente mudar e assim, incessantemente

estar entre “liberdades” e “restricdes” tanto na performance quanto na vida cotidiana.

2.3.2 Jogos como proposta de interacGes multiplas

[...] o jogo é uma atividade voluntaria exercida dentro de certos e determinados
limites de tempo e espaco, segundo regras livremente consentidas, mas
absolutamente obrigatdrias, dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de um
sentimento de tensdo e alegria e de uma consciéncia de ser diferente de vida
cotidiana. (HUIZINGA, 1993, p. 33)

Nesta citacdo, a nocdo de jogo é apresentada pelo filésofo Johan Huizinga (1872-1945) no
livro Homo Ludens, publicado inicialmente em 1938. Na obra, 0 autor argumenta que o jogo é
uma categoria primaria da vida, tdo essencial quando o raciocinio (Homo sapiens) e a
fabricacé@o de objetos (Homo faber). A denominagcdo Homo ludens apresenta a ideia de que o
elemento ludico esta no surgimento e desenvolvimento da civilizacdo, portanto é parte da
cultura (HUIZINGA, 1993).

A prética de jogos na Cia. Ormeo é o lugar da interacdo, da experimentacdo continuada das
relacdes entre os improvisadores e 0s ambientes propostos para se improvisar. Neste ambito, o
jogo funciona como um meio, um insubstituivel espaco intermediario em que sdo estudadas as
categorias de tempo e espacgo da cena, as manifestacfes sensoriais e motoras que surgem no
ato de criacdo e as tomadas de decisdo dos jogadores ao serem impulsionados ao didlogo com
questdes dramaturgicas mais objetivas durante o jogar, tais como: onde, quem, o0 que e para

que se joga.

Indagacdes intrinsecas ao préprio jogo cénico, mas que, mediante os focos de interesse de
qualidades cénicas a serem trabalhadas, podem ser expandidas dentro do jogo de acordo com
as demandas especificas dos treinamentos para a criagdo da obra. Desta forma, o0 jogo é visto
como experiéncia, como o prazer do invento, como uma “tomada de consciéncia da espessura
sensual de um momento fugaz, [...]” (RYNGAERT, 2008, p.15)
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O pesquisador e professor Jean-Pierre Ryngaert diz ainda que: “A trama do jogo se constitui
no intervalo, a partir de materiais informes, de pulsdes criativas, motoras e sensoriais”
(RYNGAERT, 2008) e que as reflexdes, tanto do indutor do jogo quanto dos jogadores (0s
que estdo na agdo e¢ também na observacao), devem se ater “sobre as zonas intermedidrias
entre o dentro e o fora, sobre a manifestacdo de subjetividades que vao ao encontro de

imagens do mundo, por ocasido do processo de criagdo” (RYNGAERT, 2008, p.32).

Assim, caracteristicas de envolvimento ativo (presenca, engajamento, escuta), de descobertas
individuais de elaboracgdo critica, ética e estética; de singularidades perceptuais e sensoriais
abertas a comunicacao e a interacdo com o ambiente sdo as competéncias desenvolvidas e

agucadas atraves dos jogos aplicados em todo o processo de estudos de cria¢do das obras.

Essas caracteristicas se apresentam como “pontes” — sem pensar em delimitacdes,
demarcacdes ou limites — entre 0 processo (a experimentacdo nos treinamentos) e o produto
mesmo que nao final (a Improvisacdo Cénica). Durante o processo, as competéncias podem e
devem atingir um grau de complexidade crescente, na medida em que sdo exploradas nos
treinamentos, e sera exatamente com essa capacidade de jogo estudada, agucada e

experimentada que os improvisadores irdo criar na cena.

Steve Paxton, ao ser questionado se conseguia estar sempre se apresentando com suas
improvisagdes, diz que nunca oferece seu trabalho; espera as pessoas o convidarem uma vez
que o que ele pode oferecer ao publico € um olhar sobre “o seu processo de trabalho daquele
momento, ndo sobre um produto final” (NOUVELLES DE DANSE, 1998, p.53). O
entrevistador indaga ainda se, mesmo assim, ele se sente responsavel por aquilo que mostra:
“de certa forma me sinto responsavel, at¢ um certo limite sim. Mas ndo posso me
responsabilizar por um produto se 0 que mostro é apenas um processo”, respondeu
(NOUVELLE DE DANSE, 1998, p.55). Improvisar € um jogo de alta complexidade, formada
por outros tantos jogos entre descobertas revisitadas e novas descobertas realizadas na cena,
como diz Ryngaert (2009, p. 2): “no jogo estamos em constante pesquisa de solucdes

provisoérias”.

Segundo o pesquisador Jorge de Albuquerque Vieira, a realidade é formada por sistemas
abertos, que podemos dizer que transitam por estas “solucdes provisorias” para permanecer no

tempo. A conectividade entre seus subsistemas, ou seja, a troca de informacdes entre eles
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“gera a condi¢do em que cada subsistema ¢ mediado ou vem a mediar outros, comportando-se
como signo, de acordo com a proposta de Peirce” (VIEIRA, 2006, p.91). Assim, sistemas
envolvem outros sistemas em intercdmbios constantes na busca pela permanéncia, por estar

vivo pulsante nas trocas e gerando signos.

Pode-se assim considerar que os procedimentos elaborados atraves dos jogos promovem a
troca entre os subsistemas corpo, masica, texto, video, iluminacdo e que, através do dialogo
aberto e ininterrupto, formardo o grande sistema cénico: a obra. Esta, criada pela tessitura
signica elaborada nos jogos, apresenta-se de duas maneiras: por uma forma organizativa
gerada pelo embate entre sistemas tentando permanecer e se manter em troca (funcgéo
sintatica) e, também, pela mediacdo de semioses ininterruptas originarias destes embates
(funcdo semantica). Assim, quando interagem, corpo e ambiente revelam criacBes cénicas que
sdo tdo abertas quanto os sistemas que as compdem, e tdo abertas quanto ao grande sistema

(Jogo cénico).

O exercicio criativo e a sintonia das percep¢des sutis que esta proposta de Sistema aberto de
Improvisagdo presume ndo ditam uma metodologia fixa a ser aplicada em cada processo de
investigacdo. A metodologia se constrdi a partir de uma determinada ignicdo proposta pelo
diretor através dos primeiros jogos. Os jogos ficam complexos no percurso, pela experiéncia

pratica entre os envolvidos e pelas necessidades suscitadas pela obra em questao.

A metodologia estd intrinseca a pergunta ou problema que a pesquisa artistica deseja
investigar, e se constitui como um rizoma. Termo este usado pelos filosofos franceses Gilles
Deleuze e Félix Guattari (1995) como algo que ira se comunicar em rede: “rizomaticamente”

e, conforme se estrutura, novamente se reconfigura. Os filésofos definem:

Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as
coisas, inter-ser, intermezzo. A &rvore é filiagdo, mas rizoma é alianca, unicamente
alianga. A arvore impde o verbo “ser”, mas o rizoma tem como tecido a conjun¢do
“e. e. e...” Ha nessa conjun¢do forga suficiente para sacudir e desenraizar o verbo
ser. Entre as coisas ndo designa uma correlagdo localizavel que vai de uma para
outra e reciprocamente, mas uma dire¢do perpendicular, um movimento transversal,
que as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que roi suas duas margens e
adquire velocidade no meio (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.37).

Santaella (2004) diz que o pensamento de Deleuze é um caminho, uma saida para variados
modos de se pensar na subjetividade, pois para o autor criticar ndo consiste em justificar, mas

em buscar outra sensibilidade. Por isso, Deleuze cria conceitos para romper com as
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modalidades que dominam o pensar e 0 representar da subjetividade, inseparaveis de “novos
perceptos (novas maneiras de ver e escutar) e de novos afectos (novas maneiras de sentir)”
(SANTAELLA, 2004, p.20).

Refletir, escolher e criar enquanto se joga é agir transversalmente. Experimentar as diversas
possibilidades percebidas para ampliar as percepcdes e dar mais complexidade o jogo, as
proprias escolhas. Colocar-se em estado de pergunta e, sobretudo, ndo encontrar uma resposta

Unica ou fixa, mas possibilidades de novos questionamentos, estar entre questdes.

Santaella demonstra de forma clara como novos conceitos, como 0s propostos por Deleuze,
podem desenhar “‘subjetividades multiplas, heterogéneas, de confins fluidos” (SANTAELLA,
2004, p.21) que fomentam novas percepgdes e, portanto, novas complexidades. Diz:

Coreografando seu pensamento com conceitos como hecceidade™®, corpo sem
orgdos, ndmade, agenciamento, devir, maquina abstrata, espaco, rostidade, territorio,
rizoma, dobra, linhas molares, linhas moleculares, linhas de fuga, conceitos estes
que servem para combater a primazia do verbo ser. Deleuze remete nossa atencéo
para circunstancias: em que caso?, onde e quando?, como?, e nunca para esséncias.
Com isso, ele desenha subjetividades em movimento e continuamente produzidas.
(SANTAELLA, 2004, p.21)

Jogar na cena ¢ lidar com as “subjetividades em movimento e continuamente produzidas”,
compreender estratégias proprias, observar 0s outros, lidar com os ambientes, 0 espago e 0
tempo. O que estd entre 0 jogo e o0s jogadores tece as conexBes e estabelece a trama
dramaturgica. Os jogos empregados para o estudo da Improvisacdo Cénica da Cia. Ormeo se
constituem como um sistema aberto e adaptativo, que se traduz em identificar habitos
préprios e conhecidos (memoria), aceita-los com o propoésito de, subitamente, deles escapar.
O jogo esta em descobrir novos modos de acdo — como sugerem Santaella e Deleuze — que
transformem habitos antigos em novos interesses a serem transpostos. Um modo de langar-se
no risco, no “escuro”, no imprevisto, na via do meio, no devir, atento constantemente a uma

escolha por se fazer.

%Ppara Deleuze e Guattari (1995, p. 47): “[...] H4 um modo de individuagio muito diferente daquele de uma
pessoa, um sujeito, uma coisa ou uma substancia. Nos lhe reservamos o nome de hecceidade. Uma estacdo, um
inverno, um verao, uma hora, uma data tém uma individualidade perfeita, a qual ndo falta nada, embora ela ndo
se confunda com a individualidade de uma coisa ou de um sujeito. Sdo hecceidades, no sentido de que tudo ai é
relagdo de movimento de repouso entre moléculas ou particulas, poder de afetar e de ser afetado [...]”.
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2.3.2.1 Jogos de Composicao

Os procedimentos de construcdo cénica como um campo de possibilidades infinitas de
combinagbes entre espaco e tempo foram compreensdo inicial e fundamental para o
entendimento de composi¢éo aplicado a Cia., desenvolvido a partir de estudos realizados com
a improvisadora e professora americana Katie Duck.

O foco de trabalho de Duck é o exercicio compositivo para a criacdo em tempo presente.
Neste jogo o que vale € descobrir motes, saidas para lidar com o movimento (corpo) no tempo
e no espaco. A proposta de uso da percep¢do na cena, ao improvisar, parece ter um sentido
contrario para esta grande estudiosa da composicdo. Duck apresenta a ideia de compor pelas
“saidas”, um exercicio de se retirar do jogo cénico para entdo, verdadeiramente, construi-lo.

Sair de cena significa criar novas possibilidades para jogar.

O sistema de saidas entre escolhas e acasos reporta a um entendimento que parece primordial:
lidar com uma visao de tempo e espago expandidos. A ac¢do ndo precede o “improvisar”, mas

ja é o ato-improviso. O tempo presente da acdo é a proprio pensamento experienciado.

A ideia de sair para compor de Duck acontece da seguinte maneira: se eu e VOcé estamos em
cena desenvolvendo um dueto, a minha agéo de sair da cena néo revela um abandono. Ao
contrario, “sair” da ideia de dueto ¢ a mesma agdo que constroi ou da a possibilidade de
surgimento de um solo se desenvolver. Possibilidade porque vocé pode escolher em
desenvolver este solo ou ndo. Duck diz nas aulas de composi¢cdo que ndo entramos no palco, e
sim, saimos das coxias. Sair para 0 jogo apresenta a ideia de se colocar a prova, de
experimentar, de querer jogar. Indica — pela mudanca de perspectiva proposta por esta ideia
de “sair para” — dois principios que se tornaram fortes no entendimento de jogo de

composicao para a Cia. Ormeo.

Primeiro: uma ac¢do na cena — a de sair — ndo precede a agéo de construir, pois quando eu saio,
ao mesmo tempo, construo a cena que deixo. Segundo: 0 jogo de composicao, sob esse olhar,
traz um foco e uma atencédo diversificada que redimensionam espaco e tempo. Quando saio
ndo diminuo o espago ou o0 blogueio, mas a ideia é a de ampliar, criar novas possibilidades
espaciais para 0 uso do outro e para a obra. Além de, ao redimensionar 0 espaco, supde-se

reconfigurar também o tempo.
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As Figuras a seguir apresentam jogos de composi¢cdo propostos para a interacdo entre corpo,
imagens projetadas e materiais cénicos diversos. Durante os estudos para “Se fixa na Retina
para sempre” (2009), ocorreram algumas descobertas. Na Figura 47, Daniela Guimaraes
investiga o uso do corpo como sombra na superficie projetada em dialogo com o0s outros
corpos, Deliana Domingues e Carlos Gongalves, que buscam interagir (“fundir”) com a
projecdo. Na Figura 48, uma camera captura no momento presente Rayane Rodrigues, e
projeta a imagem no outro ambiente de experimentacdo. O trio, Deliana Domingues, Joel
Rocha e Bianca Clarimundo, joga com a imagem (da pessoa) e com a imagem pré-gravada

(folhagens).

Figura 47 Figura 48

Figura 49

Na Figura 49, o solo de Tatiane Dias se transforma, em alguns momentos, em duo entre dois
corpos: o do improvisador e do homem da imagem Outras vezes, voltava a ser um solo que se
construia na interacdo com os mobiles de acrilico. Esta experimentacéo ficou alternando entre

estas duas possibilidades de investigacéo.
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Nas Figuras 50 e 51, a imagem capturada ao vivo de Bianca Clarimundo é projetada em outro
ambiente. Elizabeth Scaldaferri opta por jogar com o0 uso da imagem no corpo e a pesquisa
daquele momento se configurou em mudar as movimentacdes corporais para alterar a imagem

projetada do rosto de Bianca.

Figura 50 Figura 51

Desta forma, existe 0 jogo complexo do espago que é mobilizado por estas combinacgdes
criadas no momento presente. Este jogo espacial € melhor percebido, mais visivel na cena. No
entanto, existe a implicacdo e a codependéncia com o tempo, que parece ser mais da ordem do

invisivel.

E bastante interessante o que Machado (1997) traz ao apresentar o tempo pela teoria da
relatividade, na qual Einstein se opbe a Kant na questdo da invisibilidade do tempo. Ao
contrério, o cientista diz que o tempo pode ser visivel e com sua duracdo lida na matéria®.
Este enfoque do tempo de Einstein como materializagdo no espacgo, segundo Machado, se
apresentou para Mikhail Bakhtin como uma forma “extremamente rica para uma abordagem
estética, pois permitia encarar o tempo como uma categoria que tem uma expressao sensivel,
que se mostra na matéria significante e que pode, portanto, ser modelada artisticamente”

(MACHADO, 1997, p.60).

A ideia de esculpir artisticamente o tempo € torna-lo como o espa¢o, bem como visivel na
cena. Quando se improvisa, nestes jogos de composicao, especificamente, 0 que importa,
ainda, ndo é 0 que se mostra ou se constréi na cena, mas € como 0 jogo € organizado pelo

improvisador que cria novos espacos e tempos quando interage com o ambiente.

%Machado (1997, p. 60) esclarece que esta referéncia a Einstein é apenas metaforica, uma vez que “a inscrigio
do tempo na matéria s6 poderia ser perceptivel a distancias astrondmicas e a velocidades proximas a da luz

L]
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A Composicdo Cénica se mostra, assim, por uma perspectiva matematica, através, por
exemplo, da seguinte proposta de jogo: cinco pessoas tém quatro minutos para construir uma

composicao.

No primeiro minuto, um duo (ou trio, considerando o iluminador) se desenvolve na metade
esquerda do palco, espaco de limitacdo sugerida por dois feixes de luz proposto pelo
improvisador da luz. Quando o duo ainda esta na cena, os feixes de luz se apagam. Black-out.
Surge gradativamente, ainda no escuro, nos primeiros trinta segundos, um ruido sonoro de
flauta; imediatamente, uma luz azul baixa de modo lento se abre, iluminando pouco, mas todo
0 espaco. Espaco vazio, sé uma luz azul e o som da flauta. Trés improvisadores entram na
cena. Luz, masica e corpo compdem 0 espaco e o tempo agora. Os trés comecam a caminhar,
ficam por um minuto. Sai de cena um, o segundo, o outro. Siléncio. A luz azul cai lentamente
ao completar os quatro minutos dados para um exercicio simples de compor espaco e tempo
entre acasos e escolhas.

Este exercicio inventado pode ser traduzido em uma série de desenhos de plantas baixas de
localizagdo no espago com indicacGes de tempo, espaco e das relagdes que geraram tais
estruturas (as vezes faco estes desenhos para a Cia. como um estudo de visualizacdo da
composicdo criada pelos improvisadores), um estudo em desenho do que ocorreu na
Improvisacdo vai sendo composto através dos VArios elementos que estiveram presentes na

criagéo.

Na verdade, o que acabo construindo € uma Timeline desenhada, a méo, da Improvisacéo
ocorrida. Desta maneira, desde os exercicios até a acdo na cena, diferentes desdobramentos da

ideia de Timeline como Dramaturgia da Improvisacgao séo elaborados.

O exemplo do jogo acima é para que se compreenda gque 0s jogos composicdo da Cia. Ormeo,
criados a partir dos estudos de Duck, permitem a cada improvisador tomar decisfes proprias
quanto ao tempo e 0 espaco da cena diante dos acasos que se apresentam e das escolhas

realizadas pelo grupo de improvisadores.
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2.3.2.2 Jogos de percepgao

A improvisadora americana Lisa Nelson tem forte influéncia no trabalho da Cia. Ormeo. Em
momentos variados estudei com esta artista, e nos anos seguintes apliquei e desenvolvi seus

treinamentos para o contexto da Cia.

Nelson tem sua pesquisa focalizada, principalmente, no estudo do aparelho visual, onde,
através de variados treinamentos em exercicios com ou sem 0 uso da visdo, os olhos sdo
estimulados a criarem novas possibilidades de mobilidade e atengdo, provocando uma
reorganizacdo em todo sistema-corpo, e assim trazer descobertas ou refinamentos perceptuais

aos demais sentidos. O neurocientista portugués Antdnio Damasio (2000, p. 405) diz:

Quando vocé e eu olhamos para um objeto exterior a nés, cada um forma imagens
comparaveis em seu cérebro. Sabemos disso muito bem, pois vocé e eu podemos
descrever o objeto de maneiras muito semelhantes, nos minimos detalhes. Mas isso
ndo quer dizer que as imagens que vemos sejam cOpia do objeto 1a fora, qualquer
que seja sua aparéncia. Em termos absolutos, ndo conhecemos essa aparéncia. A
imagem que vemos se baseia em mudancas que ocorreram em nosso organismo -
incluindo a parte do organismo chamada cérebro — quando a estrutura fisica do
objeto interagiu com o corpo. Os mecanismos sinalizadores de toda nossa estrutura
corporal — pele, musculos, retina etc. — ajudam a construir padrdes neurais que
mapeiam a interagdo do organismo com o objeto.

De acordo com a citacdo de Damasio, o que Lisa propde é que 0s jogos de percepcao -
focados no uso ou ndo dos olhos - devem promover no improvisador estados de observacéo
das mudancgas ocorridas no organismo, bem como no modo do corpo se movimentar, nas
alteracdes sutis que podem ocorrer sentidas no tempo e no espago da improvisacdo e nas
emocOes que tais mudancas promovem. Trabalhar com estas observacdes, na pratica, € a
propria ignicdo para a criacdo. Ao observar as percepcdes do corpo e do entorno, esses se
mostram como possibilidades de escolhas, ou seja, materiais e informacdes diversas para a
acao criativa em tempo presente. Este agucar dos sentidos, esta sensibilizagdo — e néo
somente do sentido da visdo — alarga os conceitos do ver e do observar, no ambito de um

olhar interno e externo que agem em interacéo, isto porque:

Ver significa essencialmente conhecer, perceber pela visdo, alcancar com a vista 0s
seres, as coisas e as formas do mundo ao redor. A visualizagdo ocorre em dois niveis
principais. Um deles se refere ao ser que estd vendo, com suas vivéncias, suas
experiéncias. O outro é o que a ambiéncia lhe proporciona. Mas ver ndo é s6 isso.
Ver é também um exercicio de construcdo perceptiva onde os elementos
selecionados e o percurso visual podem ser educados. E observar? Observar € olhar,
pesquisar, detalhar, estar atento de diferentes maneiras as particularidades visuais,
relacionando-as entre si. Uma educacdo do ver, do observar, significa desvelar as
nuances e caracteristicas do proprio cotidiano (FUSARI; FERRAZ, 1993, p.74).
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Nelson prople estratégias de estudo da improvisacdo pela exploracdo dos sentidos na
observagdo do movimento e da performance, quando se estd “dentro ou fora” da agdo

improvisacional. Somos observados e/ou observadores.

Em anotacOes pessoais feitas em workshops com esta pesquisadora, estava sempre com meu
caderno a escrever sobre as provocacdes, comentarios, questdes que Nelson trazia para serem
digeridas ou ruminadas enquanto eu improvisava nos exercicios que se seguiam. Mais tarde,
este material se tornou a base de minha criacdo de jogos perceptuais que interessavam para
pesquisa da Cia. Ormeo, assim como para os workshops de Improvisagéo que ministrava para

outros grupos e companhias.

Apresento algumas destas anotagoes:

Os olhos ndo costumam ser usados no sentido de percepcionar significados a partir da luz,
mas é assim que os usamos quando dangcamos. Quanto tempo é preciso ‘‘falar” com o
movimento e, entdo pausar, para deixar o outro ‘‘falar”. Trabalhar com velocidade extrema é
uma boa forma de desenvolver os reflexos. A quietude organiza. Para que servem nossos
olhos? Seguranca € uma delas. A comida dos olhos é a luz. Sempre esteja convidado a
observar, quando é preciso ou quando somente desejar. Como a observacao que faz sobre
seus olhos afeta sua danca, seu movimento, sua comunicacdo? Plano de jogo: como nascem e
CcOmOo Seguimos as nossas estratégias para se improvisar? Explora-las é construir modos de

aprendizagens.

S&o inimeras anotagdes, de momentos diversos de estudos com Nelson, que despertam mais
do que reflexBes: um desejo continuo de elaboracdo de treinamentos para a criacdo em
improvisacdo. Praticas que possam gerar novas perguntas, como estas, para serem

percepcionadas e nao respondidas.

Outro exemplo é um exercicio bastante elucidativo do tipo de proposta de Nelson para a
investigacdo da percepcdo realizado em seu workshop em Sdo Paulo (2005) e que, por

inimeras e diversificadas vezes, pude aplicar na Cia. Ormeo.

Este exercicio acontece em duplas (um cego e um guia) que saem para a exploracdo da

cidade, com o intuito de percebé-la e experiéncia-la sem a visdo. O guia acompanha, com
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enorme responsabilidade o parceiro “cego”, mas ndo pode toca-lo. E possivel ir onde se
deseja, ndo existe nenhum comando verbal e o contato fisico s6 acontece quando é
extremamente necessario (parar o “cego” porque o sinal de transito abriu e ndo é possivel
atravessar a rua). A unica palavra que pode ser dita €: troca! — tanto por um quanto para o
outro jogador. Trocar significa mudar de funcdo, ou seja, quem guia passa a ser cego e vice-
versa. Ndo existe um tempo para que a troca aconte¢a, a duracdo dos acontecimentos é

também parte do jogo.

A cidade que saimos a explorar foi Sdo Paulo, no bairro Bexiga. Nelson advertiu que a saida
deveria ter trés horas de duracdo e que no fim deste prazo nos encontrariamos no Estldio

Nova Danca para a discussdo final. Dez a doze duplas sairam para a experiéncia.

Comecei na funcéo de guia e a exploracdo do simples caminhar, atravessar ruas, perceber o
lugar e travar o contato da dupla foi o que predominou nos primeiros quinze a vinte minutos.
Pedi a troca. Como se torna dificil depois de ter os sentidos e, principalmente o uso da visdo
extremado e alargado para prezar a seguranca do parceiro, vocé imediatamente nao ter mais a
visdo. Deve, entdo, se reorganizar, usar esse alargar perceptivo dos olhos da funcéo-guia para
os demais sentidos da funcdo-cego. Caminhei e, de repente, percebi ao tocar na parede uma
porta grande e resolvi entrar. Houve, aos poucos, uma mudanca da qualidade sonora que me
fez em um impeto falar bem alto, quase um grito: que lugar € este? Minha parceira nada falou,
tocou-me sO para expressar que estava bem perto e ouvi um sussurro de alguém presente
dizendo: siléncio. Achei que era um hospital, mas depois quando estava saindo, minha amiga

disse: “troca”! Entéo, pude ver que era uma igreja.

Estivemos em diversos lugares e entramos em contato com diferentes pessoas por onde
andamos: um Cafe, a escadaria de uma grande praga, um parque com criangas brincando, um
bar. Coisas incriveis aconteceram: minha parceira jogou sinuca cega e acertou, mas so depois
de trés acertos pode saber que acertava, pois houve uma comemoracgédo externa. Converseli
com trés pessoas durante mais ou menos vinte minutos, eram responsaveis, fornecedores de
etiquetas de codigos de barras para calcas jeans, e me informaram sobre todos os
procedimentos, achavam que eu era realmente cega. Pude conhecé-los atraves das pistas que
suas vozes e a (qualidade dos movimentos de seus gestos me traziam sobre suas
personalidades e possiveis aparéncias. E incrivel quando somos convidados a criar ou criamos

por uma necessidade que se apresenta como uma urgéncia. E possivel perceber o quanto
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abrangente é esta capacidade em nds, e o quanto a criatividade, a sensibilidade e o
refinamento dos sentidos do corpo podem ser profundamente trabalhados mediante

treinamentos.

A confiangca mutua era crescente e estar de olhos fechados comecava a se tornar confortavel.
Desta experiéncia, um fato na volta para o estudio me trouxe uma nova dimensao do que se
experimentava e do poder que podemos exercer sobre as coisas. Minha parceira estava na
fungdo “cego”. Seguimos pela calcada calmamente. De repente, olho para dentro de uma
grande janela e o que vejo € um incrivel antiquario. Imediatamente eu disse: troca! E ali
pausei de frente para a janela, com meus olhos fechados. Eu sabia que ela viria ao meu
encontro e usei desta estratégia para dar a ela a possibilidade de ver o que eu ja havia apenas
visto. N&o teria mais aquela oportunidade de mostrar a ela, tinha que ser naquele momento,
com aquela qualidade do olhar e do ndo-olhar que haviamos criado. Por isso ndo hesitei em
trocar de funcdo. Queria dar a ela esta imagem de presente. Deste ponto, comecei a refletir
como na cena podemos usar estratégias para dar ao outro a possibilidade da experiéncia.
Acredito que esta acdo é uma boa metafora para que se compreenda a ideia de suporte em
cena. Suportar, no contexto cénico, € gerar e cuidar do espaco para que 0 outro possa criar a

partir desta acao.

No retorno para a conversa final surgiram variados depoimentos entre os participantes sobre
0s comentarios surgidos na rua: Ela é cega de nascenca? Se eu pudesse daria meus olhos
para ele, é tdo bonito. Vocés trabalhando com isto devem ver o mundo de maneira téo
diferente da nossa. Para com essa brincadeira: estdo querendo nos enganar, né? E uma
religido? Outros comentarios dos participantes também surgiram: O ch@o é muito instavel na
rua. Muitas camadas sonoras foram percepcionadas. Diferentes tamanhos do espaco visitado
eram percebidos estando de olhos fechados e depois abertos. Multiplas passagens foram

apresentadas e transformadas em reflexdo para se improvisar.

Como neste exemplo, as experiéncias que 0s jogos de percepcdo apresentam trazem
amplitudes para transformacao continuada das sensibilidades, além de um meio para produzir
e lidar com informacOes pessoais. Esse € um principio para estar na criagio no momento
presente. A partir dai, é possivel que estas informag@es sensiveis comecem a dialogar com o

tema, 0 assunto, o interesse de discussao que determinada obra apresenta.
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Os sistemas de feedbacks trazidos pelos comentérios e debates mediante pontos de vista dos
participantes no observar, criar e interagir com o0 outro e o ambiente propiciam uma
compreensdo maior de como se estabelecem as comunicacfes na experiéncia e, assim, discutir
como estas comunicacdes podem ser exploradas de maneira mais eficiente no uso cénico da

improvisagao.

Os jogos de percepcao sdo entdo arquitetados por uma ideia de ampliacdo do olhar, como
coloca Aumont (1993) ao dizer que a nossa percepcdo ndo pode ser somente visual. Mesmo
que pareca, por ser nosso sentido predominante, brincar com o ato de ver e ndo ver, como na
proposta de investigacdo de Nelson, é experimentar na pratica improvisacional esta afirmacao

do autor:

E de propésito que ndo digo aqui “percepgio visual” do espago: de fato, o sistema
visual ndo possui 6rgdo especializado na percepcédo de distancias, e a percepgao de
espaco nunca serd, no dia a dia, apenas visual. A ideia de espago estd
fundamentalmente vinculada ao corpo e o seu deslocamento em particular, a
verticalidade ¢ um dado imediato de nossa experiéncia, pela gravitagdo: vemos 0s
objetos caindo verticalmente, mas sentimos também a gravidade passar por nosso
corpo. O conceito de espaco é, pois tanto de origem tatil e cinética quanto visual.
(AUMONT, 1993, p.37)

A pesquisa da Cia. parte do trabalho técnico corporal através do Contato-lmprovisacao,
Ideokinesis e respiracdo Sokushim® e usa o material experimentado no corpo para os jogos de
composicao, ou seja, aplica os saberes corporais em uma organizacgao de tempo e espaco. De
maneira similar, passa pelos jogos de percepcdo para ampliar as sensibilidades e o campo de
visdo sobre as coisas e, finalmente, todo esse material € tratado nos jogos teatrais. Nao existe
uma ordem rigida. A ordem colocada acima obedece a entrada destes topicos no texto desta
dissertacdo. Durante a pesquisa prética, as demandas dos improvisadores diante da pesquisa

da obra ditaram qual caminho trilhar a cada momento do percurso.

Acredita-se que 0s jogos teatrais, que serdo mostrados a seguir, apresentam maior énfase na
questdo comunicacional. Trazem clareza a aplicabilidade dos conhecimentos diversos,
elencados acima, a fim de criar uma ponte com foco na expansdo da conversa cénica com 0

publico.

*Respiracdo “Sokushin Kokyu ho”: método de respirag@o pela sola dos pés, baseada na técnica desenvolvida
pelo Nishino Sensei, que esta sendo adaptada pelo Ono Sensei, para o Aikidd. A respiragdo pela sola dos pés é
0 processo que sente o0 ato de inspirar como se ele ocorresse pela sola dos pés,- a planta dos pés é como se
fosse a raiz de uma arvore ou a fonte de agua inesgotavel — o ar circula pelo corpo todo e depois é expelido,
como se saisse pela sola dos pés e pelo corpo inteiro. Cada célula participa do ato de inspirar — por ela entra e
sai 0 ar, integrando todo o corpo. A sola dos pés é a fonte, 0 nosso contato com a terra, 0 NOsso campo.
Disponivel em: <http://corporastreado.com/contato>. Acesso em 20 dez. 2011.



137

2.3.2.3 Jogos Teatrais

A pesquisadora de teatro Viola Spolin publica seu primeiro livro Improvisation for the
Theatre, em 1963, desenvolvido em grande parte a partir das oficinas que ministrava para
criangas e jovens de dez a quatorze anos na Young Actors Company em Hollywood. Spolin
cita, em seu livro, o diretor e pedagogo russo Constantin Stanislavski (1863-1938) e a
americana especialista em jogos criativos Neva Boyd (1876-1963) como fontes que a
influenciaram em sua pesquisa. Seu segundo livro, Theater Game File (1975), teve
participacgdo direta de seu filho Paul Sills na elaboracgdo. Spolin, entre os anos de 1955 e 1957,
foi ligada ao primeiro grupo de teatro de Improvisacdo nos Estados Unidos, 0 The Compass
Players, dirigido pelo filho Sills e por Davis Sheperd. O primeiro livro de Spolin foi utilizado
a principio no estado de Missouri (EUA), depois em outros estados americanos como centro
de experimentacdo no campo da educacdo artistica, tendo como propdsito a aplicacdo
educacional do Teatro nas escolas estaduais americanas. Assim, o segundo livro, “Jogos
Teatrais - O Fichario de Viola Spolin” (titulo em portugués) é uma consequéncia desta
aplicacédo dos jogos na Educacdo (KOUDELA, 2011).

Esses dois livros norteiam o uso de jogos teatrais na Companhia Ormeo, apresentam-se de
forma aberta e proporcionam leituras variadas e aplicabilidades para diversos fins. Sdo
manuais de ensino que funcionam como indicadores de possibilidades de trabalho de cada
processo de investigacdo. Tem como objetivo central a Improvisagéo no Teatro, a viabilizagdo
de “um sistema de atuagdo que pode ser desenvolvido por todos os que desejam se expressar

através do teatro, sejam eles profissionais, amadores ou criang¢as” (KOUDELA, 2011, p.40).

Sd0 inUmeras as areas de experiéncia em que 0s jogos podem ser aplicados, através de
diferentes categorias: “jogos de observacao, jogos de memoria, jogos sensoriais, jogos de
aquecimento, agilidade verbal, comunicagdo nao verbal” que se mostram capazes de ampliar a
aprendizagem, fazendo com que o jogador adquira “habilidades de processo ao trabalhar com
um sistema que rompe a linearidade da forma discursiva” (KOUDELA, 2011, p.42) Assim,
segundo Koudela, esse sistema improvisacional de Spolin para atuacdo no Teatro € apoiado
na participacao em jogos, que:

Por meio do envolvimento criado pela relacdo de jogo, o participante desenvolve
liberdade pessoal dentro do limite de regras estabelecidas e cria técnicas e
habilidades pessoais necessarias para o jogo. A medida que interioriza essas
habilidades e essa liberdade ou espontaneidade, ele se transforma em um jogador
criativo. Os jogos sdo sociais, baseados em problemas a serem solucionados. O
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problema a ser selecionado € o objeto do jogo. As regras do jogo incluem a estrutura
(Onde, Quem, O qué) e o objeto (Foco) mais o0 acordo de grupo (KOUDELA, 2011,
p.43).

Spolin coloca trés pontos fundamentais como ingredientes primordiais para que 0 jogo se
desenvolva e seja compreendido pela sua utilidade e poder. Esses pontos-chave séo: foco,

instrucdo e avaliacéo.

O foco ndo € um objetivo, mas o gerador de energia (o poder) para o jogo. O objetivo é o
processo do jogar alimentado pela energia que é gerada e trocada dentro do grupo de
jogadores, quando todos estdo na experiéncia verdadeiramente. Para que esta “verdade” seja a
diretriz é preciso manter-se no foco - o tempo todo - enquanto se joga. O foco é o ponto de
partida, é o problema que pode ser solucionado pelos jogadores. Estar presente no foco, na
resolucdo do problema, permite uma liberdade de resposta ausente de censura, permeada de
atitudes organicas durante todo o processo, no qual fenbmenos em constante transformacéo
emergem ou entram no jogo. Manter-se no foco ndo é deixar de perceber ao redor, 0 seu

entorno, mas utilizar dos outros estimulos que surgem para fortalecer a conexdo com o foco.

A instrucdo também colabora para a manutencdo do foco, chama a atencdo de todos os
envolvidos para o problema comum trabalhado por diferentes pontos de vista
(professor/jogador, jogadores em cena, jogadores na plateia). A instru¢cdo deve conduzir o
processo teatral, libertando pensamentos e emoc6es ocultas, sem interromper didlogo e acéo, e
“[...] busca intensificar o jogo até o auge de energia e percep¢ao dos jogadores - Um passo
para a ruptura! [...] As instrucbes ndo devem alterar o curso do jogo, mas simplesmente
canalizar para o foco.” (SPOLIN, 2007, p.34)

A qualidade da avaliacdo colocada por Spolin dialoga com os modos reflexivos na questéo
avaliativa das praticas cotidianas improvisacionais da Cia. Ormeo. A autora diz que a
avaliacdo ndo deve ser critica, no sentido de uma valoragdo. O momento da avaliacdo deve ser
norteado todo o tempo também pelo foco, mediante as perguntas dirigidas a todos o0s
envolvidos no jogo. Desta maneira, sdo eliminadas “criticas ¢ julgamentos de valores, além de
dissolver a necessidade do professor/jogador ou jogador/aluno de dominar, controlar, fazer
prelegdes e/ou ensinamentos” (SPOLIN, 2007, p.33).
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2.3.2.4 O foco, a instrucéo e a avaliagdo

Os jogos sdo utilizados como forma de construir um estado de agilidade, alerta, prontiddo e
expectativas por novos acontecimentos. A capacidade pessoal para se envolver com 0s
problemas do jogo e o esforco despendido para lidar com os multiplos estimulos que ele

provoca, determinam a extenséo do seu potencial.

Existe um jogo que a Cia. Ormeo realiza, a partir de Spolin, mas ja desdobrado em diversas
variacfes ao longo dos anos, que exemplifica essa capacidade de lidar com os estimulos e
deles construir novas possibilidades de acao dentro do proprio jogo em curso.

O jogo proposto é o seguinte: existem quatro pontos fixos da sala, com quatro
improvisadores. Um quadrado. No centro, outro improvisador, o qual deve tomar o lugar de
um daqueles. Existem também dois pontos marcados no chéo, dois riscos, onde a bola podera
ser apoiada, ou de onde deve ser arremessada para algum dos outros jogadores de cada ponta.
Deve-se trocar de lugar, sem deixar o jogador central tomar uma das pontas e a0 mesmo
tempo lancar ou apoiar a bola no local marcado no chdo. Quando um sai, hd& uma
desestabilizacdo do todo, mas que deve ser pensada no momento seguinte pela ideia de
reconstrucao da estabilidade. Tudo para a manutencao do jogo.

Algo é muito simples: o foco é a bola. A trama de possibilidades e estratégias é que, ao ser
criada, amplia a rede de comunicacao, a cumplicidade e a capacidade de raciocinio entre 0s

jogadores.

Instrucdes: E preciso se mover para jogar. Quem esta se colocando realmente em risco? O
que posso fazer pelo outro para que o jogo se estabeleca no tempo e no espaco? O jogo esta se
mantendo vivo? Do que tenho medo? Sdo inUmeras as possibilidades de provocagdo para

intensificar a problematica do jogo.

Este jogo promove reflexdes, avaliacbes focadas no seguinte pressuposto: quanto mais
abertos para jogar, para arriscar, generosos ao jogo coletivo, e ndo ao que individualmente foi
produzido, mais permanéncia e comunicacdo interativa 0 jogo pode apresentar. Durante as
acOes, é possivel perceber que ocorrem situagBes desestabilizadoras: ha um risco grande de

perder o lugar no jogo, de fazer o outro perder, de ser mal compreendido no raciocinio



140

individual da aco. E preciso tramar estratégias para que, mesmo abrindo m&o para ajudar o
outro, ainda assim estar atento em se manter no foco, ou seja, a0 mesmo tempo preservar o

proprio territdrio e criar possibilidades para o jogo fluir.

Apos a finalizagdo desta experiéncia nos treinamentos da montagem de “Fito pelo Filo da
Finestra” especificamente, este jogo foi sempre recordado como uma metafora da
disponibilidade e responsabilidade para e com o coletivo na criagdo e na comunicacao daquilo

que se improvisa em cena.

Durante os estudos sobre a obra de Spolin, para finalizar com uma reflexdo sobre este
exemplo dado, deparei-me com a seguinte instrucdo para um determinado jogo teatral (e que a

autora coloca que podera servir para qualquer um dos jogos de sua criacao).

Spolin diz: Nao faca dramaturgia. Esta indicacdo me trouxe uma pausa subita e uma questéo.

De que modo, entdo, Spolin compreende Dramaturgia para dar esta instru¢ao?

O enfoque de Dramaturgia para Spolin pelo jogo se apresentava de maneira expandida. O que
ela ja propde através dos procedimentos e treinamentos pela via dos jogos teatrais, € buscar
por dramaturgias que florescam no e do proprio jogo, ndo por uma ideia ou modelo

dramaturgico que o jogador possa ja haver, uma mimese nas a¢des, uma vez que:

Quando a dramaturgia precede 0 jogo nas oficinas teatrais, 0 processo estd morto.
Dramaturgia é estabelecer o como e a utilizacdo de material velho, mesmo que este
material tenha apenas alguns minutos de duracdo. A dramaturgia leva a manipulacao
do grupo pelos dramaturgos. Quando os jogadores se relnem em times para
estabelecer o acordo sobre o Onde, Quem, O qué, o coordenador deve ir de grupo
em grupo desencorajando o pré-planejamento de como solucionar o problema.
Assegure ao jogadores que, se permanecerem com o FOCO, o problema sera
solucionado. Isso é tudo! As oficinas de jogos teatrais ndo requerem desempenho,
roteiros ou cenas acabadas, mas apenas que o0s jogadores permane¢cam no FOCO. A
dramaturgia torna-se impossivel quando o jogador permanece com o FOCO, ja que
ninguém sabe como o jogo vai continuar (SPOLIN, 2007, p.56).

Ao se pensar pelo viés da complexidade, a Improvisacdo Cénica em estudo se apresenta —
vista sob a perspectiva de jogo teatral — como possibilidade de constru¢do dramaturgica
exercida pelos jogadores durante o jogo, sem que a Dramaturgia seja determinada por alguém

externo ou previamente pelos préprios jogadores.

Assim, na Cia. Ormeo a construcdo de Dramaturgia, no sentido de organizar o que se cria

enguanto se cria € o problema-chave que ird dialogar com mais um, dois, trés ou quantos
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problemas o jogo interativo das diversas linguagens empregadas estabelecer na cena. Talvez,
a instrucdo seja: ndo traga uma Dramaturgia pré-estabelecida, pois ela nunca funcionara: ndo
construa a partir do que possa ser dramatirgico, mas do que possa ser descoberto enguanto se

cria.

A complexidade estd em ndo perder o foco e em ser capaz, a0 mesmo tempo, de criar uma
organizacdo daquilo que surge no jogo. Ter estas habilidades agucadas é parte do trabalho. O
que surge esta diretamente ligado a tomada de decisdo de cada jogador, de acordo com
estratégias de acdo que ele cria para se manter no jogo e manter o jogo vivo como foi
apresentado. Deste lugar, aparece a ideia do improvisador como dramaturgista, que sera

mostrado logo apos a explanacdo de compéndio.

Para encerrar, a Dramaturgia construida por meio das abordagens de Spolin - quanto aos jogos
teatrais - € alcancada, por vezes, com amplo teor organizativo, e em outros momentos de
maneira quase imperceptivel. Tudo depende da coeréncia entre as escolhas, do encadeamento
de ideais propostas, da manutencdo de foco dos improvisadores, do teor signico que surge das
diferentes linguagens e de fatores que estdo ligados ao acaso e a indeterminacdo, que

alimentam e provocam também sua construcdo. Esse é o jogo.

2.3.3 Compéndio: investigacao pessoal e coletiva simultaneamente

Segundo Pareyson (1997, p. 103: “[...] os olhares (dos artistas) sdo reveladores, sobretudo
porque sdo construtivos, como o olho do pintor, cujo ver ja € um pintar e para quem

contemplar se prolonga no fazer”.

Uma primeira ideia de compéndio pode ser observada na Comedia dell’arte, na qual o ator
que tinha seu papel préprio (sua personagem) durante quase toda vida, possuia um zibaldoni.
O zibaldoni diz respeito aos livros ou cadernos de anotacGes do repertorio da personagem, das
piadas, truques, de tudo aquilo que o ator houvesse experimentado em cena e que tivesse
obtido boa recepc¢éo e sucesso junto ao publico. Este caderno de anotacdes era de extrema
importancia e respeitado por todos os atores da trupe. As informacdes eram armazenadas e

colocadas a prova ao longo da experiéncia do ator durante os anos de atuagao.
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Para a Cia. Ormeo, compéndio € o armazenamento de informacGes percebidas no fazer e na
observacdo da pratica improvisacional de uma determinada obra. O compéndio é construido
no percurso. Uma espécie de catalogo de arquivos, repertorios de estratégias, conhecimentos
elucidados durante a pesquisa. Um espaco sempre aberto e pessoal, que abriga e estimula o
fascinio de fazer descobertas. E composto pelos estudos do corpo, leituras e discussdes
tedricas, conceitos aplicados, por observacfes individuais no universo cotidiano, por textos

desejosos de fala, reflexdes pessoais e percepcbes adquiridas na pratica dos diferentes jogos.

Compéndio sdo experiéncias individuais armazenadas a partir dos interesses coletivos ou
lancadas ao coletivo, sempre focadas na proposta da pesquisa em questdo e nas praticas
abarcadas por cada contexto de investigacdo. Assim, o compéndio é pessoal, por ser criado
pelo improvisador através das relacbes construidas pelas articulacGes tedrico-praticas das
pesquisas de criacdo das diferentes obras; como também é coletivo por compor-se das
relacOes estabelecidas com a pesquisa dos outros improvisadores envolvidos. Assim, a criacéo
dos compéndios pessoais acaba por permear e gerar também o compéndio coletivo, que surge

como e pela rede de a¢0es realizadas pelo grupo de trabalho.

A criacdo deste compéndio se da por auto-observacdo, pelos conhecimentos que surgem na
relagdo com o outro e pelo que se observa da criacdo dos demais improvisadores. E
atravessado por feedbacks, reflexdes, debates e diferentes pontos de vista quando se cria e
interage na cena. Assim, todo o tempo este compéndio é atualizado. Uma performance
realizada hoje, por exemplo, ou os treinamentos entre as préoprias apresentacdes funcionam

também como atualizadores de informacdes dos compéndios individuais e coletivos.

Esta concepcdo de compéndio na préatica improvisacional foi determinada na trajetoria da Cia.
Ormeo. No entanto, € importante apontar que a primeira vez que ouvi este termo foi em uma
aula com a paulista e diretora de teatro Cristiane Paoli Quito, também diretora da Cia. Nova
Danca 4, de Sdo Paulo. Quito®” (2002) utiliza o termo compéndio para designar um modo

préprio que o improvisador desenvolve no estudo e uso de texto, pois este

[...] tem que ser tratado pelos dancarinos como um compéndio basico, no qual tudo
estd 14. A ideia é que o texto seja de tal maneira apropriado pelos dancarinos, que
eles o utilizem em suas falas mais corriqueiras (no cumprimento, na despedida, no
galanteio, no elogio, na critica, no comentario), ou seja, o texto tem em seu contetdo

372001 Bolsa VITAE de Artes (pesquisa de linguagem), por “Palavra, a poética do movimento*. Depoimentos de
Quito, Rewald e Granato transcritos para o Relatorio Bolsa Vitae 2001, no ano seguinte a contemplacéo da
Bolsa, em 2002.



143

frases e oracbes que podem ser utilizados das mais diversas formas nas mais
distintas situagdes (QUITO, 2002).

Rubens Rewald (2002), dramaturgo que trabalhou algumas vezes com a Cia Nova Danga 4,
complementa que o compéndio “permite vislumbrar um campo extremamente proficuo de

trabalho para o prosseguimento da pesquisa da palavra em movimento”.

O bailarino e improvisador Diogo Granato (Cia Nova Danga 4) apresenta sua definig&o:

O compéndio consiste em transformar as palavras, ou seja, construir seu vocabulario
que Ihe seja orgénico com as palavras, frases e ideias de um texto. A busca deste
compéndio somado a um trabalho de naturalidade na fala, deixa os bailarinos muito
mais confortaveis para se improvisar com texto e movimento. Porém, apesar de se
buscar naturalidade e fluéncia, é evidente que se trata de uma apresentacdo, e por
conseguinte deve-se buscar também uma diferenciacdo do conversar corriqueiro,
mesmo que seja quase imperceptivel. E essa é uma grande dificuldade, pois onde é
essa linha ténue que separa uma fala natural, mas cénica, de uma fala corriqueira.
[...] Com o publico em nossa frente é que percebemos realmente essas sutilezas, pois
em um ensaio é mais facil chegar no macro, mas o publico exige que vocé tenha
também trabalhado o micro (GRANATO, 2002, p.156).

Desta maneira, Quito considera o compéndio ligado aquilo que comporta um trabalho
minucioso e pessoal com textos a serem utilizados na cena. Na Cia. Ormeo esta ideia €
aplicada de maneira diversa. O compéndio se forma pelas diferentes experiéncias que se tem
através das praticas cotidianas da pesquisa e da interacdo com outras linguagens. Assim, 0
compéndio de determinada obra se organiza desde a preparagéo até as proprias performances,
trazendo continuamente novas informagcfes ao compéndio que ao retornar na cena, se

reconfigura mais uma vez em outra nova informacao e assim, sucessivamente.

2.3.4 Improvisador como dramaturgista

A figura do dramaturgo vem das artes teatrais desde a Grécia até o século XIX, e exerce a
funcdo de autor e diretor do texto encenado. Roubine mostra que longo dos séculos, esse
dramaturgo passa de autor e diretor para “assessor do diretor nas decisfes a serem tomadas no
processo de constru¢ao da obra” (2005, p.46). O alemdo Gotthold Ephraim Lessing (1729-
1781), critico e filosofo, aléem de ser considerado um grandioso escritor do século XVIII, é
também reconhecido como o primeiro Dramaturg profissional da historia do teatro. Lessing
escreve a Dramaturgia de Hambugo (1767-1769), onde apresenta criticas dramaturgicas de
ataque ao formalismo neo-clacissista e ao dominio do teatro francés nos palcos da Alemanha.

Criticava Voltaire e adorava Shakespeare.
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Dramaturgo em francés, Dramatiker, “¢ aquele que escreve pegas de teatro”. Em alemao,
dramaturg, “é quem prepara sua interpretacdo e sua realizagdo cénica” (PAVIS, 1996, p.117).
Lessing e posteriormente Bertold Brecht (1948) desenvolveram as duas funcdes ao mesmo
tempo. Esta conotacdo e utilidade da figura do Dramaturg amplia o sentido de dramaturgia
como estrutura interna da obra, como resultado final do texto colocado em cena. Assim, a
partir deste enfoque, a “dramaturgia abrange tanto o texto de origem quanto 0s meios cénicos
empregados pela encenagdo” (PAVIS, 1996, p.113). Na contemporaneidade, pessoas distintas
exercem estas duas funcdes:

O primeiro, ou seja, 0 dramaturgo é quem escreve e assina pela autoria da
peca dramatica, atuando tanto como autor/criador do texto dramético, de modo
precedente e desvinculado a construcdo da encenagdo, ou como
autor/colaborador da equipe de criacdo, concomitantemente e articulado ao
processo de montagem, a depender da metodologia utilizada na construcéo de
cada obra. JA o dramaturgista, em geral, atua no ambito tedrico-pratico,
responsabilizando-se pela atividade de assessorar o diretor/encenador na
montagem da obra, articulando texto e cena, habilitado a acompanhar a
estruturacdo das relagbes entre os elementos cénicos segundo os parametros
idealizados para uma determinada montagem. (CORRADINI, 2010, p.15)

Por criar e decidir em tempo presente acerca da Dramaturgia da obra, os improvisadores da
Cia. Ormeo passam a desempenhar a funcdo de dramaturgistas de suas acdes cénicas, capazes
de exercerem de maneira propria e critica esta funcdo. Esta amplitude da funcdo de
dramaturgista € também colocada por Corradini, neste caso referente propriamente a Danca,

através do

[...] deslocamento do dangarino de seu papel de executor técnico e repetidor de
passos para assumir uma atitude mais ativa no sentido de buscar espaco para se
posicionar como sujeito pensante e atuante no mundo, tornando-se um interlocutor,
capaz de atuar como agente que cria, opera e institui sua propria realidade e historia
(CORRADINI, 2010, p.14).

Normalmente, quando apresentam esta autonomia estes bailarinos sdo chamados “intérpretes-
criadores”. No estudo em questdo, se denomina somente improvisador por acreditar que
improvisar na cena carrega a responsabilidade inerente de ter que lidar com escolhas proprias

ocorridas em tempo presente com o objetivo de construcao da obra.

Assim, de acordo com os processos de investigacdo para a cena apresentados, o improvisador
se constitui como um sujeito disposto e preparado para criar e resolver problemas. Desta
forma, as acBes na cena se pautam na realizacdo de tomadas de deciséo, estratégias para a
solucdo dos problemas surgidos. Os treinamentos surgem como uma forma de sobrevivéncia

diante dos problemas que se apresentam. Sdo desenvolvidos pela ideia de jogo e de suas
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variadas aplicabilidades com os focos especificos — composi¢do, percepcdo e teatralidade —
pela criagdo do compéndio e pela autonomia dos improvisadores em exercerem a fungéo de

dramaturgistas da obra.

Correr risco é conteldo permanente nos estudos em improvisacdo. Desta maneira, o fato desta
funcéo ser acordada em tempo presente potencializa o risco e promove processos continuados
para lidar com o imprevisivel, pois, segundo Morin (2007, p. 91), “o pensamento deve, entdo
armar-se e aguerrir-se para enfrentar a incerteza. Tudo que comporta oportunidade comporta
risco, e 0 pensamento deve reconhecer as oportunidades de riscos como 0s riscos de

oportunidades”.

Tudo acontecendo ao mesmo tempo e agora. Sistemas tentando permanecer. Quebra de
habitos, mudancas de estratégias. Criacdo de novos habitos. Recombinacdes e reconfiguracdes
de hébitos. O jogo improvisacional possui mecanismos de sobrevivéncia que podem ser
considerados como formas de comunicacdo indispensaveis a um sistema que busque continuar

aberto e em crescimento de complexidade.

As préticas cotidianas despertam um conhecimento que dialoga com o pensamento de Edgar
Morin quanto & Educacéo do futuro. Ele nos diz que o conhecimento é construido em espiral,
portanto, é necessario voltar para rever e retomar o caminho, alargar as percepc¢des cognitivas,

completando que:

E que nos instalamos de maneira fixada em nossas teorias e ideias, e estas ndo tém
estrutura para acolher o novo. Entretanto, o novo brota sem parar. Ndo podemos
jamais prever como se apresentard, mas deve-se esperar o inesperado. E quando o
inesperado se manifesta, & preciso ser capaz de rever nossas teorias e ideias, em vez
de deixar o fato novo entrar a forga na teoria incapaz de recebé-lo. (MORIN, 2007,
p.30)

O conhecimento é alimentado, na Companhia Ormeo, através do exercicio cénico constante,
das reflexdes que geram novas praticas e da busca ininterrupta de transformacéo pessoal para
lidar com a crescente e desejada complexidade da Improvisacdo e com o carater dramatdrgico
em questdo. Esse retornar — rever para ver de uma nova forma o que se elege como
“elemento” ou “ingrediente” para a criagdo — foi a acdo principal investigada dentro das
experimentacOes e apresentagdes realizadas na pesquisa pratica do “Teias de um jogo aberto”,

que serd apresentado em detalhes na terceira se¢do: Travessia.
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2.4 TIMELINES EM CENA: “PEDACOS DE ROSA” (2006) E “FITO PELO FILO DA
FINESTRA” (2007)

2.4.1 Pedacos de Rosa (2006)

Figura 52

Os principios de construcao da obra “Pedagos de Rosa” estdao alicercados em um conjunto de
delimitacGes de interesses sugeridos pelas informacdes e estudos da obra Grande Sertéo:
Veredas (1956), do escritor mineiro Jodo Guimardes Rosa. As delimitacGes pesquisadas e
definidas tem por objetivo fomentar os estudos de corpo, o treinamento do jogo cénico, a

criagdo do compéndio de cada integrante, o estudo do espaco e tempo desta obra especifica.
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O conjunto de recortes eleitos no que diz respeito ao corpo, ao uso do tempo, do espaco, do
texto, da musica e da iluminacdo sdo bases de investigacdo organizadas de maneira totalmente
aberta na cena, ou seja, as composic¢des vao sendo desenhadas e redesenhadas na construgédo

de Dramaturgias.

Como ponto de partida, no que se refere a obra de Guimaraes Rosa, havia um acordo inicial:
ninguém poderia ler a obra completa. Como uma estratégia da pesquisa, a obra deveria ser
conhecida por fragmentos, por pontos de vistas diversos, uma medida inicial para se fugir de

uma espécie de texto-guia ditado por um autor, mesmo sendo ele o genial Guimardes Rosa.

Assim, a principio, Grande Sertdo: Veredas foi apresentado a Companhia por meio de
releases, prélogos, recortes de jornais, comentarios, cartas, por historias que um ou outro do
grupo envolvido no trabalho ja conhecia ou estava pesquisando. A decisao inicial de conhecer
a obra por pedacos de informacgdes culminou em um modo semelhante de lidar com a obra
propriamente dita: cada integrante da Companhia comecou a receber da dramaturgista Miriam
Gaspar — como parte da criacdo do compéndio pessoal — pequenas frases ou textos de poucas
linhas do livro, pratica ainda realizada desde sua estreia em 2006. Desta forma, cada
improvisador possui diferentes fragmentos de textos, pedacos de informagfes que entram no
jogo da construgdo cénica de “Pedagos de Rosa” em tempo presente. Desta decisdo, também

surgiu o nome do trabalho.

Através destes pedacos de textos distribuidos aleatoriamente foram realizados jogos cénicos e
experimentacOes entre corpo e palavra. Ao analisar o universo dos textos variados de cada
improvisador, na segunda parte do estudo foram elencados subtemas que estes textos traziam
para o estudo da obra de Guimarédes Rosa. Assim, em conexao com o0 processo de descobertas
de cada conjunto de textos surgem, entdo, os subtemas: o sertdo como lugar, o sertanejo, o
amor impossivel, o amor homossexual, o cheiro de guerra, a amizade, o confronto eminente, a
festa como descanso, entre outros. O mapeamento destes assuntos surgia pelos fragmentos de
histdrias do sertdo e estes, por sua vez, serviam como guia, como parte dos dados para se

improvisar, como novo material para o compéndio.

O texto ndo funciona nesta pesquisa como fio condutor, tendo como objetivo contar aquela
histéria como acontece no livro. O texto literario, pelos seus fragmentos, mobiliza as

investigacOes, modos de criacédo especificos para aquela pesquisa. O que a obra de Guimaraes
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traz — na sua inteireza pelo viés da sua originalidade, atemporalidade e universalidade
proposta pelas veredas, pelo grande sertdo que esta aberto, que convida, interage; se completa
pelo encontro e na caminhada do fazer — é o que configura “Pedagos de Rosa” esteticamente
e, mais ainda, determina a forma com que ele seré resolvido na cena. Pode aparecer por meio
de pequenas histdrias reconfiguradas, por um Gnico assunto dentro da historia geral, ou pela
histéria mesmo do livro, mas montada (editada) de maneira diversa na cena. O que interessa é
jogar com todas as possibilidades, ou “quase” todas as veredas possiveis, pois como o proprio

autor diz: “vivendo se aprende, mas o que se aprende mesmo ¢ fazer outras maiores

perguntas” (ROSA, 1956, p.156).

A propria obra é vista e se faz ver, pois: “[...] o real ndo esta na saida nem na chegada: ele se

dispde para a gente ¢ no meio da travessia” (ROSA, 1956, p.55).

Como dito, o texto ndo se apresenta de maneira determinada, exata ou com primazia na cena.
Mostra-se como parte de uma complexidade de possibilidades cénicas em que se alternam
liderancas, e que ndo se estrutura somente por um modo especifico de construcdo

dramaturgica ou ditado por uma conduta “ideal” para que seja compreendido.

E importante, através das fotos a seguir, comentar algumas cenas de construcoes
dramatirgicas ocorridas em “Pedacos de Rosa” em apresentagdes diversas. Algumas destas

descri¢cOes poderdo ser melhor compreendidas no material editado no DVD anexo.

Figura 54
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Figura 55

Em uma das apresentacfes em Cataguases, em 2006, na estreia, instaurou-se um duo entre
Elizabeth Scaldaferri e Marcus Diego. O texto dito por Marcus articula uma qualidade
corporal em Elizabeth (Figuras 54 e 55). Miriam Gaspar, dramaturgista que nesta ocasido
estava realizando o trabalho das escolhas e tempos de musica e siléncio, decide por abaixar a
masica. Esta agdo da saida da musica mobiliza a fala de Elizabeth, que comega um fragmento
de texto, o qual produz uma pausa corporal em Marcus, como se a escutasse ou a esperasse. O
texto vai sendo modificado conforme a voz dela vai se modulando a sua posi¢do de corpo
invertida apoiada em seu parceiro de cena. Marcus ouve, e quando a voz de Elizabeth e suas
palavras se tornam aceleradas, ele comeca a girar varias vezes. A voz de Elizabeth ganha
velocidade e volume por este impulso do movimento dos dois corpos em giro, até que Marcus
pausa. Siléncio, pausa de corpos, de musica, de textos, de sonoridades. Elizabeth se mantém
sobre ele, esta pausa cénica mobiliza uma ideia (imagem) de espera continua. Uma espera que
remete ao sertdo é criada, e deste lugar Marcus cansado e se servindo do peso do corpo de

Elizabeth sobre ele, constroi uma nova fala.

Na descricdo da cena abaixo (Figuras 56 e 57), a musica da abertura do espetaculo e a luz
mais aberta promoviam aos improvisadores entradas e saidas de composic¢ao. A iluminacao ia
caindo e o0 espaco ia ficando menor, 0 que aos poucos comeca a sugerir uma ignicédo. Percebo
aos poucos que no espaco onde estou, o iluminador comeca a acender um foco pela sugestao
anterior de estreitamento de espaco. Nele permaneco, dividindo aquele foco com Joel Rocha.
Joel esta inerte no centro do foco, como que tomando o lugar para si, espago de conflito. A
imposicao pelo espaco que Joel insiste e a luz que vai caindo ainda mais, me “sufocam”
provocam em mim um corpo contido, querendo dizer mas que esta preso nele mesmo. Deste
lugar, surge uma qualidade corporal em mim gerada por esta leitura do ambiente externo, da

fixidez de meu companheiro de cena e pela luz de Rogério Mendonca. Outros improvisadores
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passam proximos ao foco atentos a esta tensdo e dando suporte a cena, mas ndo entram no
jogo deste dueto estabelecido. Permaneco na ideia de movimentos com pouca articulagdo, até
que intensifico a tensdo corporal e chego a fala. Esta sai angustiada, sufocada e aflita: o corpo
gera esta qualidade da voz e digo: “Vivendo se aprende, mas o que se aprende mesmo, é fazer
outras maiores perguntas” (ROSA, 1956, p.109). Este pequeno fragmento leva — no dialogo
entre o corpo “sem voz” e a “voz pulsante” — quase trés minutos para ser dito. Joel
simplesmente em cena observa a angustia e nada faz, o que promove mais tensdo na cena. Ha
uma entrada de um trio do outro lado do espaco do palco, a0 mesmo tempo me acalmo pela
respiracdo forte que aos poucos tranquiliza, uma luz azul surge a direita do palco. Esta
composicao gera uma possibilidade de fim para nossa cena. E saimos, Joel e eu, caminhando

para as coxias (verificar no DVD anexo).

Assim, Guimardes Rosa promove — com sua obra, com parte de seu texto ou com suas
palavras de um lexico proprio — leituras infinitas surgidas do conjunto de exercicios e jogos de
improvisacdo entre as linguagens utilizadas e os fragmentos de textos. Quais compreensoes,
percepcgOes, sensacdes sdo trazidos pelos fragmentos, discussdes e experimentaces? Tais
questionamentos encontram espaco de dialogo no corpo, na iluminagdo, no som, no uso da

palavra em cena, no cenario, no corpo do outro.

Figura 56
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Figura 57

A pesquisa de corpo, nesta obra, estabelece uma analogia com o sertdo através da ideia de
seca, aridez, auséncia de carne para estar de pé. Foi na estrutura 0ssea que toda a pesquisa se
debrucou, pautada em um trabalho de dez meses em que cotidianamente foram mapeados 0s
0ss0s do corpo, através da técnica somatica da Ideokinesis. O modo do corpo se expressar na
cena é proveniente desta qualidade especifica investigada: mover-se pelos 0ssos e/ou pelos
dialogos estabelecidos entre os modos de mover dois ou mais 0SS0S em conexao com 0sS
demais elementos constituintes da pesquisa. Obviamente, o corpo sempre necessita dos 0ssos
para se mover, mas colocar énfase, foco em uma qualidade especifica foi uma decisdo, uma
escolha de como o corpo deveria estar na cena nesta obra. O corpo estudado para construir
corporalidades desta maneira e ndo de outras inimeras possiveis, como na Figura 58, em que
Marcus Diego, Elizabeth Scaldaferri e Mariana Martins dialogam corporalmente através do
material experimentado no estudo de movimento pelo sistema 6sseo (verificar no DVD

anexo).
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Figura 58

Ao longo dos anos, desde que este trabalho foi estreado em 2006, o compéndio de cada
improvisador tem sido, como ja dito na secdo anterior, continuamente atualizado. Assim, um
compéndio diferenciado de informacGes é estabelecido para cada obra que estuda a criacao
por Improvisacdo Cénica em tempo presente. As informacdes de corpo, dos conceitos para
cenario e iluminacdo, os subtemas elencados, os trechos de textos da obra — frases inteiras,
expressdes, palavras do léxico de Guimardes Rosa — continuam a alimentar este compéndio.
N&o existe uma ordem, uma sequéncia, uma cadeia organizada de entradas e saidas de
qualquer informacgdo das diferentes linguagens empregadas, mas o0 que surge na cena &

proveniente desse universo delimitado da pesquisa especifica contida nos compéndios.

Na iluminacdo, variadas possibilidades de uso sdo criadas, mas nem os improvisadores na
cena e nem o improvisador-iluminador Rogério Mendonga sabem quando, onde e como a luz
sera usada. Da mesma maneira, o improvisador do som, Miriam Gaspar, possui cinquenta
musicas e sonoridades gravadas, das quais nem um quinto serdo usadas. O cenario, que
apresenta somente as tiras de chitdo, bem como o desenho de luz, se modificam a cada
temporada. O uso de todo o material cénico depende dos improvisadores, de suas escolhas

durante a construcao das cenas daquela apresentacao.
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Na Figura 59, a seguir, um trio formado por mim, Joel Rocha e Elizabeth Scaldaferri ocorre
de maneira intensa pela musica que se utilizava naquele momento e é desenvolvido a partir de
uma luz vermelha, quente, na qual pela posicdo dos improvisadores é possivel olhar para si
mesmo, através de “espelhos” criados pelas sombras formadas entre os corpos e a iluminacao
a pino. A dangca surge dos didlogos com as sombras e com o corpo do outro. A entrada de um
terceiro, quarto e depois um quinto improvisador — Claudinei Mendonga, Marcus Diego e
Carlos Gongalves — desestabiliza a primeira ideia das sombras, cria uma sexteto de Contato-
Improvisagédo e aos poucos sugere uma nova construcdo. A mudanca da luz colabora para que
trés dos improvisadores sintam necessidade de deixar a cena, 0 que resulta na construgéo de
um duo de homens, Marcus Diego e Claudinei Mendonga. Pelo contexto criado e pelo
siléncio que interroga, assim como pela luz - velada e secreta de claros e escuros - é
engendrada uma possibilidade de leitura sobre um dialogo entre Riobaldo e Diadorim,
protagonistas da obra de Guimardes Rosa. O encontro traz, ao final, a entrada de um
fragmento de texto de Marcus Diego, que alavancara a cena seguinte (a cena descrita pode ser
observada no DVD em anexo, no item 3 do menu intitulada Pedacos de Rosa (2006), obra

completa).

Figura 59
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Figura 60

Figura 61
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Figura 62

Vérias maneiras de fruir a obra foram construidas ao longo dos anos: as vezes s6 o0 sertao foi
abordado, em outras a impossibilidade de realizacdo de um amor é que pairava. A cada
apresentacdo, o fruidor constroi a obra que ja conhece de Rosa a sua maneira ou, quem nao a
conhece, tem a possibilidade de inventa-la com as informacdes do texto do autor adicionadas
as nossas experiéncias com o texto de Rosa. As informacdes sdo disponibilizadas durante a
criagdo em tempo presente através dos indicios, dos fragmentos, dos pedagos de textos, dos
corpos, dos espacos e tempos que a Cia. Ormeo organiza na cena, pois como a propria obra
traz: “O sertdo ndo tem portas nem janelas. O sertdo ¢ sem lugar. O sertdo € uma espera

enorme” (ROSA, 1956, p.45). Como o sertdo, a obra também ¢ aberta.

L = L

oW W

Figura 63
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2.4.2 Fito pelo Filo da Finestra (2007)

UUEiT0 PELO F1L0 DA FINESTRA

Argamassa sendo enquanto aprendendo possiveis janelas do publico e
do privado. Arquitetura digital com olhares virtuais do que se imagina e
do que se creé real. Lugar de pausa, lugar momento do movimento do
outro. Selecao in(ou)voluntaria de paisagens/sujeitos, impressoes,
historias. Lugardo olhar que captura.

As reflexoes contidas no tempo de cada autor, ator, espectador de
linguagens diversas que expressam suas inquietagoes, esperangas e
escolhas improvisando saidas e encontros entre isto ser, entre aquilo
estar em janelas amanhecidas de luz, adormecidas de aconchego
sonolento, moldura reciproca de perspectivas alheias.

Afirmacoes cénicas daquilo que, permanecendo, se transforma, se
modifica, fluie que nao se demora, verdadeiro devir,

Identificagoes opostas unidas no lugar momento de ser e nao ser, surgir
e desaparecer, concreto e abstrato, convicgao e duvida, alento e abrigo.
Janelas, lugar momento, janelas.

Figura 64

“Fito pelo Filo da Finestra” ¢ realizado por seis improvisadores: trés integrantes da
Companhia Ormeo (Daniela Guimaraes, Elizabeth Scaldaferri e Marcus Diego), um mdusico
que trabalha com samplers e efeitos sonoros eletronicos e tocava flauta transversal e bateria
ao vivo (Féabio Luna), um improvisador-iluminador (Marcelo Esteves) e um improvisador-
videografico (Rogério Mendonca). Em cada locacdo, um novo estudo dos elementos
constituintes é realizado para a criacdo, como pode ser visto nas figuras seguintes e em todos
0s exemplos mostrados no DVD anexo no item 2 do menu intitulado Fito pelo Filo da

Finestra (Analise).
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Figura 65
Teatro Vila Velha, Salvador — BA (2010)

Através da interacdo em tempo presente das linguagens especificas e dos objetos de cena,
roupas colocadas em um cabideiro no palco que podem ser usadas e trocadas quando se
deseja, livros e textos variados a disposicdo, a Improvisacdo possibilita que todos os aspectos
fundamentados no uso de espaco, tempo, sincronismo, simultaneidade, repeticdo, novidade,
transferéncia, doacdo, siléncio, acaso, imprevisibilidade, sejam experimentados atraves de
encontros espontaneos, que sdo traduzidos em dialogos diversos em torno do tema “janela”

(finestra, em italiano).
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Figura 66
Teatro de Danga, Sdo Paulo — SP (2009)

O lugar janela é o ponto de partida e chegada. Pontos simultaneos dos afetos de selecdo
arbitraria em que cada improvisador € instigado ao didlogo plural de sensibilidade intensa e
ininterrupta. O recorte arquitetonico janela é eleito espaco fisico deste encontro entre
linguagens cénicas. A investigagdo é carregada de signos — janelas fisicas, emocionais,
psicoldgicas, morais, institucionais — que se pretende traduzir em uma obra de Improvisacao:

desde a ideia literal de janela até a sua metaforizagéo.

A construcdo da cena das Figuras 67 e 68 inicia-se no momento em que Marcus Diego se
desloca janela, imagem projetada por Rogério Mendongca. Esta acdo de Marcus me mobiliza a
correr para a parte de tras da janela projetada, sabendo que naquele momento ndo seria vista
pelo pablico. O iluminador, ao perceber minha posicdo, acende a luz e me coloca na
composicdo da cena (Figura 69). Elizabeth, que estava em um solo desde a entrada de
Marcus, percebe a luz me trazendo para a composicao e sai de cena (Figura 69). Ela volta para
compor um duo comigo, e quando o ajuste do duo se faz, o iluminador e o editor de imagens
juntos dao novo direcionamento a cena atraves da manutencdo somente do foco retangular no

ch@o, em mim somente a projecdo da imagem azul e geométrica é colocada (Figura 70). Os
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improvisadores da luz e da imagem, Marcelo Esteves e Rogério Mendonga, criam um duo

entre eu e Elizabeth. (verificar no DVD anexo).

Figura 67 Figura 68

Figura 69 R Figura 70

O trabalho discute pontos de vistas variados, um estado “entre” as coisas do mundo, um corpo
que transita no cotidiano, vendo e sendo visto, afetando e sendo afetado, 0 que permite “estar”

em movimento e “ser” movimentado durante o ato do “olhar”.

Pode-se pensar: as janelas das casas ou prédios deslocam o campo de visdo. Um campo se
estabelece para quem passa e outro para quem esta na janela. E possivel enquadrar aquilo que
transita dentro e fora desta janela. A moldura estabelece os espacos entre modos de ver o
mundo. A criacdo em tempo presente se pauta nas sensacdes e recortes que surgem diante
desta moldura. Sensagdes do caminhante, do andarilho, do veiculo, do curioso, da paisagem,
do tempo, do percurso sdo motes investigativos para se pensar em criar a partir de imagens do
cotidiano. Informacgdes fragmentadas a partir de observacdes longas ou breves, onde néo
existe fixidez entre quem observa e quem é observado, somente a alternancia entre cenas
compostas por variados olhares e coladas e/ou sobrepostas umas as outras, inversoes

continuadas entre pontos de vista.

As decisdes no momento da cena e a forma com que as interacdoes se dao — entre musica,

video, iluminagéo, danca e teatro — promovem uma dindmica também dos recortes que estdo
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lidando com o tema “janelas” o tempo todo. Na sequéncia das préximas fotos é possivel
perceber as mudancas do espaco das cenas atraves das escolhas variadas dos improvisadores
das imagens e da luz. Com isto, eles proporcionam variados estimulos aos demais
improvisadores que estdo em cena (outros exemplos se encontram no item 2.1 do DVD anexo,

que apresenta trés performances ocorridas em trés dias distintos).

Figura 71

Figura 72
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Figura 73

Figura 74

O que surge é uma construcao cénica em frames, pedacos de imagens que sao organizadas
dramaturgicamente a cada performance. Nesta obra, 0 que surgiam na vida cotidiana dos
envolvidos, ao longo de seus trés anos de apresentagdes, eram incorporadas ao trabalho e

trazidas de maneiras diversas: como textos, como estimulos de temas a serem explorados na
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cena, como descricdo de uma observagdo realizada durante a vinda para o teatro (um
depoimento), como subtexto para a criagdo corporal. Variados motes eram trazidos dia apos

dia (verificar no item 2.3 do menu do DVD anexo).

Enfim, um processo ainda mais aberto do que o proposto em “Pedacos de Rosa”,
proporcionado pelo tema “janela” em foco e pela entrada da fala espontanea. A manifestagao
do desejo do improvisador em “Pedagos de Rosa” se restringia ao texto da obra roseana, aos
fragmentos de texto que o improvisador tinha para lidar com seu desejo de falar sobre algo. O
que se falava, e foi uma escolha que fosse desta maneira, era por meio das palavras do autor
Guimaraes Rosa. Ja em “Fito pelo Filo da Finestra”, a fala surge tanto pela voz de autores
diversos, que sdo parte do compéndio e estdo na propria cena por meio dos “livros/objetos
cénicos” presentes; quanto pelo sujeito improvisador, que tem espago para sua propria voz.
S@o permitidas as palavras, impressdes e posicdes pessoais do improvisador durante a

construcao da obra na cena.

O corpo em “Fito pelo Filo da Finestra” ¢ mapeado pela investigacdo do sistema ocular, das
percepcOes aprontadas pelo canal da visdo ou pela auséncia desta. Mover a partir do orgao da
visdo, treinamentos construidos através dos estudos realizados com a pesquisadora e
improvisadora Lisa Nelson. Ver o que estd dentro e corporalizar, emoldurar o fora e
internalizar. Como é o corpo que V€ pela janela? Como é o corpo que é visto emoldurado pela
janela? A janela como o lugar das pausas, da inversdo entre o que esta dentro e fora: diante do

corpo, da janela, da cena, do texto, da masica, das imagens do video.

O raciocinio proposto para se articular as informagdes nas diferentes cenas criadas esta quase
sempre em inverter, subverter, alterar o que se vé. A busca continua de um outro ponto de
vista € mobilizado, ou se tenta mobilizar pela criacdo da musica ao vivo, pela movimentagédo
do corpo, pelo delocamento de planos e rotacdes trazidos pela projecdo de videos ou pela
iluminacdo. Esse conjunto de agdes tem como proposito transformar o espaco e o tempo da
cena em um lugar de entradas e saidas, um lugar de passagem de informagdes, de paisagens

cotidianas diversas.

A mdsica é criada em tempo presente por meio de sonoridades, de melodias na flauta, por
vibracOes e ritmos estimulados pela bateria ou ainda na juncdo de melodia, ritmos samplers,

voz e letra. (consultar o item 2.2 do menu do DVD anexo).
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Figura 76

Quanto ao improvisador-videografico, este possui trezentas e sessenta horas de imagens
gravadas em fitas mini-DV. Estas imagens foram por mim selecionadas a partir das ilustracdes
de um livro italiano (encontrado na lata de lixo, nos anos em que morei na Italia) que
apresenta fotografias de ruinas de pedras e que possibita, pela iluminacdo e pelo enfoque da
camera, um olhar entre espacos, entre luzes, entre imagens borradas e outras nitidas do outro
lado da moldura arquiteténica (imagens também utilizadas na abertura de cada secdo desta
escrita de mestrado). Estas imagens foram previamente tratadas em video: recortadas,
animadas, sobrepostas, trabalhadas em cor e em preto e branco, com texturas diversas. A
manifestacdo das imagens é decidida também ao vivo e, de acordo com os dialogos firmados

nas cenas, aparece como proposta de cena ou como consequéncia de tais dialogos.

O corpo, o texto, a luz, as imagens, a musica agindo na criagdo dramaturgica de acordo com o
motivo arquitetbnico janela. Este mote provoca, na pesquisa especifica desta obra, olhares
diversos sobre os acontecimentos cotidianos lidando com uma percepg¢éo ténue entre o velho e
0 novo, o publico e o privado, o0 eu e 0 outro, o dentro e o fora, proprio do espago “entre” as
coisas, espaco de construcdo coletiva repleto de multiplas singularidades. (verificar os
comentarios sobre a construgdo da obra em tempo presente no item 4 do menu do DVD anexo
que apresenta a obra Fito pelo Filo da Finestra na integra).
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3 TRAVESSIA

O correr da vida embrulha tudo. A vida é assim: esquenta e esfria, aperta e dai
afrouxa, sossega e depois desinquieta. O que ela quer da gente é coragem.
— Guimaraes Rosa

Figura 77
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3.1 TEIAS DE UM JOGO ABERTO

3.1.1 Filigranar: uma acao presente

Esta secdo € o jogo de entrelaces entre os estudos tedricos e praticos durante os dois anos da
investigagdo da performance, parte deste mestrado. Funciona como lugar de confluéncias,
conflitos, conversas, experimentacdes com variados mestres, autores e parceiros visitantes e
convidados. Aconteceram nas salas de experimentagdes, nas apresentacdes realizadas durante
a primeira apresentagdo publica do processo de “Teias de um jogo aberto” no Poéticas
Tecnoldgicas 111 — Seminério Internacional sobre Danca, Teatro e Performance do Programa
de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas®® da Universidade Federal da Bahia em 2010; na Mostra
Cultural do PINA- Ponto de Interacdo de Nucleos de Artes, em Cataguases, Minas Gerais, em
2010; no ABRACE, em Porto Alegre, em 2011 ou ainda, na Pesquisa-Encontro realizada com
a improvisadora brasiliense Tica Lemos em Sao Paulo, em 2011.

Todas as atividades tiveram como propoésito discutir a Dramaturgia da Improvisacdo a ser
aplicada no estudo pratico em questdo. Acles desenvolvidas visando a investigacdo e
experimentacdo das relagbes do corpo com o ambiente, determinados por um contexto
estabelecido no percurso, com objetivo de criacdo e execugdo da performance “Teias de um

jogo aberto”.

Este momento da escrita € o da liberdade poética, na qual sera demonstrada a articulacdo
tedrica com a préatica, sobretudo mostrar como a teoria veio a desencadear 0s primeiros
treinamentos da performance e como os fios dessa teia comegaram a ser tecidos. Como nobre
parceira, a teoria se fez de maneira efetiva e viva durante toda a pratica, em uma construcdo
de méo dupla. Pratica e teoria arquitetadas pelo compartilhamento das mesmas questdes
desdobradas em respostas possiveis. Assim, € importante descrever nesta secdo 0 modo como
aconteceram alguns dos experimentos na sala de trabalho pratico, os quais desencadearam

pontes de reflexdes para a escrita que aos poucos também se construia.

* pPromovido pelo Programa de Pés-Graduacio em Artes Cénicas em parceria com o Grupo de Pesquisa Poéticas
Tecnologicas e o IHAC - Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias Prof. Milton Santos, vinculados a
Universidade Federal da Bahia (UFBA).
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Desde o momento inicial, marco de 2010, cheguei para o primeiro dia de trabalho sozinha ao
espaco determinado para as experimentagdes préaticas, levando somente um texto dado a mim
pela minha orientadora lvani Santana, intitulado A Teoria do Umwelt, do bidlogo estoniano
Jacok Von Uexkill (1864-1944) traduzido por seu filho Thure Von Uexkull em 1988. Disse-

me: “Te servira muito, sob muitos aspectos”.

Guardei este texto por uns dias, sabia um pouco do que se tratava mas queria utiliza-lo em um
momento em que a propria pesquisa 0 chamasse. Para aquele primeiro dia de trabalho pratico
e sem fazer nenhuma leitura prévia, decidi que este texto seria minha igni¢do, de onde
partiriam as minhas primeiras experimentacGes corporais em busca da relacdo corpo e

ambiente.

O desejo motor foi experimentar a teoria em meu corpo improvisador e, a partir dai, comecei
a inventar metodologias®. A criacio metodolégica me instiga. Acredito que a acéo de criar
metodologias — como ja dito na secdo que trata do improvisador como dramaturgista —
desenvolve uma aptiddo para a autonomia em tempo presente. Funciona “como se” vocé, ao
improvisar na cena, estivesse durante todo o tempo a criar suas metodologias em tempo
presente: modos de acdo emergenciais. Enquanto sdo criadas, as metodologias ja sdo testadas
no aqui e agora cénico. Ndo sdo somente ferramentas para um treinamento prévio, mas
funcionam como modos, habilidades, estratégias metodoldgicas para agdes autbnomas na
cena. Ao mesmo tempo em que se cria, ja se aplica, e isto é a elaboracdo pulsante de uma
Dramaturgia da Improvisacdo. A pesquisa de desenvolvimentos metodoldgicos proprios

parece ser um estimulo a criatividade, a experiéncia e a curiosidade em um fazer permanente.

Por acreditar que o0 processo gera pistas e estas levam a novos processos investigativos, a
elaboracdo desta secdo se pauta nos estudos de critica de processo de Cecilia Almeida Salles
(2009), que Vvé a obra a partir de sua construcdo. Além de ser possivel ver a partir dos rastros,
como sugere Salles, ou como uma referéncia ou leitura do que se fez no percurso; aqui nos
estudos da performance “Teias de um jogo aberto (2010)” serd mostrada também minha
percepcao de dentro da prépria obra, enquanto eu a experimentava nos processos de

treinamentos.

*Essa dissertacdo ndo tem como foco discutir metodologia. Compreendo que existem diferencas entre
estratégias, sistemas, métodos. O meu objetivo é apenas utilizar desses termos para tratar do modus operandi
do improvisador dramaturgista.
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Para mapear esta travessia da elaboracdo do processo apresento a imagem da filigrana que se
refere a uma obra de ourivesaria, formada de fios de ouro e prata, delicadamente entrelacados
e soldados. Ao trazer este feitio para a Improvisacdo em tempo presente, esta imagem remete
a ideia de paciéncia, de meticulosidade para tramar os fios. Timeline e filigrana compartilham
a ideia de trama, entrelace, possibilidades combinatérias e riscos. Ao mesmo tempo, é
necessario um cuidado artesanal, atento aos detalhes e as possibilidades iminentes dos riscos
que atravessam esse feitio. E preciso cultivar atencdo a estas premissas para, assim, agir com

delicadeza e presenca.

Uma vez que o desenvolvimento desta pesquisa estd voltado para uma reflexdo da acdo
cénica, na qual mostra-se que drama € acdo, que improvisar é a acdo de criar em tempo
presente, que a Timeline € uma analogia a acao de editar imagens em uma linha do tempo e
que Dramaturgia ¢, portanto, a agdo para o estabelecimento de “principios de construgao de
uma obra” (PAVIS, 1996, p.116), decido utilizar filigrana como verbo. Filigranar é mostrado
neste contexto como a ag¢do de construir os fios da performance “Teias de um jogo aberto”.
Fios que se conectam cada parte da travessia descrita e comentada, e que se potencializam na
vivéncia processual de criacdo da obra: uma elaboracdo ininterrupta da Dramaturgia da

Improvisagdo Cénica em tempo presente.

3.1.2 Filigranar 1: a ignic¢éo

Inicio da pesquisa de encenacéo, performance solo, dia 29.04.2010.

Enquanto me aquieto, reflito sobre esse mar de possibilidades que surge a cada novo estudo
de uma obra. Observo que as leituras, aulas, conversas e as reflexbes alargam meus
horizontes. Nao fecho em um sé foco, sigo as pistas para pesquisar como a improvisagao — ao
pensar sobre o que me afeta diante dos conhecimentos da pesquisa — ja acontece em meu
corpo. Estou aqui examinando tais possibilidades e ja fazendo escolhas. Alias, escolher é
premissa para se trabalhar com Improvisacdo. Este corpo deve estar preparado para o
trabalho pratico pesado na experimentacdo das acgdes-pensamentos. Assim, depois de
praticar respiracdo Sokushin (ja descrita na Se¢do 2), alongamento e um aquecimento de
pequenas dancas livres: observo como estou hoje. Silencio e escuto. E deste lugar a partida.

Saio para a a¢do: trabalhar em uma sala de ensaio trés vezes por semana. “Sair”, segundo a
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improvisadora Katie Duck, € a disposicdo em verificar possibilidades de encontros. Entéo,

minha travessia comeca simples: entre o corpo, 0 ambiente e o texto de Uexkull.

O corpo é o do improvisador, aqui entendido como aquele que lida (com o ambiente externo e
interno) e cria com o0 que acontece no momento presente. O ambiente, externo e interno,
define-se como aquilo que se manifesta e influencia, mobiliza, dialoga com o corpo estando
fora dele e, ao contrario, como manifestacbes que acontecem dentro do corpo,

respectivamente. Lidar com a combinacao destes dialogos possiveis € a questao.

Minha primeira escolha foi partir de um trecho especifico do texto de Uexkill e trabalhar
improvisando durante uma hora. Poderia decidir por estar em movimento, em pausas, com
foco na expansao dos sentidos corporais para perceber as manifestacfes do ambiente e testa-lo

em meu corpo. O texto traz as seguintes informacoes:

Cada ser humano, dando uma olhada ao redor de um campo aberto, permanece no
meio de uma ilha redonda com a esfera celestial azul acima. Esse é o mundo
concreto em que o homem estd destinado a viver e que contém tudo o que ele é
capaz de ver com seus olhos. Esses objetos visiveis estdo dispostos segundo a
importancia que tém para sua vida. Tudo que esta perto e pode ter efeito sobre o ser
humano esta presente em tamanho natural. Todos os objetos distantes e, portanto
inofensivos s@o pequenos. Os movimentos dos objetos distantes podem continuar
invisiveis para ele, enquanto estd atento aos que Ihe sdo proximos... Objetos que o
abordam invisivelmente, pois que estdo encobertos por outros objetos, produzem
barulhos, ou um cheiro, que podem ser notados por seus ouvidos e nariz
respectivamente, quando enfim estdo bem préximos por meio de seu sentido de
toque. O ambiente préximo é caracterizado por um muro protetor de sentidos que se
torna cada vez mais denso. Os sentidos do toque, do cheiro, da escuta e da visao
revestem o ser humano como quatro camadas de um manto que se tornam cada vez
mais finos em direcéo ao exterior (Uexkull, 1988, p.3).

A teoria do Umwelt é entendida como uma biologia comportamental por Uexkill, nem
objetiva ou subjetiva, mas por um entendimento sistémico. O sujeito e 0 objeto em relagéo,
dentro de um todo maior — 0 ambiente —, no qual tanto sujeito quanto objeto fazem parte e
também o compde. A interacdo ndo se apresenta pela ideia de um dentro e um fora fixos, de
uma fronteira estabelecida mas sim, sempre surgindo de uma operacgdo no estabelecimento de
relacbes. O corpo e 0 ambiente podem estar em diversos tipos de relacbes que irdo gerar
informacdo de maneira continua, que novamente percepcionadas irdo estabelecer novas

relacoes.

O entendimento de ambiente por Uexkill mostra que o corpo modificado também modifica o

objeto quanto a sua fungdo, dimens&o, signo. As informag6es sobrepostas estabelecem o jogo
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semidtico. E justamente esse jogo semidtico que quero observar neste fazer pratico. Isto me
interessa e se torna o objetivo proposto para 0s improvisadores que atuam comigo em tempo

presente no “Teias de um jogo aberto”.

Como podemaos perceber, agir e organizar as informac6es ao improvisar?

A chave parece estar no tempo. Qual o tempo necessario para o desenvolvimento de
determinada acdo? Como posso elaborar na cena através das caracteristicas do tempo — a
dilatacdo, a sobreposicéo, a elipse, a aceleracdo, a lentidéo, a marcagdo — e entdo operar com
estas variages que provoco e sio provocadas em mim? E preciso deixar o tempo agir para se
obter uma imagem, um estimulo, um impulso? Qual é o meu tempo interno para gerir 0s
tempos externos ou o contrario? Como observar na cena outra temporalidade, outra dindmica,
sem se influenciar ou se afetar por ela? E, finalmente, como fazer escolhas no fluxo do tempo

estando na agdo em tempo presente?

A relagdo entre as imagens cénicas criadas remete a um “alinhavar” pela tessitura do tempo.
Uma dinamica de imagens colocadas no tempo gerando as informagfes. Assim, destas
observagdes coladas a outras estabelecidas no percurso, a Dramaturgia da Improvisacéo se
fortaleceu como uma Timeline de edicdo de imagens e assim foi experimentada, como se vera
a seguir. Imagens podem se apresentar ou se transformar pelas variadas possibilidades de
tratamentos ou ao se pensar em cena, diferentes formas de elaboragdo: pela ideia de

texturizacdo, coloracdo, saturacao, contraste, foco, sobreposicao, fades, cortes, janelas.

Na obra, a ideia de foco no corpo pode ser conseguida, por exemplo, inibindo 0os movimentos
no corpo como um todo e direcionando 0 movimento somente para as maos. A tentativa é
levar o olhar do fruidor aquele ponto de movimento, ou seja, promover um fechamento do
campo de observacéo, ou seja, criar um close nas maos. Outra possibilidade de foco seria:
tendo uma luz Unica a pino (um foco) na cena, colocar somente as maos dentro da parte
iluminada do foco. Assim, vocé leva o olhar do fruidor ao seu ponto de interesse para aquele
momento da performance. O fade out no corpo, como um novo exemplo quando se pensa
ainda nos tratamentos possiveis de uma imagem na Timeline, poderia ser a acao de esvaziar-se
do movimento (pela perda de velocidade, pela diminui¢do de intensidade, pelas interrupgoes

dos gestos ao se mover, entre outras tantas maneiras) que estava sendo realizado na
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performance durante uma cena até que ele desaparecesse do corpo do improvisador diante do

fruidor.

Como essas imagens e depois as camadas dessas imagens criadas e estruturadas na linha do

tempo (timelines da cena) podem acontecer na cena em tempo presente?

Surge entdo, em uma segunda leitura do texto de Uexkill (1988, p.03), o conceito de Umwelt
especifico da espécie, nomeado por ele como “o segmento ambiental do organismo que possui
capacidades especificas tanto receptoras quanto efetoras” (definidas como percepcdo e
operacdo). Essas capacidades especificas da espécie classificadas pelo autor, mostram “a
influéncia que os sujeitos tém em cada interacao entre objetos e sujeitos” (Uexkiill, 1988, p.6)

e como a influéncia do sujeito se mostra ampliada na interacao.

Como mundo particular ou mundo a volta, o Umwelt segundo Vieira (um autor complementar
neste percurso pratico) ¢ “uma espécie de interface entre o sistema vivo e a realidade,
interface esta que caracteriza a espécie, fungdo de sua particular historia evolutiva” (VIEIRA,
2006, p.60). Cada ambiente é um, cada sujeito é particular, entdo sua forma de relacionar, de
criar interface, de construir seu Umwelt é distinta de outras espécies, e até da mesma espécie a
que pertence, pois, ressalta o autor: “Parece-nos claro que nossa complexidade ja adicionou

um Umwelt psicologico, social e cultural a aquele biologico [...]” (VIEIRA, 2006, p.61)

Vieira trouxe para este momento da pesquisa pratica outra conexao importante ao meu desejo
de lidar com as informacdes que surgiam no (do) corpo ou ambiente, durante as sessdes
praticas. O autor discorre sobre a interface que acontece nas atividades criativas, ou seja,
interface entre o sistema cognitivo e a realidade, uma interface que possibilita adequar as

diferencas que surgem destes dois sistemas.

O que chamamos de diferenca é a base ontoldgica do conceito de informacéo.
Informagdo como diferenca, que pode ser entendida como objetiva e/ou como aquela
que é percebida e elaborada por um sistema cognitivo, logo com certo teor de
subjetividade. Diferencas podem estar associadas as distribuicGes espaciais na
organizacdo de um sistema ou podem surgir ao longo do tempo, na evolugdo de
alguma propriedade do mesmo. Neste Ultimo caso constituem os sinais, sistemas
também organizados de alta temporalidade, que acabam gerando os sistemas
fenoménicos parcialmente percebidos por algum sistema preceptor (VIEIRA, 2006,
p.64)

Utilizando-se do pensamento do autor, é possivel tocar na questdo cerne que envolve a escrita

dissertativa e a performance “Teias de um jogo aberto”: lidar com as diferencas, ou seja, com
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informacgbes que sdo as semioses geradas e, posteriormente, as intersemioses na elaboracéo de

um sistema ao mesmo tempo objetivo e subjetivo: a obra de arte.

O Umwelt, em sua base bioldgica, se associa aos canais de percepc¢do do ser humano. O grau
de refinamento destes canais permite, ou devera permitir maior interacdo entre corpo e
ambiente, um engendramento semi6tico mais complexo entre os improvisadores e 0 ambiente,
entre os improvisadores e o fruidor, entre o fruidor e a obra fruida daquele dia (em se tratando

de obras construidas pela linguagem da Improvisacdo Cénica), pois:

Como um Umwelt seleciona e filtra informagdes provindas do ambiente e as
internaliza de forma codificada, todo o material que um sistema vivo disple para
construir conhecimento ¢ representacional, ou seja ¢ constituido de “algos” que
representam um “algo externo” para um “algo” particular, que ¢ o sistema cognitivo.

Esta ultima conceituacao, triadica, envolvendo os trés “algos, ¢ o que Peirce chamou

de signo. O conceito proposto por Uexkill é, assim, a base bioldgica da teoria dos
signos ou Semidtica, [...] (VIEIRA, 2006, p.65)

A semiose para Peirce ¢ “como o proprio fluir de uma realidade objetiva, que nos traz a nogao
de tempo processual, [...] uma realidade signica que ocupa varios niveis de complexidade”.

(VIEIRA, 2006, p.66)

Descobrir caminhos para lidar com esta realidade signica no tempo presente enguanto 0s
signos se apresentam € o que se busca na cria¢do dramatdrgica em Improvisacdo aqui tratada,

além de ser a questdo, o “tema” propriamente dito de “Teias de um jogo aberto”.

3.1.3 Filigranar 2: o tempo

A percepcéo do tempo, na relacdo corpo e ambiente, foi minha proposta seguinte de trabalho,
no dia 06.05.2010.

Pela continuidade do estudo do texto A teoria do Umwelt de Uexkill, surge a questdo do
tempo como “o ritmo do processo vital”, o tempo também ndo subjetivo ou objetivo, mas
surgido do relacionamento mutuo entre ambos. Uexkill explana que antes da invencdo do
cinematdgrafo, Von Baer, em 1860, discorria sobre a relatividade do tempo baseado em
fatores biologicos, desenvolvendo os principios de “lapso temporal e efeito camara-lenta”, e
teorizou “momento” como a menor unidade de tempo. Para Uexkiill, momento ¢ “o intervalo

e tempo em que a diferenca entre 0 antes e o0 depois ndo existe ainda e sua extensdo foi
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medida e mostrada diferente, entre 0 homem e as varias espécies animais [...]” (Uexkiill,

1988, p.4)

Comecei a indagar o que seria esse lapso ou esta lentiddo temporal no meu corpo ao
improvisar em conexao com ambientes transitorios e, observei na pratica, que estes fatores
temporais estavam no meu corpo tanto na perspectiva efetora, produzindo movimento ou

acao, gquanto na perspectiva receptora, sofrendo influéncias diretas do ambiente.

No entanto, esta observacdo ou percepcdo das informagdes do meu corpo ou do ambiente
entorno surgiam sob a minha perspectiva, de meus pontos de vista e ndo poderia dizer de
outro lugar, porque sou eu a perceber e a improvisar. O que poderia ser redutor, mas que é
interessante notar, é que existe uma diferenca na minha propria e individual percepcdo. Esta
diferenca esta entre eu perceber do ponto/corpo como efetora da relacdo do corpo com 0s
efeitos temporais, e do ponto/ambiente, onde meu corpo é receptor da relacdo ambiente com
os fatores temporais. Sou eu, corpo na acdo e no observar (sofrer a acdo). Dois “momentos”
distintos, duas unidades diferenciadas de tempo. Um primeiro, da acdo, no momento presente.
O outro, da observacdo, que vé no presente, porém age no futuro. Talvez ai esteja o lapso

temporal em questao.

Uexkill complementa esta ideia trazendo a estratégia da utilizagéo de calculo do futuro como
uma necessidade bioldgica, uma forma de orientacdo. O autor diz que os “Célculos
probabilisticos, que interpretam o presente como referéncia, ou signo, de possibilidades de
satisfacdes futuras de necessidades, sdo, contudo, processo de signos ou semioses” (Uexkiill,

1989, p. 4).

O encontro das temporalidades durante as improvisacfes parece estar em uma nova relacao
possivel com o que acaba de ser impresso no passado, para ser reorganizado no presente e
langar-se como novo signo no futuro. Talvez, a memdria destas relagdes construidas seja o
outro trago, outra pista ou peca para o objetivo de organizacdo do jogo, culminando em uma
Dramaturgia da Improvisagao. Possuir uma espécie de “consciéncia dramatirgica” enquanto
ela se estabelece em meio as acOes e as observacdes cénicas que acontecem simultaneamente

é também um treinamento possivel e sensivel da percepcéo.
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Para verificar estas reflexdes criei jogos cénicos a fim de testar meu corpo na relagdo com as
temporalidades entorno — que ele administrava ao improvisar — e as minhas memorias deste
dialogo entre meu corpo e o tempo. Um processo de escrita quase simultaneo a acdo cénica

funcionou para a verificacdo final deste funcionamento semidtico em tempo presente.

3.1.4 Filigranar 3: os tiros de Improvisacao

Conversa de UM. Eu comigo mesma.

Indicacdes para acodes livres de Improvisacao.

Jogo UM

Sugestdo de trabalho: Fazer um tiro de Improvisacdo com tempo aproximado de 10 minutos,
focando a ideia de relacdo corpo e ambiente, buscando nesta relacdo observar e lidar com as

operacdes dos processos signicos que irdo surgir destas relacdes.

Um: Meu corpo deve receber os sinais do ambiente por meio dos 6rgaos perceptivos
(receptores) e criar acdes a partir destes estimulos. As minhas escolhas e decisdes devem
proporcionar a estes sinais uma significacao, e a partir desse novo signo criado, implicado no
processo de continuidade da semiose, seguir desenvolvendo a performance. Pela semiose — a
acdo inteligente do signo, o sinal signico é decodificado em outro signo. As percepgdes e
(re)significacOes acontecem ciclicamente e devem ser organizadas na performance enquanto
aparecem. N&o existe ninguém ou nenhum objeto que mostre que 0s dez minutos destinados a
execucgédo do tiro improvisacional foi alcancado. Deve-se trabalhar com atencéo a esse tempo
dado e, quando percebido “o fim”, a performance deve ser encerrada. Entdo, sO depois de
finalizar, deve-se olhar no crondémetro para saber o tempo gasto de realizagéo, verificar se o
feito estava ou ndo dentro do tempo delimitado para a performance.

Dois: Imediatamente visto o tempo gasto, sentar e escrever exatamente o que foi
realizado quanto as acdes, escolhas e observagdes durante a execucao improvisacional, “como
se” estivesse realizando-a nagquele momento. O objetivo: relatar tudo o que foi percebido no
mesmo tempo dado para o fazer (10 minutos) e, ao final, confrontar o tempo da escrita com o

tempo da experimentacao corporal.
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Improvisei, criei a performance em 8 minutos. Como resultados, abaixo a escrita construida

imediatamente ap06s a realizagdo da performance:

Olhei a parede. Fui até ela. Bem prdxima, podia perceber, mas cheguei de olhos fechados.
Escutei. Passaro... Escutei todo o ambiente. Enxerguei sem querer minhas maos. Abri, de vez
em quando, meus olhos. A janela, pela conversa que existia fora dela, me chamou a atencao.
Quando fui olhar fora, senti o pé que pisava no colchonete. Sai a procura da exploracéo do
movimento pela sola dos pés. Percorri o tapete. Senti o brago esquerdo preso e comeceli
minha danca a partir deste estimulo. Enquanto realizava os movimentos, ouvi o tic-tac do
rel6gio e comecei a jogar com isto. Um barulho extremamente forte me fez parar, pausar.
N&o sei qual foi este barulho. Depois um sino. Isto me fez ir até minha bolsa. Olhei, abri e
peguei uma bola de massagem pequenina rosa-choque. Levei-a para a parede oposta.
Comecei a deslizar o corpo e a bola na parede. Perdi a atencdo na proposta e a bola caiu.
Parecia uma perda, mas imediatamente: “Que bom!”. Pude observar, em um impacto
causado pela mudanca brusca que a queda da bola causou, a relacédo da cor da bola caida
no chdo e minhas unhas dos pés, uma conexdo pela cor. A visdo era aérea e trouxe a
possibilidade de brincar, jogar com o espaco entre 0s pés e a bola, e depois com as maos que
comecaram a compor também. Deitei deixando o movimento surgir da minha cabeca em
direcdo ao chao e apoiei o ponto do “terceiro olho” na bola apoiada ao chdo. Rolei a bola
pelo rosto inteiro, foi para o nariz, lembrei-me de Felicia e de sua palhaca. Tentei mais
alguma coisa, enquanto rolava a bola no rosto, mas ela voltou para o nariz. Parei na imagem

do palhaco. Decidi, era fim.

O tempo da escrita, diferente da execucdo, foi de 11 minutos. As observacdes finais sdo:

Gosto da ideia de fazer a improvisacdo e aos poucos deixar varios papeis na sala, pelas
paredes e chdo, para receberem uma escrita que eu pudesse fazer apds a performance
corporal e talvez durante (introduzir isto) como parte integrada da performance com o
objetivo de contar sobre 0 que aconteceu comigo, sobre 0 que posso ler do que fiz quase que
ao mesmo tempo que fago e, talvez, essa escrita ser feita na performance sob a perspectiva de
outra pessoa. Dar ao fruidor a possibilidade de confrontar meus significados, ou de outra
pessoa, com os significados que ele, de maneira também subjetiva, elabora. Os papéis,
acredito, ndo deverdo estar desde o principio na sala, esperando por habitacdo ou agdo do

performer. A sala deve estar vazia de objetos, talvez um banco e um ventilador. Quero trazer
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minha orientadora, uma vez que minha dissertacao abarca os &mbitos tedricos e préaticos, em
um proximo dia de trabalho para mostrar essa pequena performance, que ndo serd a mesma,
mas se fara pelos mesmos principios de agdo; e para testar com ela algumas ‘“‘escritas

dramaturgicas”.

Tempo de trabalho: 2 horas e meia. Para encerrar fiquei 5 minutos deitada, imovel, conectada

somente com a respiracao para terminar. Fim do Jogo UM.

Jogo DOIS

Recomecar o processo do jogo anterior, pois ndo existe repeticdo, nunca serdo iguais esses
jogos. O que existe comum € a acdo de improvisar a partir das relacdes simples, sensiveis e
abertas aos acasos, pela interacdo corpo e ambiente. Pela leitura da Teoria do Umwelt, entra
um novo elemento a ser focado no Jogo DOIS como estimulador: o tempo. Hoje as escolhas
deverdo surgir a partir da percepcdo dos estimulos sonoros sob duas colocacdes especificas:
lapso temporal e cAmera lenta. Perceber, na relacdo do corpo com as sonoridades do ambiente,
como pode funcionar um salto de um momento do tempo, ou seja, um lapso e a dilatacdo do
tempo. Para Uexkill, o ser vivo usa estratégias para calcular seu futuro segundo suas
necessidades biologicas. Quero investigar minhas necessidades cénicas para improvisar com

estas duas variaveis temporais.

Parto para jogar com estas ideias para serem pensadas e articuladas dentro do proprio jogo: na
experiéncia. Jogo dificil, mas curioso e prazeroso. N&do imagino como serd; somente jogando

poderei ter esta possibilidade de saber. Tempo para a realiza¢do: 10 minutos.

Improvisei por 12 minutos. Na experiéncia do jogo anterior, improvisei por 8 minutos, dois
minutos a menos. Nesta experiéncia, minha improvisac¢ao utilizou 2 minutos a mais. Estou
com minha percepcédo de tempo no fazer alterada. Preciso realizar jogos que abordem somente
tiros de tempo improvisacional variado, a fim de retomar uma sensibilidade do tempo mais
apurada, saber melhor “quanto tempo o tempo tem”. Este retorno as sensibilizagdes relativas a
percepcao do tempo, através de exercicios bastante simples, € sempre necessario e
fundamental para que o jogo improvisacional tenha espaco para ser jogado. A falta de tempo,
ou da percepgdo de tempo na improvisagédo, sufoca e aniquila o processo criativo. Escrita

construida imediatamente apos a realizacdo da performance:
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Angulo das paredes. Ao direcionar-me para o lugar do inicio que escolhi, ouvi uma buzina
forte e decidi estar em pausa, até que um barulho “ensurdecedor” mais forte ocorre, e isto
me fez mover novamente. Ouvi alguns sons que ndo me convidavam a nada, e de repente
surgiu um bem alto; movi e pausei novamente. Entéo, os sons sumiram. Nunca a sala foi tdo
silenciosa. Lembrei-me da relacdo com o tempo em camera lenta, surgiram definicdes de
movimento desta natureza e, assim, meus movimentos lentamente comegaram a surgir,
desenhando o espaco enquanto se desenhava no corpo. Esqueci: meus olhos estavam
fechados como no outro dia. Muito lentamente me movia, mas de novo fiz pausas sugeridas
por sonoridades que vinham do ambiente. Continuei entre o lento e as pequenas pausas.
Percebi a luz da janela nas minhas costas, quis andar para tras, mas antes meus olhos
abriram. Percebi meu corpo em diagonal, fui até a janela, pausei de costas nela e meus olhos
capturaram os movimentos circulares dos ventiladores. Fui embaixo de um deles para ser
girada, tomar o movimento dele para mim. Entrei em um movimento circular continuo.
Fiquei tonta e aproveitei para girar ainda mais. Lembrei-me da minha preparagdo corporal
de hoje e comecei a bater os bragos, um trabalho de elipses de energia pelo espaco através
do canal dos bracos e das méaos. Trombas de elefante, imagens da memdria agora surgiam.
Paisagem interna entra no jogo. A janela de novo “me olhou”. Mas ndo estava aberta — a do
lado de fora ndo. Era branca. Quis moldar o meu corpo a janela e essa foi minha danga, um
momento que eu estava plena. Bati o pé na bolsa, fez um barulho de chave, era a do carro
que estava pendurada na alca. Experimentei 0 som. Era metélico. Eu me lembrei de moedas.
Resolvi abrir a bolsa e procurar as moedas em minha carteira, espalhei-as pela sala. Bom
som, e elas dancaram no piso. Dangaram? Apenas correram e bateram nas paredes. Correr é
danca? Pensei no que elas me sugeriam e nada. Resolvi pegar uma moeda que estava mais
proxima e fazer correr de novo, e observei o “estatelar” da moeda no chdo quando finalizava
sua corrida. Foi ai que me deitei “estatelada” no chdo também e quis mover-me assim,
pregada ao chdo. Percebi que meus anéis tiravam o mesmo som das moedas no chao.
Percebi, também, que em um momento fiz um suspiro forte, pressionei meu diafragma e dai
brinquei de tirar sons a partir do meu corpo espremido nele mesmo ou no chdo. Naquele
instante pensei que para o proximo dia poderia surgir a palavra falada durante a
improvisacdo. Percebi que hoje estava buscando contrastes. Claro-escuro, alto-baixo, teto-
solo. E vi novamente os ventiladores, s que agora experimentei o giro deles em camera lenta
e nos bragos. Lembrei, naquele exato momento, de que no outro dia havia dangado ao som do
tic-tac do reldgio. Através de pequenos lapsos de memoria — de tempos — fragmentos de

memoria corporal comecam a gerar movimentos também. Meus olhos agora veem a frente o
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vento mover a canga presa na parede. Vi-me naquele cenéario, percebi toda a sala e
imediatamente comecei a dangar com movimentos amplos e minha danca foi aos poucos se
organizando, com o objetivo de projetar meus isquios para assentar na almofada pregada a
parede, que estava ao lado da canga que balancava ao vento sutilmente. Comecei a compor
com ela. Faltava a minha respiracao, estava sem ar: soprei entdo meus cabelos que caiam
em meu rosto. Eram a minha inspiragdo e a exalagdo que traziam o movimento dos cabelos.
Fiquei assim. E agora? Perdi a atencao nos cabelos e respiracdo. Percebi, senti e observei a
sensacdo que uma das maos causava em todo o corpo. A mao direita apoiada ao chdo
realcou, percebi a forca dos dedos de apoio no ch&do. Fortes. Relaxei a mdo. O corpo

silenciou. Dei fim.

O tempo da escrita, diferente da execucdo, foi de 20 minutos, enorme. Demorei quase o dobro
de tempo para escrever sobre as mesmas acgoes realizadas em 12 minutos. Muitos detalhes
surgiram na escrita. Quando criei a performance, as sensagdes e a¢des estavam sobrepostas,
encrustadas, acontecendo e dividindo uma acao em varias percepcdes. Na escrita, neste caso,
foi diferente, pois a descricao das acBes se configurou pela grafia em linha continua, uma apds
a outra. O uso do tempo foi diferente. Na performance, um mesmo tempo foi usado para a
construcdo de varias imagens cénicas, ao contrario da escrita que em cada tempo gasto uma

imagem era por vez descrita.

Observacdes Finais:

Trabalhei por 4 horas. Estou muito cansada, pensei muito hoje enquanto jogava. Agora, previ
10 minutos para encerrar o dia de trabalho. No entanto, fiquei 20 minutos deitada imovel,
conectada somente com uma postura da Yoga (a do cadaver) para me recuperar um pouco do

cansacgo. Fim do Jogo DOIS.

Jogo TRES: a primeira visita do trabalho pratico de variados encontros de orientacéo

Minha orientadora lvani Santana foi ao meu encontro. Eu estava ha mais de uma hora me
aquecendo, exercitando a respiragdo e a concentracdo e me preparando para a visita. Ela
chegou mais cedo 10 minutos e, entdo, faltava ainda parte do ritual estabelecido para aquele
dia de trabalho. Aceitei a mudanca, estava ai 0 comego do jogo: ela chegou 10 minutos antes e
esta era a realidade para o jogo daquele dia. Deveria cortar parte do meu ritual? Minha

primeira escolha foi aceitar os acontecimentos. ACASO 1: nem meu corpo e nem o ambiente
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trouxeram este acaso, mas uma terceira pecga, outro corpo, o de Ivani, que nédo estava na agéo
direta do jogo, mas era parte convidada a participar daquela partida: o observador externo.
Reorganizei para a nova situacao e sintonizei minha percepcdo. Sinto que o corpo que esta ali
no dia-a-dia a trabalhar modifica o seu estado pela presenca do “observador externo”. E
preciso atencdo, consciéncia e tranquilidade para deixar a frequéncia energética corporal o
mais proxima possivel da “normalidade”, ou seja, agir com a mesma naturalidade cotidiana. E
preciso aceitar as alteracdes para nao sermos engolidos por elas. Isto nos cega e nos tira as
competéncias e refinamentos para a criacdo em tempo presente. O processo de busca destes
estados de tranquilidade é continuado, alteram-se 0s graus e nunca € algo que se consegue e
pronto. O que podemos melhorar é nossa disposicao e velocidade para transformar um estado
de “panico” em algo a servigo da criacdo. Foi isto o que tentei fazer, e fiz, naquele dia. A
partir de toda essa reflexdo que aconteceu ao mesmo que o encontro se deu, pedi licenca para
ir a0 banheiro, tempo que determinei para retomar meu estado preparatdrio tranquilo e estar

pronta para entrar na sala e iniciar a improvisacdo. O jogo ja estava estabelecido.

Apresentei minha proposta a ela e partimos para esta conversa a quatro.

Eu comigo mesma. Ivani com ela mesma. Nossos “eus”. Nossos “mesmos”.

Sugestéo de trabalho:

Um: Leitura de parte do texto em estudo (reapresentado abaixo, j& mostrado no inicio
desta secdo) como introducdo do trabalho a ser explorado em tempo presente, a partir dos
treinamentos e estudos do texto (Estudo 1 e 2 realizados anteriormente e sozinha). O texto de
Uexkill na integra, como fonte, estd sendo estudado e experimentado gradativamente nas
praticas da performance.

Dois: Tiro de Improvisagdo a ser observado pelo orientador. Tempo: 10 a 15 minutos.

Trés: Proposta de escrita, orientando e orientador, buscando relatar a composicao
observada na relacdo corpo ambiente: as proposic¢des destes objetos e sujeitos, as escolhas, o
engajamento destas escolhas e sua organizagdo no espaco e no tempo. Tempo para escrita: 10
a 15 minutos.

Cada ser humano, dando uma olhada ao redor de um campo aberto, permanece no meio de
uma ilha redonda com a esfera celestial azul acima. Esse € o mundo concreto em que 0
homem esta destinado a viver e que contém tudo o que ele é capaz de ver com seus olhos.

Esses objetos visiveis estdo dispostos segundo a importancia que tém para sua vida. Tudo que
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esta perto e pode ter efeito sobre o ser humano esta presente em tamanho natural. Todos 0s
objetos distantes e, portanto inofensivos sdo pequenos. Os movimentos dos objetos distantes
podem continuar invisiveis para ele, enquanto esta atento aos que lhe séo proximos...Objetos
que o abordam invisivelmente, pois que estdo encobertos por outros objetos, produzem
barulhos, ou um cheiro, que podem ser notados por seus ouvidos e nariz respectivamente,
quando enfim estdo bem préximos por meio de seu sentido de toque. O ambiente proximo é
caracterizado por um muro protetor de sentidos que se torna cada vez mais denso. Os sentidos
do toque, do cheiro, da escuta e da visdo revestem o ser humano como quatro camadas de um
manto que se tornam cada vez mais finos em direcdo ao exterior (Uexkull, 1936 citado por
Uexkdill, 1988, p.16)

Fiz o tiro de improvisacdo. Tempo de realizacdo: 12 minutos. Fui dar continuidade a proposta,

ou seja, ir para a parte escrita, mas fui interrompida.

ACASO 2: A orientadora me pediu para repetir. Perguntei: repetir? Respondeu: sim, ndo €

improvisacao?

Nossa, uma nova provocacdo de minha orientadora que me trouxe uma explosdo de
pensamentos, mas eu ndo tinha tempo para pensar, deveria agir! Confusédo estabelecida para
mim. Que resposta era esta? O que ela queria dizer com repetir sendo improvisa¢ao? Era para
eu repetir para ela ver a mesma coisa de novo, ela queria ver o qué? Pediu para que eu
repetisse para ver se eu conseguiria fazer tudo diferente como uma “boa” improvisadora,

“super” criativa? Repetir, o que seria isto? O que ¢ repetir em uma improvisagao?

A Unica coisa que eu ndo queria, e ndo fiz, foi perguntar, ou melhor, pedir para que me
explicasse o0 que ela queria. Se fosse um de meus alunos/improvisadores da Cia. Ormeo a
perguntar, eu ficaria aborrecida com a quebra do jogo. A fala, como outras ac¢des, tem lugares
especificos para ocorrer ou ndo ocorrer em se tratando de processos criativos, e isto se alarga
para a vida, se pensarmos bem. Decidi calar e resolver esse problema, que era meu. Foi em
meio a este tanto de indagacdes que continuei. Achei 6timo o desafio que ela me colocou. Ela
estava tranquila e observava atentamente minhas acgdes. Ela trouxe uma questdo fundamental
quando pediu: “pode repetir, por favor?”. Isto desencadeou um novo processo em mim: eu €

que estava “criativa” demais, inventando demais sobre as coisas? Mas eu ndo parava de me
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perguntar: o que eu devia fazer na verdade? O que ela queria testar? Por que ela queria ver

novamente a improvisacdo?

Sabia que era necessario fazer uma escolha, afinal de contas, € para isto que experimento
tanto, para ter o poder e a responsabilidade de fazer escolhas. Decidi que iria fazer “como se”

naquele momento minha agéo fosse a de escrever, como era a minha proposta inicial.

O que eu faria, entdo, era escrever de novo o feito, “repetir” ndo pela escrita, mas por um
novo fazer corporal, o que chamo de novo tiro improvisacional corporal. Faria como se
estivesse escrevendo, como fiz em outros dias sozinha, mas iria escrever com uma nova
improvisacdo, mas tentando seguir de alguma maneira a anterior. Faria 0 que ia lembrando,
mas sem ser uma copia, seguindo um rascunho, um tracado que havia experimentado e
seguiria, se esquecesse, fazendo algo em busca de uma nova lembranca da experiéncia
anterior. Sempre, obviamente, conectada na relacdo corpo, ambiente e tempo; proposta nao
perdida pelo abalo do pedido. Foi esta minha estratégia de sobrevivéncia para aquele

momento.

Meu segundo tiro de improvisacdo durou 10 minutos.

Terminei, e quando parecia que iriamos comecar a discussdo dos tiros, interrompi o fluxo.
Pedi a ela que o exercicio de escrita fosse feito por nds duas, antes do didlogo de analise

comegar.

Proposta aceita por elae €comegamos a escrever a0 mesmo tempo.

Escritas construidas apos a realizacdo da performance:

Ivani Santana:

Nas duas performances h&4 uma organizacdo de relacdo espago-temporal que se estrutura da
seguinte forma: relacdo com a parede, quase na esquina (canto); o incémodo (?) com 0 som
(ou vento) do ventilador, portanto desliga-o; a continuidade da exploracédo do canto com o0s
olhos fechados; a relacdo com a janela e o ambiente/paisagem externa que se apresenta; a
relacdo com a porta, sandalia como se estivesse medindo estes objetos; a volta para a janela

e a relagdo com a bolsa; utilizacdo dos objetos que estavam dentro dela, diferentes objetos
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mas relacdo parecida de delimitar, apontar, “descrever” sua localidade seja colocando um
apds o outro e perseguindo isto com parte do corpo, seja distribuindo os cartdes de crédito
em uma organizacdo geometrica quase simétrica; a relacdo com o expectador, o uso de acdo

no chdo; a tosse; a porta, ...

O que significa improvisar?

Se esses pontos sdo fixados, como vemos acima ocorrer em 2 apresentacdes, que construgao

de significados querem construir?

Improvisacdo é uma linguagem? Qualquer coisa que constroi significado ndo serve como

linguagem?

De qualquer forma para haver significados nessa construcao signica (esses movimentos, essa
estrutura, esses pontos fixados), ndo é necessario uma coeréncia entre eles como uma

proposta para fruicdo/significacdo?

A relacdo com o ambiente ndo é inerente ao nosso existir?

Se a questao é enfatiza-lo, seria isso o objetivo dos pontos fixados?

Ha ordem temporal em uma estrutura de improvisagdo? Porqué?

Antes de acontecer a cena com a bolsa da primeira vez, tinha acabado de pensar em pedir

para tirar a bolsa para néo atrapalhar. Achei curioso.

Daniela Guimaraes:

Cabeca na parede, maos também. Percebo o som do ventilador. Vou até ele e desligo. A ideia
é esperar. Parece que estou ali h4 muito tempo, mas ndo. Comeco a deixar dissolver o meu
pensamento. Estou ainda perdida para comecar. Meus sentidos ainda estéo fechados. Parece
que a cidade ndo esta sonora hoje e 0s poucos sons que percebo parecem estar no mesmo
volume e frequéncia. Os sons ou eu, quem estd assim hoje? Olhos fechados. Comeco a ser
estimulada por um som fragmentado e comeco por movimentos fragmentados de meu corpo.

Percebo um ponto mais claro da sala de ensaio, a janela aberta. Meus olhos ainda estéo
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fechados, sigo a claridade. O objetivo € chegar até a janela. Quando consigo, dango medindo
meu corpo nas superficies desta janela. Sabia que estava perto de minha bolsa. Pisei, logo
que pensei nela. Assento ao lado da bolsa, abro os olhos e comeco a tirar os objetos que
estdo dentro dela: primeiro um spray de garganta, depois duas bolas coloridas. 1sso me leva
ao chdo. O espacgo entre 0s objetos € 0 espago para 0s movimentos do corpo no chao:
medindo e desenhando. Olhos nos olhos atentos da minha convidada. Ela parecia uma
crianca. Muito quieta pela enorme atencao que dispunha e que solicitava aquela quietude. Eu
também a assistia e com ela compunha. Queria dancar junto (ela danca também). Mas nao
agora, outro dia. Tudo pensado no momento do cruzamento de olhares. Volto a minha
atencdo novamente ao chéo e dele saio para uma das paredes. Colo meus pés na parede e a
partir dai, com todo o corpo, brinco de mata-borrdo. Ndo me lembro do impulso, mas algo
me faz voltar a Ivani e vou até ela. A ideia volta, comeco novamente a dancar entre as coisas,
entre os espacos do corpo dela, mas sem toca-la. Os pés paralelos aos meus. Volto a parede.
Vejo os chinelos dela, deixados perto da porta. Volta a ideia dos pés, da diferenca de
tamanho e subo nos chinelos. (Fazia isso quando era crianca). De novo, o reldgio e seu
“metronomo” chamam minha aten¢do, € 0 corpo busca dialogo e jogo entre o corpo e o som.
Procuro criar imagens de um corpo calmo, mas que marca seu tempo de calmaria. Ansiedade
e calmaria, melhor dizendo. Faco isso na janela, na parede abaixo dela. Transfiro-me para a
porta que esta abaixo do reldgio. Ouco a porta da outra sala pelas chaves que criam sons
enquanto alguém a fecha. Abro minha porta para observar e trazer essa informacao para a
cena. Fecho e tiro a minha chave. Nao sei o que fazer com ela, estou perdida? N&o, quase.
Decido colocéa-las no ch@o. Vou até a janela, observo o dia passando, as acOes cotidianas
sobrepostas da cidade de segunda-feira. Olho para lvani como que a convidando a estar ali

na mesma contemplacao. Fim.

Tempo gasto para a escrita das duas: 17 minutos.

Na andlise entre estas duas escritas, opto por partir do momento em que Ivani solicitou a
repeticédo e eu decidi por fazer uma releitura do que eu havia realizado. Nao agi na criacdo de
algo novo, mas me apoiei na referéncia da performance anterior. Apesar de acreditar que as
experiéncias vao se somando e estardo presentes, com maior ou menos énfase, a uma
experiéncia no futuro, eu ndo estaria ligada a isto (& experiéncia anterior) se ndo seguisse a

ignicdo dada pelo pedido de “repetir”, ou seja, pelo modo como eu compreendi a palavra
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“repetir” naquele momento. Nao perguntei em que sentido deveria “repetir”, optei por jogar

para dentro do jogo esta questdo, esta minha duvida.

Minha orientadora, naquele contexto, pediu para “repetir” como simplesmente improvisar
novamente (0 que constatei depois em nossa conversa final). Na verdade, desejei responder
algo referente as expetativas da orientadora (ou a algo que eu imaginava ser as expectativas
dela), mas nao seguir a provocagdo e responder por mim mesma. Um “erro” acertado (como

aprendizado) para esta constatacao.

Para mim (dentro de meus questionamentos inquietantes naquele momento da pesquisa,), se 0
pedido fosse outro como “faga uma outra vez ou faga um novo tiro”, minha resposta cénica
poderia ndo trazer a ideia de “pontos fixos”, COMO aparece na escrita e nas perguntas de Ivani
Santana. No trabalho que realizo com a Cia. Ormeo ou em solos de Improvisacdo existem
interesses de investigacdo que se repetem, por exemplo, a bolsa, que foi um objeto
posteriormente escolhido, “fixado” para existir no “Teias de um jogo aberto”. No entanto, ele
ndo tem um espaco fixo, um tempo fixo de uso na performance. Este elemento bolsa estara
ali, a cada apresentagdo, mas em um dia ele pode ser utilizado por todo tempo durante a
performance, em outros nem ser tocado. O fato é que o elemento estara ali porque este, como
outros definidos para estarem em uma determinada obra, definem que seja esta obra e nao
outra. Ao ser usado durante toda a performance, um elemento como a bolsa trara significados
diferentes de quando ndo for usado. E isto mudara a tessitura signica da obra. Sobre essas
possibilidades variantes de tessituras, pela criacdo atraves dos didlogos definidos em tempo

presente, que este tipo de pesquisa em Improvisacgdo esta interessada.

Outra questdo colocada na escrita de Ivani Santana é a da coeréncia. O que se espera neste
tipo de trabalho improvisacional é trazer chaves para possiveis coeréncias, e que estas se
construam também no tempo presente de sua criacdo. O que se trabalha nos treinamentos e
nas escolhas prévias como o existir de algo na cena — a exemplo da bolsa e em nédo existir
outras tantas coisas possiveis — delimita parte do ambiente para as relagdes acontecerem, mas

ndo determina previamente as coeréncias.

O que se espera ao improvisar € trazer clara a ideia de que esta sendo explorada uma
dramaturgia por fragmentos: os cartdes de crédito, por exemplo, que naquele momento estao

sendo organizados geometricamente na cena, poderiam ser tirados com violéncia e jogados ao
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chdo. O que quero dizer é que a paciéncia de organiza-los geometricamente em um dia e em
outro ser uma acgdo tensa e nervosa, alcanca coeréncias diferentes pelo modo de agéo e pela
ligacdo/conexao que cada um — fruidor e improvisador — fara mediante ao que se construiu na
cena do cartdo e 0 qué esta, antes e depois dela, durante a performance. Um entendimento que
surge pelas associacOes que cada um possui além do que esta ali, ou seja, das relacdes que faz
a partir de sua propria subjetividade. A coeréncia é algo que se almeja neste tipo de criacdo
através de uma tentativa em levar a uma coeréncia, e ndo pré-estabelecer esta coeréncia antes

do tempo presente da execucao.

Presume-se que a pergunta é: para que serve determinado objeto, determinada cena,
determinado conjunto de cenas neste contexto apresentado em uma performance de
Improvisacdo? As teias desse jogo aberto podem se recombinar incessantemente. As
respostas, as coeréncias se estabelecerdo a cada dia, em cada pessoa e em cada dia de uma
pessoa. Ivani Santana, por exemplo, ao colocar como fato curioso pensar em tirar a bolsa do
lugar que estava para ndo atrapalhar a performance, percebe uma fungdo que a bolsa exerceu
na criacdo depois que a criacdo foi realizada e isto trouxe coeréncia para que estivesse ali. Se
a bolsa s6 estivesse ali, como objeto pertencente ao ambiente, embora sem uma utilidade, uma
funcdo em busca de coeréncia, ela continuaria a achar curioso ou diria: que pena que a bolsa
atrapalhou o espaco para o improviso? Depende, acredito. As novas relacfes que pudessem
ser estabelecidas em outro dia é que seriam parametros para uma resposta a esta questdo. As
relacbes entre as coisas € que vigora neste tipo de investigacdo cénica, e elas é que
determinardo maior ou menor coeréncia, a depender do modo como 0s improvisadores e,

depois fruidores, organizam estas relacdes.

O olhar transformador que Salles (2009) propde parte da realidade do conhecimento do
artista, da liberdade de transfigurar e formalizar seu conhecimento — coloco aqui expandido,
ou seja, como ato do artista na formalizacdo da performance daquele dia e do fruidor como

corresponsavel na criacdo. A autora diz:

E a criacdo como selecdo de determinados elementos que sdo recombinados,
correlacionados, associados e, assim, transformados de modo inovador. Ao mesmo
tempo, ndo se pode afirmar que haja realidades poéticas e realidades vulgares. A
poeticidade ndo esta nos objetos observados mas no processo de transfiguragdo
desse objeto. O que estd sendo enfatizado é o papel transformador desempenhado
pela percepcdo, nessa acdo do olhar sobre a realidade externa a obra (SALLES,
2009, p.93).
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Correr 0 risco da coeréncia € que me parece também inerente. Trabalhar em busca de
coeréncias para si, para 0s demais, para as cenas em construgcdo e para a obra - no tempo
presente em que ela é construida - é a ignigdo criadora de “Teias de um jogo aberto” e das

demais obras improvisatérias da Cia. Ormeo.

Uma descoberta poética, individual realizada no ato cénico. Salles (2009), sob o enfoque do

artista, traz dois exemplos incriveis sobre a descoberta no ato criativo:

Ao falar da descoberta poética guardada no olhar artistico, ndo podemos deixar de
nos lembrar de dois relatos. Um atribuido a Michelangelo: ele, passeando na rua,
parou e ficou olhando para uma pedra. Quando alguém lhe indagou, 0 que estava
olhando, respondeu: “Estou vendo um anjo sentado”. Conta-se também que um
artista popular, quando perguntado acerca de como fazia seus ursos de madeira,
respondeu: “Pego a madeira e tiro tudo que ndo € urso” (SALLES, 2009, p.95).

Proporcionar ou convidar o fruidor a esta descoberta de coeréncias possiveis, colocando-o
avido e corresponsavel no jogo em tempo presente, € um dos maiores, se ndo 0 maior desafio
e risco que a Improvisacdo como linguagem cénica pode apresentar. Esse é o fascinio que o
jogo exerce em nos e que tem como proposta expandir os modos de ver a arte e, por

complementariedade, o0 mundo.

Os treinamentos e préaticas iniciados em marco de 2010 tiveram continuidade ao longo de todo
0 percurso do Mestrado. Em momentos diversos, colegas do Programa de Pos-graduacdo em
Artes Cénicas (UFBA) e demais artistas estiveram visitando a sala de “ensaio” e dialogando
no processo de “Teias de um jogo aberto”. Dentre diversos encontros, destaca-se aqui uma
conversa bastante produtiva e instigante realizada com minha colega Marianne Tica Tezza,

que alimentou tanto a minha pesquisa quanto a dela de Doutorado.

3.1.5 Filigranar 4: o encontro ao acaso

Era segundo semestre de 2010. O encontro se deu no Laboratorio de Performance, disciplina
ministrada pela Profa. Dra. Ciane Fernandes. A proposta de trabalho era discutirmos sobre
nossas propostas de encenacdo de Mestrado ou Doutorado e, depois, dedicar um periodo
inteiro das aulas, 4 horas, a uma experiéncia pratica, uma discussdo especifica, ou seja, um
espaco aberto para que cada aluno pudesse mostrar e/ou discutir a parte pratica de sua

pesquisa.
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Era novembro de 2010 e no teatro do espaco ICBA, em Salvador, levei minha proposta de

investigagao e discussao.

Laboratorio de Performance - 24/11/2010.
Estudos da Performance “Teias de um jogo aberto”.

Tema: Construindo teias de um jogo da Dramaturgia da Improvisagéo.

Sugestdo de trabalho:

Um: Prética Respiratdria e Jogos de Percepcdes com todos os participantes daquela
aula, alunos e convidados. Leitura do texto-base, um trecho da Teoria do Umwelt de Uexkiill
(1936) utilizado em meu primeiro dia de experimentacdo na sala de “ensaio”, como estimulo.
A ideia foi trazer a percepcao das pessoas, modos de treinamentos que surgem deste tipo de
acdo cénica improvisatoria que pesquiso.

Dois: Improvisagdo com 6 tiros — didlogos de corpo/ambiente. Para estes tiros,
convidei a atriz baiana e também colega de Mestrado Felicia de Castro, 0 mdsico mineiro
Felipe André e a bailarina baiana Carolina Laranjeira, que atuou como improvisadora na
manipulacdo de um projetor de imagens. Tempo: 5 minutos para cada tiro. Neste
experimento, uma pessoa (um fruidor) deveria cronometrar e, acabado o tempo, dizer: fim.

Tiros para observacéo, dialogos entre:
Tiro 1- corpo / arquitetura

Tiro 2- corpo / voz

Tiro 3- corpo / objetos

Tiro 4- corpo / imagem

Tiro 5- corpo / sonoridades

Tiro 6- corpo / iluminagéo

Trés: Um tiro para observacdo com todos elementos juntos. Tempo: 15 min

Quatro: Proposta final de escrita para todos os improvisadores e fruidores. Escrever
sobre as acOes, escolhas, conexdes estabelecidas entre corpos e ambientes observadas na
improvisacgao cénica realizada em tempo presente assim que terminada. Tempo: 15 minutos.

Cinco: Discutir sobre o tiro de 15 minutos, a seguinte questdo: Se no tiro observado,
por organizar e desenvolver uma possivel narrativa surgida das relacdes corpo e ambiente em
tempo presente, se pode dizer que foi configurada uma Dramaturgia da Improvisacdo? Se esta
organizagéo, entre corpo e ambiente estabelecida em tempo presente, pode ser chamada de

Dramaturgia da Improvisacéo?



187

Todo o processo deste dia de trabalho apresentou vasta contribuicdo. No entanto, destaco e
apresento a troca de e-mail com Marianne Tica Tezza, alguns dias depois, como uma
discussdo extremamente fértil. Os pontos tocados nesta discussdo permearam diferentes
momentos da pesquisa e encontraram articulacdo direta as conversas com minha orientadora

Ivani Santana, em contextos diversos.

Daniela

Oi minha querida,

Quanta alegria em receber este seu e-mail.

Desde aquele dia se intensificaram minhas reflexdes e obviamente 0s pensamentos
sobre minha pesquisa e a necessidade de identificacdo de qual o recorte.

Na verdade posso dizer que tenho uma vida de experiéncia antes da Universidade e apds
vinte anos formada em Belas Artes, me reencontro com a Academia em 2008 e te confesso
que minha cautela em lidar com este lugar desconhecido me deixou um pouco “flutuante”,
"medrosa” em relacdo a defender e em agir, também cenicamente, na busca implacavel pelas
minhas crencas. Digo-lhe, também, que sou muito encantada pelas descobertas infinitas e,
ndo que aprofundar ndo me interesse... Minha tendéncia é desbravar, lutar, abrir frentes e
espacos e isto me deixou mais “horizontal mesmo ” na vida e claro na minha arte.

Essa semana serviu para pensar, pensar, pensar... muito, sem cessar.

Mantive outras conversas neste periodo: com Hugo Leonardo, com Felicia de Castro,
com Jacyan Castilho, com Elaine Cardim (minha colega do mestrado, que ndo estava
presente neste encontro do Laboratorio de Performance, mas estava em outros momentos de
minha pesquisa pratica) e na sexta, tive nova orientacdo de uma hora e meia com Ivani
Santana.

Percebi muitas coisas recorrentes e uma urgente acdo na minha maneira de
improvisar, de pensar improvisagio e em como falar disto em minha escrita e principalmente
no FOCO.

Vou escrever abaixo de suas colocacgdes porque acho que sera um exercicio enorme
de renovada reflexao para mim.

Também gosto muito de vocé e quero mais uma vez te agradecer pelo carinho e

cuidado.

Marianne:
Oi Danil
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Agora eu acho que ja posso falar um pouquinho do nosso encontro. Para mim, é
mesmo muito dificil falar logo que a experiéncia acaba, mas fiquei pensando na sua
apresentacdo-vivéncia-pesquisa, deixando que ela reverberasse em mim. Eu gosto muito de
vocé e espero que esta reflexdo possa contribuir de alguma forma!

Bom, como eu falei logo naquele dia, a primeira parte do trabalho eu achei
maravilhosa. Vocé tem muito talento na conducgéo, faz 0 “passo a passo”, cria 0 ambiente e
acho isso muito importante para que a gente possa se sentir relaxada e a vontade para
experimentar. Eu acho que isso € muito importante mesmo, porque a gente sabe como a
ansiedade ronda o trabalho do ator, imagino que com o bailarino também deva ser assim,
uma ansiedade de fazer algo que seja “bom”, ou “surpreendente”, e iSO muitas vezes
impede que a experiéncia se realize por completo, ou seja, pode ser que a pessoa fique mais
preocupada com “o qué” fazer do que em fazer simplesmente. Sobretudo, pela sua pesquisa
ser focada na improvisacdo, penso que criar este ambiente propicio para que se entre no
terreno do desconhecido (a improvisacao) é fundamental. Tem uma mestra de clown que diz
que pra gente possa entrar no desconhecido é preciso que a gente comece pelo conhecido. E
acho que foi isso que vocé fez, comecou pelo conhecido: o reconhecimento do corpo, da
respiracdo, da respiracdo no movimento, do didlogo com o espago, com 0 som, com 0 outro.

E ai sim, é possivel se lancar naquilo que a gente nédo conhece.

Daniela:

Agradeco essa colocacao. Realmente tenho um enorme prazer em criar estratégias
para colocar o improvisador no jogo da cena. S&o exercicios de sensibilidades, escuta,
descoberta de um repertorio proprio, de um autoconhecimento para perceber e agir ao
improvisar. Também crio jogos para mobilizar as possiveis rela¢fes entre corpos e
ambientes. Tenho sido convidada muitas vezes a trabalhar com diferenciados grupos para
aplicacdo deste trabalho que visa uma preparacdo do bailarino, do ator, do artista, do
performer para improvisar e sempre tenho conseguido bons resultados. Jacyan Castilho fez
como vocé, um comentario muito positivo e admirado desse trabalho ao qual me dedico.
Obrigada.

O que falei na quarta € que acredito que este estado que vocé descreve de tempo,
tranquilidade e de “estar no que esta fazendo” deva acontecer na preparacdo e também na
cena de uma maneira proxima. Claro, cada “lugar” € um, mas acredito que o treinamento é

para poder adquirir esta tranquilidade ao improvisar estando na cena em tempo presente.
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Pensei muitas vezes em escrever e falar sobre estas estratégias como tema de meu
mestrado, mas acredito que falarei disto “dentro” quando, na minha pesquisa, tiver que
definir de que improvisador eu falo. Falar disso seria um tema metodolégico e minha
orientadora me alertou disto. Seria uma mudanca de foco, em deixar de falar da

Improvisagdo para falar das metodologias para improvisar.

Marianne:

Depois acho que aconteceu uma coisa meio chata, que foi aquela discussao toda por
causa do termo “descrever ” [usei esta palavra quando dei o comando sobre como “escrever”
depois de assistir ao tiro. Era somente “escrever sobre” e usei na fala a palavra “descrever”, e
tudo complicou]. Por um lado entendo a Ciane, acho que ela queria te ajudar na questdo
académica, porque na academia eles vao pegar mesmo por causa de detalhes, tem que ter
cuidado com os termos que se usa, com a clareza do método, dos principios, isso tudo é as
vezes muito chato, mas acho que faz parte do "pacto” académico, ndo tem muito como fugir
(eu estou tentando me conformar) Por outro lado, tenho a sensacdo de que isso ndo era
importante pra vocé, pelo menos ndo naquele momento, pois me parece que o seu foco era a
pratica, e que a teoria e os detalhes deveriam vir depois da pratica. Ai talvez tenha
acontecido um problema de comunicacéo, ou talvez de conducéo, enfim, acho que gerou um
estresse além da conta, porque foi muita conversa antes de vocé finalizar a parte préatica e as

reatividades foram se intensificado, de varios lados.

Daniela:

Quanto a isto acho que foi uma mistura. Fiquei realmente irritada com o momento da
discussdo porque o barco ainda estava no meio do mar. Tentei cortar desvios de
entendimento desde a atividade anterior, mas néo fui direta, ndo quis ou nao tive pulso. Falei
varias vezes, mas nao fui decidida mesmo, exatamente aquele medo que falei em néo parecer
impositiva me traiu e acabei ficando irritada ndo pelo o que era dito, de maneira nenhuma,
mas pela propor¢do que tudo tomou sem necessidade. Uma perda do tempo precioso que
tinha sido destinado, naqueles dias, as praticas individuais. J& ndo estava era entendendo

mais nada e SO queria mesmo seguir meu experimento pratico.

Marianne:
N&o sei 0 quanto isso te influenciou, mas minha sensacdo era de que em varios

momentos da improvisacao vinha uma certa irritagdo sua, isso dentro do jogo da cena, mas
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fico em davida do quanto todo o estresse anterior afetou o seu momento cénico. E o quanto
vocé mesma ficou satisfeita com a improvisacdo. Mas, enfim, s6 posso falar do que eu vi

naquele dia, entdo vamos |a!

Daniela:

Acho impossivel ndo ser influenciada, fui sim. No entanto, existiu tempo de reverter e
nao transpor para a cena daquela maneira, e ndo consegui naquele dia. Esse € um dos riscos.
N&o que em uma cena "marcada” ndo tenha que lidar com o que acontece diretamente na sua
vida, mas na improvisagao vocé pode decidir se quer ou se ndo quer ter esse estado como sua
propria matéria prima. Percebi que tinha isso para escolher, mas néo fiz a deciséo.

Deixei essa “irritagdo” dominar todo o improviso, ao invés de lidar com este estado
diretamente e transforma-lo dentro de cena.

N&o consegui tirar proveito do acontecido. Desta maneira, ndo fiquei satisfeita com

minha improvisacao.

Marianne:
Primeiro quero dizer que tenho uma certa resisténcia com essa ideia de improvisar o

tempo todo. Eu fico pensando: sera que isso € mesmo possivel?

Daniela:

Essa questio passou muitas vezes pela minha cabeca nestes dias. S&o anos a arriscar
esta maneira de levar espetaculos para o publico e o “possivel”, se pensarmos em
funcionalidade, podemos dizer ter tido éxito com este tipo de proposta em 60% das

apresentacdes. Outro risco, trabalhar assim pode funcionar ou néo.

Marianne:

Sera que a gente ndo acaba produzindo um vocabulario pessoal corporal e improvisa
a partir deste vocabulario, ou seja, pra citar um ‘“chavao”: improvisa a disposicdo das
letras, mas sem criar um alfabeto novo? Entdo a primeira coisa é esta definicdo de
improvisacdo, que pra mim ainda ndo estd muito clara. A impressdo que tive é que vocé
propde criar coisas novas 0 tempo todo e € essa ideia que me faz, digamos, desconfiar um
pouco, entende? Essa noc¢do de improvisagdo me faz desconfiar. Talvez se vocé associasse a

improvisacdo com a "relagéo" faria mais sentido pra mim.
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Daniela:

E exatamente isso que para mim modifica. Ndo sou eu que crio, ou 0 que é
relacionado que cria algo novo, mas é a relacédo entre essas “coisas” - eu e ambiente - que
faz surgir algo novo, ainda que podera ter diferentes significados para quem frui e para os
improvisadores. Ndo é “o qué” que surge que mais importa, mas é “‘como’ algo novo surge

da relagéo.

Marianne:

Quero dizer: vocé tem o seu vocabulario corporal pessoal e tem o espaco, 0 som, 0
outro, etc, entdo vocé se lanca para relacdo - vocé com seu vocabulario e o espaco, por
exemplo, com o vocabulario dele (a materialidade) - entdo vocés iniciam um diélogo, e este
dialogo pode ser “novo”, ou “improvisado” a cada vez, mas ai o foco do “novo” estaria na
relacdo, ndo no bailarino em si. E 0 que eu senti mais falta na sua apresentacdo foi de

relacéo.

Daniela:

Minha querida orientadora falou para mim na sexta: “O que te interessa em tudo isso
Daniela é a relagdo! ” Achei incrivel vocé dizer isto também. Precisei viver tudo isso para
descobrir algo muito importante, talvez o cerne. Isto € que esta faltando na minha pesquisa:

mostrar a relacéo e estar nela durante a cena.

Marianne:

Eu vi vocé fazendo muitas e muitas coisas, mas sem estabelecer muito contato com
elas. Acho que ai entram duas questfes: uma € tua proposta conceitual, se sua proposta é
mesmo trabalhar no registro da fragmentacéo, da horizontalidade, do ndo estabelecimento
de vinculos verticais com o0 que quer que seja; a outra questdo é o meu olhar como
espectadora, que €, digamos, um pouco mais “arcaico ... Eu quero ser fisgada, eu quero que
o0 artista me leve para o seu mundo, quero compartilhar da experiéncia e da descoberta, eu
quero ser tocada. E essa horizontalidade toda ndo me toca, eu me sinto indo para canto
nenhum, e essa poderia ser a proposta, vocé conceitualmente trabalhar com ideia de que na
contemporaneidade ndo se tem mais lugar pra ir, a ideia de que a gente anda perdido mesmo

—mas tenho davida se é esse o0 teu objetivo!
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Daniela:

Acredito que na improvisacdo devam existir esses dois planos sempre: o da
horizontalidade e da verticalidade, e isso ndo tem acontecido comigo, nem na maneira de eu
conduzir minha Cia. de Improvisacdo, a Cia. Ormeo, e de criar meus exercicios e
desenvolver as estratégias de acdo. Ndo tenho como conceito contemporaneo essa ideia de
“ndo ter mais lugar para ir”, acho alids o que temos na contemporaneidade sdo muitos
lugares para irmos e isto é o diferencial, e talvez um ponto confuso em que me encontro.
Posso ter “muitos lugares”, mas devo escolher e estar em alguns deles e ndo tentar estar
“um pouquinho” em cada um, pois mesmo isso, na pluralidade de possibilidades, significa —
no final — ndo estar em lugar algum. E quero mostrar na cena, exatamente onde estou na
relacdo criada. Nao tenho como proposta trabalhar somente na horizontalidade, mas estou
descobrindo como verticalizar, e essa me parece ser a chave. Ivani e eu conversamos muito

sobre isso, no Ultimo dia.

Marianne:
Alguns colegas sugeriram que vocé trabalhasse no “concentrado”, no “achado”. Eu
fiquei pensando se isso ndo vai contra 0 que vocé propde, pois a tua pesquisa me parece

ligada a procura.

Daniela:

Esta certissima, é isso mesmo, mas néo é s6 em procurar.

Marianne:
Para mim a procura ndo € problema, eu ndo me incomodo de vocé procurar 0S
dialogos possiveis em cena, pra mim a questdo € o que vocé faz quando vocé encontra

alguma coisa.

Daniela:

Exatamente. Falei na sexta com lvani e hoje aqui em Minas com meus bailarinos que
esse tipo de treinamento de agucar muito as percepc¢des, de estar atento e aberto para as
descobertas, ou seja, “rondar e fazer escolhas para seguir” ndo pode ser a lideranca, nao
pode ser somente esta “procura”’ que deve existir em nossa improvisa¢do, mas sinto que
tenho feito isto na maioria das vezes. Esse treinamento é importantissimo e muito rico a meu

ver, mas ndo pode tirar o aprofundamento do “encontrado” em uma espécie de “procura”
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ininterrupta. A horizontalidade deve funcionar para a construgdo da escolha no tempo, mas,
uma vez que algo € encontrado e a relacdo estabelecida, devemos buscar outra qualidade do
treinamento, a de gastar, de explorar, de saborear o encontro, de verticalizar. Ai entra a
tranquilidade, o conhecimento, a disponibilidade e a confianca para “deixar chegar” 0s
desdobramentos criativos desse encontro com o0 que se procurava. “Como se” ao estarmos
na horizontal buscassemos no tempo esta verticalidade da relacdo encontrada criando uma

nova situacdo, um novo signo da troca, da vivéncia do que a relacéo traz.

Marianne:

Por exemplo: Da maneira como os dialogos se estabeleceram eu fiquei com uma
sensacdo de superficialidade. Bom, mas é claro que eu estou falando de uma questdo de
gosto pessoal, que evidentemente vocé ndo deve levar em conta, mas a questdo que eu
gostaria de levantar é o quanto esta superficialidade é intencional, o quanto ela foi
influenciada pelo estresse da falacdo anterior a improvisacéo, o quanto vocé deseja que haja

alguma verticalidade... Acho que estas coisas ndo ficaram claras, pelo menos pra mim.

Daniela:

Essa leitura que faz € completamente pertinente. As coisas que nado ficaram claras
para vocé sdo realmente as minhas maiores questdes, onde eu acredito que deva me
debrucar. E o que deseja ver, sentir, perceber é o que desejo sermos capazes de construir no
uso desta linguagem cénica em tempo presente. Estas perturbacdes estdo ganhando nomes e
entendimentos, e ao ganharem estdo, aos poucos, como agora ja a transformar, acredito,
minha maneira de perceber e de agir na cena. Acho bom que isto surja da visdo pratica. E
incrivel ver como o corpo na acgdo improvisacional revela tantos saberes e percalcos e
realmente vocé tem razdo, "procurar” é minha cachaga... e “deixar” também... pelo desafio
de recomecgar, diferente, uma nova procura. Mas estar no que é “encontrado” é que devo
transformar em desafio, o contrario — estar na procura — ja me parece confortavel ao
improvisar. Preciso perder o medo da verticalidade, e me lancar em mergulhos vertiginosos,

tanto apavorantes quanto era o da “procura’” quando comecei improvisar.

Marianne:
E isso, Dani! Espero que te ajude! Se for bobagem, deixa entrar por um ouvido e sair

pelo outro! Ou melhor: por um olho e sair pelo outro!
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Daniela:
Ajudou muito, espero retribuir com estas e outras reflexdes continuadas.
Muitissimo obrigada. Beijos.

Dani

Essa conversa me remete ao livro Num piscar de olhos (2004) escrito pelo editor, roteirista e
diretor de cinema, o americano Walter Murch (1943), que trata da analogia entre os cortes
realizados na edicdo de filmes e as piscadas que realizamos, que auxiliam, dentre outras
funcbes, a uma separacdo interna dos pensamentos, de uma conversa ou ao reflexo

involuntario dos processos mentais (MURCH, 2004). O autor diz:

[...] absorvemos uma ideia, uma sequéncia ligadas de ideias, e piscamos para separar
e pontuar essa ideia. Da mesma forma, num filme, um plano nos apresenta uma
ideia, ou uma sequéncia de ideias, € o corte é uma “piscada” que separa e pontua
essas ideias. Na hora que vocé decide um corte, esta efetivamente dizendo: “Vou
encerrar essa ideia e comegar algo novo”. E importante enfatizar que o corte
propriamente ndo provoca o piscar - 0 cachorro que abano o rabo e ndo o contrario.
Entretanto, se o corte estiver bem colocado, quanto mais extrema continuidade
visual (de um interior escuro para um interior claro, por exemplo) mais precioso sera
o efeito da pontuacdo (MURCH, 2004, p.67-68).

Marianne em um momento escreve que eu estabeleco uma conexao interessante de exploragéo
entre minha sombra e a imagem projetada, mas que esse “encontro” ¢ logo “abortado”. Ela
diz: “como espectadora, me sinto frustrada, jogada no vazio, arcaica que sou, gostaria que
VOCé entrasse um pouco mais verticalmente nessa relagdo e deixasse que a propria relacdo te
levasse para outra coisa”. Na perspectiva de Murch, o que ela gostaria ¢ que o corte ndo
tivesse sido realizado ali, que a “imagem” ainda precisaria se desenvolver mais. E outra,
mesmo que eu o fizesse onde fiz, ndo era claro a que lugar eu desejava leva-la ao interromper
a “imagem” encontrada. Por isso, acho que se sentiu “jogada no vazio”. Murch complementa:
Em certos momentos durante uma conversa parece que ndo conseguimos piscar ou virar
nossas cabecas (pois ainda estamos recebendo informagdes importantes), e em outros
momentos precisamos piscar ou virar para o outro lado para entender melhor o que ouvimos.
A meu ver, ha momentos similares em cada cena, onde, pelos mesmos motivos, o corte ndo
pode acontecer, ou, ao contrario, onde ¢ preciso cortar. Todos os planos t€ém “pontos de corte”
potenciais,[...]Jvocé podera escolher pontos diferentes dependendo do que o publico esteve
pensando até aquele momento e do que vocé quer que ele pense em seguida (MURCH, 2004,
p.71).

Quando terminar uma cena improvisada e dar inicio a outra?
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Quando terminar, dizer fim a uma performance?

A escolha deste momento de corte parece se alicercar em outras perguntas realizadas na cena
enguanto se improvisa: a informacao que eu quero trazer ja foi apresentada, ja chegou ao fim,
deve ser cortada e trazida em outro momento? Para onde eu vou quando eu cortar essa cena
que criei agora? Ou seja, quanto tempo tem cada cena e como vou organizando tais tempos
como em uma Timeline. Onde realizar os cortes ao improvisar se apresenta como uma
maneira de organizar as semioses a medida que sdo, ou deveriam ser, exploradas diante das
relacbes entre 0 corpo e o ambiente da improvisacdo. O tempo ressurge como a questao
central do improvisar. Onde cortar implica em quanto tempo se gasta em cada “descoberta

cénica”.

Murch traz ainda uma colaboracdo interessante no que acredito ter sido, no dialogo entre eu e
Marianne, o “insight” daquele momento de minha pesquisa: a questdo da horizontalidade e a
verticalidade da cenas das performance; e que se fortaleceu como tema em meu encontro com
a improvisadora Tica Lemos, em Sao Paulo, no final de 2011, para mais uma travessia, um

atravessamento desta pesquisa pratica.

Os editores de som sempre pensaram no que vou chamar de dimensdo vertical e
horizontal a0 mesmo tempo. O editor de som caminha naturalmente pelo filme num
tempo “horizontal” — um som em seguida a outro. Mas também tem que pensar
verticalmente, 0 que significa perguntar: “que sons estdo acontecendo ao mesmo
tempo?”” Pode haver por exemplo um som de carros ao fundo, junto com passarinhos
cantando, um avido passando, os passos dos pedestres, etc. Cada uma dessas € uma
pista separada de som, e a beleza de um trabalho de um editor de som, como de um
musico, esta na criacdo e integragdo de uma tapecaria de som multidimensional. Até
agora, no entanto, os editores de imagem pensaram quase que exclusivamente na
direcdo horizontal: a pergunta a ser respondida era simples — “o que vem depois?”
Como se pode ver no calculo matematico do inicio desse posfécio, isso ja é bastante
complicado — ha um nimer astrondmico de opg¢Bes na construgao de um filme. No
futuro, este nimero ficard ainda mais csmico porque os editores serdo obrigados a
pensar horizontalmente também, o que significa: o que posso editar dentro do
quadro? (MURCH, 2004, p.135)

Este futuro digital a que o autor se refere se apresenta como 0 pensamento vigente: fazer
escolhas diante de uma mar de possibilidades, como acontece na Improvisacdo. Ao escolher,
como dito na conversa que desencadeou esta discussdo, € preciso verticalizar as escolhas
feitas, aprofundar e, assim, tecer um significado para a relagcdo encontrada cenicamente. Esta
citacdo de Murch exemplifica de forma eficaz o funcionamento de uma Timeline, pelas

camadas (verticalidades) que se instauram no correr da linha do tempo (horizontalidades).
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Estas duas dimensdes, horizontal e vertical, orquestradas em tempo presente definem, sob

outra Otica, a Dramaturgia ou a Timeline da Improvisagéo.

3.1.6 Filigranar 5: a primeira performance apresentada

“Teias de um jogo aberto” mostrou as primeiras defini¢des de abordagens na apresentagdo/
estreia no Poéticas Tecnoldgicas Il — Seminario Internacional sobre Danca, Teatro e

Performance do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas, UFBA, 2010.

A temaética existente é o cotidiano de uma mulher lidando com o que encontra em seu
ambiente: objetos, a arquitetura do espaco e da iluminacgéo, as sonoridades, imagens gravadas
ou capturadas ao vivo e projetadas em diferentes espacos, textos. A mulher ao estabelecer
suas relacbes com o universo montado para a interacdo daquele dia de performance, explora
as potencialidades que estas relacbes desvelam a fim de criar uma tessitura signica
engendrada nos tempos e espacos gerados pelas interacdes, configurando uma linha de tempo
ndo-linear, mas referente aos acontecimentos cotidianos de sua vida. A ideia de jogo de tempo
surge pelos ciclos ininterruptos entre passado, presente e futuro, através das imagens que
funcionam pelas memdrias e pelos pensamentos que se tornam desejos futuros a partir das

acOes presentes e das lembrancgas que este presente suscita.

Os dialogos se apresentam na cena pela criacdo e improvisagdo da luz de Mariana Terra; a
grafia e manipulacéo direta de imagens de Mauro Pianta (realizadas ao vivo); a edicdo de
imagens Marcus Diego (que manipula e edita ao vivo imagens pré-gravadas dos solos dos
improvisadores da Cia. Ormeo, do universo de memoria da “mulher” da performance, de
texturizacOes cénicas, que funcionam mais como criacdo de ambientes cénicos gerados pela
projecdo); das sonoridades, musicas e siléncios propostos pelo baixo acustico e acordeom de
Xisto Medeiros e Helinho Medeiros, respectivamente e pela producdo de uma escrita de

textos também ao vivo, realizados pela improvisadora Elizabeth Scaldaferri.

E o desenvolvimento de um “solo” (Daniela Guimaries), mas que entendo que se configura
como um “jogo de sete improvisadores para um solo”, “um septeto em solo” ou “um solo de
sete”. Varios olhares — na nomeacao do fazer cénico como na agao cénica — que operam sobre

uma mesma coisa.
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O complexo jogo estd em compor uma Dramaturgia lidando com a ndo-determinacdo de
tempo e de espaco, onde todos os acordos se firmam em tempo presente.

Todas as fotos a seguir foram tiradas por Jacson do Espirito Santo na primeira apresentacdo
de “Teias de um jogo aberto” (nesta primeira exibicdo teve como musico Pablo Ramires,
editor de imagens Alessandro Arbex e iluminacdo Rogério Mendonga, além dos outros
improvisadores de outras linguagens ja citados) realizada pelo Poéticas Tecnoldgicas Il -
Seminario Internacional sobre Danca, Teatro e Performance do Programa de P6s-Graduacao
em Artes Cénicas - UFBA — 2010.

Figura 78
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3.1.7 Filigranar 6: O dialogo préatico com Tica Lemos

O encontro com a improvisadora e introdutora do Contato-Improvisacdo no Brasil Tica
Lemos foi uma experiéncia permeada de trocas e descobertas sobre a Improvisacdo e sua

Dramaturgia.

Optei por estar com Lemos para discutir as questdes desta pesquisa em quatro encontros
praticos em Sdo Paulo, em outubro de 2011, onde a partir do video referente a primeira
apresentacdo de “Teias de um jogo aberto” e de uma pequena explanagdo sobre meu foco de
investigacdo do mestrado, tragcamos o primeiro dia de trabalho. A partir deste dia inicial e de

cada dia sucessivo, identificariamos nosso desejo para as praticas dos dias seguintes.

Logo no inicio, Lemos trouxe a questdo do movimento do corpo como centro de nosso foco
improvisacional. A improvisadora que é também faixa preta de Aikid6 trabalha — nas aulas
gue ministra de Contato-Improvisacdo ou mesmo desta luta — o poder da energia corporal que
preenche, ou deve preencher os movimentos corporais. Lidar com os diferentes graus,
intensidades e qualidades de energia, chamada Ki, conectada ao centro da terra e bastante
praticada na Respiracdo Sokushim (ja apresentada na secdo anterior) é a fonte para o
preenchimento do movimento. Lemos diz que € um exercicio de poder quando nos servimos
desta energia para 0 movimento. Com este objetivo, de utilizar essa forma de poder para se
mover ao improvisar, fiz diversas improvisagdes em que Lemos dava indicagdes quando
desejava dentro de um trabalho ininterrupto que durava de uma hora e meia a duas horas ao
dia.

No final de um dos dias de trabalho, estdvamos conversando e surgiram muitas reflexdes.

Lemos coloca em um momento:

A Improvisacdo traz muita pressdo por ser desafiadora, no entanto, nos deixa atentos
e felizes. Mas, é uma faca de dois gumes. Quando estamos perdidos ao improvisar
ndo temos onde nos apoiar, entdo o treinamento é para sabermos e estarmos
tranquilos quando perdidos. O “estar perdido” pertence ao ato de improvisar.
Estudamos para isto. Tem que ter ali um lugar de jogo para ndo estancar a
performance. Katie Duck era uma mestra nisso, e a maestria dela era fazer com que
nds improvisadores tivéssemos que lidar com este lugar “do perdido”, ela nos
colocava em exercicios para estarmos neste lugar. O treinamento de se retirar da
cena ou de uma determinada cena, de saber quando isto é necessario continua sendo

*No final de cada dia de trabalho, conversavamos muito sobre o que havia surgido em meus experimentos
corporais e a partir das observac@es falavamos sobre o foco de discussdo: improvisacdo, tempo presente e
Dramaturgia. Estas conversas foram gravadas e algumas delas estdo transcritas nesta parte da terceira secéo.
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o maior desafio. E quando o publico entra no espaco, algo se formaliza. N6s
mesmos da Cia. Nova Dan¢a 4, juntos a muito tempo, quando estamos nho
aquecimento surgem coisas incriveis pela tranquilidade que nos encontramos, mas
quando o publico entra sempre existe uma “travada”, um emperrar. Quando nos
encontramos neste lugar de ndo saber o que fazer, surge um gatilho que diz: “faga
alguma coisa”, mostre algo porque as pessoas estdo aqui para ver; ¢ ¢ nesse
momento que entramos naquilo que é automatico mesmo.

A proposta de Lemos para 0 meu improvisar continuado em todos os dias em que trabalhamos
tinha como objetivo levar-me profundamente a este preenchimento do movimento, em
descobrir como 0 movimento surgia, com que energia e por qual caminho seguiria. A partir
dai, deveria continuar a me mover interessada em dar suporte, em alimentar energeticamente
esse movimento. Sobre este preencher, compreendo como dar sentido a0 movimento: “corpo”
ao movimento. N&o simplesmente mover, mas estar atento a cada escolha, a cada

preenchimento do percurso, para ver e ler neste corpo um motivo para se mover.

O que Lemos traz sobre o uso do automatico é quando, ao invés de ir neste lugar de descobrir,
fazer surgir o gesto e preenche-lo (e isso € muito complexo e minucioso); diante de uma
emergéncia de solucdo na cena, uma espécie de ansiedade por mostrar algo, rompe a pesquisa
e ndo deixa emergir este gesto. O movimento é levado para 0 automatico, para aquilo que
parece que ja foi testado e provavelmente agradara a quem assiste. Disse-me que com ela
acontecia da seguinte forma: quando ndo sabia o que fazer, plantava bananeiras, porque ali
apresentava uma ideia de virtuose, um algo que ja sabia fazer, que era seu e que poderia
“garantir” a performance. E completa dizendo que, de tanto usar disto, ndo servia nem a
performance e nem mesmo a ela, que na verdade ndo estava organicamente no seu corpo, mas
fazendo algo que surgia de uma “necessidade” externa. Disse que Lisa Nelson trabalhou este
aspecto com ela: ndo deixar o automatico tomar o lugar de uma nova experiéncia, mesmo que

esta seja ardua e por vezes desastrosa.

Outro ponto que a improvisadora tocou varias vezes foi o lugar do feminino em mim. A
indicacdo, depois de variadas conversas e muita experimentacdo, chamou a atencdo a
exploracdo da energia feminina que ela percebia presente em meus movimentos e que
observou, também, como ponto de interesse na performance “Teias de um jogo aberto”. A
indicacdo € que eu deveria construir o feminino na cena e em meus gestos ndo por modelo de
feminino, de uma ideia de feminino, mas de usa-lo como forca, como poder. Discorreu um
pouco sobre a energia feminina percebida na imagem da guerreira, da sacerdotisa, de um

xama ou de um pajé. Desloca a ideia de feminino do lugar de fragilidade, seducédo e beleza,
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ndo anulando estas possibilidades, mas colocando estas energias a servigo de uma imagem
potente, forte e poderosa como no exemplo dado por ela, de uma “sacerdotisa de uma carta de
tar6”. A forca do movimento estd em colocar todo o corpo a servi¢o do gesto escolhido, nada

sem atenc¢do ou descuido.

Em um outro momento, em que discutiamos ainda sobre esse lugar da energia do movimento,
como no exemplo dado, Lemos traz que, na continuidade dos meus estudos, com interesse nas
relacBes na cena dentro desta pesquisa com outras linguagens: a imagem, o texto, 0s sons e 0s
demais elementos em didlogo com o corpo bem ancorado nesta ideia de preenchimento
energético, deste encontro mais sélido é que nasce a Dramaturgia. Disse também que a partir
do video de “Teias de um jogo aberto” que apresentei a ela, o que se vé ¢ uma bela
performance, com escolhas estéticas bem definidas, que traz uma beleza e um conjunto
incrivel de escolhas, mas que ao olhar o corpo (a danca), ele ndo esta preenchido para criar
realmente o dialogo.

Quando ela tocou neste ponto me ocorreu a questdo da horizontalidade e verticalidade que foi
discutido nas paginas anteriores. Realmente, € o suporte corporal fortalecido por este
preenchimento que traz a verticalidade, ou seja, apds desvendar em uma relacdo do corpo e do
ambiente uma “escolha” a ser explorada, ¢ preciso usar da energia, do sentido, do caminho

que esta relagédo sugere para verdadeiramente explorar o que foi encontrado ao improvisar.

O trabalho proposto por Lemos para voltar a investigacdo corporal profundamente, para
depois buscar as relacbes na performance, fez-me perceber onde poderia estar a origem do

que falou Marianne Tica Tezza no e-mail que trocamos:

[...] vocé com seu vocabulario e o espaco, por exemplo, com o vocabulario dele (a
materialidade) - entdo vocés iniciam um dialogo, e este dialogo pode ser “novo”, ou
“improvisado” a cada vez, mas ai o foco do “novo” estaria na relagdo, ndo no
bailarino em si. E o que eu senti mais falta na sua apresentacdo foi de relacéo.

O que se pode pensar € que estar na relacdo é deixar com que o0 que surja deste encontro
reverbere no que se relaciona. Depois deste trabalho sutil com Lemos, acredito que a
verticalidade ndo atingida nas relacbes estabelecidas na primeira performance ou no
experimento assistido por Tezza estd neste lugar de nao reverberagdo. Acredito que
organicamente eu ndo estava na investigacdo corporal da relagéo; eu me mostrava ausente de

uma exploracdo profunda do corpo. A energia de determinado encontro com 0s demais
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elementos da cena ndo foram por mim canalizados a0 movimento, eu ndo estava elaborando
acOes corporais transformadas pela relacdo, s6 desejava seguir e ir em busca de um novo

achado. Lemos observa:

Se o improvisador da imagem coloca algo que te faz responder organicamente, vocé
estara respondendo a ele claramente e ele podera continuar o dialogo por ter lido sua
resposta. Isto também sera apurado: que os estimulos que ele esta dando para a
performance vai ter realmente uma causa para sua danga, uma troca. Néo estar s
todo mundo ali, improvisando. Ai, algo vai possivelmente emanar. Esse € o risco:
Eu ndo sei se hoje eu vou dar conta, mas é preciso ter claro que foi ou ndo foi um
bom dia de improviso.

Da conversa com Lemos, pude reconhecer e dizer a ela sobre um desinteresse em dancar que
eu estava transformando exatamente naquele momento da pesquisa do “Teias de um jogo
aberto”. O fato de pensar como alguém de corpo, de pensar nas outras linguagens “como se”
estivesse dancando, tinha alcangado um lugar de maior interesse em mim. Algo que se
apresentava mais interessante do que a danca, do que o meu movimento em si. Estava ja ha
algum tempo mais dedicada ao modo de criar relagbes com as coisas, de perceber a
possibilidade relacional entre as coisas, do que investigar os possiveis modos de se mover
quando estas relacGes surgiam. Lemos, ao trabalhar com foco no meu movimento — nos
detalhes dos gestos, nas indicacbes das fragilidades e das facilidades, da atencdo e do
descuido, de me fazer lancar verdadeiramente ao desconhecido —, levou-me novamente a
minha danca, a perceber os movimentos que surgiam em meu COrpo ao improvisar e a
preenché-los de uma energia esquecida. Com isto, comecei a dar sentido a minha
movimentacao e, consequentemente, as relacGes que eu encontrava na cena e, sem davidas,
com todo o meu mundo ao redor. A defini¢cdo de Improvisagdo para Lemos mostra esse lugar

de conexdo de arte e vida, que acredito ser inerente aos processos descritos:

A improvisacdo para mim € importante porque tem haver com desafio, em vocé
estar construindo a dramaturgia naquele momento, e que suas decisdes - enquanto
cria — surjam de uma cadeia muito grande informacBes. Assim, vocé comeca a
perceber que suas decisdes surgem de uma complexidade de arranjos na cena e de
toda a sua experiéncia pregressa de vida. Tenho a improvisacdo como estimulo a um
lugar do autoconhecimento.

Olhando depois de algum tempo ocorrido desde o encontro com Lemos, chego ao cerne da
questdo. A Dramaturgia da Improvisacdo deve, entdo, surgir das relacdes que corpo e
ambiente estabelecem na cena, desde que esta relacdo preencha o movimento do corpo de
algum significado que o faca mover, que torne possivel uma visibilidade do que estd em
relagdo na cena e que, por fim, essa relacdo primeira possa levar a uma segunda, assim

sucessivamente. Sendo desta forma, as relacbes devem acontecer como consequéncia da
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energia criada e experienciada na cena em tempo presente, resultante de uma relagéo anterior.
O inicio da performance parte de uma procura e o restante da travessia se faz por meio de
encontros sucessivos. O fim de uma performance determina ou pode sugerir 0 comego de
outra. Na experiéncia plena das relacdes estabelecidas é que se encontra uma organizacéao.
Provavelmente, é deste lugar que surge um tipo de coeréncia cénica a que podemos chamar

Dramaturgia.
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CONSIDERACOES FINAIS

A experiéncia nesta pesquisa é 0 que margeia, cria pontes e possibilita travessias possiveis.
Experiéncia que mobiliza o encontro, o desafio e o risco em levantar respostas transitorias
para questionamentos que se arquitetam em um continuo. Na Improvisacdo, a acdo de
experimentar, de testar, de observar enquanto se cria alimenta e instiga novas buscas, novos
modos de pensar, novas experiéncias por testar. A experiéncia sob esse contexto, enquanto
alimenta o ato improvisacional, é também alimentada, ou seja, além de transformada, acaba

por gerar novos desejos de conhecimento.

A experiéncia deveria ser o ponto de partida ndo sé de agdes artisticas. A experiéncia como
uma negociacao entre 0 eu e 0 mundo deveria permear outros fazeres, por exercer um poder
de mobilizacdo do conhecimento. Nas artes esse caminho parece mais aberto, poroso e
disponivel, no entanto, tornar a experiéncia 0 mote na Educacdo, por exemplo, pode mostrar
resultados abrangentes, dimensdes amplas na transformacdo e formacdo do sujeito. A
experiéncia surge e se desenvolve na troca entre sujeitos e adquire forca ao ser aplicada na
sociedade: a experiéncia traz sentido a vida e as acBes do sujeito no ambito social.
Experiéncia tem como funcdo uma potencialidade ilimitada dos saberes e fazeres continuos. O
psicologo e filésofo americano John Dewey (1859-1952) coloca experiéncia e arte como
unas:

Através da arte, os significados de objetos que de outro modo seriam opacos,
caoticos e restritos. E que despertariam resisténcia, sdo esclarecidos e concentrados,
e ndo por sua trabalhosa elaboragdo no pensamento, ndo pela fuga para um mundo
meramente sensorial, mas pela criacdo de uma nova experiéncia. (DEWEY, 2010, p.
256)

A criacdo em Improvisacdo surge das experiéncias advindas dos treinamentos, discussdes e
dos recortes da pesquisa artistica. Opera, também, pela criacdo no tempo presente, acdo de
lidar com a experiéncia e de organiza-la enquanto surge. Assim, o ato de criar se realiza no
aqui e agora, encontra na interacdo entre improvisadores, fruidores e ambiente cénico uma

nova experiéncia: gerar uma obra coletivamente pela experiéncia da experiéncia.

Isso ndo quer dizer que a obra ou a experiéncia de construcdo da obra se elabore de uma
mesma maneira para todos. Toda a explanacdo realizada que teve como objetivo margear
conceitos, pontos de vista, modos de acdo e organizacdo cénica através das possiveis
conexdes dramaturgicas das diversas linguagens — tratadas neste trabalho como linguagens
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que dialogam na cena — acontece para tentar mostrar que a Dramaturgia da Improvisacéo se
configura de maneira diversa para quem participa de sua organizacdo. Sua configuracao se faz
por camadas de informacdes. Estas informacdes, para todos 0s envolvidos, se apresentam pela
experiéncia do tempo presente, ou seja, por aquilo que a obra contém, que traz determinados
signos, e nao outros para serem lidos e elaborados. Mas também, abre espaco e
definitivamente estimula e conta com a experiéncia particular que cada um carrega do mundo
entorno: de suas impressoes, ideias, leituras, conceitos e de suas memdrias pessoais. Ndo que
outros modos de arte, como obras cénicas com estruturas bem fixadas ou uma escultura, um
quadro, um classico na danga ndo o fagcam. O que se espera, ou 0 que é colocado a prova nesta
pesquisa, € que a Improvisacdo como linguagem cénica da Cia. Ormeo, construida no
momento em que ocorre a experiéncia, é capaz de configurar uma Dramaturgia da

Improvisacéo.

A resposta é afirmativa, caminhando do conceito geral de Dramaturgia para a Dramaturgia da

Improvisacgéo, considerando os seguintes pontos:

Uma Dramaturgia se faz de acordo com a composicdo de um drama, portanto, através da
construcdo de acBes. O processo dramatlrgico se da pela conexdo entre as acdes realizadas na
cena, e ndo somente pelo agrupamento destas acbes. O entendimento conectivo ndo esta
pronto, ele é promovido pelos improvisadores e ndo esta fechado em uma ideia Unica ou em
um unico modo de conexdo. O foco dramatlrgico estd na conexdo entre as linguagens
promovidas pelo corpo em interagdo com o ambiente na cena, mas também — por ser um
processo aberto — encontra-se nas relaces das conexdes estabelecidas entre o fruidor e o que

estd sendo construido.

Assim, a Dramaturgia da Improvisacdo se organiza pelas relagbes entre seus materiais
constituintes: o corpo (movimento) e o ambiente cénico. Constitui-se da acdo corporal dos
improvisadores: 0 corpo do improvisador age por meio da luz; o corpo do improvisador tem
como meio o préprio corpo, agindo através da imagem projetada ou capturada ao Vivo,
através da musica, da edicdo das imagens ou do uso e criacdo de textos (falados ou escritos).
S&o corpos que se relacionam na cena atraves dos meios de expressao que possuem, tendo o
corpo como mediador. A relagdo nédo surge do meio, mas do corpo que se traduz em som, em
luz, em movimento, em gestos, em textos e nos demais elementos que participam dos

dialogos.
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Destes pontos, a Dramaturgia da Improvisacdo surge entdo de vocabuléarios ainda ndo
conhecidos a partir dos conceitos e das ideias que emergem do processo de implementacao de
alguma questdo tematica aliada aos interesses particulares e do coletivo de improvisadores. A
construcdo do pensamento dramatirgico tem seus significados materializados na acdo, ao

elaborar prop6sitos do corpo enquanto este improvisa.

O DVD anexo, elaborado exatamente neste momento da pesquisa, mostra as passagens do
tempo durante as criac@es das cenas e das obras em estudo e, também, as tomadas de decisdo
dos improvisadores no momento em que sdo efetuadas. Apresenta um menu de anélises das
obras “Pedagos de Rosa (2006)” e “Fito pelo Filo da Finestra (2007)” que vem demonstrar
como a Dramaturgia da Improvisacdo se elabora por modos de organizacdo nao determinados
a priori mas no ato cénico. Mostra que a repeti¢do da obra neste estudo — que a faz ser aquela
obra e ndo outra — estd naquilo que a constitui, nos elementos elencados como parte do
universo abordado. Ndo esta em sua organizacdo dramaturgica, pois esta se da de forma

diferente a cada dia.

A repeticao esta nos elementos que compdem a obra, ou em quase tudo que a compde, pois no
“Fito pelo Filo da Finestra”, por exemplo, a entrada de depoimentos pessoais é permitida,
portanto, este material se amplia e se modifica durante os anos de apresentacdo da obra. De
qualquer maneira, a repeticdo estd pautada, com maior ou menor liberdade de entrada de
novos elementos. 1sso se repete, ndo sua Dramaturgia que se faz pelas combinagdes infinitas a
cada novo jogo de criacdo cénica em tempo presente, como nos exemplos escolhidos que

compdem o DVD anexo.

Este DVD se organiza da seguinte maneira: o item 1, Pedacos de Rosa (2006) analise,
apresenta no subitem 1.1 a transformacdo do espaco cénico pelas mudancgas ocorridas na
iluminacdo e no cenario, ocorridas em performances realizadas em trés teatros distintos. Essas
modificagcfes geram novas tomadas de decisdo nos improvisadores, uma modificacdo
desencadeia transformacdes nas diversas linguagens que compdem a obra. No 1.2 é mostrado
como um mesmo texto (s@o variados os exemplos de textos utilizados), em dias diferentes de
apresentacdo, pode gerar no didlogo com o corpo uma construcdo modificada da cena,
modificando também toda a performance. No 1.3, € possivel observar diferentes jogos cénicos

entre qualidades corporais dos improvisadores, a musica e o siléncio. Como os corpos na cena
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contaminam um ao outro trazendo dindmicas variadas para a cena, dialogando com a musica e

compondo também com os siléncios.

O item 2 aborda a obra Fito pelo Filo da Finestra (2007) e as analises apresentadas sao as
seguintes: 2.1 um comparativo entre 0s cinco minutos iniciais da construgdo da performance
em trés apresentagdes distintas, mostrando como s&o diversas as maneiras improvisacionais
de criar uma ignicao, um ponto de partida para o desenvolvimento da obra; 2.2 como o cantar
de uma mesma musica (no caso Nervos de A¢o, de Lupicinio Rodrigues), em dias distintos de
apresentacdo, na relacdo com textos variados dos improvisadores e a criacdo do musico em
tempo presente, configura duas cenas tdo diversas; No 2.3 um novo comparativo é mostrado
referente aos cinco minutos finais de construcdo da performance em trés teatros distintos.
Nesta analise é importante perceber como o final se estabelece sem determinacdo prévia —
nem de duragdo (crondbmetro de duracdo da obra) e nem do momento em que deve ocorrer
(um sinal para que o final ocorra) — e como é arquitetado por todos os improvisadores das

diferentes linguagens cénicas.

No final do DVD, as obras “Pedacos de Rosa” e “Fito pelo Filo da Finestra” sdo apresentadas
na integra para que se perceba, no tempo completo da ocorréncia da obra, como a
Dramaturgia daquele dia da performance foi elaborada na sua totalidade.

Outra analise possivel, assistindo a obra completa, é perceber o quanto aqueles estudos e
delimitacGes tematicas prévias de cada obra, como apresentados no final da secdo, estdo
presentes na criacdo final destas obras. Se um novo comparativo fosse realizado entre trés,
quatro, cinco ou muitas apresentagdes inteiras de uma destas obras, poderiamos também
verificar diferentes graus de organizacao das ideias, significados e dialogos ocorridos na cena
ente elas. E comprovariamos, mais uma vez, o risco de se criar em tempo presente, ou seja, 0
quanto é varidvel a relacdo entre a complexidade que a Improvisacdo Cénica opera e a

capacidade de organizacdo desta complexidade pelos improvisadores no ato cénico.

Rosa Hercoles complementa as colocacgdes acima considerando os varios conceitos utilizados

pelas diversas linguagens artisticas no contexto contemporaneo:

[...] a incompletude, a fragmentacdo, a ndo-hierarquia, a simultaneidade, a
desfronterizacdo, a descontinuidade, etc. Independentemente da variacdo nas
maneiras de se organizar a cena, os criadores, juntamente com seus dramaturgistas,
buscam descobrir um conjunto de relacdes coerentes entre todos os elementos da
composicdo, de modo a estabelecer uma légica interna a peca. A inseparabilidade



216

ldgica entre corpo, movimento e ambiente cénico promove o reconhecimento de que
estamos intimamente conectados as condicdes fisicas do ambiente que habitamos e,
ainda, sendo constantemente modificados por elas e modificando- as, hum processo
continuo e inestancavel. (HERCOLES, 2005, p.129)

Mais uma vez, ¢ importante destacar que estas relagdes coerentes ou a “logica interna da
peca” a que Hercoles se refere, que na Cia. Ormeo se constroem ou que se busca construir no
ato da cena, trazem outro ponto importante para ser ressaltado nestas consideracdes finais: o
improvisador como dramaturgista. Esta funcdo, como ja explicada, constitui-se do compéndio
construido pelas experiéncias, treinamentos prévios e especificos de cada improvisador;
dando a ele competéncias para agir cenicamente de maneira autbnoma, como dramaturgista na

criacdo coletiva da Dramaturgia em tempo presente.

Como dramaturgista dos embates com o ambiente — com 0s quais o0 corpo do improvisador
dialoga produzindo semioses — e do gerenciamento em tempo presente da conectividade nas
cenas e entre elas, o improvisador age também na interacdo dos significados gerados que se
configuram em intersemioses. Camadas intersemidticas que correspondem, nesta pesquisa, a
ideia de organizacdo como em uma Timeline, a linha do tempo na linguagem audiovisual onde

a narrativa é construida entre imagens e sons.

A analogia a Timeline funciona como “imagem organizativa” e demonstra um modo de
organizar as cenas enquanto sdo criadas. Por esta analogia, foi mostrado que cada
improvisador ao construir, criar algo na cena, busca coletivamente organizar tais criacdes no
tempo e espago da performance. Organizar uma Timeline significa configurar a Dramaturgia,
0 jogo cénico de intersemioses (relagdes entre as semioses das diferentes linguagens) da
performance. Sendo assim, a acdo do improvisador € também a de editar, organizar aquilo que

surge pelos embates cénicos.

Considera-se, por fim, que a Dramaturgia se apresenta como a Timeline da Improvisagédo
Cénica em tempo presente, por se dispor de maneira anadloga ao modo de configurar sua
I6gica organizativa e pela correspondéncia entre a acdo do improvisador e a do editor de
imagens, na qual esta analogia se pauta. A construcdo narrativa desses dois editores — 0
improvisador ao organizar as cenas e 0 editor ao organizar as imagens audiovisuais —
assemelha-se por trabalharem esta organizagdo através de camadas de informacdes. As acles

de ambos estdo pautadas na multiplicidade, simultaneidade, incompletude, bifurcacéo, acasos,
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ndo-hierarquia, retroacdes, descontinuidade, fragmentagéo, instabilidade, caracterizadas por

principios do pensamento contemporaneo.

Desta forma, no contexto em estudo, no qual o corpo lida com variadas linguagens — danca,
teatro, musica, iluminacéo, video, literatura —, o significado esta nas relagfes signicas entre
estas linguagens; nas intersemioses que desencadeiam, disponibilizam e tecem significados na
cena. Percebe-se, entdo, a existéncia de trés momentos de significacdo na cena que ocorrem
ao mesmo tempo, e que seguem ininterruptamente. S&o estes: 1. no corpo ou ambiente, ou
seja, N0 que ja estd na cena, portanto no que ja significa; 2. na relagdo, na acdo do encontro
entre o corpo e o ambiente; e 3. no que a relagcdo conduz em futuro, ou seja, nas possibilidades
de novas descobertas signicas a partir do significado revelado pela organizacdo da relacao
anterior. Essa trama de significados ininterruptos e de graus de significacéo diferenciados ao
serem organizadas na cena como em uma linha do tempo — uma Timeline da obra — desenha a

Dramaturgia da Improvisacao.

O estudo em Improvisacdo, seus desdobramentos e aplicabilidades sdo vastos. Uma Unica
escolha de recorte corresponde a puxar um fio desta teia complexa que estrutura seu
pensamento. A utilidade da Improvisacdo na arte € ampla como no percurso tracado nas
primeiras paginas deste trabalho. A sua agdo primeira, a mais primitiva e mais instintiva
maneira, esta presente em nossa vida desde o inicio. Agimos o tempo todo dialogando com

nosso ambiente, fazendo e organizando escolhas, criando dramaturgias cotidianas.

Essa pesquisa estd em trazer, pela experiéncia da acdo ou pelo experimentar dos pensamentos
que atravessaram e se deixaram atravessar na caminhada, uma observacdo minuciosa de
nossas ac¢Oes cotidianas para a cena, ndo para representa-las ou imita-las, mas para colocar a
prova nosso autoconhecimento como diz Lemos, ou exercer o poder em gerar reflexdes a
partir da forca do signo como efeito cognitivo como pontua Peirce, ou ainda elaborar e

experimentar a multiplicidade do encontro de olhares como mostra Vertov.

Paxton fala que a liberdade, na vida ou no improvisar, esta em termos qualquer coisa diante
de nds, mas ndo todas as coisas. Ter liberdade é ndo deixar que as expectativas de possuir
tudo aniquile a acdo de escolher. Ter tudo € 0 mesmo que nao possuir nada. Por isso € preciso,
é emergencial fazer escolhas. E escolher significa também deixar possibilidades de escolhas
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para trds. N&o perdas, mas diferentes configuragdes possiveis de um acontecimento.

Realmente uma mistura entre a vida e a arte. O desafio de construir sua prépria historia.

Assim, exatamente neste momento presente, ponto quase final de Mestrado, sinto-me
alimentada, fortalecida e impulsionada a seguir. Estreitar ainda mais as afinidades que
pareciam, ao inicio, nebulosas entre a teoria e a préatica. Sabia, de maneira intuitiva e desejei
acreditar, que seria possivel encontrar esse acesso. Descobrir, a meu modo, a conexdo

académica com meus conhecimentos praticos.

Finalizo encontrando significados para tantas flutuagdes, caos, ruidos e tensées, e me servindo
destes pressupostos para continuar. Adquiri, assim, mais uma forma de risco em minha

pesquisa.
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