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Resumo: O Movimento Improvisado vem se estabelecendo desde a modernidade
como recurso de composicdo coreografica e procedimento de ensino e
aprofundamento nas artes cénicas. Este artigo discute especificidades do Movimento
Improvisado que o singularizam, e cujos principios podem ser pensados e legitimados
no espagco de discussdo em danga e nas artes cénicas em geral, na
contemporaneidade. Este texto pretende problematizar o Movimento Improvisado
inclusive como linguagem técnico-poética, tendo como principal referéncia teérico-

criativa a proposicdo de Movimento Total, feita por José Gil.
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Abstract: Since modernity, the Improvisational Movement has been establishing
itself as a tool of composition and also as a teaching procedure in dance and theatre.
This article discuss specificities of the Improvisational Movement, and some principles
that can be conceived and legitimated in the discussion of dance and performing arts
in general nowadays. This paper intends to discuss the Improvisational Movement

through some propositions made by Jose Gil.
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No comego era o movimento [...] Era esquecer o movimento que continuava
em siléncio no fundo dos corpos.
(José Gil)

Nédo interessa como vocé se move, mas o que te move.
(Pina Bausch)

Improvisar um movimento ndo é uma acdo vaga, ndao é fazer algo partindo do nada e
sem nada. E impossivel uma improvisacdo (seja ela liderada pelo movimento ou pela
palavra) partir de lugar nenhum, pois mesmo sem um tema ou estimulo especificos, ela

parte do préprio improvisador em criacdo, e ai ha jogo: jogo no rizoma criagdo o qual faz

! Atriz, diretora e pesquisadora das artes da cena. Profa. Dra. do Departamento de Arte Corporal da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Doutora e Mestre e Artes pela UNICAMP. Bacharel em Artes
Cénicas pela UNICAMP. Diretora Artistica da Cia. SeisAcessos (SP), a qual desenvolve uma pesquisa
aprofundada sobre/ no improvisador e em improvisa¢cdo. Concebeu e sistematizou o jogo improvisacional
(long-form impro) Zona do Improviso.
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também jogarem forcas relacionais especificas e singulares em cada bailarino® ou
atuador, tais como a imaginacdo, a meméoria, o pensamento, a percepcdo, os sentidos, as
sensacles, os afetos e perceptos, o movimento e a prépria técnica. A exemplo da
Comedia Dell’Arte, mesmo ndo sabendo para onde se vai, é preciso saber com o que se
vai. Mas como ndo é possivel ensaiar o movimento improvisado, faz-se possivel
potencializar e desenvolver o improvisador que ird criar este movimento. O
improvisador torna-se o proprio procedimento cénico através do qual o movimento

sera improvisado.

Portanto, mesmo diante da impossibilidade de ensaiar o movimento improvisado como o
bailarino faz com a coreografia, ele pode “treinar” aquilo que o fara fazer a cena, ou seja,
ele proprio e seus procedimentos improvisacionais. Utilizando o termo “treinamento”
esbarro em uma complexa discussdo, e, por isso é importante que fique claro que
guando falo em treinamento ndo estou me referindo ao treinamento fisico codificado
gue busca atingir determinado resultado. A palavra treinamento estd associada, no senso
comum, a uma noc¢do quase que militarista, de atividades direcionadas que buscam
determinado fim, e esta pratica ndo caberia ao contexto de discussdo e investigacdo do
movimento improvisado, nem tampouco ao oficio do artista da cena contemporanea em
geral, e menos ainda ao do improvisador. Quando falo em “treinar” o improvisador nao
me refiro ao treinamento como um conjunto de exercicios a serem executados pelo
corpo ou pela a mente, mas o treinamento como cria¢do de uma cultura do/ no préprio
sujeito. Parto do pressuposto de que o treinamento é uma formag¢do, um espaco de
invencdes, descobertas, atravessamentos e transbordamentos que envolvem o sujeito
improvisador em todas as suas instancias: uma buscag¢do, entendendo que a busca nao
tem finalidade, ela ja é uma agdao em si. O treinamento do bailarino improvisador nao se
reduz a um exercicio fisico, ele é processo de integracdo, transformacgao e criacdo em (e
ndo para) si. O treinamento do improvisador ndo esta a servico da improvisacdo, ele
dialoga, em fluxo rizomatico, com ela. Isso significa que o treinamento ndo é veiculo nem
instrumento para atingir algum lugar ou resultado, ele é a “coisa” em si. No territério do

movimento improvisado, treinar ndo é adestrar, e sim potencializar.

% Neste artigo, opto por utilizar o termo bailarino, ampliando sua compreensdo para além da pratica do balé,
e considerando-o como aquele que se insere no contexto de pluralidade das dangas da contemporaneidade.
Falarei ora do bailarino, ora do ator/ atuador, ora utilizarei o termo improvisador, mas em todos os casos
estarei me referindo ao artista da cena, apenas elegendo estes termos distintos para fazer referéncias a
especificidades da danca e do teatro. Porém, devo deixar claro ao leitor que o espago da improvisacdo
permite borrar estas fronteiras entre as linguagens nas artes da cena, entdo, neste texto, sempre que me
refiro ao bailarino, aplica-se também a questdo do ator e vice versa.
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Em minha pesquisa de doutorado cheguei ao apontamento de que o territério de criagdo
do improvisador é constituido por cinco forgas indivisiveis: pensamento, memodria,
imaginacdo, movimento e técnica, gerando assim uma Cartografia de um Improvisador
em Criag@o, da qual estou destacando o movimento improvisado, para colocar uma lente
de aumento e problematiza-lo neste texto. Hd mais de 10 anos venho me dedicando ao
estudo e experimentac¢do do improvisador nos contextos do teatro e da danga, incluindo
minhas pesquisas de mestrado® e doutorado” realizadas na UNICAMP, que sob diferentes
perspectivas tiveram como tematica principal a improvisacdo e o improvisador. Nestes
anos passei por alguns procedimentos e laboratérios que contribuiram diretamente com
as proposi¢des que trago neste artigo, dentre os quais devo destacar o Campo de Visdo®,
exercicio improvisacional e linguagem cénica proposto por Marcelo Lazzaratto®, e que
inspirou e deu origem a Zona do Improviso, jogo de improvisacdo em formato longo, por
mim sistematizado e com o qual venho trabalhando ininterruptamente desde 2006.
Destaco também as experimentacdes prdticas em laboratérios com a Cia SeisAcessos
(SP) da qual sou diretora artistica, e na disciplina Fundamentos da Dang¢a: Movimento,
por mim ministrada no curso de Bacharelado em Danca do Departamento de Arte
Corporal da UFRJ, bem como a pratica com os Viewpoints, e as recentes experiéncias
como preparadora de improvisadores no Projeto Jogo Coreografico (RJ), concebido e
dirigido por Ligia Tourinho’ e, por fim, as atividades com o Grupo de Pesquisa em
Dramaturgias do Corpo (DAC/ UFRJ) principalmente através dos laboratérios provocados
por Renato Ferracini®. Estas atividades constituem um conjunto de praticas que refletido
sob as perspectivas de José Gil (com contribuicdes de Deleuze e Novarina) sobre o

movimento me conduzem as consideracdes e reflexdes apresentadas neste artigo.

Um movimento improvisado ndo pode ser tecnicamente pensado ou coreografado, e o
bailarino ndo tem a chance de “alinhar-se”, treinar, repetir, e até “ajustar” o movimento

tal como deseja “mostra-lo”. O movimento espontaneo e improvisado acontece
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somente enquanto esta acontecendo. E neste contexto, interessa menos o movimento,
do que quem (ou o qué) motiva o movimento, menos a técnica mecanica do que a
possibilidade de um movimento expressivo. Interessa sempre saber que o publico “viu a

lua”, como na metafora de Oida:

Posso ensinar a um jovem ator qual o movimento para apontar a lua. Porém, entre a
ponta de seu dedo e a lua a responsabilidade é dele [...] quando atuo, o problema ndo
esta na beleza do meu gesto. Para mim, a questdo é uma so: sera que o publico viu a
Lua? (OIDA, 2001, 94. Grifos meus).

O bailarino ndo é o unico responsavel por “fazer o movimento”, o movimento é uma
somatéria entre aquilo que o bailarino faz movimentar e aquilo que o prdprio
movimento movimenta no bailarino. O bailarino “faz movimento” enquanto o préprio
movimento o movimenta. O movimento acha (ou cria) seu sentido, em um paradoxal
fluxo agente e reagente, afirmando e fazendo coexistir estas duas acdes em um puro
devir “sem medida, verdadeiro devir-louco que ndo se detém nunca, nos dois sentidos ao
mesmo tempo [...] fazendo coincidir o futuro e o passado, o mais e o menos, o
demasiado e o insuficiente na simultaneidade de uma matéria indécil” (DELEUZE, 2009,
p.1). Porque o movimento, para acontecer em devir, precisa do paradoxo. “[...] mais
guente e mais frio vdo sempre para frente e nunca permanecem, enquanto a quantidade
definida é ponto de parada” (DELEUZE, 2009, p.2). Um sentido definido faz o movimento
parar, ele é encerrado e finaliza suas possibilidades de vir a ser, mas “quando os
substantivos e adjetivos comecam a fundir, quando os nomes de parada e repouso sao
arrastados pelos verbos e deslizam na linguagem dos acontecimentos” (DELEUZE, 2009,
p.2), o movimento improvisado se cria e é criado em paradoxo e devir. Dizer que o
movimento improvisado é um acontecimento paradoxal é dizer que ele faz coexistir acao
e reacdo, causa e efeito, motivacdo e realizacdo. Entdo, neste fluxo de fazer e deixar
fazer, fazer e ser feito, o movimento se movimenta e se cria na corporeidade, isso indica
gue o movimento do bailarino ndo se restringe ao movimento de musculos, ossos e pele
pelo espaco, e que o movimento ndo estda a servico de uma intencao qualquer. O
movimento movimenta muitas outras intensidades e forgas invisiveis. Ndo é um
movimento no sentido da fisica, que por sua vez o determina como um deslocamento no
espaco tempo de um ponto a outro, mas é um movimento que se convoca corporeidade

e, portanto acontece no potente encontro entre visibilidades e invisibilidades.
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O movimento vibra na materialidade do corpo, e, aparentemente, faz-se visivel nela, mas
ele é verdadeiramente gerado e “acontecido” em uma turbuléncia de forcas
constituintes do sujeito/ corporeidade, entre as quais, podemos destacar: imaginacdo,
memdria, pensamento e técnica. Sabemos que o movimento do bailarino ndo é um
movimento puramente do corpo fisico. Temos um corpo fisico “aparente”, que é o
préprio corpo organico, bioldgico, material, e o qual vamos chamar corpo atual. Mas nao
somos apenas matéria, existem invisibilidades que se manifestam em nosso corpo atual
e que interferem diretamente em nossas praticas artisticas. Gil (1999) fala de um corpo
virtual, que ndo é separado do fisico, mas que o compde e afeta. E este corpo virtual é na
verdade uma multiplicidade de corpos virtuais que se formam e transformam
constantemente, habitando o corpo atual do bailarino, e compondo assim, aquilo que

vamos chamar de corpo total. Gil acrescenta:

Esse corpo prolonga na virtualidade o gesto cuja seqiiéncia ndo se vé mais no corpo
empirico, atual. Disso resulta ndo haver corpo Unico (como o "corpo préprio" da
fenomenologia), mas miiltiplos corpos. O corpo do bailarino [...] € composto por uma
multiplicidade de corpos virtuais. A unidade de movimento virtual (ou a unidade
virtual de movimento) cria um espaco onde "se pode colocar tudo", espago de
coexisténcia e de consisténcia (GIL, 1999, p. 8. Grifos meus).

|ll

Entdo o corpo virtual é este espaco infinito e imanente no qual “tudo pode ser colocado”,
como afirma Gil na citagdo acima. Um espaco no qual habitam os movimentos ndo
movimentados, as imaginacOes ndo imaginadas, os pensamentos ndo pensados, as
possibilidades e poténcias. O corpo virtual faz movimentar um movimento virtual (Gil,
2004), que é uma dimensdo do movimento que ndo é aparente, e que apesar de real,
existe na invisibilidade. Ndo estamos tratando de dimensdes setorizadas, pois tudo isso
se dd em um contexto maior, que é o da corporeidade, e, portanto, da imanéncia e
totalidade, e ndo da transcendéncia e do dilaceramento. O movimento virtual vibra e
existe na materialidade do corpo total, ele estd apenas territorializado no corpo virtual. A
dimensdao do movimento virtual compde com a dimensao do movimento atual aquilo que
Gil (2004) chama de movimento total. O movimento total ndo é composto por duas
realidades distintas, trata-se de uma realidade Unica, composta por duas dimensdes
igualmente reais (pois o virtual é tdo real quanto o atual: ele existe, s6 que em uma

dimensdo intensiva).

Ndo devemos confundir o movimento virtual com um espaco de expressdo ou
representagdo de uma suposta emog¢do, nem tampouco com um lugar de comunicagdo

de sentido. O movimento virtual agrega intensidade e ndo intengdo. A intencdo é
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consequéncia, é leitura feita pelo publico. Portanto, o movimento ndo quer expressar
sentimento algum, ele quer fazer circularem intensidades conectando bailarino e
espectador em uma poténcia de comunicacdo nao significada, em um “corpo sem
orgdos coletivo” (Artaud, 1999) ou em um Unico “corpo com buracos” (Novarina, 2005).
Porque o publico ndao vai ver piruetas ou torgdes, ndao vai ver equilibrios e
sustentacgoes, ele vai ver, no movimento, surgirem intensidades e presencas, e estas
sim, o atravessardo (e talvez por isso também, paradoxalmente, seja preciso
“incorporar” a técnica e fazer sim as piruetas e torg¢des, equilibrios e sustentacdes. Uma

coisa ndo exclui, mas agrega a outra).

[...] deixando de ser finalizado, o movimento n3o parte mais de um centro
intencional, ou seja, de um sujeito que tem sentimentos pessoais e que os quer
exprimir de uma certa maneira. De fato, é a no¢do mesma do sujeito (ou de corpo-
sujeito) que tende a desaparecer” (GIL, 1999, p. 2).

Como ndo ha uma coreografia estabelecida de antemdo, o bailarino que improvisa um
movimento (lembrando que sempre que isso acontece, hd também uma forca — sobre a
qual o bailarino ndo tem controle - agindo no sentido contrdrio, que é o proprio
movimento movimentando o bailarino), devera buscar fissurar as coordenagdes fisicas
codificadas e memorizadas, e, provocando um transbordamento destes cédigos, alargar
limites e explorar movimentos possiveis ainda ndao explorados. Porque é exatamente
isso que o bailarino-improvisador vai fazer: nem coreografia, nem combinacdo
improvisada de passos reconheciveis, mas somente a possibilidade de, através de um
movimento-ndo-intencional, deixar os movimentos se fazerem e fazerem espagos.
Trata-se de uma decomposicido do movimento em multiplicidades, a partir de uma
recusa iniciada por Cunningham, de representacbes de movimento e de todo
“sentimento” ou motivagdo que nao seja o prdéprio movimento, pois o movimento
pode, por si s6, suscitar movimento, j4 que “a emog¢do nasce do movimento, e ndo o
contrario. [...] O sentido do movimento é o préprio movimento do sentido” (Gil, 1999,
p. 10). Um movimento que tem seu sentido no prdprio paradoxo de fazer e ser feito

simultaneamente.

E comum vermos um bailarino querendo mostrar o sentido do movimento, sé que
quando ele tenta representar isso, acaba se esquecendo de “simplesmente”® fazer o
movimento. Ocupar-se do movimento (total) e ndo da interpretacdo do movimento,

recusando o movimento “embaracado de sentido”, “grdvido de sentido”, cheio de

s Simples aqui ndo quer dizer simplista. Na verdade, s6 é simples aquilo que foi maturado e trabalhado
intensamente. A simplicidade ndo é complicada, mas é complexa.
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significados e interpretacdes. Mesmo porque, a poténcia do movimento ndo é tensa e
embaracada, mas ao contrdrio: o movimento presente e organico é “desembaracado” e
“venta”. E isso nada tem a ver com qualidade de movimento, mas com atitude e estado,
com uma possivel ética do movimento. O movimento que passa pela interpretagdo, é
um movimento dicotomico, realizado por um corpo e expressado por uma mente ou
uma alma. Partimos da perspectiva da corporeidade e de um corpo total, um corpo
imanente, portanto, tudo acontece junto, sem que haja dentro e fora, sujeito e objeto

(ou objeto da interpretacdo de um sujeito).

[...] Digamos, simplesmente, que o corpo habitual, o corpo-organismo é formado de
6rgdos que impedem a livre circulagdo de energia. [...] Desembaracar-se deles,
constituir um outro corpo onde as intensidades possam ser levadas ao seu mais alto
grau, tal é a tarefa do artista [...] o plano de movimento imanente do bailarino (GIL,
2004, p. 60. Grifo meu).

Trabalhar o movimento improvisado e espontaneo nao exclui a aplicabilidade de uma
técnica especifica da danca ou do teatro, ao contrario, a técnica atua como um suporte
criativo para o movimento improvisado. Destaco, portanto, a importancia de o atuador
desenvolver suas habilidades técnicas especificas na danca e nas artes cénico-corporais
em geral, e exercitar sua aptiddo em aplicar suas poténcias corporais e vocais no
momento do improviso de um movimento. Trata-se aqui, de potencializar o movimento
atual (novamente ressalto: ele ndo existe separado de um movimento virtual, esta
separagdo apenas existe para poder melhor localizar as duas dimensdes). O movimento
atual pode ser praticado objetivamente, para isso, por exemplo, o bailarino faz aulas de
diferentes técnicas e linguagens da danca. Além disso, o atuador pode trabalhar
concretamente uma determinada musculatura, a voz, a resisténcia fisica, podendo
inclusive perceber e medir os “resultados”. Porém, no corpo virtual esta ndo é uma acdo
possivel. Ndo podemos nos preparar para o imprevisivel e desconhecido, ndo podemos
controlar o movimento virtual, pois ele é gerado no presente, na agdo: o movimento
virtual ndao pode ser coreografado, em nenhum contexto. Mesmo tratando-se de um
movimento ensaiado, as virtualidades deste movimento s acontecerao no instante da

presentificacdo atual.

Mas se o improvisador so se prepara tecnicamente (no sentido de treinamento de uma
técnica especifica), provavelmente vai acabar reduzindo sua composicdo coreografica e
gestual a uma determinada técnica, método ou sistema, e no momento do improviso
dificilmente conseguira criar fora desta estrutura, recorrendo sempre a movimentos

aprendidos, codificados e talvez “adestrados”. Mas e o movimento espontaneo criado no
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aqui agora? E o corpo virtual? Este é, e sempre serd, um territério desconhecido, ndo
decifravel e surpreendente (assim como o corpo fisico, claro). O corpo virtual ndo pode
ser medido ou visto, e a0 mesmo tempo, e paradoxalmente, faz parte do oficio do
bailarino, “conhecé-lo” e exercita-lo. E o corpo virtual que vai promover, no movimento,

virtualizagbes que serdo disparos criativos para o préprio movimento.

Pensemos o movimento enquanto processo efémero de desaceleragdao. Quando o
movimento acontece? E quando ele ndo acontece, para onde vai? Um corpo parado é
um corpo em auséncia de movimento? O movimento respira no corpo, o corpo respira
em movimento, portanto ndo hda existéncia corporal sem movimento, ele ndo para
nunca. Acontece que um movimento pode entrar em dois processos distintos de acdo,
gue sdo respectivamente os de aceleracdo e desaceleracdo. O movimento virtual existe
em aceleragdo intensa no interior dos corpos, mas quando ele aparece (ou atualiza-se)
vibrando no atual dos corpos, entra em um processo de desaceleragao, e dura um tempo
determinado (enquanto inscreve-se visivelmente no espaco tempo), até que desacelera
tanto e para... Mas ndo para... Parece que para.. Mas em verdade, entra em
desaceleracdo, e continua em “siléncio no fundo dos corpos” (GIL, 2004, p.13). O
repouso é uma ilusio, e a imobilidade apenas uma sensagdo, elas ndo acontecem
efetivamente sendo em um corpo morto. O corpo virtual nos garante corpos dinamicos
em fluxo de movimento continuo. A auséncia do movimento é sé aparente, pois o
movimento virtual é um continuo permanente. O repouso é movimento em
desaceleracdo que, de tdo desacelerado, ndo passa por um tempo minimo de ser visto. O
gue vemos no bailarino ndo é o inicio e o fim de um movimento, mas o movimento que
é uma estabilidade momentanea de uma aceleragdao da corporeidade. O movimento
(improvisado ou ndo), ndo tem comeco e nem fim, é um continuo infinito, pois o seu
comeco é o fim do anterior e o seu fim ja é o comeg¢o do préximo, ou seja, o repouso do
movimento é potencia virtual do préximo movimento ou virtualizagado do movimento
atualizado antes dele. O bailarino em movimento criativo, deve também buscar fazer
siléncio e repouso em seu corpo atual, e promover o vazio do movimento, que é
justamente aquilo que conecta o espag¢o no qual ele é realizado ao infinito de imagens e
criacOes que o espectador pode fazer. O bailarino ndo faz movimento no espa¢o, mas
faz do espago, movimento: ndo cria o espaco para preenché-lo com movimento, mas
para torna-lo movimento. Este “siléncio” do corpo fisico ndo se refere somente ao
paradoxo do movimento estdtico, mas aos micromovimentos que podem ser gerados, e
qgue afetam microvisibilidades e virtualidades, as quais, sabemos, sdo imprescindiveis em

um contexto de improvisacao.
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a posig¢do narcisica do bailarino ndo exige um «eu», mas um outro corpo (pelo menos)
que se desprenda do corpo visivel e danga com ele. Gragas ao espa¢o do corpo, o
bailarino, enquanto danga cria duplos ou miiltiplos virtuais do seu corpo que
garantem um ponto de vista estavel sobre o movimento (para Mary Wigman, dancar
é produzir um duplo com o qual o bailarino dialoga). [...] E falso dizer que
«transportamos o n0sso COrpo» como um peso que arrastamos sempre conosco. O
peso do corpo constitui um outro paradoxo: se exige um esfor¢o para o fazermos
mexer-se, é também ele que transporta sem esforgo através do espaco. [...] a textura
do corpo é espacial; e reciprocamente, a textura do espacgo é corporal

(GIL, 2004, p. 56-57. Grifos meus).

Gil compreende o movimento como uma abertura do corpo para o espa¢o, uma abertura
gue ndo é metafdrica, que é muito concreta. Através desta abertura, segundo Gil (2004),
pode-se criar o plano de imanéncia da danca. Nesta perspectiva, a acdo fisica e o
movimento sensiveis se ddo em um mesmo espaco real. Nao faz sentido dividir o dentro
e o fora do movimento. Como se dentro fosse sensivel e fora fosse concreto. As questdes
fisicas sdo sensiveis, assim como as questdes imagéticas sdao concretas. Podemos
pensar em um movimento de vibracdio e de poténcia dos microelementos e
invisibilidades, que estdo ali afetando e sendo afetados: gerando e (im)pulsionando o
movimento concretamente inscrito no espaco tempo. Portanto, quando alguém sugere
um movimento leve, forte, continuo ou descontinuo, nao esta apenas sugerindo o
movimento visivel, e sim uma modificagdo de microelementos celulares (que por sua
vez sdo os mesmos que compdem o mundo material: o ar, o chdo, os objetos) e forgas
virtuais reais. Nesta perspectiva, e somando a ideia de uma corporeidade indivisivel, é
possivel estabelecer um ponto no espago como extensdo invisivel, mas real, do préprio
corpo e do préprio movimento, e pensar, por exemplo, no ar ou em uma imagem

simbdlica como um ponto de apoio para o movimento.

Deleuze e Parnet (2004, p. 80) convocam-nos a “fazer do corpo uma poténcia que ndo se
reduz ao organismo”, que em nosso caso pode ser a acdo de experimentar o movimento
gue em improvisacdo alarga os limites ordenados e funcionais do corpo organismo. O
movimento improvisado ndo se limita ao espaco territorializado pela pele; o bailarino
deve buscar movimentar-se transbordando os limites de seu corpo organismo. Deve
recusar esta ideia de uma imagem fixa a respeito de si, que se forma na mente, e
transgredir ao encontro de uma imagem processual que se forma no proprio fazer-a-
improvisagdo, no préprio movimentar-se. Ao realizar um movimento, o bailarino pode
formar, momentaneamente, a imagem que ele quiser de si. E como quando a crianca
entra para um jogo, ela “faz de conta” que seu corpo é aquilo que, de fato, estd muito
longe de poder, fisicamente, ser. Peca para uma crianga improvisar ser um dinossauro;

seus pequenos bracos e pernas, fisicamente, ndo tém estrutura alguma que remeta ao
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peso e as dimensdes do dinossauro, porém, a qualidade que ela atribui ao movimento,
somada a imagem corporal temporaria que imediatamente se cria naquele ato proprio
de movimentar-se, aliando-se a forga da imagina¢do imanente, ndo deixardo qualquer
um, principalmente a prépria crianca, duvidar de que é um dinossauro. A crianga
desconhece os limites das poténcias do corpo e do movimento, por isso experimenta,
arrisca, acredita e evidentemente transborda, permitindo que reinvente com prontidao
suas possibilidades e padrdoes de movimento. Se improvisamos os movimentos a partir
dos limites que impomos a ndés mesmos, dificilmente abriremo-nos para uma
experimentacdo das poténcias e micropoténcias do corpo. Pensamentos como “eu ndo
tenho alongamento”, “ndo tenho equilibrio”, “ndo tenho voz para cantar”, acabam
muitas vezes sendo introjetados no bailarino ou no atuador (por observadores, por um
coredgrafo, diretor ou por ele mesmo), e estas informacGes acabam fixando-se na
imagem que o improvisador faz de si, de seu corpo material e imaterial, impedindo que
ela se recrie e flexibilize a cada jogo. Todos tém um alongamento, a questdo nao é essa, a
questdao é que alongamento eu tenho, e que, portanto, me diferencia e singulariza
enquanto bailarino. Igualmente ndo ha uma voz boa ou ruim, ha a sua voz, com poténcia
de ser trabalhada técnica e poeticamente, justamente porque ndo existe um padrao
comparativo. Ndo se pode dangar com um corpo que nio se tem (ou é). A improvisagdo
se faz no improvisador e seu movimento se faz fazendo. A danca se faz no corpo que

faz a danga.

Olhando por uma perspectiva mais cartesiana e dicotdmica, trabalhamos o movimento
através de barreiras codificadamente impostas. Mas se olhamos pelo prisma da
totalidade, da corporeidade, trabalhamos com fronteiras d’agua, que promovem
espacos de encontro entre o visivel e o invisivel do movimento. Por exemplo, o
bailarino pode realizar um battement tendu como sendo (somente) um movimento
codificado, que tem inicio e fim. Mas pode também pensa-lo como uma progressao
criativa. E a diferenca entre cumprir um caminho ou cria-lo (e recrid-lo a cada vez). O
movimento deve ser um movimento anatémico poético, ndo um movimento
mecanicista funcional e causal. O battement tendu pode ser encarado como um
movimento a ser repetido pelo bailarino em um exercicio de barra, ou pode ser encarado
como um processo de diferenciacdo nele préprio. No primeiro caso, o bailarino realiza o
movimento partindo de um ponto inicial, visando o ponto final, assim, ele reproduz o
movimento codificado, podendo “cumpri-lo” ou ndo. Porém, se ele assume o battement
tendu como um processo de diferenciacdo pela prépria repeticdo, sem a busca por um
ponto final pré-estabelecido e “situado” em determinado ponto no espaco, ou seja, se 0
bailarino se propde ao battement tendu como uma multiplicidade dinamica de diferentes

intensidades e intencionalidades, entdo, o passo codificado em movimento, passa a estar
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e ndo ser daquela forma; e cada battement tendu passa a ser um processo de
improvisacdo. Improvisar movimentos ndo é sindbnimo de combinar diferentes passos
em diferentes ordens, é reinventar o movimento expressivo “vazado” do passo, e neste

sentido o improvisador é territdrio ilimitado.

Mas este territério ilimitado do movimento improvisado pode ser estimulado, refinado,
potencializado, especialmente em um contexto de linguagem técnico-poética
espetacular. Aquele que improvisa um movimento deve se ocupar do “o que” ele faz,
mas deve também sempre se fazer algumas outras perguntas, que funcionam como
boias de apoio para que o movimento improvisado nao vire qualquer coisa: “onde eu
faco?” “quanto tempo dura o que eu faco?” “como eu faco?”. Tomemos como exemplo
o espetaculo improvisado e interativo “Transito Livre”, da Cia SeisAcessos (SP), do qual
sou diretora artistica. Neste trabalho o publico faz perguntas que sdo utilizadas como
temas para a criacdo do espetaculo, mas o improvisador ndo tem como objetivo
responder as perguntas e nem traduzi-las em movimentos e palavras, a ideia é criar uma
zona de possibilidades acerca dos conteudos apresentados em cada pergunta. Para isso,
fazemos um treinamento permanente de um recurso de jogo o qual chamamos leitura
espacial e de movimento das perguntas, e que nesta nossa discussdo pode ser tomado
como um exemplo de procedimento de estimulacdo e potencializacdo do ilimitado
territério do movimento improvisado. Trata-se de ler cada pergunta através de suas
possibilidades de investigacdo do movimento e exploragio do espaco. Algumas
perguntas chegam a sugerir determinado territério de exploracdo de movimento, como
por exemplo: “Por que minha vida esta tdo corrida?”, “E se eu tivesse super poderes?”,
ou “Por que ndo perder a cabeg¢a?” A leitura de movimento das perguntas contribui para
gue o improvisador, ao invés de “entrar e mostrar” o que sabe fazer, seja provocado a

entrar buscando o que nao sabe.

Entre os nove viewpoints™ sistematizados por Bogart e Landau (2005), estdo os
viewpoints da arquitetura e da forma, com os quais podemos fazer uma analogia em

relacdo a leitura de movimento das perguntas. No primeiro caso as autoras sugerem uma

1 Na sistematizacdo de Bogart e Landau (2005) nove Viewpoints (pontos de vista) norteiam a improvisagéo,
sdo principios que encaminham a composi¢do cénica, e que servem como apoios para a improvisa¢do. Os
viewpoints sdo divididos em duas categorias: tempo e espaco, sendo: forma, arquitetura, topografia, relacdo
espacial e gesto (viewpoints constituintes do espaco), e duracdo, andamento, resposta sinestésica, e
repeticdo (viewpoints constituintes do tempo). E claro que estes sdo aspectos interseccionados e indivisiveis
na improvisacdo, a separagdo é feita para que haja uma tomada de consciéncia sobre possiveis apoios aos
quais o improvisador pode recorrer, e para que sejam explorados com maior profundidade e atengdo. Os
viewpoints atuam nos dois primeiros campos de atuagdo da improvisagdo, apresentados nesta tese: exercicio
e procedimento para cria¢do.
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pesquisa de movimento a partir das formas arquiteturais (massas, cores, luzes, sons,
texturas) do espaco no qual a improvisacdo ird acontecer. Por exemplo, se o espaco
possui em sua arquitetura formas arredondadas e escuras, janelas largas, um teto com
formas pontiagudas, se o sol ilumina uma parte do espago etc., isso pode inspirar,
provocar, ser tema ou ponto de partida para o movimento do improvisador pelo espaco.
Assim também, em “Transito Livre” o improvisador busca a “arquitetura das perguntas”,
sempre se fazendo o questionamento: “que tipo de movimento esta pergunta me
provoca?”. J4 o viewpoint da forma estimula o bailarino ou atuador a investigar as
formas possiveis em seu proprio corpo e/ ou no encontro com os outros corpos; formas
triangulares, circulares, quadradas etc., alargando seu repertério de movimento
improvisado a partir de linhas que podem ser desenhadas nele mesmo. Explorar o
movimento sob estas perspectivas, minimiza o psicologismo e a necessidade de
correspondéncia somente com o sentido/ significado da pergunta, abrindo
improvisadores e movimentos para uma relagdo mais direta, concreta e palpavel com a
criacdo, ampliando suas possibilidades de repertdrio: tira o movimento do lugar da
tradugcao de um sentido ou expressido de um sentimento provocado pela pergunta.
Outras perguntas podem sugerir além do movimento uma organizacdo deste movimento
no espaco, como por exemplo: “Serd que a terra é mesmo redonda?”, “Qual caminho
seguir?”, ou “O fato de eu discordar de vocés faz de mim um solitario?”, operando
espacos, por exemplo, circulares, aglomerados, lineares etc. Outra indicacdo que as
perguntas podem trazer e que potencializam a pesquisa do movimento improvisado é a
problematizacao deste movimento, o conflito, a proposicdo de movimentos que sdo,
pela légica, impossiveis de serem realizados. Peca para um bailarino improvisar, por
exemplo, um movimento lento e rapido ao mesmo tempo, ou forte e leve ao mesmo
tempo: o movimento impossivel revela desdobramentos extremamente criativos.
Ainda na analogia com os viewpoints, dois outros podem ser pensados na leitura espacial
da pergunta em “Transito Livre”: o da relacdo espacial e o da topografia. O primeiro diz
respeito as distancias que se criam entre um improvisador e outro, motivando o bailarino
a sempre se fazer a pergunta: “onde eu improviso este movimento”, assumindo que esta
é uma escolha consciente e significativa, e que o lugar onde ele se coloca no espaco, diz
muito sobre o movimento que serd improvisado. Faz parte do treinamento do
movimento improvisado o cuidado com o “onde” ele acontece. J& o viewpoint da
topografia é o olhar do passaro, um olhar de cima, que mapeia o espaco e os desenhos
gue vao se configurando nele (levando em conta um outro viewpoint que é o a duragdo
dos espacos criados, processando “quanto tempo” uma determinada ocupacgdo espacial
dura), provocando os improvisadores a criar contrastes e conflitos espaciais,

provocando-os a problematizar o espa¢o, e problematizando o espaco,
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problematizarem o contetdo: as relagdes humanas contidas nas perguntas. Em cena, (e
tratando-se ndo s6 do espaco) o contraste é sempre mais potente que a harmonia. Os
improvisadores realizam a leitura espacial de cada pergunta, explorando criativamente o
gue cada uma delas pode sugerir: espacos circulares, amplos ou reduzidos, contrastes
entre coletivo e individual, movimentos lentos ou subitos, contidos ou livres, leves ou
fortes, aglomeracgGes e distanciamentos e assim por diante. Tanto com o espago quanto
com o movimento, o improvisador deve buscar um didlogo que foge de zonas
confortaveis, de zonas cinzentas, quer dizer, evitar o “mais ou menos” e buscar os

extremos, as bordas, os limites, as poténcias conflituosas espaciais e de movimento.

Quando o movimento improvisado se configura como uma agao coletiva, novos focos de
atencdo podem ser destacados, e entre eles ressalto a necessidade de exercitar e ampliar
a escuta e conexdo, permitindo que os movimentos e consequentemente 0s espagos
improvisados se estabelecam como um Unico jogo construido coletivamente, e ndo uma
juncdo de individuos ensimesmados improvisando no mesmo espaco-tempo. Isso ndo
significa criar um espago harmonico ou controlado de improvisacdo, pois conflitos e
problematizacdes podem e devem habitar este lugar de conexdo coletiva, contanto que
esta seja sempre uma acdo compartilhada entre as singularidades que comp&em o
grupo. Pensar o movimento improvisado no coletivo coloca uma lente de aumento em
uma outra questdo que é a de ter que “ter ideias” e necessariamente fazer proposicdes.
Improvisar um movimento nao significa ter que fazer alguma coisa. Estamos sempre
qguerendo fazer algo, ficar parados nos da a sensacdo de perda de tempo, e em cena, se
ndo fazemos algo parecemos pouco criativos ou ativos. Claro, ndo ha como sustentarmo-
nos neste mundo contemporaneo, se nao estivermos constantemente fazendo. Hd uma

necessidade apetrechada ao sujeito que é justamente a de fazer alguma coisa.

Porque a vida, senhores, da muito que fazer. E assim o homem faz sua comida, faz
seu oficio, faz negécios, faz ciéncia, faz paciéncia, isto é, espera, que é “fazer tempo”,
faz... que faz e se faz... ilusGes. A vida é um onimodo fazer. [...] Por isso, senhores, a
vida — o0 Homem — se esforgou sempre em acrescentar a todos os fazeres impostos
pela realidade o mais estranho e surpreendente fazer, um fazer, uma ocupacgdo que
consiste precisamente em deixar de fazer tudo o mais que fazemos seriamente. Este
fazer, esta ocupacio que nos liberta das demais é... jogar” (ORTEGA Y GASSET, 1991,
p. 53 e 55. Grifos meu).

Improvisar é jogar, e jogar é um atributo da vida, a humanidade e a natureza ja
estabelecem em si e permanentemente, um contexto de jogo sendo a prdpria vida um
jogo. Quando um bailarino ou atuador se propde ao movimento improvisado, ndo

significa que ele deva entrar em cena e mostrar aquilo que sabe fazer, principalmente se
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esta for uma acdo coletiva. Ao contrario, ele deve colocar-se disponivel e aberto aos
encontros, afetamentos e atravessamentos que irdo motivar e fazer movimento: trata-se

mais de uma “desacdo”:

[...] O ator que entra sabe muito bem que ha sempre algo melhor pra se fazer do
que fazer alguma coisa. Ele sabe que n3o vai cometer nada, nem exprimir, nem agir,
nem executar. Sem partitura, sem percurso obrigatdrio [...] o ator s6 comete
desacdo. Nao ha nada para ser representado. O bom ator sabe muito bem que
apenas a sua auséncia é espetacular. O ator estda pronunciando desaparecimento
atrads de desaparecimento. [...] O ator que progride quer dizer que sabe recuar de
verdade (...) pratica o vazio cada vez mais. Louis de Funés declarava no final de sua
vida: “pratiquei o vazio durante minha vida toda, diante de todos.” Ele queria abrir
uma Escola Nacional do Vazio. Onde se aprendesse simplesmente a entrar saindo
(NOVARINA, 2005, p. 37, 45, 47. Grifos meus).

Quando Novarina sugere que o ator “faca coisa alguma”, ndo esta sugerindo a auséncia
de acdo, ele estd, contrariamente, definindo como agdo, o estado de disponibilidade

para os encontros e afetos. Ao invés de “fazer alguma coisa”, “ndo fazer nada” é estar

em condicdo de afetar-se, que ja é muita coisa.

Muitas vezes, na pressa ou ansiedade em “fazer a improvisacdo”, os improvisadores
“fazem movimento”, “fazem textos”, “fazem can¢bes”, “fazem personagens” e perdem a
chance de compor imagens, siléncios, pausas e estados, operando suspensdes,
deslocamentos e afetamentos. Ao praticar o movimento improvisado coletivo, é preciso
promover para o improvisador um espaco de encontros, no qual ele possa
“simplesmente” estar, permitindo que as ag¢Ges do coletivo e o préprio estimulo dado
para o jogo improvisacional (se houver) o atravessem e o provoquem a agir. “Ter ideias”
passa a ser sindbnimo de deixar reverberar um fluxo criativo continuo que transita
livremente entre singularidades e coletivos, conectando todas as propostas em um
unico jogo. Fazer “coisa alguma”, ndo significa entrar e esperar, mas entrar poroso, ativo
e passivo, agente e reagente. O improvisador torna-se poroso ao coletivo e também ao
publico, se for o caso, percebendo-os em suas a¢des e microreacgGes, e jogando também
com elas. N3o é (somente) o improvisador que faz a improvisa¢cdo/ movimento, mas

também a improvisagdo/ movimento que se faz no improvisador.

Em sua “Carta aos Atores”, Novarina (2002) fala sobre a necessidade de fazer da cena um
“buraco vazio”: um espacgo-poténcia que ndo pretende nada, a ndo ser estar ali, em
possibilidade, em condicdo de vir a ser. Criar o buraco ndo para preenché-lo, mas para
estar nele e estando, ser buraco. Este vazio se refere tanto ao improvisador que, como
dissemos, ndo ird interpretar ou representar coisa alguma, quanto ao movimento que

também ndo ird comunicar ou traduzir qualquer coisa. Novarina (2005, p. 22) fala que
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atores e atrizes sdo seres “fortemente vaginados”, que ndo irdo “apontar” nada, que nao
atuardo com seu “troco teso”, mas aqueles que “vaginando”, criardo o buraco, pois,
aquele que estd em cena ndo é um ser da intencdo ou da representacdo, “ndo se trata de
representar, mas de se gastar. E preciso atores de intensidade, ndo de inteng¢do”
(NOVARINA, 2005, p. 17). O improvisador ndo vai preencher nada, ao contrdrio vai
inventar e ser o vazio no qual todo o movimento se fard, e no qual veremos, enfim, o

improvisador ndo compor, mas se decompor e se gastar em movimento improvisado.
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