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O que chamo de improvisacdo fisica e experimental constitui uma conjun¢do de questdes
cénico-corpdreas, organizando-se em exercicios que, por sua vez, trabalham como estudos de
composicdo. Entre os espagos de criacdo e de treinamento, nos quais o teatro delineia a producdo de
seus conhecimentos e técnicas, encontra-se a modalidade do que chamo de treinamento em e como
criacdo. E para situar, portanto, as contribuicdes dessa pratica-pensamento, elejo alguns conceitos e
procedimentos principais, procurando antes explicitar os contextos nos quais deu-se a pesquisa,
situando também os possiveis didlogos com a cena contemporinea.

A improvisagdo fisica e experimental desenvolveu-se simultaneamente em dois contextos,
sendo que um deles pode ser nomeado como profissionalizanteii e, o segundo, relativo a uma
iniciacdo artistica™. No primeiro caso foram cursos e oficinas voltados a formacdo técnica do ator,
posteriormente incluindo bailarinos. Ja no segundo caso, o desejo era trabalhar com a apropriagdo
do ato criativo. Nessa perspectiva, ocorreu uma inversao de paradigmas: ndo se tratava mais de
ensinar teatro a crianca, mas de fazer da infincia e do lddico uma virada em dire¢do a um teatro
corporal, dotado de um pensamento sensorial e ndo hierdrquico quanto a organizagdo dos seus
elementos. Ainda nesse dmbito ndo profissionalizante, realizei oficinas com adolescentes com
deficiéncia visual e com adultos usudrios do sistema de saide mental. Esses dois publicos
participantes provocaram o pensamento emergente de uma improvisacdo fisica e experimental,
tornando indiscerniveis algumas das fronteiras historicamente estabelecidas do fazer teatral. Tais
procedimentos encontram ressondncias com as pesquisas iniciais do encenador Robert Wilson
(GALIZIA,1986), quando este, por exemplo, trabalhava com autistas, adolescentes surdos e pessoas
comuns, contribuindo para a configuragdo da cena contemporanea.

No que diz respeito ao estado da arte da cena contemporanea, a improvisacdo fisica e
experimental faz conexdes com os seguintes campos: a) danca pds-moderna ou danga
contemporanea; b) teatros fisicos e experimentais, sob a dtica da andlise realizada por Hans-Thies
Lehmann (2006) a respeito do teatro pds-dramaético, incluindo os procedimentos de criagdo cénica

working in progress (COHEN, 1998); e ¢) performance art (COHEN, 1989, 1998).



IV Reuniao Cientifica de Pesquisa e P6s-Graduagao em Artes Cénicas 2

Tais campos apontam para uma cena que produz hibridizacdes, espagos entre meios e
contaminagdes entre as linguagens artisticas. A pesquisa em improvisacdo fisica e experimental
encontra, ainda, conexdes e ressondncias com o pensamento conceitual dos pensadores Gilles
Deleuze e Félix Guattari (1995a, 1995b, 1996, 1997a, 1997b), ndo para fundamentar seus
procedimentos, mas para alimentar os meios que provocam seu movimento proprio.

Mas por que chamar de improvisacdo fisica? Toda improvisa¢do em teatro ndo seria uma
experiéncia fisica? E preciso dizer que nem toda improvisagdo é fisica, pelo menos no sentido
apontado pela pesquisa. Na sua andlise dos teatros fisicos, Licia Romano (2005) mostra que a
fisicalidade concerne a materialidade do evento cénico, em termos de algo que estaria conectado ao
corpo.

Também na andlise de Lehmann (2006) sobre os teatros pds-dramaticos, como sendo
aqueles que quebram o vinculo interno entre teatro e drama, a fisicalidade desempenha um papel
importante. No trabalho do drama, caracterizado principalmente pela relacdo entre caracterizacdo e
lugar, pelo conflito intersubjetivo e pelo desdobramento linear e ndo compartilhado do tempo com o
publico, o que justamente deve ficar de fora € a fisicalidade. J4 num teatro pds-dramadtico, a
fisicalidade assumiria, principalmente através da intromiss@o do real no discurso cénico, um fator
predominante. Nessa direc@o, a improvisagao, ao tornar-se fisica, define outros planos de criagao, ja
que parte dos tragos de materialidade cénica e ndo de uma situacdo dramdtica. Os planos que
compdem os exercicios de improvisagdo, em termos de uma materialidade cénica que se faz
discurso sdo: corpo, espaco, tempo e objeto.

Poderia, ainda, ser questionado se toda improvisacao, pela sua prépria natureza, nao seria de
certo modo uma experimentacdo. Antes disso, € preciso clarear em que sentido se emprega o
conceito de experimentagdo. Para tanto, faco uso das defini¢des de Richard Schechner (1994), que
nomeia os movimentos da segunda metade do século, principalmente nos EUA, de vanguarda
experimental. O termo experimental teria o sentido de ex-peril, aquilo que sai do perimetro e se
aventura no desconhecido. John Cage, um dos artistas que mais contribuiu para os movimentos de
experimentacdo em arte, incluindo o teatro (MARINIS, 1998) € uma pega-chave para a constitui¢do
desse plano, afirmando, por exemplo, que “o universo onde vai ocorrer a acdo nao é predeterminado”
(TERRA, 2000, p. 96). Cage proporciona, desse modo, um espago de indeterminac¢do para a criacio
artistica. Exemplo disso s@o as operagdes de acaso, procedimento muito utilizado no contexto da
danca improvisacional contempordnea. Isso significa que os estudos compositivos mediante o
exercicio improvisacional implicam em espagos de indeterminagdo. Para tanto, € preciso distinguir
entre uma estética de acasos e uma estética de decisdes. A tltima implica, quando se trata, por

exemplo, da performance como improvisacdo, numa cena em que a fruicdo estética encontra-se
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focalizada na habilidade de tomar decisdes, ao vivo, diante do publico. A frui¢do do espeticulo
improvisacional conta, desse modo, com a exposi¢cdo de tais habilidades. No caso de uma estética
de acasos, o foco coloca-se antes sobre o que pode emergir no campo da percep¢do. Ou seja, sobre a
indeterminagdo em que Cage nos convida ao exercicio criativo™.

Em funcdo do exposto, a improvisacdo fisica e experimental precisa encontrar
procedimentos que potencializem seu carater de estudos compositivos. Para tanto, apropria-se, entre
outras, de duas ferramentas conceituais de Deleuze e Guattari (1995a; 1997a): a cartografia e o
ritornelo.

A cartografia ou mapa € o modo como pensa a improvisacao fisica e experimental: desde a
configuracdo de seus planos conceituais aos seus exercicios. Um processo de pensamento que se d4
por multiplicade e abertura conectiva. Para Deleuze e Guattari (1995a, p.22), o mapa pode ser
“rasgado, revertido”, adaptado para os propdsitos de outro, para uma “montagem de qualquer
natureza”: “pode-se desenhd-lo numa parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma
acdo politica ou como uma meditacdo”. Um mapa ndo reproduz seu territério, mas antes exercita-se
como espacgo de experimentagdo. Pensar a improvisacdo cartograficamente € toma-la no seu carater
conectivo, aberto e processual. Isso significa que as composicdes s@o passiveis de serem
transformadas continuamente e conectadas em relacdes heterogéneas. Nao hé hierarquias: o corpo
artista treinado ou ndo treinado, objetos, sons, imagens, luz, recepcdo e criacdo, ndo sdo entidades
fixas. Antes disso, sdo tragos de uma cartografia cénico-corpodrea.

Quanto ao ritornelo (DELEUZE ¢ GUATTARI, 1997a), este é um conceito oriundo da
musica, associado a repeticio. No pensamento de Deleuze e Guattari, o ritornelo tem a
caracteristica de ser ndo a repeti¢cdo do idéntico, mas da diferenca: o retorno nunca ¢é igual. Num
ritornelo desenvolvem-se motivos e contrapontos — € isso € muito importante, na apropriacdo que
faco dessa ferramenta conceitual, para a criagdo de seqiiéncias de movimento. Poderia, ainda, ser
tracada uma analogia com as chamadas partituras de movimento, mas tal utilizacdo nao contribui
para a instauracdo de um plano de estudos compositivos mediante os exercicios de improvisacgao.
Quando se pede para um ator e/ou bailarino para que realize seus préprios ritornelos, trata-se muito
mais do que lhe pedir que monte uma seqiiéncia de movimentos. Com os ritornelos o que se busca,
antes de tudo, sdo os motivos e 0s contrapontos de um processo pensante da criacdo cénico-
corporal. O estudo compositivo via improvisagcdo envolverd a criagdo de um campo de forgas que se
avizinha do caos e que toma a abertura perceptiva como tarefa primeira. Em vez de ser uma
estrutura que congela ou delineia um tragado, um ritornelo, como ferramenta de composigao,
sempre pensa através de uma improvisa¢do e de uma experimentagdo. Ou seja, ndo sendo uma

improvisacdo apenas para encontrar material a ser posteriormente fixado, haverd sempre, no



IV Reuniao Cientifica de Pesquisa e P6s-Graduagao em Artes Cénicas 4

ritornelo um grau de indeterminagdo. Os ritornelos constituem, para o performer, uma provisio de
criacOes, sempre comportando algum grau de ruido, interferéncia, errancia e modifica¢do. Estard,
ainda, dialogando com os acasos, incorporando justaposicdes e realizando conexdes nao
hierarquicas. Ou seja, fazendo sempre incidir sobre as composi¢des um pensamento cartografico,

um fator de improvisacdo e de experimentacio.

Notas

! A presente comunicacdo tem por base a dissertacdo de mestrado intitulada Cartografias de uma improvisagdo fisica e
experimental, apresentada ao Programa de Pés-graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais, como requisito parcial 2 obtengdo do titulo de Mestre em Artes na Area de Concentracdo Arte
e Tecnologia da Imagem, na Linha de Pesquisa Criagdo e Critica da Imagem em Movimento, sob a orientagdo do
professor Doutor Fernando Antonio Mencarelli, fazendo parte da banca examinadora os professores doutores Fernando
Mencarelli (UFMG) Fernando Antonio Pinheiro Villar de Queiroz (UNB), Sara Del Carmen Rojo de La Rosa — UFMG

i Belo Horizonte: a) Curso de Formacdo de Ator da Fundagdo Clévis Salgado no periodo de 1994 a 1998, e de 2000 a
2004; b) Oficinas extra-curriculares, a partir das quais comecam a participar também bailarinos, nos anos de 2000 a
2004 e ¢) Curso de Artes Cénicas da Escola de Belas Artes da UFMG, de 2002

i Belo Horizonte: a) Escola Balio Vermelho, de 1974 a 1998 oficinas com criancas de 03 a 06 anos de idade e,
posteriormente, nos anos 80, com criangas de 07 a 10 anos; b) de 1984 a 1996, com pré-adolescentes, de 11 a 13 anos,
na Escola Albert Einstein; ¢) no Instituto Sdo Rafael, em 1999, com adolescentes deficientes visuais, ¢) no Centro
Cultural Arthur Bispo do Rosdrio do Hospital Dia do Instituto Raul Soares, de 2000 a 20001, com usudrios do sistema
de saide mental; c) no Centro de Formacgdo Artistica da Fundacdo Clévis Salgado, de 1989 a 1992, nos Curso de
Iniciacdo Teatral I (para criangas de 10 a 12 anos) e II (para adolescentes de 13 a 15 anos).
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