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MOUILLERON HARISPE, Leonardo Andrés. “A improvisagdo-danga nas coordenadas do
composicional”. Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas). Universidade Federal da Bahia,

Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas (UFBA). 2014.

RESUMO

Esta dissertacdo se propbe abordar o composicional em improvisacdo-danca tomando como
perspectiva geral os mecanismos que estabelecem nexos associativos entre as multiplas camadas
qgue articulam o fluxo espago-temporal de movimento. O composicional em improvisagdo se
refere aos desafios que o dangarino empreende para conseguir “se orientar” no interior de uma
trama reticulada (uma textura cinética e cinestésica ao mesmo tempo); no contexto desses novos
desafios, o estabelecimento de uma negociac¢do sutil entre a ado¢do de maiores complexidades
discursivas e a manuten¢do de uma organicidade-base que assegure o “frescor” das escolhas,
marca as tensdes perceptuais e mnémicas que esse exercicio supde. O fato de que a improvisagdo
em movimento-danca relocalize a esfera da sua praxis/linguagem num territério marcado pelas
coordenadas do composicional, faz com que ela experimente certa “expansdo”, uma ampliacdo
de horizontes estéticos e procedimentais. Que capacidades seriam necessarias para que um
improvisador possa resolver composi¢des instantaneas? A partir de que momento ele estaria em
condi¢Bes de lidar com campos de complexidade discursiva, articulados por nexos livre-
associativos? Ao longo dos capitulos a progressdao da escrita analisa primeiramente o carater
exploratdrio-vivencial do movimento para definir a natureza auténoma da linguagem da
improvisacdao; observa logo as mudancas epistemoldgicas que as técnicas e pesquisas ligadas a
improvisagdao-danga introduzem no campo da praxis; discute, finalmente, a localizacdo da
improvisacdo no contexto das poéticas pods-dramdticas. A hipotese do trabalho, na sua
formulacdo mais ampla, compreende que a extensdo/ampliacdo da praxis improvisatéria dentro
das coordenadas do composicional requer de uma gradual maturacdo do “oficio” por parte do

dancarino improvisador.

Palavras-chave: Improvisacdo. Dan¢a Contemporanea. Linguagem. Composi¢cdo em Tempo-Real.



MOUILLERON HARISPE, Andrés Leonardo. "Improvisation-dance in the compositional
coordinates”. Dissertation (Master of Performing Arts). Federal University of Bahia, Graduate

Program in Performing Arts (UFBa). 2014.

ABSTRACT

This research proposes a compositional approach to improvisation-dance taking as overview the
mechanisms that establish associative links between the multiple layers that articulate the flow
spatial-temporal motion. The compositional aspect in improvisation, refer to the challenges that
the dancer undertakes to achieve "orientation" inside a reticulated frame (kinetic and kinesthetic
texture at the same time). In the context of these new challenges, the establishment of a subtle
negotiation between the adoption of larger discursive complexities and maintaining an organic
structure-basis to preserve "freshness" in the choices, determines the perceptual and mnemic
tensions assumed by this exercise. The fact that improvisation in dance-movement relocate the
sphere of her own praxis/ language in a territory measured by compositional coordinates, makes
it experienced a sort of "expansion"”, an extension of procedural and aesthetic horizons. Which
capabilities would be necessary for an improvisation dancer to solve instant compositions? From
what moment would he be able to deal with fields of discursive complexity articulated by free-
associative nexus? Throughout the chapters, the progression of writing begins with the analysis of
exploratory-experiential character of the movement which defines the autonomous nature of the
improvisation language; highlight the epistemological changes that diverse techniques and
researches related to improvisation-dance introduce in the field of praxis; Finally, discusses the
location of improvisation in the context of post-dramatic poetics. The hypothesis of this work, in
its broadest formulation, understands that the extension / expansion of praxis in the
compositional coordinates requires a gradual maturation of the role/occupation by the

improvisational dancer.

Keywords: Improvisation. Contemporary Dance. Language. Real-Time Composition.
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INTRODUCAO

A localizagao do objeto de estudo

Esta dissertacdo se propde a focar a questdo do composicional em improvisacdo-danca
tomando como perspectiva geral os mecanismos associativos por meio dos quais vdo sendo
articuladas as multiplas camadas que tecem o fluxo do movimento. A partir da ideia de tempo
articulado, apresentada no comeco da escrita para definir os caracteres linguisticos da praxis
improvisatdria, o mecanismo livre-associativo passa a ser compreendido como um exercicio que vai
interligando as particulas que tecem o discurso em andamento. O composicional em improvisacao
se refere aos desafios que o intérprete/improvisador empreende para conseguir se “orientar” no
interior de uma trama estriada, reticulada, e exercer suas escolhas desde as trajetdrias de um fluxo

estruturado por multiplas variaveis.

|lI

A expressdao “composicdo em tempo-rea resulta de um conceito composto
(compor+tempo-real) e, certamente, ndo esta isenta de maiores precisées conceituais. Expressées
tais como “composicdo espontanea”, “extempordnea”, “instantanea” - e outras afins - circulam
mais perto do uso coloquial que da devida apreciacdo tedrica. Preferimos reconstruir o conceito
inversamente; dizer que se trata primeiramente de uma improvisagao, e logo que esta atinge a

pregnancia discursiva prépria de uma composicdo: uma “improvisacgdo com relevancia

compositiva”.

As coordenadas que estruturam o composicional em improvisagdao-danca disponibilizam na
experiéncia do intérprete uma “vontade de escritura instantanea”; a mesma introduz no campo da
praxis as estratégias herdadas da tradicdo compositivo-escritural. Assim, o desafio consistente em
atingir a pregnancia discursiva de uma composicdao em lapsos de tempo imanente passa a formar
parte das atribui¢cdes da linguagem improvisatéria. O que se incorpora na matriz do composicional-
instantaneo é um tipo especifico de tensdao, um estado de atencdao potenciada que afeta as
tomadas-de-decisdao. No contexto desses novos desafios, o estabelecimento de uma negociacao

sutil entre a adogao de maiores complexidades e a manutengdao de uma organicidade-base que
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segure o “frescor” das escolhas marca as tensdes perceptuais e mnémicas que esse exercicio

pressupoe.

Para ilustrar o processo implicado na adocao da perspectiva do composicional, tentaremos
progredir ao longo dos capitulos de acordo com a trajetéria que essa parabola descreve; um
percurso marcado, em boa medida, pela tensdo intrinseca que representa sair de uma posicao (um
lugar adquirido) para entrar em outra. Partindo do carater experiencial/exploratério da pratica -
como a caracteristica que nos permitird definir a natureza do improviso em movimento - nos
deslocaremos até as capacidades adquiridas pelo improvisador para lidar com as novas

complexidades discursivas.

Ao longo da escrita hd uma preocupacdo geral pelos modos de aproximarmos aos conceitos
tratados. A formacdo de uma “episteme” e a localizacdo semantica do improvisatdrio em danca
assim como dos procedimentos composicionais, tornam-se um assunto delicado pela natureza
ubiqua, mutavel e em constante relocalizacdo que os termos oferecem. Essa aproximacdo serd
desenvolvida seguindo uma estratégia de “rodeios” conceituais, uma progressdo cuja abordagem
apresente aspectos complementares, diferentes fases dentro dos tépicos estudados. O avango

. . e U et A . . . .
progride, pois, segundo uma visao “poliédrica”, caleidoscdpica do objeto, que permite enxergar

sucessivamente a sua mudavel morfologia.

Por se tratar de uma linguagem fatica, de forte cunho empirico, a légica do ensaio renovado
rege durante os processos de reconhecimento da gramatica do movimento improvisado. Neste
sentido, as problematicas relacionadas aos mecanismos de transmissao de saberes se localiza no
centro das singularidades que a praxis improvisatéria insere no campo da danga contemporanea.
Pode-se falar, sem maiores riscos de faltar a verdade, da existéncia de um “imagindrio do

improvisador” que se constrdi e reconfigura através de consensos graduais e dindamicas coletivas.

A improvisacdo, como fendmeno expressivo e linguistico, acontece a partir de uma
disposicdo particular para “experienciar”/explorar as inquietagdes que norteiam as buscas. Este afa
pelo exploratdrio se constitui, ao longo da escrita, num ponto de partida para reconhecer a
propriedade elementar que permite localizar a episteme da praxis: “a experienciagdo de um
material ndo pré-determinado ja seria improvisar”. Por esta razao, dentro dos amplos dominios que

a improvisacdo em dancga abrange, consideramos as praticas e pesquisas procedentes do campo da
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Educacdo Somadtica como pertencentes ao mundo da improvisacdo: “experienciacdo”, estado de
investigacao, ambito laboratorial, autoria dos achados sao marcas caracteristicas de um meio

improvisatdrio que atravessam tanto ao campo da danga quanto da somatica.

A légica do improviso em movimento-danca [1] percorreu uma evolucdo paralela e

III

consideravelmente periférica respeito da histdria “oficial” da danca moderna e contemporanea. Sua
abordagem diferenciada, referida a maneira de indagar, de pér em circulacdo e conceber a plastica
do movimento marcam sua singularidade no interior dessa histdria: posicionam a improvisacdo em

“contraponto” com as técnicas formais e métodos sistémicos reconhecidos.

Um ponto sobre o qual resulta importante estabelecer distingdes conceituais é que quando
as linguagens encaminhadas a formacdo de coreografias/obras (no sentido de elas fixarem
finalmente os percursos a partir de trajetérias definitivas) levam em conta a riqueza procedimental
do improviso durante os processos de gestacao, fazem dele uma ferramenta “funcional”. Por este
motivo, ao aprofundar-nos sobre as caracteristicas que distinguem o contexto da improvisa¢do no
meio da danga contemporanea, colocaremos énfase naquelas praticas/producdes que hierarquizam
a improvisacdo como linguagem autonoma. Tal como o comenta Suzane Weber (2012, pag. 154):
“embora a improvisacdo seja frequentemente utilizada como ferramenta ou como método de
trabalho para a criacdo coreografica, criacbes onde o improviso ndo é somente uma ferramenta,
mas um modo de performance, ainda s3ao menos frequentes”. Dentro deste conjunto de
apreciagbes conceituais, o rétulo de improvisador “puro” (num sentido ndao-ontoldgico) estara

indicando que o bailarino se referencia na praxis do improviso como tal.

As perguntas que o objeto de estudo levanta

O fato de que a improvisagdo em movimento-danca relocalize a esfera da sua

praxis/linguagem num territério marcado pelas coordenadas do composicional, faz com que a

[1] Na presente dissertacdo, fazemos uso alternado dos termos “improvisagdo” e “improviso” por causa de ambos
funcionarem como sinénimo dentro da lingua portuguesa. No Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa pode se
encontrar a mesma defini¢cdo para os dois casos (verbo transitivo): “Dizer ou fazer de repente, sem premedita¢do”. Os
termos aparecem associados semanticamente, por sua vez, a pratica popular do “repente” (ou “repentismo”),
consistente num “dito, canto ou versos improvisados”. Para consultar ver em http://www.priberam.pt/dlpo/
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improvisacdo experimente certa “expansdo”, tanto no procedimental (estratégias e dispositivos)
guanto no conceitual (alcances estéticos e criticos): uma ampliacdo dos horizontes se pée em jogo e
o improviso acaba sendo redefinido pela aquisicdo/incorpora¢do das marcas que a composi¢cdo em

tempo-real insere dentro da pratica.

Assim, um conjunto de perguntas vai se apresentando ao longo do processo de
amadurecimento do “oficio” da improvisacdo, colocando gradualmente a questdo do composicional
como assunto a ser levado em conta: que capacidades estariam se precisando para que um
improvisador possa resolver composicdes instantdneas? Subsequentemente: existe um momento a
partir do qual o improvisador consegue lidar com temas organizados em estruturas? A partir de que
momento ele poderia lidar com campos de complexidade discursiva, articulados por nexos livre-

associativos?

As perguntas vao ganhando intensidade toda vez a aquisicdo de novas complexidades - além
das preocupagdes encaminhadas a resolver o imanente aqui-agora - introduzem uma perspectiva
distanciada, “desdobrada” na experiéncia. Por exemplo, caberia perguntar: de que depende o

advento da auto-observacdo sobre o material emergente?

O habitual movimentar-se “a portas fechadas” em aulas ou espacos de improviso coletivo,
isentos de qualquer tentativa encaminhada a abrir deliberadamente as pesquisas do movimento a
expectagdo, tendem a inscrever a presenga dos corpos num ambiente “continuo”, marcado pela
ligacdo cinestésica que vincula aos corpos. A medida que vdo se instalando as inquieta¢des
relacionadas a formagdao de discursos (a estruturacdo do espago-tempo de movimentagao, a
administracao da informag¢dao em jogo) a questao que interrogara a pratica terd a ver com: quando e
como se produz o deslocamento desse “habitat continuo” para um ambiente compositivo-
escritural? Como as adaptag¢bGes aos ambientes definidos pelas trocas entre corpo e espaco - ou
entre os préprios corpos - mudam em direcdo a formacdo de discursos sobre o tempo/espacgo

articulado?

O exercicio renovado das tomadas-de-decisdo adiciona a experiéncia um viés semiolégico; os
input/output das informacgdes vdo sendo administrados gradativamente segundo uma economia

das escolhas. Subsequentemente, se apresenta o interrogante: como evitar a tendéncia a criar um
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discurso redundante? Como emerge nos comandos do improvisador essa preocupacdo pela criacao

de relevancia discursiva atendendo a poética em andamento?

A hipodtese que direciona a pesquisa

Ao longo da presente dissertacdo a improvisacdo em danga contemporanea, associada as
problematicas do composicional, é inicialmente estudada como uma linguagem autébnoma que gera
sua auto-organizacdo através da “experienciacdo” vivida de materiais ndo pré-determinados (um
campo de percepc¢bes/cinestesias integrado). A hipdtese do trabalho se encaminha a deixar ver até
gue ponto a incidéncia das coordenadas do composicional ampliam, estendem a esfera do
vivido/experiencial e a recolocam dentro dos problemas vinculados aos mecanismos associativos

por meio dos quais o fluxo temporal consegue ser organizado/articulado.

Trata-se, em Ultima instancia, da necessaria afetacdo que as marcas do composicional
exercem sobre o campo da pratica - comumente desenvolvidas em espacos de investigacao a partir
da troca de experiéncias pessoais inter-subjetivas. A ampliacdo dessas condi¢ées “enddgamas” da
pratica (entendidas aqui como sinbnimo de um interesse centrado nas exploragGes cinestésicas)
produz certa tensdo intrinseca, certa “fruicdo estrutural” que incide sobre os modos de resolver o
curso imanente da temporalidade: a linguagem continua a ser o improviso, mas acrescenta os
procedimentos compositivos que lhe permitem interligar as camadas que vao tecendo o discurso

em andamento.

A hipdétese da escrita, numa formulagdio mais ampla, compreende que esta
extensdo/ampliagdo da praxis requer de uma gradual maturacdo do “oficio” por parte do individuo
gue improvisa em danga: novos registros percepto-conceituais sdao requeridos toda vez que se

pretende orientar as trajetérias do movimento num fluxo estruturado por multiplas varidveis.

A abordagem metodolégica

“Vale considerar quatro condi¢cGes desejaveis para um bom, belo e util desenvolvimento da pesquisa: a
serenidade, a humildade, o humor e o amor. Vale também assumir a necessaria implicacdo do sujeito,
responsavel pela generosa construcdo de um discurso sobre um trajeto que liga objetos a sujeitos, numa
busca poética, comprometida e libertaria”. (ARMINDO BIAO)
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Amparado pelas palavras que Armindo Bido legou aos futuros pesquisadores em artes
cénicas (as mesmas foram resenhadas no ato celebrado na sua homenagem, no Teatro Martim
Goncalves da Faculdade de Artes Cénicas-UFBA, 2013), a metodologia que utilizei para a elaboracao
da escrita atende inicialmente as trajetdrias que ligam a experiéncia subjetiva com o objeto de

estudo resultante.

A escrita foi elaborada utilizando a primeira pessoa do plural, querendo com isso fazer sentir
ao leitor incluso. Neste caso, essa inclusdo (o pronome plural “nés”) deve entender-se como uma
voz que carrega implicitamente as marcas subjetivas de quem escreve: nela estdo presentes as
experiéncias pessoais do autor (o “eu”) desenvolvidas nas areas tematicas abrangidas. A estratégia
de partilhar as linhas da escrita ndo pretende que estas sejam aceitas, nem que sejam semelhantes
as experiéncias do leitor. Para apresentar o presente item, excepcionalmente, utilizo a primeira

pessoa do singular a efeitos de referir diretamente minha experiéncia artistica.

Minhas pesquisas no campo da improvisacdao em danca contemporanea ligada as técnicas de
movimento orgéanico - tais como o “Contact Improvisation”, a “Release Technique”, a “Anatomia

III

Experiencial”, a Danca-Teatro - assim como os seminarios que ditei sobre “Improvisacdo em Dancga
Contemporanea” e “Performance em Espacos Urbanos”, foram criando ao longo destes anos um
repertorio de apreciagdes/inquietacGes ao redor dos tépicos que vinculam a improvisacdo com as

coordenadas do composicional.

Atualmente, com residéncia na cidade de Salvador, desde Agosto de 2013 levo adiante na
Faculdade de Dangas da UFBA (Ondina) a oficina “IMPRO FORMANCE: o improviso em
performance”, como atividade de investigacdo associada ao meu estdgio docente correspondente a
a Pos-Graduacdao do PPGAC. Na mesma linha de trabalho artistico, e dentro desta instituicao,
integro o grupo de facilitadores do NIPCI “Nucleo de Investigacdo e Pratica do Contato
Improvisacao”; através dele a comunidade de dangarinos vinculados a pratica do Cl em Salvador
mantém encontros semanais durante as JAMS (“Salva Jam”) que ocorrem todas as sestas feiras,

entre as 18.00 e as 21.30h.

Os outros campos artisticos que me proporcionaram uma bagagem experiencial ligada a
presente pesquisa estdo relacionados a minha participacdo no terreno da dramaturgia e direcao

teatral, tendo 15 obras estreadas entre o ano 2005 e 2013 junto a “Cia. Raisen” (Companhia
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Independente de Teatro), pertencente a Municipalidade de Tandil, provincia de Buenos Aires,
Argentina. Na arte musical fiz estudos na Universidade Nacional de La Plata, Argentina, na qual me
graduei como “Licenciado em Composicdo Musical”. Tanto a experiéncia dramaturgica quanto a
compositivo-musical motivam um tipo de analise comparado entre as diversas linguagens artisticas

gue explica, em boa medida, essa tendéncia metodoldgica ao longo da presente escrita.

Esses antecedentes encontraram uma oportunidade para ser aprofundados metddica e
sistematicamente a partir do encontro com da linha de pesquisa “Corpo e/em Performance” que
integrou a oferta académica do PPGAC-UFBA durante o processo seletivo para o Mestrado 2013-

2014 (atualmente renomeada “Somatica, Performance e Novas Midias”).

As trajetdrias que ligam a bagagem das minhas experiéncias ao objeto que acabou tomando
forma na escrita incluem o leque de perguntas surgidas e partilhadas com os ministrantes das
oficinas e com os colegas de improvisacdo-danca. Em grande medida, essas inquietacdes tiveram
inicio em intuicOes, suspeitas, sugestoes e aproximacoes graduais através de sucessivos ensaios.
Todas elas sdo fruto do percurso pratico e vivido que fui coletando ao longo dessas oficinas e
espacos coletivos; tanto as discussoes tedricas quanto a formatacdo de conceitos sdo um material

gue emerge dessa bagagem pessoal subjacente.

As reflexdes emergidas dessa experiéncia sdo também o fruto de um esforco conceitual
direcionado a proporcionar: precisdao linguistica, um enquadramento contextual - estético e

histérico- e a maior clareza na transposicao a instancia escrita.

A fim de proporcionar ao leitor o mencionado enquadramento contextual, desenvolvo ao
longo dos capitulos referéncias histérico-estéticas que permitem estabelecer correspondéncias
entre as variadas expressdes da improvisacdo-danga com os coredgrafos e movimentos artisticos
que definiram as tendéncias dominantes dentro da danca - tanto da moderna quanto da
contemporanea. Privilegiei um percurso que sinalize aqueles desenvolvimentos com os quais a
improvisacdo em movimento-danca estabeleceu um didlogo significativo (em muitos casos uma
modalidade de busca central e em outras uma modalidade tangencial respeito desses movimentos
estéticos). Essas referéncias histdricas aparecem distribuidas nos préprios paragrafos, nas notas de
rodapé ou no conteudo das citacdes. No capitulo dois (2.2.), ao serem estudadas as técnicas e

pesquisas somaticas relacionadas a improvisacdo-danca, cada uma delas é situada historicamente
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segundo: a pertenca artistico-disciplinar do criador, a geracdo de autores/escolas relacionadas, as
linhas de investigacdo da qual é herdeira, os dados de época que a associam as tendéncias
dominantes/periféricas. Para facilitar a observagdo do referido contexto, no inicio das notas do
apéndice elaborei um quadro descritivo que deixa ver as sucessivas geracoes de coredgrafos e

movimentos correspondentes a danca moderna e contemporanea.

Corresponde apontar que as pesquisas pertencentes ao campo da Educacdo Somatica sao
tratadas dentro da presente escrita como um campo do movimento que participa da abordagem
improvisatdria. A partir do contexto historico marcado pelo “Movimento Corporalista” a comecos
do século XX, o improviso em danga viveu de forma implicita no interior dessas pesquisas em

gualidade de “veiculo”: uma estratégia que possibilitou as explora¢Ges cinestésicas e cinéticas.

Tal como é frequente encontrar nas pesquisas qualitativas pertencentes ao campo das
artes, a metodologia da presente escrita reine um conjunto eclético de procedimentos e

estratégias de abordagem. Encontram-se distribuidos, convenientemente, ao longo da escrita:

. Estudos de caso: o relevamento dos féruns que tiveram lugar no “Festival Danze D’Inverno,
Sesto Fiorentino, 2003” referidos a composicdo em improvisacdo-danca ou as diferentes técnicas e

pesquisas que integram o item 2.2 do capitulo dois.

. Entrevistas e enquetes: realizadas em abril de 2013 na cidade de Buenos Aires com
encenadores de performances que desenvolvem processos de improvisagdo em cena, ou nas
enquetes que foram encaminhadas a companhias de performance que incluem/trabalham a partir

do improviso.

. Experiéncias laboratoriais: tais como a oficina intitulada “Impro Formance” que o autor
ministrou para os graduandos dos Bacharelados Interdisciplinares do IHAC-UFBA no periodo 2013.2.
A oficina teve uma duracgdo de seis meses, com uma frequéncia semanal de trés horas de pratica,

onde foram pesquisados vividamente os conteudos especificos da presente dissertagao.

. Fontes documentais registradas em suportes multimidias: tanto para a elabora¢cdo do
material anexado a escrita (DVD) quanto para a observacao direta dos casos estudados, o material
filmico apresentado tem o valor estratégico de possibilitar ao leitor/observador o conhecimento

concreto e singular do objeto que esta sendo discutido.
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Outro aspecto da metodologia relacionado a construcdo dos acordos tedricos é o apelo ao
estudo comparado entre a linguagem da musica e da danca. O fato de que a musica costume refletir
sobre os procedimentos composicionais em termos estritamente sintatico/formais (trata-se de uma
linguagem composta de puros significantes) proporciona uma consistente base analitica para
dialogar em termos de gramdtica e estrutura. A outra razdo que privilegia esse estudo comparado é
a formacdo académica do autor no campo da composicdo musical (“Professorado em Harmonia,

Contraponto e Morfologia Musical”; Universidade Nacional de La Plata, Argentina).

Um segundo meio auxiliar que atravessa a escrita provém da linguistica aplicada e da
semidtica pds-estrutural: no primeiro caso, algumas andlises procedentes da obra de Ferdinand de
Saussure, Roman Jakobson e James Frazer foram trasladadas para refletir sobre os procedimentos
composicionais ligados a resolucdo sucessiva/simultdnea do discurso no eixo da temporalidade
(sintagmas e paradigmas); no segundo caso, foram revisitadas as obras de Umberto Eco (para
discutir o problema das estruturas ndo pré-determinadas), de Jaques Derrida (para repensar as
relacdes entre “texto”/arquitetura/percurso) e de Jorge Glusberg (para instrumentar a analise dos

signos da atuagdo performatica através de uma semiose aberta/movel).

A necessidade formal de limitar a extensdo da escrita a uma quantidade discreta de paginas
(por se tratar, neste caso, da elaboracdo de uma dissertacdo de mestrado) deixou de fora um
conjunto de temas e eixos de andlise que foram contemplados inicialmente no plano de escrita (o
cruzamento da improvisagdo-danga com o territério da cena performatica). Quis privilegiar o
desenvolvimento organico dos temas que podiam ser suficientemente percorridos ao longo de trés
capitulos - e contemplar que numa futura continuagao da pesquisa académica estes temas possam

ser reincorporados.

Organizagao e estrutura interna

A presente dissertacdo estd composta por: A) o material impresso da escrita; B) pelo

material audiovisual anexo - apresentado em formato DVD e resenhado ao final da Bibliografia.

A) O desenvolvimento da escrita estd organizado em trés capitulos, e cada um destes esta
estruturado internamente em dois itens gerais; cada item pode reunir, por sua vez, uma quantidade

diversa de subitens.
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Nos segmentos iniciais da presente introducdo pormenorizamos o objeto de estudo e as
perguntas/hipotese que norteiam as buscas “de fundo” da pesquisa (os procedimentos e
mecanismos implicados no ato composicional); ndo obstante, a progressdo que segue a escrita so
atinge a especificidade desses objetivos ao aprofundarmos no terceiro capitulo. Os diversos
aspectos estudados ao longo dos capitulos encadeiam uma sequéncia geral de temas que vao
aproximando gradativamente a questdo de fundo - muitas vezes de maneira eliptica; ao mesmo
tempo, cada drea tematica de estudo abrange uma relevancia conceitual propria, certo grau de
autonomia, e trazem a tona outros aspectos ndo menos importantes referidos a praxis da

improvisagdao em danga.

O critério que segue a referida progressao esta guiado pela expansao gradual da experiéncia
da improvisacdo: partindo das trajetdrias que colocam a énfase no experiencial/vivido para,
finalmente, situar a experiéncia do improviso dentro dos processos composicionais relacionados a
apresentacdo cénica e as discussdes sobre formacdo de discursos no contexto pds-dramatico da
danca. E importante destacar que tal progressdo n3o pressupde uma variacdo axioldgica (um
incremento da valoracdo estipulada para cada estagio), mas da conta da incorporacdo de

complexidades e desafios crescentes.

A forma que tem adotado a organizacdo geral do desenvolvimento (trés capitulos
estruturados em itens/subitens) esta motivada, em boa medida, pelo desejo de disponibilizar no
leitor meios que facilitem o seguimento tematico-conceitual da escrita. A outra estratégia tendente
a esclarecer o “mapa de rota” se apoia na formulagdo regular de perguntas norteadoras: as

III

perguntas constituem uma espécie de “pausa conceitual” dentro do continuum da escrita e

pretendem sublinhar pontos chaves sobre as reflexdes em curso.

Para a elaboragao técnica da escrita levaram-se em conta as normativas estabelecidas pelas
NORMAS ABNT (Associacao Brasileira de Normas Técnicas). Com a finalidade de estabelecer um
cédigo homogéneo, fizeram-se escolhas entre o conjunto de op¢des técnicas disponiveis. As aspas
duplas destacam a fun¢ao metalinguistica aplicada a termos e conceitos cuja semantica é posta em
suspenso (ou quando estes funcionam como comentario de pré-supostos, parafrase ou alegoria
verbal). Também se usam aspas duplas para os neologismos e para a apresentacdo de termos

estrangeiros (traduzidos a continuacdo).
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B) O material audiovisual (DVD) consiste na edicdo de um documentdrio que exibe diversos
espacos de prdatica e abordagens metodoldgicas relacionadas as técnicas de improvisacdo e

experiéncias pertencentes ao campo da Educacdo Somatica [2).

O material audiovisual pode ser visto logo ap6s da leitura da escrita ou durante a leitura.
Para este ultimo caso, a referéncia aos documentarios aparece resenhada, oportunamente, em

cada uma das técnicas e praticas do item 2.2.

Na edicdo dos audiovisuais, as imagens sdao acompanhadas por textos que trazem a tona os
temas tratados. Esses textos sdo, em muitos casos, a recolocacdo de fragmentos da escrita, e em
outros, textos que continuam a refletir sobre essas praticas. O sentido geral da apresentacdo do
audiovisual é que o leitor/observador tenha acesso a um marco concreto, palpavel do objeto de
estudo. Nosso propdsito ndo é tanto confirmar ou certificar as coloca¢des que foram trabalhadas
durante a escrita, mas abrir e partilhar o campo de inquietacdes que surjam da observacdo desses

registros filmicos.

Critérios de agrupamento do material bibliografico

O levantamento bibliografico reine uma diversidade de textos/autores; o critério de
agrupamento dos mesmos deve se entender como um correlato da natureza eclética presente
também na metodologia. A procedéncia variada do material bibliografico compde um “mosaico”
susceptivel de ser ordenado segundo afinidades categoriais; por outro lado, a apresenta¢dao do
mesmo se distribui e se mistura convenientemente ao longo dos capitulos. Os formatos através dos
quais foram publicados esses textos alternam: livros de autor propriamente ditos, ensaios e artigos,

dissertacdes de mestrado, transcricdo de entrevistas, palestras e féruns.

Boa parte das fontes citadas pertence a producdo bibliografica dos proprios atores/agentes
da pratica da improvisagdo-danca. A razdo pela qual foram convocadas algumas fontes
relativamente “periféricas” (a respeito do corpus de fundamentos tedricos legitimados no contexto

académico) se deve a que os avancos no estudo da linguagem da improvisa¢do provém

[2] Por questdes de extensdo temporal, ndo foram inclusos os registros filmicos e fotograficos do Laboratdrio de “Impro
Formance” desenvolvido com os graduandos do IHAC-UFBA ao longo do semestre 2013.2.



21

geralmente das publicacdes dos proprios agentes (um setor da producdo critica relativamente nova

e pouco reconhecida nas andlises sobre histdria da danga moderna/contemporanea).

Vamos apresentar os critérios de agrupamento dos textos e autores fazendo referéncia ao

campo de atuacdo ao qual se associam:

. Improvisacdo: os livros que Marina Tampini y Diego Maurifio tém publicado sobre Contact
Improvisation e Operacdes Cénicas para o Intérprete Fisico, respectivamente. O ensaio de Suzane
Weber sobre a situagdo da improvisa¢do no contexto da danga/critica contemporanea. O artigo de
Laura Rios sobre a histéria do Release/Idiokinesis. As dissertacdes de mestrado de Mara Guerrero e
Cinthia Kunifas referidas a improvisacdo-danca no limiar da linguagem. Os artigos sobre Tuning
Scores e Contact Improvisation produzidos por Lisa Nelson e Nancy Stark Smith respectivamente. As
entrevistas concedidas por Steve Paxton (C.l.) e Anne Bogart (Viewpoints). A transcricdo dos féruns
gue aconteceram no “Festival de Inverno” (Firenze, 2003) entre os integrantes de “Company Blu”,
Julyen Hamilton e convidados. As entrevistas realizadas pelo autor aos coredgrafos-encenadores

Rakhal Herrero e Luis Garay.

. Espacos de encenacdo, ambito cénico e arquiteturas/trajeto: os estudos sobre pacto cénico
e modalizacdo ergondmica do espaco no livro de Gastdon Breyer. Os conceitos de texto estendido,

passo/passeio e arquiteturas do habitavel em Jaques Derrida.

. A linguagem da performance (como pratica cénica que inclui a agao improvisatdria): o livro
de Jorge Glusberg sobre linguagem, semiose e recep¢ao da acao performatica. O livro de Renato
Cohen sobre o processual na estética Pés-dramadtica (Work in Progress). A sinopse sobre a histdria
da performance de Roselee Gordberg. O ensaio de Maria Silvia Gerardi sobre processos de criacdo

em performance.

. Educacdo Somatica e pesquisa interdisciplinar na danca: O ensaio de Eloisa Leite Domenici
sobre Educacdo Somatica e as interfaces com a danca pds-moderna como formagdo de uma
episteme nos Estudos do Corpo. Os textos de Christine Greiner sobre corpo-midia e
escritura/dispositivo coreografica. Os artigos de Ciane Fernandes sobre a abordagem Somatico-
Performativa do Laboratério de Performance (PPGAC-UFBA) e o livro publicado sobre o Sistema
Laban/Bartenieff. As citacdes de Cinthia Kunifas sobre as técnicas utilizadas no processo criativo de

“Corpo Desconhecido” (performance da autora, 2004-2008)



22

Estética e Filosofia: o ensaio de Giorgio Agamben sobre dispositivos na
contemporaneidade. O livro sobre fenomenologia da percepcao e sujeito in-corporado de Maurice
Marleau Ponty. O livro sobre obra aberta e estruturas ndo pré-determinadas de Umberto Eco. A
transcricdo da conferéncia oferecida por André Lepecki (Escola de Danga-UFBA, 2013) sobre “Coreo-

politica”.

. A composicdo em musica contemporanea: O livro sobre progresso, complexidade e forma

musical publicado por Federico Monjeau.

. Semidtica e linguistica aplicada: O livro de Richard Appignanesi sobre teoria pés-moderna e
linguistica estrutural de F. de Saussure, R. Jakobson e N. Chomsky. As referéncias da dissertacdo de
Mara Guerrero aos estudos sobre formacdo e mudanca de hdabito apoiados nas investigacGes de
Charles Peirce. A semidtica pés-estrutural dos livros de Umberto Eco e Jaques Derrida. A semidtica

do ato performativo no livro de Jorge Glusberg.

O tom da escrita: uma “vontade de dialogo”

Ao longo da dissertacdo temos nos proposto adotar um tom escritural que possibilite a
construcdo de acertos tedrico/reflexivos; através desta tonalidade-base tentaremos estabelecer
uma discussdo critica com as areas e espacos de produgdo artistica que problematizam os eixos da
presente pesquisa. Um dos desafios que encontramos ao abordar os sucessivos tépicos de analise
tem a ver com que estes pertencem ao dominio de uma praxis mais empirica que tedrica, e que
costumam estar atravessados por um conjunto de subentendidos, conotac¢des, pré-conceitos, e

inclusive mitos e alegorias que condicionam boa parte da potencial riqueza contida nas analises.

Parece-nos importante, como contrapartida, mostrar até que ponto a praxis improvisatoéria é
um meio que possibilita novas formas de conhecimento. A autoria das escolhas ou “tomadas de
decisdo” que o dangarino improvisador encadeia momento a momento estdo marcadas pelo carater
responsavel que este assume dentro da sua pratica. Posicionar a mente-percep¢ao em camadas de
consciéncia/inconsciéncia para ressoar com os estimulos reentrantes do ambiente exige uma
atitude alerta a partir da qual se gera uma forma especifica de conhecimento: uma légica das

escolhas norteada pela “escuta”.
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A discussdo (critica) com as fontes/autores ndo se posiciona além de uma vontade de
didlogo. Pelo contrario, esta consiste num exercicio proprio das pesquisas qualitativas: a abordagem
flexivel, o norteamento por meio de perguntas, a aproximacao e posicionamento de respostas nao-
fechadas, a contextualizacdo estética e histdrica dos tdpicos a serem revisados. Distintamente das
analises que se interessam em tomar distancia do caso estudado e que apontam para a construcao
de acertos estritamente objetivos, parece-nos importante incluir nas referidas formas de didlogo a
“porosidade” da experiéncia intersubjetiva: expor nossos intuitos e suspeitas tedrico/reflexivas num

campo de conhecimento dentro do qual também nos encontramos imersos.

A perspectiva critica que nos motiva parabeniza a existéncia de pesquisas em andamento,
entendendo que os tdpicos estudados aqui se vém favorecidos toda vez que acrescentam
elementos de andlise (estes territérios encontram-se, em boa medida, subvalorizados;

especialmente a improvisacao contempordanea em danca).

O diadlogo tende a se abrir tanto em dire¢do ao circuito dos improvisadores do movimento-
danca quanto dos artistas cénicos cuja producdo esta atravessada pelas inquietacbes sobre o
composicional - ele contempla uma virtual troca de ideias com os autores convocados no
levantamento bibliografico. A transcricdo de entrevistas, solicitadas a improvisadores, coredgrafos e
encenadores de performances cénicas, assim como a traducdo de fdoruns onde se discute a
composicdo em improvisacdo-danca, fazem parte da entrada e saida a essas “inter-falas”. Outro
nivel de trocas encontra uma fonte para as conversas nas pesquisas desenvolvidas em dissertacdes
de mestrado; estas trazem a tona a voz dos préprios agentes e colocam, dentro do territdrio das
discussGes tedricas, questdes ainda mais especificas: experiéncias devidamente atualizadas e

préximas as complexidades que se apresentam no solo da praxis.

Finalmente, o didlogo se estende para os registros audiovisuais que documentam fielmente
o fendbmeno que estd sendo estudado. Para a presente dissertacdo foi anexado um documentario
audiovisual que resulta da montagem de variadas técnicas de improvisacao e praticas somaticas
vinculadas a ela - as imagens tem correspondéncia com o inventario apresentado no capitulo dois
(2.2.). Através do audiovisual estendemos ao leitor/observador da presente dissertacdo a
possibilidade de acompanhar vividamente o objeto que nos propomos estudar; ao mesmo tempo, o

convidamos a retomar as potenciais elaboragdes criticas contidas nele.
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1. CAPITULO |

1.2. AIMPROVISAGAO EM MOVIMENTO-DANGA COMO LINGUAGEM

Para dar abertura aos tdpicos a serem tratados no presente capitulo, vamos oferecer ao
leitor uma descricdo sumadria do itinerdrio que seguiremos durante a primeira metade.
Observaremos inicialmente as marcas que caracterizam a natureza do improvisatério como uma
abordagem singular, uma linguagem que atinge autonomia dentro do campo das praticas do
movimento. Imediatamente vincularemos a dindmica dessa linguagem as marcas especificas que a

improvisacdo adquire dentro da danca contemporanea.

O “Modus Operandi” por meio do qual a improvisagdo em movimento-danca gera os
procedimentos que lhe permite articular a gramatica interna, assim como o carater empirico e
gregario através do qual constrdi seus acordos, lhe confere uma posicao alternativa - muitas vezes
marginal - dentro do meio “oficial” e legitimador da danca contemporanea. Desde a perspectiva do
estudo comparado e interdisciplinar entre as artes observaremos a relagdo complementar e
antagonica que a linguagem da improvisacdo vive a respeito da linguagem coreografica; as marcas
herdadas da tradicdo compositivo-escritural associadas a “graphia” e a fixacdo do tempo-espaco
cinético nos conduzirdo para um didlogo critico e permeavel com essa dupla abordagem do

composicional.

A partir de interrogantes tais como “em que medida a exploracdo/experienciacio do
movimento fazem dele um ato improvisatério?” ou “como o improvisador constréi um repertdrio
de referéncias cinético/cinestésicas para evitar se diluir na liquidez das cinestesias?” revisaremos
gradativamente a formacdo de uma episteme que circunscreva o ato improvisatério; distinguiremos
as nuances entre improvisar como tal da aplica¢ao funcional da improvisagao em outros campos da
pratica e hierarquizaremos o carater exploratério do movimento como cimento para estabelecer

esses fundamentos.

1.2.1. Uma praxis com leis prdéprias

Referir-nos a improvisagdo como uma linguagem poderia ser, apenas, um procedimento

retérico que se proponha dar forma a certa composicao de ideias. O uso estendido que o termo
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linguagem tem experimentado (toda vez que se pretende descrever um fenédmeno ligado a criacdo
de sentido ou que produz discurso) faz com que essa referéncia ndo passe de uma contingéncia
semantica, um subentendido, uma categoria sem maior precisdo conceitual. Interessa-nos observar
como, entre os proprios praticantes das artes do movimento, a pergunta sobre se a improvisacao
constitui propriamente uma linguagem gere duvidas, opinides divididas, e abra um terreno de

aprecia¢des mais ambiguo que consensual.

Situar a improvisacdo como uma “linguagem” tem para nds o valor estratégico de sublinhar
sua consistente autonomia dentro do campo das praticas do movimento, remarcar o carater
dindmico das proprias evolucdes internas, colocar a improvisacdo dentro de coordenadas onto e
filogenéticas. Frente a multipla lista de caracteres postulados para elucidar a escorregadia natureza
da linguagem, vamos fazer um conveniente recorte de certos aspectos presentes em diversas
linguas (sempre levando em conta que estamos nos aproximando a uma modalidade linguistica que
se desenvolve por fora das expressoes leito-escriturais, cuja estrutura sintdtica pode ser analoga a
das linguagens formais ou das idio-linguas 31). A caracteristica que abre essa lista é o fato do
movimento ser um espac¢o/tempo articulado, um continuum multidirecional estriado, pontuado por
indices que incidem sobre a sua superficie. Assim como a escritura insere um trago para afirmar um
carater tipografico-caligrafico, ou a fala fono-articular segmenta o continuum sonoro em unidades
fonéticas minimamente contrastadas, o movimento improvisado se orienta no espago/tempo

fixando marcas, sinais, “gravuras”. (4]

Parece-nos relevante sinalizar esta primeira (e dbvia) constatac¢do, pois existe uma tendéncia
generalizada a associar a improvisagdo em movimento ao mero devir, a um fluxo cujo interesse
basico consiste no desprendimento de qualquer tipo de submissdo. Essa articulacdo recorrente,
essa progressao reticulada, é o que desencadeia uma sintaxe “gerativa”: a aparicdo de uma

gramatica que conecta, progressivamente, umas marcas as outras [s). A adverténcia (ou a

[3] As linguagens “formais” utilizadas pelo homem sdo aquelas reunidas ao redor da légica de programacao e das
linguagens matematicas. As suas estruturas estdo dotadas de algo semelhante a sintaxe das linguas humanas, mas tém
um alcance mais reduzido que as linguas “naturais.” Uma linguagem “alternativa” ou “artistica” é um idioma artificial
(ou “ideo-lingua”) que foi inventado como um ato criativo por parte de um autor (ou coletivo de autores), geralmente
para desfrutar do prazer estético do resultado. No sentido mais amplo, uma linguagem artistica é qualquer linguagem
artificial cuja sintaxe e semantica tem uma finalidade estética ou ficticia bem definida -se distinguindo da funcionalidade
das linguas naturais cujo objetivo é produzir um ato comunicacional compreensivel. (PENALVER BAYLE, 1994)
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inadverténcia) dessas dobras sobre o fluxo espago/temporal continuo faz com que logo se capture,

com maior ou menor precisdo, a trama relacional tecida momento a momento.

A improvisagdo propde uma matriz singular, cuja modalidade linguistica pode ser
reconhecida através de certas “leis”. Em improvisacdo se aprende a capturar vivamente a trama de
articulacbes pelo pertencimento a regras e principios sintatico/gramaticais que a caracterizam. O
pertencimento a esse conjunto de leis, a submissdo as coordenadas onto/filo genéticas da
gramatica interna, as escolhas feitas dentro de uma estrutura que reticula o fluxo informal do

movimento situam a arte da improvisacdao num territério autbnomo, com “histéria prépria”.

Retomando a questdo referida a pertenca a linguagem, certos mal entendidos podem ser
identificados como a causa dessas duvidas e ambiguidades. Nancy Stark Smith, pioneira e co-
criadora da forma de movimento “Contact Improvisation” (improvisar em/através do contato),
observa que um mal entendido frequente consiste em confundir a pratica com um exercicio de
liberdade sem restricGes nem autodisciplina:

O espaco de liberdade que inaugura a improvisagdo ndo é tal se ndo se entende como uma praxis da
liberdade. Diferenciando-a do ‘espontaneismo’ (de transito facil e corte consumista), a praxis envolve uma

ardua elaboragdo por parte de quem a realiza: é preciso ter disciplina (SMITH, citada em TAMPINI, 2012.
Tradugdo nossa).

A existéncia de leis, assim como o processo de apropriacdo das regras que organizam a
gramatica interna, fazem do treinamento uma instancia que adquire certo relevo “ético”. Alids, o

treinamento constitui o veiculo que possibilita a incorporagdo gradual dessa linguagem.

[4] O linglista Charles F. Hockett fala de quinze caracteristicas definidoras da linguagem. Algumas delas sdo: 1.
Transitoriedade: a mensagem humana é temporaria; as ondas fisicas se desmancham e a mensagem ndo persiste no
tempo nem no espaco. 2. Retroalimentagdo total: o falante pode ouvir-se no momento em que envia uma mensagem.
3. Arbitrariedade: ndo ha correlagdo entre o sinal e o signo. 4. Discreticidade: as unidades basicas sdo separaveis, sem
uma transicdo gradual; um ouvinte pode ouvir ou 't' ou 'd' independentemente de ter ouvido bem. 5. Produtividade: as
regras da gramatica permitem a criagcdo de novas frases que nunca foram criadas, mas podem ser entendidas.

[5] Avram Noam Chomsky (Philadelphia, EUA, 1928) é um linguista, fildsofo e ativista. Ele propés um modelo de
gramatica gerativa que situou a sintaxe no centro da pesquisa linguistica (“Teoria da Gramatica Gerativa
Transformacional”). Postulou um aspecto bem definido tanto sobre a aquisicdo da linguagem e autonomia da gramatica
guanto a existéncia de um "dérgdo da linguagem". O objetivo fundamental da gramdtica gerativa é desenhar um
dispositivo formal capaz de explicar a geragdo da totalidade das oracGes da lingua natural.
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Marina Tampini, dancarina argentina e pds-graduada em Educacdo Corporal, apresentou no
ano 2012 o livro “Corpos e Ideias em Dancga: um olhar sobre o Contato Improvisacdo” (de agora em
diante abreviado como C.I.). No livro se refletem diversos tépicos relacionados ao contexto da
pratica; a riqueza desse estudo se deve, em grande medida, ao fato da autora ser uma histdrica
integrante da comunidade de C.l. Segundo M. Tampini, o treinamento em improvisacdo poderia
equivaler a uma espécie de “asceses”: um trabalho de constituicdo de si mesmo, um deslocamento

da producao estética para a vida como tal. [s]

Encontramo-nos frente a uma modalidade/forma de linguagem que se compreende a si
mesma fazendo. A improvisacdo no campo do movimento (sem chegar a se esgotar nisso) pertence
ao conjunto de praticas “orais”: linguas que se reproduzem a partir da imersdo na linearidade do
tempo. Assim como nas tradicbes de transmissdo oral, se precisa ter “horas de voo”, transitar
reiteradamente os gestos na matriz efémera do tempo e manter um decidido afad por apropria-los.
Do mesmo modo que nos improvisos populares (o “cante” flamengo, o “repente” brasileiro ou as
variacbes de um Raga indiano), trata-se da evolucdo de sucessGes. Improvisar consiste em
atravessar bifurcacdes, empreender a tarefa de se orientar no interior de um labirinto-mosaico sob
o risco de se perder no caminho. As metaforas para ilustrar este tipo de “oralidade”, transmissivel

de pessoa a pessoa, pertencem as mais antigas e prosaicas linguagens humanas: as empiricas.

Possivelmente, o outro mal-entendido ndo consista tanto num erro conceitual e sim num
reducionismo: a ideia de que a improvisagdo ascende a sua verdadeira dignidade quando é
requerida oportunamente para outras modalidades da pratica:

Que ndo entendemos por ‘improvisagdo’? O dicionario da Real Academia Espanhola fala sobre ‘fazer
uma coisa de repente, sem estudo nem preparacdo’. Para muitos dangarinos é um método para coletar
informacdo, novo material para uma futura obra: por meio de uma exploragdo mais ou menos livre se

procura o encontro de temas, motivos, ideias que possam ser usados depois numa composi¢do coreografica.
(TAMPINI, 2012, pag. 50. Trad. nossa)

Tal como pode se desprender da citagdo anterior, a confusao consiste, sumariamente, em

atribuir valéncias positivas (por serem produtivas) a sua funcionalidade: constituir-se num mero

[6] Marina Tampini pratica Contato Improvisacdo desde 1989. E intérprete de Danca-Teatro; Licenciada em Ciéncias da
Comunicacdo (UBA) e Magister em Educacdo Corporal (UNLP). Atualmente se desempenha como investigadora e
integrante da equipe do Instituto de Pesquisa do Departamento de Artes do Movimento do IUNA.
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dispositivo facilitador para o desenvolvimento ulterior de pesquisas mais complexas e
estruturalmente mais estaveis. Método de coleta, veiculo de desinibicdo, alternativa metédica para
fazer emergir “outros materiais”: a reducdo parece conter a ideia de que o valor de existéncia se

afirma na medida em que a improvisacao retrocede como modalidade auténoma de criacao.

O pior dos mal-entendidos - e ndo por isso o mais dificil de rebater- é aquele que associa
improvisacdo ao fazer “leigo”, iletrado (espécie de semi-analfabetismo, de disartria, de testar as
cegas a continuidade do discurso por adolescer de estudo ou mesmo por ter perdido o rumo). Um
caso emblemadtico, registrado numa academia de dancgas (71, coincide literalmente com esta
composicao de ideias: ali uma professora exp6s, laconicamente, que improvisar para um dancarino
de balé seria “aquilo que se faz quando ja ndo se sabe como prosseguir”. A prépria definicdo
(doméstica) oferecida pela professora contém uma irbnica inversdo semantica, pois enquanto
afirma a ideia de extravio discursivo aponta para o @mago da prdxis improvisatéria: se abismar no

momento-a-momento.

Historicamente, a linguagem humana tem dado lugar a idiomas que vivem, mudam de um
campo para outro, se hibridam e reconfiguram em novos dialetos. Qualgquer um deles, se
interromper o desenvolvimento, cai na categoria das “Linguas Mortas”. No entanto, para se manter
como “Lingua Viva”, deve sofrer continuamente reajustes acumulativos que garantam a mudanca
linguistica. A prépria praxis da improvisacdo sabe muito bem sobre o destino metamorfico dos
idiomas; ela mesma vive a treinar essa mutag¢ao congénita, situada na base da sua idiossincrasia. A
autonomia da praxis do improviso assegura-se dialogicamente na predisposicdao para a abertura
idiomdtica: as novas morfologias da sua sintaxe emergem toda vez que se evidenciam variagées em

torno das regras constituintes.

Multiplas modalidades e técnicas de improvisagdo em movimento emergidas nas ultimas

III

décadas ddo conta dessa permeabilidade idiomatica: certa légica de “germinacdo gramatical” tem
permeado os caracteres que singularizam cada técnica/modalidade, fazendo com que as reciprocas
prestacdes e interpenetragdes linguisticas reaparecam em novos “dialetos”, resignifiqguem as

marcas herdadas e procriem outros nomes para as pesquisas nascentes.

[7] Registro presencial do autor na Escola de Dancas Classicas da Municipalidade de Tandil (Argentina) no ano 2004.
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1.1.2. Estabelecimento de um glossario de termos e metaforas

Tomando como referéncia os acordos e consensos que circulam dentro do vasto campo das
artes do movimento - as vezes explicitamente e outras de um modo tacito-, temos a impressao de
gue, nem para todos os iniciados na pratica da improvisacdo estd claro ainda se dizer “movimento”
equivale a aquele outro termo identificado como “danc¢a”. Do mesmo modo, dentro do meio
académico e formador de critica em danca contemporanea, resulta dificil distinguir se a
improvisacdo em movimento é considerada como pertencente a “Historia da Danca” (trate-se da
Danca Moderna ou da Danga Contemporanea). Consequentemente, falar de “improvisacao
moderna” ou “improvisacdo contemporanea” continua a parecer uma excentricidade, um

preciosismo semantico.

Na discussdo que se abre dentro do meio critico e académico que legitima as praticas
entram em fruicdo caracteres linguisticos (com toda a carga de valéncias estigmatizadas) para
determinar se esse tipo de linguagem comporta um epifenébmeno “dancistico”: se ele atinge um
destaque estético-discursivo ou bem se ele consegue compor um tempo/espaco suficientemente

relevante.

Para evitar a entrada em semelhante discussdo vamos nos remitir, mais uma vez, a
articularidade dessa linguagem. Sé reconhecendo a trama sintatica por meio da qual o improviso
em movimento-danga constréi um espaco/tempo articulado sera possivel percorrer as vias de
acesso a resposta. Para esse fim, vamos inventariar sumariamente algumas das ferramentas que
compdem o vocabuldrio da pratica. Trata-se de termos, metaforas e procedimentos que veiculam a
operatdria interna, habilitam a riqueza das combinatdrias, dinamizam os nexos entre os caracteres

do seu alfabeto.

Parece-nos pertinente destacar antes que a incorporac¢do desses caracteres alfabéticos se
produz, a maioria das vezes, por meio de uma assimilacdo vivida, assegurada pelas repeticdes. Por
se tratar de uma linguagem fatica, de forte cunho empirico, a légica do renovado ensaio rege
durante os processos de reconhecimento da prdpria sintaxe. O vocabulario emergente vai se
estabelecendo a medida que se afirma a eficacia instrumental de cada termo, que se confirma a
vigéncia dessas regras. Pode-se falar, sem maiores riscos de faltar a verdade, da existéncia de um

“imaginario do improvisador” que se constréi e reconfigura através de consensos graduais e
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estratégias de transmissdo [s. Fazemos referéncia a criacdo de um “vocabuldrio” da pratica no
sentido de uma linguagem que revisa e formata, a cada passo, a propria gramatica. Essa formatacao
ndo acontece isoladamente, mas através de uma dindmica gregdria promovida pelo coletivo de

improvisadores.

O glossario de conceitos e metaforas apresentado ndo se propde exaurir os termos
recolhidos, nem alcancar uma profundidade conceitual que esgote as significagdes em cada um dos
casos. Propomo-nos uma apresentacao didatica, cujo valor funcional ofereca uma apreciagdo inicial

da linguagem do improviso em movimento-danca (9]

. O aqui/agora: fala da condi¢do repentista propria de toda improvisacdo, da natureza dos
discursos que se criam momento-a-momento. Aqui/agora instaura uma qualidade existencial a
praxis; insere o improvisador numa condicdo espaco-temporal imanente, na inseparabilidade entre
as contingéncias subjetivas e as condicionantes. Trata-se de uma gestalt perceptual integrada - no
sentido de ndo se experimentar a duplicidade de um espaco/tempo dividido. A construcdo dessa

presenca imanente traz a tona, por sua vez, a questdo do habitar, do “se fazer lugar” [10].

. Momentum (utilizado habitualmente em latim): € um conceito instigante que busca se

Ill

diferenciar do coloquial “momento”. Trata-se da captura do movimento na fase temporal em que
este manifesta sua inércia. S6 temos acesso ao momentum por meio de uma sutil leitura do
instante em que poderiamos inserir-nos. Nenhuma metafora mais pertinente que a de “surfar a
onda”, a de aproveitar a lei da inércia (dinamica) para nos valer da sinergia que esta se
aproximando. Em “Rolfing Technique” (Técnica Rolfing [11]), por exemplo, se partilha a ideia de “por

as forgas do campo gravitacional a nosso favor”.

[8] Michel Maffesoli (Hérault, 1944) é um socidlogo francés, considerado um dos fundadores da “Sociologia da vida
cotidiana”. Em “O Imagindrio é uma Realidade” (entrevista realizada por Juremir Machado Assis; Porto Alegre, Ed.
Revista Famecos, nro. 15. 2001) M. Maffesoli atribui ao termo “imaginario” certa dimensdo ambiental, a pertenca a
uma matriz, a uma atmosfera, a aquilo que Walter Benjamin chama de “aura”. Trata-se de uma forca social de ordem
espiritual, uma construcdo mental que se mantém ambigua, perceptivel, mas ndo qualificdvel. Segundo o autor, nada
poderia se compreender na cultura caso ndo se aceite que existe uma espécie de “algo mais”, uma ultrapassagem, uma
superacdo da cultura.
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Estado atencional: é sindbnimo de “estado de prontiddo”, de disponibilizar nossa
receptividade aos estimulos entrantes, de estar ligados ao sentido do presente. A chegada a esse
estado de prontiddo precisa ser treinada; ndo se trata, apenas, de um nome para um aprendizado
anterior, mas de uma instancia animico/mental que precisa ser atualizada. A importancia de
acordar os multiplos sentidos e alcancar respostas imediatas é um dos pontos de partida para agir
com lucidez durante o improviso. Alids, a prontiddao segue uma curva de flutuacdes onde o aceso e
apagado dialogam numa negociacdo sutil. Improvisar é também exercitar a tolerancia frente a esses

estados flutuantes da atencao.

. Escuta: é uma metafora importada da arte musical. No caso das artes do movimento, ndo
se pretende restringir sua utilidade ao campo da audicdo, mas estendé-lo para a integridade dos
sentidos. Nas linguagens que se organizam a partir do perceptual/cinestésico, com énfase no
sentido haptico 12] (tal o caso dos estudos somaticos), a “escuta” recai inicialmente na leitura tatil.
Mas aos poucos, esse “tato” ndo se manifesta separadamente do resto dos sentidos; a leitura do
ambiente é simultdnea e multissensorial. Escutam-se as presencas dos outros corpos, as incidéncias
dos acidentes da arquitetura espacial, a dinamica do fluxo temporal posto em marcha; escuta-se
com a pele, com os 6rgdos, com a respiracdo, com os ouvidos, com os olhos abertos ou fechados,

com a mente, com as maos (uma forma de mover e ser-movidos).

[9] O recorte de termos que foi privilegiado se apoia nos registros empiricos que, com certa frequéncia, se observam em
aulas ou espacos de improvisagdo coletiva das quais o autor participa (especialmente praticas de C.I., mas também de
Movimento Auténtico, Release Technique, Anatomia Experiencial).

[10] “O termo ‘Ambito Teatral’ ou ‘Cénico’ aplica-se ao lugar qualificado e especifico onde se atualiza o fato dramatico.
Mas por si mesmo o teatro ndo configura um ambito cénico, pois simetricamente ‘ambito’ pode existir em outros tipos
de edificios ou paisagens a céu aberto. Na presente dissertagdo, o ambito cénico ndo pode ser um vazio (...) sendo um
cheio, latente e vivo, uma interioridade habitada. Ndo é apenas um recorte do espagco, mas uma modalizagdo: espaco +
atitude”. (BREYER, 1968, pag. 10 e 11)

[11] ROLF, Ida. Rolfing: Integragao das Estruturas Humanas. Sdo Paulo: Ed. Martin Fontes. 1990. (pag. 16 e 17).

[12] Os fendbmenos que transformam estimulos energético-somaticos em sinais senso-perceptivas se localizam no
chamado sentido/sistema haptico. A relagdo entre o haptico e o sentido do tato é direta, mas no uso especifico que
fazemos do termo na presente escrita “tato” deve se entender como um sistema perceptual estendido que permite a
recepcdo integrada do complexo de emissdes sinérgicas: transmissoes fisico-sensitivas capazes de discriminar as
mudancas de pressado (variagdes mio-fasciais), de temperatura (variagcdes do calor) ou de umidade (variagGes
“atmosféricas”).
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. Foco (as vezes “Focus”, em latim): fazer foco é se orientar por meio de uma referéncia
pontual, estabelecer principios/temas que encaminhem o movimento. A atividade de se focar evoca
o “fio de 13 que salvou Teseu durante a odisseia no labirinto do Minotauro”. Os problemas que
langam as circunstancias que rodeiam o improviso tém a ver com a multipla camada de estimulos
(extrinsecos e intrinsecos) que tendem a torcer o rumo. E extremamente facil se perder, se bifurcar
e esquecer os nos que vém segurando o percurso livremente associado. Os graus de entropia das
forcas concomitantes vao além das referéncias que um improvisador é capaz de estabelecer a cada
momento; o estabelecimento de pontos de orientacdo (focus) sobre o fluxo cinético, no nivel de
imagem corporal, do mental, do espaco/tempo, etc., simplifica e estabiliza a energia destinada a
segurar a atencdo. Geralmente, um improvisador trabalha levando em conta somente um foco;
contudo, a experiéncia de se focar pode conter graus de maior complexidade e trabalhar
relacionando (ou combinando) mais de um foco:

N3do tem por que ser sempre duas coisas apenas: a composicao através da qual aprendemos pode

ser mais complexa. Mas, quando se torna complexa demais, ficamos confusos. Se tivéssemos quatro coisas
para pensar, por exemplo, isso ja seria uma sobrecarga atencional. (PAXTON, citado em NEDER, 2010) [13]

. Dizer-ndo: é uma possibilidade do discurso. A entrega vivida ao fluxo cinestésico-associativo
faz com que o “instinto de engolir tudo o que se apresenta” ndo consiga administrar a economia
interna do improviso. Dizer-ndo se refere a chamada “via negativa” pela qual ndo podemos
conhecer o que queremos, mas sim aquilo que nao-queremos. Esse saber “o que ndo queremos” é
uma velha estratégia para enxergar as escolhas sobre os materiais, definir as pe¢as que queremos

deixar sobre o tabuleiro.

. Empatia corpo-ambiente: traz a tona um traco “biolégico” em improvisa¢do. Remete as leis
de adaptagdo/assimilacio ao meio dentro do qual “sobrevivemos” (uma sintonia somdtica).
Lembra-nos que ndao emergimos na soliddo frente ao ambiente, e que sé por virtude da nossa
adaptacdo resolvemos (com maior ou menor sorte) nosso didlogo interdependente. A empatia,

como fenébmeno “sindptico” (mas também como fendmeno dramatico: o “pathos” grego), tem

[13] Steve Paxton foi membro da “Judson Dance Group” e deu nascimento ao “Contact Improvisation” (C.I.) nos anos
70. Ex-integrante das companhias de J. Limén e M. Cunningham, entre os anos 1970-76 fez parte do grupo “Grand
Union”. Praticante regular de Aikid6, no ano 1972 apresentou “Magnesium” no Oberlin College, performance onde
explorou os topicos que deram origem ao C.1.



33

ligacdo com a escuta por causa da captura das ressonancias que atravessam o ambiente. Funciona
em analogia com o Principio de Ressonancia Acustica, onde as vibracdes que compartem a mesma

frequéncia acrescentam sua intensidade.

. Tomada-de-decisdo: é um conceito composto relacionado ao problema das escolhas
instantaneas. O tempo de composicdo, em improvisacao, esta sujeito as imanéncias do tempo-real.
A condicdo para exercer as escolhas depende da “prontiddo”. Além de um exercicio mental
atualizado a cada momento, fazer escolhas é uma encruzilhada que reune: a dimensdo constitutiva
da “presenca”’, a receptividade da escuta e a disponibilidade para o alerta. Decidir é um ato de
resolucdo cabal que totaliza o problema do habitar um espaco/tempo; incorpora a cada vez uma
marca, uma articulagdo com consequéncias sobre o discurso. A partir da tomada-de-decisdo, o fluxo
se reticula semanticamente, os signos tomam nome, o jogo das combinatérias dao inicio a trama do

relacional. Emerge, por dentro e por fora do improviso, uma meméria a ser levada em conta.

1.1.3. Improviso como “modus operandi”: uma trama de afetos dificil de categorizar

Depois de ter percorrido, arbitrariamente, alguns dos termos e metaforas que veiculam a
l6gica procedimental da improvisacdo-movimento, vamos ocupar-nos da operatdria por meio da
qual se adquirem e transmitem esses procedimentos. Segundo M. Tampini (2012), quando
atendemos a matriz funcional (ou “Modus Operandi”) de outras abordagens de movimento e as
contrastamos com o modo de aquisicdo por parte do C.l.,, se revelam diferengas referidas a

“técnica” (entendida pela autora como uma forma tradicional de adestramento do corpo).

A légica do improviso em movimento-danca teve como destino uma evolugdo paralela,

|”

consideravelmente marginal a respeito da histdria “oficial” da danca moderna e contemporanea.
Sua abordagem diferenciada, referida a maneira de indagar, de por em circulagdo e conceber a
plastica do movimento, marcam sua singularidade no interior dessa histdria: posicionam a
improvisacdao em “contraponto” com as técnicas formais e métodos sistémicos reconhecidos. Com a
finalidade de oferecer uma sinopse sobre as geracGes de coredgrafos/criadores que marcaram a
evolucdao dos movimentos da danca desde inicios da modernidade até o contexto contemporaneo
(Post-Modern Dance em diante), iniciamos as notas do apéndice com essa resenha. A mesma se

propde facilitar correlatos histéricos entre movimentos, estilos, e autores que permitam referenciar

o didlogo que a improvisagcdao em movimento-danca teve com eles [Apéndice A].
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O referido contraponto ndo consistiria, unicamente, no deslocamento territorial dos
métodos que a improvisacao utiliza; trata-se também das motivacbes e perguntas a partir das quais
se iniciam as pesquisas. O imagindrio que modela as inquietacdes do improviso compreende uma

disposicdo atitudinal singular, uma outra disponibilidade do organismo-corpo.

A investigadora em técnicas corporais e improvisacdo Suzane Weber [14], no recente artigo
“Andrew Harwood, um velho lobo do Contato Improvisacdo” (2012), reflete sobre a geracdo dos
atuais bailarinos improvisadores (Andrew Harwood, entre outros). A autora descreve as trajetérias
gue viveu a difusdo da improvisacdo em revistas consagradas a danga contemporanea, lembrando
gue grandes nomes sé foram reconhecidos pela critica internacional na década de 1990 (apesar
dessa geracdo ter desenvolvido um trabalho rigoroso ja desde a década de 1960). O numero 38/39
da revista belga “Nouvelles de Danse” dedicou, em 1999, um dossié especial ao improviso em danca
(sobretudo ao C.l.). A revista “Contact Quarterly” (15}, por sua vez, foi levada para Europa também
nos anos da década de 1990. S6 entdo se tornaram conhecidas as reflexdes desenvolvidas nos
artigos que circularam na América do Norte até entdo. Em 2004, Anna Halprin, com 84 anos de

idade, dancou pela primeira vez fora do seu pais.

No mencionado artigo, S. Weber (2012) comenta que a geracdo da danga contemporanea
gue levou a frente a pratica da improvisacdo - e que por sua vez influenciou a A. Harwood- recusou
a representacdo mental/simbdlica caracterizada pela criagdo de “companhias de danga” enquanto

ideal artistico. Substituiram o binémio coreografo/intérprete por colaboragdes artisticas que

[14] Suzane Weber da Silva é PhD em Estudos e Praticas das Artes pela Université Du Quebéc em Montral
(UQAM/2010), Mestre em Ciéncias do Movimento Humano (1999) e Bacharel em Artes Cénicas com habilitagdo em
Interpretacdo (1992) pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Atualmente é professora adjunta e
Coordenadora do Curso de Teatro do Instituto de Artes da UFRGS, onde ministra disciplinas de técnicas corporais e
improvisagao.

[15] “Contact Quarterly” (CQ) é uma revista dedicada a dancga, improvisacdo, performance e artes do movimento
contemporaneo feita por artistas independentes sem fins lucrativos. Foi langada como “Contato Newsletter” e
rebatizada “Contact Quarterly” em 1975; de circulagdo nacional nos Estados Unidos até os anos 90, ofereceu
impressdes recolhidas e insights entre os praticantes do improviso e C.1., assim como um espago de anuncios sobre
aulas, labs e préoximos eventos: “um ponto de encontro para uma rede mundial de improvisadores”. A revista publica
regularmente escritos e entrevistas sobre a danca pés-moderna e contemporanea experimental, as praticas do
movimento somatico, danga de improviso, métodos de ensino e processos de criagdo. Fornecendo uma plataforma para
os artistas e educadores com a finalidade de comunicar experiéncias emergentes através do dialogo sobre o trabalho,
CQ é um registro singular da evolugdo ao longo dos ultimos trinta e cinco anos, e desempenha um papel ativo no apoio
aos artistas dedicados a improvisagao.
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flexibilizaram a forte hierarquia do criador Unico e do padrdo da obra, recorrente na prépria danca
contemporanea até hoje. Tratou-se de pequenas producdes dentro do ambito da danga,
caracterizada por ligacGes tempordrias e pontuais, as quais dificultaram a difusdo. Outro aspecto
gue se suma para que os bailarinos de improvisacdo sejam somente reconhecidos em circuitos
restritos de danca contemporanea, é que a improvisacdao é uma pratica recente na historia da
danca. Segundo o préprio Andrew Harwood, a improvisacdo no meio da danca ndo é grande,
apenas um ramo muito particular, mas que consegue inquietar como meio de expressao:
A partir da década de 1980, a improvisagdo tem um papel fundamental na danga contemporanea.
Emergindo de redes locais e internacionais, coloca em campo artistas itinerantes, que viajam, que se
moveram através de criagdes modestas, mas com grande mobilidade. Estes artistas, em grande parte, ndo se

enquadram em nichos oficiais reconhecidos, mas, no entanto, suas produgées e trocas artisticas sdo intensas
e muito ativas. (WEBER, 2012, pag. 154)

A improvisacdo, como expressao singular dentro do campo da danca contemporéanea,
apresenta-se como uma trama de afetos produzida pelas forcas fisicas atuando sobre os corpos.
Constitui uma experiéncia dificil de categorizar dentro das representagdes sociais vigentes, pois ndo
se refere a si mesma como um “logocentrismo”. Sua transmissdo ndo responde a critérios de
ordenamento e sistematizacdo; pelo contrario, se apresenta como uma forma de experimentagao:

Essa maneira de funcionar recai nas composi¢Ges instantaneas, nas forgas que assumem e
atravessam os corpos: forma fluida, ao mesmo tempo que ‘trans-forma’. Desde o grupo iniciador do CI,

‘forma’ se traduz como ‘modus’ e ndo como Sistema Formal; o interesse centra-se em manter aberta a
propria interrogacdo inicial. (TAMPINI, 2012, pag. 52. Trad. nossa)

Steve Paxton, ao descrever alguns paradoxos da experiéncia, entende que o que acontece
no C.l. “ndo é sexual, mas intimo; ndo é um espetaculo (um “show”), mas arte; ndo é luta, mas
parece marcial; ndo é acrobacia, mas se assemelha com uma gindstica; ndo narra nem precisa de

som, mas é danga”. (PAXTON, citado em NEDER, 2010).

1.1.4. Posicao complementar e antagonica frente a coreografia: tempo imanente e tempo

diferido no ato de criacao

Ao ter falado sobre a forma em que a improvisagao foi legitimada dentro do panorama da
dancga contemporanea, fizemos menc¢ao ao papel de “contraponto” que esta desempenhou. Ter se
apresentado na cena contemporanea como um “modus operandi” daquele tipo, fez com que a sua

posigdo se enquadrasse como um antagonico e um complementar:
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A desapari¢do da figura do coredgrafo em Cl recoloca o desafio de criar em conjunto. A composi¢do se
desloca da tarefa de coreografar para a criagdo imediata por parte de cada um dos dangarinos, e carrega uma
questdo da ordem do expressivo e do metodoldgico a ser investigada. O ambiente da pratica é o de um ‘saber
in situ’, in-situado frente aos corpos, vulneraveis e afetados as tomadas de decisdo coletivas. (TAMPINI 2012,
pag. 59. Trad. nossa)

Constituiria um erro procedimental de nossa parte enfatizar um discurso que funcione por
meio de maniqueismos, que pretenda afiancar a alteridade da improvisacdo como uma forma
estigmatizada de oposicdo. Ndo temos duvidas que as trocas e a inter-fala com as linguagens
provenientes do campo da coreografia sdo muito mais complexas e contaminadas do que

comumente se reconhece.

Numa abordagem geral, é possivel estabelecer uma diferenca estrutural entre o modus
operandi da improvisacdo e da coreografia: as questées compositivas, referidas a organizacdo do
tempo/espaco expressivo, num caso sdo resolvidas de forma imanente e no outro por meio de
desenhos pré-fixados (“iguais a si mesmos”). Apesar de se tratar de uma distincdo grosseira, ela
constitui a marca caracteristica que o imaginario coletivo continua a utilizar para distingui-las.

A dancarina-improvisadora e pesquisadora paulista Mara Guerrero desenvolveu um corpus
de reflexdes referido a relagdo entre as linguagens da improvisacdo e da coreografia ao longo da
sua dissertacdo de Mestrado (PPGDanca-UFBA, 2008) 116]. Nela dialoga com as configuracdes pré-
estabelecidas para serem executadas pelos intérpretes:

As obras que se organizam como coreografias, comumente reconhecidas e associadas como ‘danga’,
podem ser entendidas como configuragdes espago-temporais previamente estabelecidas, prescritas para os
executantes a partir de roteiros, com claros acordos sobre encadeamentos motores e desenvolvimento da

composicdo. Nessas obras, os artistas seguem escolhas pré-selecionadas, tentando manter o mdaximo de
fidelidade as restri¢des definidas. (GUERRERO, 2008, pag. 34)

Voltando para a questdo do antagonismo/complementaridade, o lugar da improvisagdo
(como um tipo de praxis inserida no contexto da danga contemporanea) deve ser reavaliado como a

ocupacado de um lugar faltante e pouco legitimado na oficialidade da danc¢a. O contraponto entre

[16] Para os fins da pesquisa do Mestrado, Mara Guerrero desenvolveu um registro que documenta o treino e praticas
cénicas da “Companhia Nova Danca 4” - o mesmo inclui uma valiosa entrevista a dancarina-coreografa Tica Lemos.
Criou e participou em eventos tais como “Projeto DR, discutindo as relagdes” em 2007. Em 2006 apresentou um solo de
danca: “Células Satélites”.
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improvisacdo/coreografia remonta ao capitulo fundador da prépria cultura ocidental, possibilitando
a perspectiva que a “Escritura” (com maiuscula) inaugurou ao ter conseguido estabilizar os
materiais que ali sdo fixados. Paradoxalmente, a aspiracdo ontoldgica a perpetuar a matéria inscrita
foi o grande veiculo que desterritorializou o conhecimento, transformando-o em continental: o
nascimento de uma cultura cosmopolita. Possuir um documento “idéntico” ao idealizado em terras
distantes, significou inaugurar uma dindmica global e hibrida na geracao de ideias. Foi também uma
operatdria transcendente para a inflexdo do pensamento: a possibilidade de desdobrar o
tempo/espaco. A perspectiva que emerge da escrita esta ligada as chances de se distanciar do

objeto de criacdo como condi¢do necessaria para o exercicio reflexivo.

Este procedimento de afastamento, de observacdo “em perspectiva”, de construcdo gradual
segundo lapsos de tempo destinados a reflexdo critica, fazem da escrita a garantia para a necessaria
fixacdo e modelagem do objeto de arte. Desse modo, o objeto adquire um rosto facetado, vai se
reconfigurado em camadas que adicionam, a cada vez, maior complexidade. A escrita permite que a
estabilidade do desenho permanega enquanto o artista/artifice vive sua curiosa imersdo num
“estado de estranhamento”: sem essa duplicidade temporal, sem essa perspectiva do observavel,
sem a estabilidade de uma matéria que se complica em camadas (por aumento do campo de
profundidade), o Ocidente ndo teria “renascido”. A Histéria da Arte Moderna, tal como a
conhecemos, dormiria ainda nos devaneios medievais. Essa passagem, essa dobra do tempo, é uma
invenc¢do do ocidente - com todas as consequéncias que prosseguiram:

Quando nasceu o balé classico na Europa, seu dispositivo se organizou a partir da coreografia (...) no
livro ‘Orchesographie’, de Thoinot Arbeau, que data do 1596. Buscava-se uma escrita grafica para a dancga, e
essa escrita representava a tecnologia para socializar o balé; uma espécie de operador para tornar presente o

gue estava ausente, de ligar a escrita com a construcdo de leis que regrassem uma pratica: a ‘registrassem’.
(GREINER, 2010, pag. 21)

E claro que a escritura ndo é uma invengdo de ocidente. O que divide historicamente as
aguas é esse procedimento fundador: a “graphie” (inclusa no termo “Orquesographie”) a que faz
referéncia a investigadora brasileira Christine Greiner [17] na citacdo extraida do livro de Thoinot
Arbeau (datado no periodo final do renascimento). O “Graphos” (ypadela em grego = grafia), o
traco escritural é quem regulamenta e consegue controlar temporalmente os devaneios liberados
pelos “humores” das associa¢des lineares - sempre orientadas pela vetorialidade que avanca. Foi a
separacdo estratégica entre a facticidade do evoluir temporal e a sua réplica virtual num espaco

desenhado (“coreo-graphado”) aquilo que abriu o campo das novas especulacdes estéticas.
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Este mesmo uso instrumental da escritura, reapropriado no contexto histérico das
vanguardas dos anos 60, faz dela um artificio conceitual para dar nascimento a prdpria “obra” de
arte. Tal como o comenta o ensaista, arquiteto e curador argentino Jorge Glusberg [1s):

Na Itdlia, Piero Manzoni deu um passo além, em 1961, com sua apresentagdo de Escultura Viva:
homens e mulheres tiveram partes do seu corpo assinada pelo artista, e assim se transformaram

imediatamente em obras de arte. (...) A pessoa envolvida recebia um certificado de autenticidade (...) s6 as
partes do corpo assinadas constituiam propriamente uma obra. (GLUSBERG, 1987, pag. 35)

Resumindo, deter o tempo e fixa-lo pela escrita foi a grande descoberta histdrica; a mesma

gue levou a iconoclastia religiosa e a desfuncionalizacdo da arte.

A normalizacdo cultural deste procedimento-base de desdobramento do objeto (na criacdo e
réplica a escala global) fez com que se tenham afiancado novas dicotomias: aquela que divide as
aguas do académico (letrado) e do popular (ainda empirico). Muitos dos agentes que instrumentam
o fazer artistico, portanto, desdobraram as funcbes e competéncia de saberes: a aparicao
fragmentdria dos novos papéis de compositor e intérprete. Em palavras do antropdlogo e
investigador no campo da danca, André Lepecki [191:

A sujeicdo a mirada, a voz, as ordens da figura do coreografo, deixa ver a vontade de representagcao
que caracteriza a coreografia ocidental: uma arte que, para alcangar autonomia, teve que emudecer a
expressividade do corpo do bailarino. A pretensdo de objetividade e universalismo de cunho cientista (no
sentido moderno da expressdo) faz da técnica o ‘brago executor’ desse regime, confiando na possibilidade de

progresso indefinido da razdo sobre as forcas naturais. A ‘técnica’ vem a dar resposta através de
procedimentos provados e valorados a luz da eficacia. (LEPECKI, 2005, pag. 23)

Soma-se a lista destes modernos desdobramentos o oficio de copista, editor, tradutor ou

[17] Christine Greiner é professora do curso de Comunicagdo das Artes do Corpo e do Programa de Estudos em Pds-
graduacdo em Comunicacdo e Semidtica da PUC/SP, onde coordena o Centro de Estudos Orientais. E autora de livros
tais como “O Corpo - pistas para estudos indisciplinares”, “O Teatro N6 e o ocidente”, além de diversos artigos e
conferéncias publicadas no Brasil e no exterior.

[18] Jorge Glusberg (Buenos Aires, 1932-2012) foi um arquiteto, ensaista, antologista e promotor cultural argentino.
Fundador da Bienal de Arquitetura de Buenos Aires e diretor do Centro de Arte e Comunicagdo (CAYC), consultor da
revista Arte Latino-americano nos Estados Unidos. Em seu extenso curriculo, foi co-diretor do Departamento de Arte da
Universidade de Nova York e presidiu a secdo Argentina da Associacdo Internacional de Criticos de Arte. Publicou livros
sobre arquitetura, design e arte moderna: "Mitos e magia do fogo, ouro e arte", "Arte na Argentina", "Do Pop-art para a
Nova Imagem", "Origens da Modernidade", "Modern -Postmoderno " e " Obras-primas do Museu Nacional de Belas
Artes ", entre outros. Professor da Universidade de Nova York, Ball State University, a Universidade Nacional de San
Antonio Abad de Cusco e da Universidad Veracruzana. Recebeu o “Prémio Konex” (Bs As) humanidades em 1986.
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corretor. No encadeamento que liga as diversas figuras do fazer artistico, o acesso (ou a
incapacidade para acessar) a leitura dos cédigos escriturais - que na atualidade somam uma
guantidade incontdvel - determina a prépria entrada a cultura. Toda ela estd “empacotada”,
capturada em registros virtuais. Apropriar-se das ferramentas que edificam a cultura depende dessa

operacdo que estd na sua antiga base: escrever para “tornar presente o que estava ausente”.

Coreografia e partitura musical guardam um emblematico parentesco. Em ambos os casos
foi a temporalidade traduzida num dispositivo virtual (um registro) aquilo que evoluiu nas
respectivas linguagens. Nos dois casos, o estrutural afim é a suspensao temporal do fluxo discursivo
que permite intensificar as especulagdes, enfocar-se nas relagdes internas que regram esse
discurso. Aquilo que o coredgrafo deixa suspenso na sua “cabeca” (e que logo traduz numa grafica
para a danca) é o volume dindmico dos corpos: um impasse que abre as reflexdes sobre os nexos
gue vinculam as articulagdes internas do movimento. O compositor musical (também um “coreo-
grapho”) controla a materialidade do som disseminada entre os multiplos parametros, para refletir

sobre as possiveis combinatdrias que se prefiguram na superficie rachada da partitura.

Se as especulagdes escriturais conseguiram esmaecer as analogias misticas do medievo, o
traco determinante, a partir dai, esteve marcado pela vontade de privilegiar a riqueza estrutural
contida nas relagdes internas do discurso (em oposicdo a preferéncia por vivificar o momento
contingente, evanescente, aquele que sempre fascinou as praticas empiricas). Sem a suficiente
detengdo ndo teria sido possivel levar além as descobertas linguisticas que se espalharam até o
presente. Especulagdo linguistica e possibilidade de recriagdo (no sentido da aparicdo de um
fendbmeno “original-kantiano” que venha a comover os sentidos estéticos) motorizaram a histdria

moderna - tal como se habituou em nds.

Com o esgotamento da novidade, ciclicamente renovada a cada vanguarda, a improvisag¢ao

como linguagem (e como abordagem) reaparece como contraponto instigante, extemporaneo e

[19] André Lepecki (Brasil, 1965) é um antropdlogo cultural, escritor e curador com atuagdo nos estudos sobre
coreografia contemporanea e dramaturgia no campo da danca. Professor Associado no “Departamento de Estudos da
Performance” da Tisch School of the Arts da Universidade de Nova York. Responsavel pela curadoria de inimeros
festivais e exposicdes, incluindo a reedicdo dos “18 Happenings” de Allan Kaprow em 6 partes. Ele é o autor de
“Exhausting Dance” (2006), “Planes of Composition”, com Jenn Joy (2009), e do “The Senses in Performanceos”, com
Sally Banes (2007).
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alternativo frente a essa tradicdo. Cresce, justamente, quando o fascinio pela novidade

III

“composicional” experimenta sintomas de esgotamento. Se o improviso é uma resposta discursiva
para essa crise moderna, ou se ele contém os germens para reverté-la, é uma presuncdo estética
gue cai fora do recorte do nosso estudo. O importante para ser destacado aqui é que, se a tradi¢do
coreografico-compositiva enfatizou as dimensdes relacionais/estruturais das linguagens artisticas, o

improviso persegue outro horizonte de interesse: autenticar o instante vivido.

Entre uma busca e a outra, no entanto, tem se aberto gradientes que fazem do exercicio da
criacdo coreografica um conjunto de deslocamentos procedimentais: “transbordagens” da prépria
fixacdo da escritura. Refletindo sobre o termo “dispositivo”, tal como vem sendo definido na obra
de Giorgio Agamben, Christine Greiner (2010) propde pensa-lo como qualquer coisa que tenha a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos,
as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes. Toda trama é também um dispositivo: a

caneta, a escritura, a literatura, a navegac¢do, os computadores, e a prépria linguagem.

O “coreo-graphado” na Orchesographie de T. Arbeau, no 1596, que procurou com afa
“tornar presente, por meio da escrita, o que estava ausente”, experimenta na atualidade uma
extrapolacdo semantica que deixa “poroso” aquele corpus segurado historicamente pela escrita. Na
recente visita que o antropdlogo e pesquisador em danca André Lepecki fez a Salvador (PPGDanca,
UFBA, 2013), dissertou sobre o que ele chama de “coreo-politica” e “coreo-policia” (mobilizagao,
performance e contestag¢ao nas fissuras do urbano). Partindo de questdes vinculares entre arte e
politica (localizadas ao redor da ideia de dissenso), André Lepecki recoloca o termo ‘Coreografia’
como toda forma de escrita dos percursos, espago-corporais. O ‘chdo’ estabelece um lugar, inscreve
a ‘rachadura’ do movimento, enquanto o ‘chdo urbano’ da auto-mobilidade cidada inscreve a
subjetividade do sujeito circulante. As urbes contemporaneas recriam uma arquitetura que
continua a vivificar a moderna fantasia do cinético: ter/ser automadvel. A ideia de um espaco onde
se circula recoloca o termo ‘coreo-grafia’ num chdo politico de contestacdo (longe das aulas de
danca reconheciveis pelas marcacdes de passos e posturas, proxima a ideia de dispositivo
foucoultiana), e a associa com todos os aparatos que auto-mobilizam ao cidaddo nas vias pré-
estabelecidas (calgadas, sinaleiras, escadas, prédios). Esta coreo-politica dos percursos se legisla,
mas é acionada. A policia (agente da Polis) instrumentaliza as leis, determinando onde e como se

‘pisa o chdo’. Seguindo a obra de Jacques Ranciére, essa policia é um ‘elemento dado’ a Polis, na
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medida em que arquitetura o espaco circulante; a coreo-policia segura a continuidade da

circulacdo. 20]

A partir destas novas concepc¢des que “carto-grapham” e relocalizam a experiéncia da
escrita, a coreografia entra nas curvaturas da imanéncia. Ela prépria desmancha os velhos limites
composicionais e se reinscreve na “rachadura”, nos micro-dispositivos da escrita. Depois da obra de
G. Agambem, uma caneta, a escova de dente, o telefone celular, etc, disponibilizam uma forma de
marcar a superficie do corpo. A partir da escritura nos espacos cidaddaos, em A. Lepecki, uma

escada, uma sinaleira, um automaével, racham o chdo coreo-policiado da urbe. [21]

Na obra ensaistica do filésofo Frances Jaques Derrida, as relacdes entre escritura, rachadura
e gravura se tecem inextricavelmente ao redor das coordenadas do espaco arquitetural:
Aparece a questao de ter lugar no espacgo, o estabelecimento de um lugar que até entdo ndo havia
existido, o estabelecimento de um lugar habitavel. Vive-se na escritura, pois escrever é um modo de habitar.
Em ‘A origem da obra da arte’ (M. Heidegger), se faz referéncia ao termo alemdo “Ris”: ao traco, a rachadura.

Em arquitetura, se tem uma tradugao desse ‘ris’ na gravura, na a¢do de rachar. E isto tem que ser associado a
escritura. (DERRIDA, 1999, pag. 134-135. Trad. nossa) [Apéndice B]

Entre a fixacdo e a diluicdo do traco “coreo-graphico”, as pesquisas contemporaneas em
danca negociam a definicdo e a porosidade das fronteiras. A marca linguistica do escritural,
aprofundada por séculos de modernidade artistica, carrega o sedimento e a pericia do ato
composicional/reflexivo, mas na atualidade flexibiliza os contornos para abrir espaco as
instabilidades, imprecisdes, lacunas semanticas e indetermina¢des de varias ordens. A mudanca
parece consistir em ter advertido as diretrizes que orientaram e instigaram a arte do improviso -
seja ela localizada na matriz do popular, do ritual ou do imanente como tal. O solo discursivo,
estdvel e perpetuado pelos signos da escrita, tomou conta da incidéncia do efémero, do fugaz, do

voluvel ao qudo estd sendo submetido. No inicio de todas as agdes composicionais, e antes de

[20] A transcrigdo das expressoes formuladas por A. Lepecki durante a conferéncia, correspondem ao autor da presente
dissertacdo.

[21] Fechando a sua dissertagdo, André Lepecki sublinhou a proposta de Hanna Arendt sobre o “re-obrar”, o recomecar
constante que tanto a danga quanto a politica experimentam ciclicamente: o esgotamento marcado pela condicdo de
ambas serem efémeras, frageis, corpdreas. Uma coreografia, entendida como forma de contestacdo politica, sera
sempre uma situacdo submetida a riscos que reaciona frente a aquilo que tinha se proposto antes; trata-se de uma
ativacdo da energia que se inscreve na “rachadura do chdo” - o encontro ativo de um sujeito politico pleno, exercendo
uma bio-energética do espaco.
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empreender o percurso légico da gramatica reflexiva, o elementar aqui/agora (a presenca fatica do
solo habitado, a instabilidade do ambiente) fura as fechaduras da construcdo légica, acabada e

resolvida de uma vez.

1.1.5. Forma fechada e forma aberta: horizontes estéticos

Entre composicdo e improvisacdo se abre uma discussdo que tem que ser resolvida em
termos de “obra aberta” (ou de obra fechada): precisa-se uma tomada de posicdo estética que situe
o relato entre elas. Essa discussdo é, em boa medida, uma das chaves para interpretar a posicao
estética de cada uma das vanguardas do século XX, pois segundo a concepc¢dao que defina a
resolucdo entre aberto/fechado, terd para o criador consequéncias da ordem do procedimental, do

formal e do “matérico” (no sentido em que o termo é utilizado na “Pintura Matérica” [22):

Pode-se, também, pensar em outras formas de coreografia que modificam enfaticamente, ndo s6 os
produtos resultantes, como todo o processo e a relagao entre artistas. Hd quem trabalhe com pesquisa de
movimento levadas ao publico como experimento compositivo em obras semi-abertas. E importante ressaltar
gue mesmo tais obras, ainda, sdo distintas de improvisagGes, visto que sdo evidentes as restricdes pré-
selecionadas sobre desenvolvimento e composi¢do. (GUERRERO, 2008, pag. 16)

A observacdo feita por Mara Guerrero (2008) na sua dissertacdo de Mestrado (PPGDanca-
UFBA) sobre a modalidade atual de “coreografia aberta” (mesmo que esta ndo constitua

propriamente uma improvisacdo) pode-se complementar com as formas de abertura em C.I.:

No sentido deleuziano, esse territdrio inicial marca um por xfora/por dentro, circunscreve o vinculo,
marca a distancia com o outro. Ndo é algo fechado, apesar de ter certo fechamento, mas permeavel com o
que vem de fora: ha linhas de fuga. (...) Falar de ‘Forma de Movimento’ ndo remete a forma pré-concebida,
nem pretende que seja concluida de um modo totalizador, mas uma forma que se desenvolve desde/na
exploracdo. Apesar de ter definido uma gramadtica prépria, se atualiza em cada producdo. O C.l. requer a
experimentacdo sensivel da cada praticante, ndo ha forma a ser imitada mas principios, um cédigo, que
tornam-se uma ampla gama de movimentos reconheciveis, mas ndo pré-fixados. (...) C.l. trabalha como
‘forma aberta’, que permite a incorporacdo de variaveis, utiliza a abertura da escuta. (TAMPINI, 2012, pag.
64)

[22] A “Pintura Matérica” faz parte das diferentes correntes contidas dentro do Movimento Informalista - como a
Abstracdo Lirica, a Nova Escola de Paris, o Tachismo, o Espacialismo ou a Art Brut. O critico de arte francés Michel Tapie
cunhou o termo “Arte Outro”(Art Autre) no seu livro homonimo de 1952, referido a arte abstrata ndo-geométrica. No
século XXI, este estilo foi reeditado pelo “Novo Informalismo” em Chevry em Gif-sur-Yvette, Franga. O que nos parece
importante sublinhar é que nesta variante da arte ndo-figurativa a matéria em si (aplicagdes texturizadas de dleo,
pigmentos e outros materiais de aplicagdo) assume o contetido da obra plastica como tal: um contetddo que sé fala de si
mesmo, do material a vista como significante puro.
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Seria oportuno nao deixar passar uma adverténcia sobre a producdo de ideias no campo da
critica em danca contemporanea: o transbordamento que experimentou a linguagem coreografica
(em diregdo a referida abertura) ndo encontrou um correlato complementar nos transbordamentos
efetuados pelo improviso. Certamente, a adocdo de estruturas pré-estabelecidas em improvisacao
sdo utilizadas ha tempo: expressées tais como “Composicdo em Tempo-Real”, “Composicdo
Espontanea” - e outras afins - circulam mais perto do uso coloquial que da devida apreciacido
tedrica. Pode-se acreditar numa inadverténcia pueril, mas se o assunto fosse enxergado com maior
agudeza o contexto da prdtica mostraria até que ponto a linguagem da improvisacdo incorporou a

heranca da tradicdo compositiva/escritural.

A aparicdo de “Opera Aperta” (Obra Aberta) de Umberto Eco, em 1962, marca uma dobra
histdrica em relacdo ao tema. Hoje o livro é um classico da semidtica e da ensaistica no campo das
artes, mas retorna para a nossa discussdao com plena vigéncia. Vejamos uma primeira distincdo

referida a “abertura classica do usuario” frente as obras fechadas:

(...) tem se discutido sobre ‘definitividade’ e sobre ‘abertura’ (...). Uma obra de arte é um objeto
produzido por um autor que organiza uma trama de efeitos comunicativos, de modo que cada possivel
usuario possa compreender (...) a propria obra , a forma originaria imaginada pelo autor. Ndo obstante {...)
cada usudrio tem uma concreta situagdo existencial, uma sensibilidade condicionada, determinada cultura,
gostos, propensdes, preconceitos pessoais, de modo que a compreensao se leva a cabo segundo determinada
perspectiva individual. (...) Em tal sentido, a obra de arte como forma completa e fechada (...) é assim mesmo
‘aberta’. (ECO, 1996, pag. 73 e 74. Trad. nossa)

Sempre existiu abertura (na tradicao ocidental) porque toda “obra” dinamiza trajetdrias
inter-subjetivas entre um executante e um ouvinte [apendice cJ; mesmo assim (tal como aconteceu ao
préprio U. Eco, com apenas trinta anos de idade, apds conhecer Luciano Berio), as estruturas
composicionais em musica contemporanea instauraram uma crise dentro do modelo de abertura

cldssico pelo deliberado inacabamento:

Entre as recentes producdes de musica instrumental, podemos notar (...) a particular autonomia
concedida ao intérprete, o qual ndo so é livre de interpretar segundo a propria sensibilidade as indicacGes do
compositor (como ja acontece na musica tradicional) na qual deve intervir francamente sobre a forma da
composicdo (...). Chama a nossa atencdo, a macroscépica diferenca entre tais géneros de comunicagdo
musical e aqueles aos quais estdvamos acostumados na tradicdo classica (...), um conjunto de realidades
sonoras que o compositor organizava de modo definitivo e concluso (...) de maneira que o executante
reproduza substancialmente a forma imaginada pelo compositor. As novas formas musicais consistem, ndo
numa (...) forma organizada univocamente, sendo numa possibilidade de varias organizacGes confiadas ao
intérprete (...), se apresentando como nao-acabadas, pedindo serem revividas e compreendidas (...) como
obras “abertas”, levadas ao seu termo pelo intérprete no mesmo momento em que as goza esteticamente.
(ECO, 1996, pag.71 e 72. Trad. Nossa)
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Sem as dobras entre compositor/coreografo e intérprete/executante que a nova “graphia”
introduziu durante a modernidade da segunda pés-guerra, tanto as experiéncias sobre
indeterminagao, aleatoriedade e estruturas mdveis - assim como a discussao sobre se a abertura da
obra estd destinada ao intérprete ou ao receptor- ndo fariam parte da conjuntura contemporanea:

A poética da obra aberta lida com fatos de liberdade consciente, coloca o indeterminado como centro
ativo de uma rede de relagBes inesgotaveis, entre as quais ele determina a prdpria forma. A estética
contemporanea (...) adquiriu uma madura consciéncia critica sobre o que é a relagdo interpretativa. (ECO,
1996, pag. 72. Trad. nossa)

Indo mais longe, corresponde distinguir varios tipos de estratégias composicionais
envolvidas em estruturas indeterminadas: aquelas devem ser “acabadas” pelo intérprete (as mais
frequentes), pelo espectador/ouvinte (no puro plano da recepgdo), ou pelo proprio compositor (que

se abstém frente a possibilidade de incidir intencionalmente sobre as escolhas).

1.1.6. Improvisacgdo em movimento-danga como praxis autonoma e como pratica

funcional

O vai e vem iniciado nos processos de abertura entre coreografia e improvisacdo em danca,
ndo consegue salvar as imprecisGes conceituais (e procedimentais, por extensdo). Isso se faz
evidente quando os critérios invocados pelos criadores ainda ndo refletem suficientemente sobre as
coordenadas que habilitam a abertura: um plano de obra “se abre” quando esclarece os
procedimentos que estruturam a pretendida abertura. Assim, uma peg¢a pode contemplar,
exclusivamente, sua abertura dentro das sequéncias que foram previamente acabadas (tal como
pode se observar nas “Estruturas para Piano”, compostas em 1952 pelo compositor e diretor

orquestral Pierre Boulez [23]). O que ndés entendemos por improvisagdo, nesse exemplo, tem lugar

’

[23] “A primeira composicdo serial de Pierre Boulez para dois pianos de 1952, leva precisamente o nome de ‘Estruturas’:
uma espécie de grau zero de enunciagdo sé superado quarenta anos depois pelas ‘Pecas Numerarias’ de J. Cage. (...) A
obra de Boulez ndo pretendia ser mais do que uma estrutura serial em movimento. Como? Transpondo a ideia de série,
numa reparticdo de valores determinados, aos diferentes aspectos do som: series de alturas, duragGes, dinamicas,
timbre” (MONJEAU, 2004, pag. 74)
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apenas na seriacdo temporal das sequéncias: essa é a sua abertura. Uma confusdo habitual, no
modo de invocar o indeterminado em estruturas coreograficas, consiste em dissimular ou em

[P

preservar exteriormente o gesto improvisatdrio: fazer “as vezes” de que se improvisa.

Em palavras de M. Tampini, este tipo de caso se traduz, dentro da dindmica do C.l. de modo
analogo:

Como o C.l. se desenvolveu por fora das instituigdes tradicionais de ensino, ndo conta com facil
reconhecimento. N3o por isso deixa de ser frequente observar a sua utilizagdo em multiplas encenagdes, mas
ndo ja como improviso, senao como séries de movimentos fixados em colocagdes coreograficas. Por exemplo,
uma apropriagdo que seguiu esse trajeto é a técnica Flying Low, criada pelo dangarino venezuelano David

Zambrano (um dangarino inserido na corrente do Cl). O seja, o C.I. foi capturado como ‘forma’, esquecendo
seu Modus Operandi original, seu principio de ‘forma em transito’. (TAMPINI, 2012, pag. 45. Trad. nossa)

Em principio, nenhuma contaminacdo é condenavel; parte do processo reciproco de trocas e
prestacOes consiste na obtencdo de um produto mais ou menos incontrolado. O que corresponde
desemaranhar, quando se lida com aberturas, é que a improvisacdo (entendida sempre como uma
linguagem) ocorre toda vez que ha legitima abertura: quando se trabalha com e a partir dela. Sendo
uma expressdo que interroga as condicdes da indeterminacdo, a improvisacdo é uma linguagem

autonoma-aberta por exceléncia.

O ponto sobre o qual nos parece importante estabelecer uma distingdo conceitual é que
guando as linguagens que continuam a fechar seus percursos discursivos levam em conta a riqueza
procedimental do improviso, fazem dele uma ferramenta funcional:

Embora a improvisacdo seja frequentemente utilizada como uma ferramenta ou método de trabalho

para a criagdo coreografica, criagdes onde o improviso ndo é somente uma ferramenta, mas um modo de
performance, ainda sdo menos frequentes. (WEBER, 2012 , pag. 154)

A partir desta observagao sobre o uso instrumental do improviso, resta esclarecer: funcional
a que? Geralmente, funcional a descoberta de materiais cénico/coreograficos; sua utilizacdo
também costuma funcionar para desestruturar sequéncias prefixadas que “se resistem” a adotar
um viés mais organico. Em qualquer caso, o que deve estar claro é que se trata de um hibrido que
dificulta (ou mesmo que suprime) a intervencao franca do intérprete: o resultado é um derivado do
cruzamento entre fontes que sao resolvidas através de uma performance controlada. O estético e o

processual continuam a viver na subjetividade autoral do coredgrafo/encenador.
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Parece-nos interessante destacar que esse “aplicativo” do improviso para obras semi-
abertas é tdo frequente na encenacdo dancistica quanto na teatral. A musica, por sua vez, tem
resolvido a incorporacdo da improvisacdo dentro de estruturas pré-fixadas, bem determinadas,
segundo estratégias estilisticas que expdem mais abertamente o momento improvisado: o

“repentismo”. [24]
1.1.7. Um ponto de partida para definir a episteme do improviso

A partir de que ponto uma exploracdo de movimento se torna improvisacdo? Que
habilidades ou saberes sdo necessdrios? Para enxergar a natureza da improvisacdo em danca
deviamos perguntar o que de fato a caracteriza. Temos falado abundantemente sobre o papel da
improvisacdo no contexto da danca contemporanea, e parece-nos pertinente revisitar as condigcdes
inaugurais. Existe, certamente, um discurso instalado (que contém certa relevancia mitica) sobre a
conveniéncia de possuir tdo s6 um saber virginal, primordial para se iniciar na pratica. Se dermos
forca a visdo “rousseauniana” em questdo, caberia inclusive elevar a figura do “homem do
improviso” para qualquer Nobre Selvagem. Isso poderia se estender a ideia de que, mesmo
inadvertido, o homem improvisa toda vez que se movimenta durante as contingéncias do cotidiano,

do espaco doméstico. E certamente, ele improvisa.

Para nos aproximar do problema da condicdo que habilita o que chamamos de
“improvisacdao”, vamos conhecer o contexto da praxis segundo é descrita pela professora e
pesquisadora em Educagao Somatica, Eloisa Leite Domenici [25], no artigo “O encontro entre Danga e
Educagdao Somatica como interface de questionamento epistemoldgico sobre as Teorias do Corpo”:

Nas aulas de Educagdo Somatica se aprende a trabalhar com parametros (tais como posi¢des relativas
entre os 0ssos e articulagdes, estudos do tonus, situacdo dos apoios, etc). Mesmo se o facilitador exibe uma

frase de movimento para o seu estudo, é apenas uma etapa no aprendizado: seguidamente o praticante é
estimulado a improvisar, utilizando os movimentos aprendidos, mas criando novos encadeamentos. O

[24] No Jazz, um “Standard” é uma cangdo-base cuja evolugdo melédica encontra-se acompanhada por uma sequéncia
harmonica: um “fundo” composto de uma série de acordes que vdo mudando a cada compasso (a imagem resultante se
assemelha a uma “sombra de acordes” encadeada abaixo da linha melddica). O que acontece durante o improviso de
um standard, uma vez que a melodia “some”, é que os acordes na ordem precisa em que vao se sucedendo passam a
assegurar o acordo grupal. Para o solista encaixar a variacdo melédica dentro da harmonia que o grupo acompanhante
desenvolve, deve improvisar sobre as notas pertinentes de cada acorde - e ndo emitir uma nota qualquer, alheia a
“triade expandida” propria da harmonia.
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objetivo é que descubra como ele se move, tornando-se o proéprio investigador, e conquistando uma posi¢do
de autonomia frente ao material emergente. (DOMENICI, 2010, pag. 75)

A natureza do improviso compartilha com o contexto da Educacdo Somdtica a no¢do-base
que refere a propria descoberta do material de movimento. A ideia de que as descobertas sao feitas
pelo préprio movimentador outorgam-lhe a autoria sobre o material emergente: uma propriedade
intransferivel do achado. O amago da questao, segundo a nossa perspectiva, reside em que habitar
um momento de descoberta sé se faz possivel se o “experienciamos” 126] (se estamos disponiveis
para viver-a-experiéncia). O experienciar e o experimentar, neste contexto, ndo propdem apenas
uma obviedade; com eles se abre uma dimensdo experimental do improviso. O ambito dentro do
gual se facilitam as condicOes para o experimento acontecer recria um ambiente laboratorial (uma
aula de Educacdo Somatica é um exemplo, mas se encaixam dentro desta categoria os multiplos
espacos que pesquisam a auto-descoberta por meio do movimento). Estes ambitos de improviso
tendem a se construir coletivamente, pois as descobertas se facilitam de forma reciproca: o né que

inaugura as descobertas consiste em se achar em estado de pesquisa.

“Experienciacdo”, estado de investigacdo/exploracdo, ambito laboratorial, autoria dos
achados: todas essas sdo marcas caracteristicas de um meio improvisatorio. A qualidade presencial

do movimentador materializa-se na autonomia através da qual afirma sua “postura”:

Na modalidade individual de organizar o movimento, a memdria autobiografica é sempre ‘Unica’, o
movimento é ‘singular’: uma ‘danse d’auteur’ intransferivel. Sintomaticamente, agora os ‘novos coredégrafos’
saem na procura de dancarinos com técnica ndo limitada e sem ‘rastros’ de estilo. Ndo existe - no dizer de E.
Thelen - uma versdo valida sobre o movimento, sendo uma gama complexa de estados diferentes dentro de
caminhos evolutivos singulares. (DOMENICI, 2010, pag. 79)

[25] Eloisa Leite Domenici é uma artista da danca, Doutora em Comunicagdo e Semidtica pela Pontificia Universidade
Catélica de Sdo Paulo (2004). Graduada em Danca pela Universidade Estadual de Campinas (1991). Professora do
Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias da UFSB - Campus Sosigenes Costa (Porto Seguro, BA) e docente do
Programa de Pés-Graduacgdo em Artes Cénicas da UFBA (TEA 507, Tépicos Especiais em Artes Cénicas: “Teorias do
Corpo”). Desenvolve pesquisas sobre interfaces entre as artes cénicas e as tradigdes populares. Trabalhou na
implantacdo dos Bacharelados Interdisciplinares da UFBA e coordenou o Bacharelado Interdisciplinar em Artes. Vem
atuando em atividades de ensino, pesquisa e extensdo concentrando-se na relagdo entre Arte e Cultura. Interessa-se
por temas como: Dramaturgias do Corpo, Técnicas Corporais, Educagdo Somdtica, Educacdo em Arte e Estudos sobre a
Universidade.

[26] Na presente dissertagdo, o neologismo “experienciar” (as vezes apresentado como “experienciacdo”) designa um
“estar disponivel para viver-a-experiéncia”.


http://www.ppgac.tea.ufba.br/itemcurricular/tea507-t%C3%B3picos-especiais-em-artes-c%C3%AAnicas-0
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A singularidade dos modos de movimentacdo citada por Eloisa Leite Domenici, vem lembra-
nos da diversidade envolvida nas pesquisas, inseparavel do modo em que as histérias pessoais
(auto-biografias somaticas) sdo atravessadas pelo trajeto exploratdrio. Pode-se compreender
melhor agora que a conquista autbnoma da linguagem, ligada a autonomia da busca subjetiva,
difere radicalmente da submissdo dos tracos pessoais que o “contrato” coreografico pressupoe:
para alcancar autonomia, a vontade de representacdo que caracteriza a coreografia ocidental teve
gue emudecer a expressividade do corpo do bailarino (LEPECKI 2005). Improvisa-se no gradiente de
multiplos estados toda vez que se favorece a empatia entre as conexdes senso-perceptuais e 0s

dados do ambiente.

A improvisacdo, como fendbmeno expressivo, acontece a partir dessa disposicdo para
experienciar as inquietacdes: esse seria o ponto de partida para reconhecer a “propriedade-base” (e
ndo um estagio avancado, maduro, e vocacionalmente afirmado do oficio). A existéncia de aulas,
técnicas, pesquisas somaticas patenteadas, escolas, instituicbes, vém dar conta de uma
complexidade formal simétrica a necessidade de aprofundamento da praxis. Contudo, ndo é o perfil
“profissional” do dancgarino-improvisador aquilo que estd na base da sua condicdo: a experienciagdo

de um material ndo pré-determinado ja é improvisar.

Esta condicdo fatica, ligada a auto-descoberta e norteada pelas cinestesias que dialogam
com o ambiente, serda o que vamos conceituar, daqui em diante, com a expressao “experiéncia
vivencial”. Com ela pretendemos sublinhar, especificamente, que a pesquisa do improviso
transcorre intimamente ligada aos nexos senso-perceptuais que a orientam, a atmosfera intima
(privada) recriada no tecido das sinapses, a imersao nos estados que possibilitam a conexao com o
espaco interno. “Vivencial” é sinbnimo de inseparabilidade entre a subjetividade imanente, a
construcdo “anamérfica” da imagem corporal (forma por analogia), e as respostas adaptativas que
vao resolvendo o aqui-agora. A tomada-de-decisdao tem lugar numa atmosfera cinestésica integrada
- fora de qualquer chance de “deter o curso do tempo” para adotar uma perspectiva mais favoravel

[27].

[27] ver nota [8]
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1.1.8. O cdédigo, a consigna e um conteudo a ser descoberto

Se a experienciacdo de um material ndo pré-determinado jd é improvisar, e se essa
experiéncia tem lugar numa atmosfera cinestésica integrada, sera preciso estabelecer: como o
improvisador constréi o solo de referéncias para evitar se diluir na liquidez das cinestesias?
Tinhamos levantado antes a pergunta sobre se o improviso “inadvertido” durante as contingéncias

cotidianas podia ser uma definigdo de minima.

As observacGes que Nancy Stark Smith oferece sobre o risco de se perder num espaco que
carece de referéncias, assim como acionar impunemente nas tomadas-de-decisdo, empurram o
problema da inadverténcia para um primeiro plano:

Uma forma de tragar as coordenadas da pratica do improviso, seria pensa-las como uma moldura e
seu interior vazio. Essa imagem, a de um buraco, é recorrente nas tentativas de definicdo que podem ser
lidos na revista Contact Quarterly: ‘é como tratar de falar sobre um buraco’, diz N. Stark Smith (CONTACT
QUARTERLY 2007, pag. 62). Mas ndo se deve confundir com se perder nesse buraco alheio a referéncia
nenhuma, nem de fazer a partir da primeira ocorréncia. A fungdo da ‘moldura’ (as sensagdes-imagens dos

corpos em contato) cria um territério de indagacGes comuns, que estabelece o que fica fora e o que fica
dentro. (TAMPINI, 2012, pag. 45. Trad. nossa)

Um tipo de extravio que ocorre frequentemente no percurso das improvisa¢des se da
guando a pulsdo endégama das conexdes senso-perceptuais, se direciona univocamente para o
espaco interno (uma espécie de regressdo hdptica). Ausentar-nos da acdo que nos mantém
focados, estar mal dispostos, desatentos ou subtraidos numa sensorialidade cega, debilita (ou

mesmo apaga) o jogo de trocas assegurado pelas regras.

A imersdao num espacgo cinestésico atinge um grau de riqueza quando se tem referéncias
num ambito regrado; parte-se de algum tipo de plataforma objetiva para mergulhar no seu interior.
Assim, o trajeto vivencial fica assegurado por um dispositivo (uma convencdo para funcionar) que
habilita duas varidveis complementares: um continente e um conteddo, um ambito de
movimentacdo regrado e um centro vazio. Este “conteudo” adquire a forma de uma imanéncia
sobre a qual nada sabemos antes de ingressar nela (o contelido do improviso se revela momento-a-
momento). Talvez isso seja a causa do equivoco que confunde o improviso como conteudo em si,

com o conteudo literal da regra/consigna que instaura a moldura da exploragao.

A dialética entre moldura e centro vazio é complementar (funcional), mas nao simétrica: a

regra fica estabelecida antes do improviso; representa a normativa desenhada como o mapa dos
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futuros percursos, num tempo que ainda desconhece a facticidade dos momentos que irdo habita-
. A improvisagdo viv instigacdo intri ue red ido junto 3
lo. A improvisagdo vive nessa instigacdo intrinseca que reune a constante do conhecido junto as
escolhas que se abismam num “centro vazio”. Essa coexisténcia temporal e semantica acompanha o
percurso do improviso, transborda a “voz” de uma varidvel para outra enquanto se avanca.
Geralmente uma descoberta qualquer desloca a posicdo axial da regra e reconfigura uma nova
complexidade; logo, esse deslocamento revivifica a curiosidade da pesquisa e conduz a reformular a

regra.

Sdo muitas (incontaveis) as abordagens que se tém formulado para promover e orientar o
fluxo do improviso. Pode-se antecipar, sem muito risco de faltar a verdade, que a questdo da
transmissdo desta linguagem reldne um alto grau de heterogeneidade metodolégica. Mesmo assim,
podemos propor como generalidade que o estabelecimento de regras é uma tarefa que acompanha
temporalmente a indagacdo do improviso. De um modo mais ou menos explicito, a utilizacdo de
consignas reinstaura as regras do jogo a cada passo. A consigna (e seus possiveis sinbnimos) tem a
virtude metddica de explicitar a moldura dentro da qual se promove a pesquisa. Poderiamos
afirmar que a qualidade da enunciacdo da consigna é em grande medida a responsavel da
profundidade que essas indagacOes irdo ter mais tarde: explicita-se um marco por meio da inscrigcdo
das margens, das fronteiras e dos contornos que inauguram a excepcionalidade do territério de
indagacdo. Cria-se, em palavras do cendgrafo e arquiteto argentino Gaston Breyer [2s], uma “epojé”
no interior do espago-cinético cotidiano:

Se tornar espectador/observador (...) € iniciar uma sorte de ‘Epojé’ (em grego significa suspensdo de
toda crencga ou julgamento) ingénua e espontdnea; é suspender os fios com uma por¢do do mundo pela
propria decisdo, isolar o resto do seu universo didrio. E desde o seio do seu mundo ergonémico, o motiva
uma fratura circular delimitando uma area - terra de ninguém - que fica suspensa, entre paréntese. (...) Se
tornar espectador é se proibir das liberdades didrias. O lugar suspenso converte-se agora num paraiso
perdido. (...) Com isso fica inaugurado um lugar de privilégio, espaco impossivel para o préprio espectador.
De reserva, intocavel, mas também, e por isso mesmo, lugar de todas as possibilidades, virtualidades {...).

Este primitivo espago cénico, de pura expectacao, é o ‘proto-lugar’ fundador de todos os palcos inventariados
na historia. (BREYER, 1968, pag. 13. Trad. nossa)

[28] Gastdn Breyer (1919-2009) foi um arquiteto e cendgrafo argentino. Formado na “Escola Superior de Belas Artes,
Ernesto de la Carcova” (UBA, 1945) e Decano da Faculdade de Arquitetura da Universidade de Buenos Aires (1958).
Professor emérito e Doutor Honoris Causa da Faculdade de “Arquitetura, Desenho e Urbanismo” (UBA). Criador e
diretor do “Centro de Heuristica” da UBA. Especializou-se em arquitetura do espetaculo e técnica do cenario. Como
cendgrafo realizou mais de 200 criagBes em teatros independentes. Autor de publicagdes como: “Andlise Cénica”
(1953), “O Ambito Cénico” (1968), “Morfologia e Heuristica” (1977), “Proposta Signica do Cenario” (1998).
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Longe de constituir um estorvo, a regra/consigna proporciona um limite as virtualidades
ilimitadas (por elas passarem inadvertidas) e proporciona um dispositivo modular que marca
pontuagdes temporais e espaciais, economiza energias individuais e sinergias coletivas
simultaneamente disparadas, instala um marco aonde remeter as ac¢Oes. Esta seria uma distincao
semantica que deixa ver um aspecto chave: a intensidade do improviso que “bole” dentro dessa
fronteira faz surgir um relevo da ordem do presencial, da ordem do habitado no espaco:

O termo ‘Ambito Teatral’ ou ‘Cénico’ aplica-se ao lugar qualificado e especifico onde se atualiza o ato
dramdtico. Mas por si mesmo o teatro ndo configura um ambito cénico, pois simetricamente ‘dmbito’ pode
existir em outros tipos de edificios ou paisagens a céu aberto. Na nossa tese, o ambito cénico ndo pode ser

um vazio (...) e sim um cheio, latente e vivo, uma interioridade habitada. Nem é apenas um ‘peda¢o’ de
espago, e sim uma modalizagdo: espago + atitude. (BREYER, 1968, pag. 9. Trad. nossa) [Apéndice D]

1.1.9. Improvisa¢dao como via de auto-conhecimento

Encontramo-nos num espaco elevado a hierarquia da geomancia, um espaco qualificado que
remete as acdes a matriz significada por regras/consignas que o delimitam. Um espaco sempre
“laboratorial” que instiga a curiosidade de indagar um continente vazio, um centro a ser
descoberto. As qualidades do habitar - moldado pelas variacdes das dinamicas cinéticas, pelos
trajetos espaciais, pelas intensidades tonicas, por todo ir e vir entre as coisas- conectam espacos
ergondmicos (do grego “Ergon”: acdo, obra, trabalho):

E 0o homem no seu lugar quem instaura a espacialidade. Determinado pelo situar-se originério, o

espacgo passa a ser instrumentalizado pelo homem. Um espacgo de habitar socializado por exceléncia. Desta
primordial ocupagdo derivam as modaliza¢des do espago. (BREYER, 1968, pag. 10 e 11. Trad. nossa)

A riqueza do espac¢o habitado se escreve momento-a-momento segundo a qualidade da sua
ergonomia. Em palavras de Jaques Derrida, o espaco se potencializa pelo “efeito de espacializacao”;
esse obrar/acionar/trabalhar, assinado pela raiz “érgon”, define a natureza dindmica, processual da
ocupacdo. Se a cena teatral nasce da equagdo ambito + atitude, as trajetdrias cinéticas e
cinestésicas dos corpos que povoam o ambiente improvisatério ndo podem viver separadas e
paralelamente a metamorfose do espaco: o ambiente se espacializa a partir dos trajetos somaticos.
Falamos de “qualidades” ergon6micas atendendo as variagcdes que o espago pode experimentar de

acordo com as modaliza¢des que o afetam.
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Que tipo de consciéncia emerge para o dancarino-improvisador, a partir desse processo
consistente em “modalizar” o espaco? Para se referir as relacbes que mediam as experiéncias
senso-motoras a formacdo de uma consciéncia “corporificada”, Domenici comenta:

Este foi o comego do que iria se tornar, nos anos 80-90, uma corrente tedrica denominada ‘Embodied
Cognition’ (Consciéncia Corporificada), segundo a qual a experiéncia senso-motora é a base para qualquer

tipo de conhecimento: a maneira como se experiéncia o mundo interfere no que se conhece. (DOMENICI
2010, pag. 72)

N3o se conhece “por fora” da experiéncia percorrida. Ndo temos um saber agenciado e
estabilizado em gavetas cognitivas que assegure (antes, durante ou depois) a experiéncia senso-
motora. Essa seria uma das conclusdes que a “Embodied Cognition” adiciona para o campo da
Educacdo Somatica:

A chamada ‘Corrente Dinamicista’, para a qual a inteligéncia do corpo é uma propriedade intrinseca do
sistema corpo-mente, observa que ndao se depende de um plano elaborado antes da situagdo, mas toda
adaptacdo acontece pela auto-organizagdo de comportamentos em tempo-real. O interesse renovado pelo
emergente ou pela imprevisibilidade passou a ser uma prioridade do corpo vivo no seu interagir com o
ambiente, levando para o palco situagdes de interatividade onde varias decisGes ocorrem no momento da

apresentagdo do espetdculo. O novo paradigma, agora, se baseia num principio organizador: movimento nao
é s acdo, mas é a acdo e a percepc¢do atuando em continuo. (DOMENICI, 2010, pag. 77)

O conhecimento proporcionado pelas emergéncias desse corpo vivo, em interagdo com o
ambiente, é um auto-conhecimento na medida em que sempre é auto-biografico: trabalha-se sobre
a linha de descobertas que atravessam a atualidade da histdria proprioceptiva do sujeito. Fazer
escolhas aqui-agora colocam ao sujeito como artifice dessa “histéria em estado de descoberta”,
como o autor do préprio material emergente. Ninguém como ele para saber a relevancia, o grau de
significacdao que um tema de movimento - ancorado no centro ou na periferia da sua autobiografia -
adquire toda vez que é deslocado da sua posi¢do axial. O improvisador é tanto o seu dramaturgo
secreto quanto uma pec¢a em estado de interatividade com o ambiente (um ambiente natural, mas

principalmente humano); o auto-bidgrafo da prépria pesquisa em condigbes de parceria somatica.

Um ponto de dificil elucidagdo para os prdéprios improvisadores ja experimentados é
estabelecer os nexos entre o fluxo de movimento e a formac¢ao de planos de consciéncia associados.
O filésofo e ensaista mogambicano-portugués Jose Gil [29] diz a respeito:

O dancarino ndo esta mergulhando num estado de inconsciéncia, capturado pelo o fluxo espontaneo.
Seria melhor dizer que esta percebendo e agindo motivado por um estado de consciéncia transformado pela

impregnacdo de um conjunto, poderia se dizer ‘caleidoscépico’ de percepgdes e afetos, que durante o estado
de vigilia permanecem inconscientes a favor da busca de coesdo. (...) ‘improvisar o mais inconscientemente
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consciente possivel: ndo se trata de intensificar os poderes da consciéncia de si, da prépria imagem, do
préprio corpo visto do interior como um objeto exposto; mas por outro lado ndo abolir esses poderes a ponto
de deixar o corpo agir a cegas. (GIL, 2004, pag. 128)

A co-presenca de uma dupla ativacao de planos de consciéncia (um agir “inconscientemente

III

consciente”) propde um modelo cognitivo que integra um componente “vigil” e outro de “imersao”.
Ambos se complementam ao nivel das complexas perspectivas de orientacdo e estabilizacdo do
fluxo improvisatério, toda vez que sujeito e instrumento de execugcdo coincidem num mesmo corpo.
A dificil tarefa que o improvisador empreende no inicio da sua formacdao, encaminhada a apagar
temporalmente os fios légico-racionais em pds de despertar uma consciéncia mais antiga e reflexa,
deve logo reverter a aquisicdo dessa consciéncia (uma memoria formatada nas intuicdes mais

arcaicas): trata-se da reincorporacdo, no plano da consciéncia vigil, de novos niveis

atencionais/projetivos sobre o préprio movimento.

O dancarino-improvisador, docente e precursor da forma C.l. na cidade de Salvador, David
lannitelli, entende ao respeito:

No cérebro, assim como na fisica contemporanea, ndo tem ‘tempo real’, sendo como ponto de

encontro entre eventos de tempos distintos (...) através do qual vocé pode motivar certos esforgos para

poder fazer, sentir, imaginar (...). Negociagdes nas relagdes entre tempo, espaco, peso, histérias, memarias,

desejos, possibilidades e limites no imaginario do sujeito dangante. (IANITELLI, citado em SILVA 2009, pag.
116)

A cada passo, as dobras da consciéncia que o dancarino-improvisador adota (no afa de auto-
organizar as tomadas de decisdo) permitem entender que a consciéncia adquirida é proporcional a

disponibilidade que as escolhas criam momento a momento.

Em negociacdo com as diversas camadas da consciéncia (o mais inconscientemente
conscientes possiveis) ou entre “tempos, espacos, peso, histérias, memoarias, desejos, possibilidades

e limites no imagindrio do sujeito dangante”, o improvisador vai moldando uma consisténcia sutil,

[29] José Gil nasceu em 1939 em Muecate, Mogambique. Filésofo e ensaista radicado em Portugal. Foi exilado na Franca
durante a ditadura de Anténio de Oliveira Salazar. Estudou e ensinou filosofia na Universidade Nova de Lisboa e no
Colégio Internacional de Filosofia de Paris. Herdeiro da fenomenologia de Marleau Ponty, estudou na Franca. E um
pensador que coloca o corpo no centro da sua reflexdo. Em 1985 publicou “Métamorphoses du Corps” (Editions La
Difference).
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plastica, adaptdvel, rica em recursos e nuances. A autoria das tomadas-de-decisao estd marcada
pelo carater trabalhoso e responsavel, se diferenciando do “espontaneismo” (de transito facil e

corte consumista, em palavras de Nancy Stark Smith) pela drdua elaboracdo de quem a realiza.

Aprofundando no mecanismo paradoxal que se estabelece entre os indicadores
conscientes/inconscientes que guiam o movimento (trajetérias norteadas segundo um principio de
controle ou desorientacdo) a coreografa e dancarina-improvisadora norte americana Ann Cooper
Albright elaborou um artigo que examina a experiéncia fisica e subjetiva da queda. Intitulado
“Caindo na Memédria”, o artigo participou e foi publicado pelo VIl Congresso da Associacdo Brasileira
de Pesquisa e Pés-Graduacdo em Artes Cénicas (ABRACE, 2012), sendo a tematica da convocatoria
os “Tempos da Memoria: vestigios, ressonancias e mutacoes”:

A queda comega com uma perda de controle; ela requer que se abra a mao da vontade individual. Ao
mesmo tempo, no entanto, a queda cria uma oportunidade de nos concentrarmos com forgas maiores que
nos. (...) Na sua esséncia, o movimento é uma série de quedas - algumas pequenas, algumas mais
espetaculares - que impulsionam o corpo através do tempo e do espago. (...) Uma maneira de treinar as
pessoas a cairem sem medo, a curtirem aquela suspensao da orientagao vertical e da perda de controle

naquele momento de liberagdo, é substituir o nosso julgamento (que cair é uma falha) pela sensacdo.
(COOPER 2012, pag. 56 e 59)

Ann Cooper Albright (2012) observa que ao trabalhar com a desorientacdo, o corpo pode se
abrir para lugares e ideias que a mente tem dificuldade em encontrar por conta proépria - incluindo
outras formas de resolver fisicamente durante as quedas e na experiéncia do cair em geral. A autora
entende que na trajetéria inclinada de cima para embaixo podemos experimentar duas dire¢des de
uma so vez: encontrar a suspensao e, ao mesmo tempo, sentir a atracao da gravidade. Estar atentos
a desorientagao espacial vem de uma pratica fisica que inclui se acostumar, por exemplo, a ficar de
cabeca para embaixo, girar ou cair em todas as dire¢des (as vezes de olhos fechados), tal como é

frequente observa-lo durante as quedas em Contato Improvisagao.[3o]

[30] No item 6 do Audiovisual anexo, dedicado ao Cl, podem se ver “varias repeti¢des lentas de uma queda
particularmente intensa onde Stark Smith cai no chdo diretamente em cima de suas costas. (...) Durante essa queda
tdo desorientadora, os bragos de Nancy conseguem amortecer as suas costas, e isso distribui o impacto em uma area
maior. (...) Isso ajuda a dispersar o impacto durante um tempo um pouco mais longo. (...) ela havia internalizado os
reflexos treinados para esticar os membros para distribuir o impacto numa area de maior superficie e foi capaz de se
adaptar instintivamente a variagGes aparentemente interminaveis da passagem de cima para embaixo”. (COOPER 2012,
pag. 60)
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Um alto estado de atencdo acompanha a tarefa das escolhas. Posicionar a mente-percepcao
em camadas de consciéncia/inconsciéncia, controle e desorientacdo, ressoar com os estimulos
reentrantes, orientar as futuras dire¢cdes durante o improviso comporta uma ética, certa
“disciplina”. Os trajetos que se iniciam e se desativam tém consequéncias sobre o tecido espaco-
temporal em marcha, certa irreversibilidade discursiva. A execucao das escolhas envolve uma
responsabilidade referida a manutencdo do estado de atencdo-base: a ética do improviso, pois, se

desenvolve sobre a légica da escuta.

1.2. DINAMICAS DE TRABALHO: MECANISMOS DE CAPTACAO, CONTROLE E
ESTABILIDADE DO FLUXO IMPROVISADO

Na segunda metade do presente capitulo revisaremos os desafios que a producdo de
discursos em improvisacdao-danca enfrenta toda vez que deve idealizar meios para reconhecer os
materiais  emergentes, conduzi-los e  estabilizd-los. Dando voz aos  proprios
improvisadores/peformers, a coredgrafos e encenadores que produzem a partir de estruturas
abertas, tentaremos circunscrever o territorio das pesquisas do movimento segundo se
estabelecem fronteiras/marcos que permitem delimitar as opcbes. O apelo a limites, regras,
mecanismos de auto-restricdo e repeticao irdo configurando o tecido dentro do qual se negociam, a

cada momento, estratégias de fixacdo e abertura.

Uma vasta dialética entre a adogdo de registros/agenciamentos e dispositivos operacionais
percorre a gestacdo de uma poética original nos coletivos e solistas de improvisagao-danga. A
captura dos achados e curiosidades linguisticas que conseguem ser estabilizadas segue um processo
de sedimentacdo em camadas que permite reconhecer, gradativamente, a poética emergente
dessas “marcas”. Dentro desta logica construtiva, o treinamento se associa as instancias de criacdo-
composicdo improvisatdria que requerem a manutenc¢ao desse repertério de achados; alias, ele se
constitui num meio estratégico para potencializar/intensificar as novas condi¢gdes que permitam

induzir ou variar as futuras emergéncias poéticas.

1.2.1. O limite. A regra e as multiplas variaveis

No Festival de Improvisacao “Danza d’Inverno” [31] que ocorreu no ano 2003 na cidade de

Firenze (Toscana; Itdlia) documentaram-se os féruns que aconteciam nas noites durante o Festival.
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Na transcricdo dessas conversas podem se apreciar as conversas entre os improvisadores-

performers referidas as nocdes de composicdo repentina: “Instant-Composition”, “Composicao

Extemporanea” ou bem “Criacdo Momentanea” (todos eles, termos compostos que recolocam

tangencialmente a questdo da dupla dire¢cdo atribuida a consciéncia vigil/de imers3o). Julyen

Hamilton, reconhecido performer e mestre de improvisacdo inglés, sublinha a importancia de
dialogar com o limite:

O limite, entendido como validagdo positiva e como estrutura que contém tudo aquilo que ‘navega-se

por dentro’, é um canal que invita a percorrer uma dire¢do. Frente a extensdo do tempo sempre temos algum

tipo de limite, e se dangando eu decido mudar uma diregdo ou qualquer outra questado, essa virada cria um

limite. E interessante perceber como a acdio improvisada ndo é um andar “contra” um limite, mas permite
utilizar a forga que este pode te dar. (COMPANY BLU, JULYEN HAMILTON, 2003. Trad. nossa)

A bailarina Charlotte Zerbei, integrante da companhia de improvisacdo/performance

“Company Blu” 325, acrescenta a ideia:
Quando me encontro numa situagdo de improvisagdo muito aberta onde sé eu posso me proporcionar
os limites, porque sdo muitas coisas que ndo consigo reter, é importante para mim ativar uma espécie de

‘auto-censura’: filtrar a sensag¢do e a ideia que afloram na minha mente. (COMPANY BLU, JULYEN
HAMILTON, 2003. Trad. nossa)

A mencgdo ao tema dos limites é um assunto frequente, tanto em improvisadores quanto em
compositores. O limite, em improvisagdo, proporciona contencdo frente a disparada de multiplas

varidveis e instrumentaliza uma lei de economia psiquica e perceptual imprescindivel para o

[31] O Festival de Improvisagdo “Danza d’Inverno” é um evento que tem lugar anualmente no Sesto Fiorentino (regido
da Toscana, Italia). O mesmo é promovido pelos integrantes de “Company Blu” (Charlotte Zerbey e Alessandro Certini),
e pela ADAC (Associacdo de Danga e Arte Contemporaneo, Teatro da Limonaia). Na edi¢cdo correspondente ao ano 2003
se publicou um caderno com fotos e a transcricdo do férum que acontecia a cada noite entre
improvisadores/performers. O mesmo apareceu com o titulo “Shoptalk: Opinioni a confronto sul tema
dell'improvvisazione nella danza”.

[32] “Company Blu” é uma dupla de improvisadores/performers integrada por Alessandro Certini e Charlotte Zerbey. Na
atualidade, é um dos grupos de improvisa¢do-danga mais inovadores do panorama contemporaneo na ltalia,
desenvolvendo uma producdo que alterna a realizagdo do festival “Danze d’Inverno”, apresentacdes cénicas, producao
regular de workshops, aulas de improvisacao, atividades didaticas e turnés. Desde a sua fundagdo em 1989, “Company
Blu” trabalha colaborativamente com convidados, pesquisa a relagdo com a musica ao vivo, a arquitetura plastico/visual
do corpo (as vezes fisicamente, as vezes virtual e tecnologicamente) atentos a contaminacgdo entre as diversas
linguagens. A atividade da companhia é apoiada pelo “Ministério do Patrimonio Cultural e Atividades, Regido da
Toscana”, no Municipio de Sesto Fiorentino, Italia.
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ordenamento do fluxo cénico.

Rakhal Herrero, investigador e coredgrafo argentino independente, radicado na cidade de
Buenos Aires, apresentou “Sobre el camino de los pajaros (Performance Coreografica)” no més de
abril do 2012, dentro do evento “Maratdn de Ensayo y Performance” com a participacao do balé do
IUNA. Numa entrevista concedida ao autor desta dissertacdo, referiu-se a questdo dos limites
sublinhando a importancia de demarcar e acertar pontos de segmentacdo que separem o devir dos
trechos temporais: “quando se trabalha com uma dramaturgia onde o material é flutuante e
depende das combinagdes de varidveis que vao se associando colaborativamente, se monta uma
sucessdo de ‘blocos’ dentro dos quais o material fica confinado e conscientemente reconhecido

pela equipe de dancarinos” (HERRERO 2012, entrevista do autor. Trad. nossa).

Outro ponto que reaparece na conversa do Festival “Danza D’Inverno” traz a tona o tema da

regra. O dangarino Marco Mazzoni comenta:
No nosso trabalho coletivo criamos estruturas muito rigidas para depois abandona-las em cena ao
momento de improvisar, € um tipo de desdobramento: de uma parte o abandono a dindmica do momento, a

espontaneidade; do outro a lucidez, a racionalidade. Acho extremamente importante a grade e a regra que
um dangarino se da. (COMPANY BLU, JULYEN HAMILTON, 2003. Trad. nossa)

Na definicdo que o coredgrafo norte-americano Willam Forsythe 331 da sobre as
“Technologies of Improvisation” (Tecnologias da Improvisacdo) que ele utiliza, a ideia de comando
adquire um viés curioso e ao mesmo tempo sugestivo. W. Forsythe fala de uma “arte de comandos”
para se referir as ferramentas que disponibilizam e orientam o improviso dos seus bailarinos
(pontos, linhas, arquiteturas, estruturas, etc). André Lepecki (2013), durante a conferéncia oferecida
em Salvador, revisitou a questdo dos comandos através das “coreo-politicas”, se mostrando
contundente ao desemaranhar o equivoco conceitual atribuido ao termo. Ele ndo vé a linearidade

de um “dever de obediéncia” no uso de comandos: um policiamento sobre os meios de indagacao

[33] O coredgrafo William Forsythe (ex-diretor do “Ballet de Frankfurt” durante 1984-2004) dirige o seu proprio
conjunto independente: “The Forsythe Company”. E reconhecido internacionalmente como um dos coredgrafos que
revitalizaram o balé neoclassico para o século XXI. Fortemente influenciado pela sua formagdo em LMA (“Laban
Movement Analysis”), o “William Forsythe, Improvisational Technologies” é um sistema de comandos apoiado na
utilizacdo de estruturas geométricas e partituras espaciais (pontos, linhas, volumes, icones, etc). A concepcdo de
coreografia em Forsythe esta baseada numa reconsideracdo desconstrutiva do balé, suas possibilidades, sua linguagem
e teatralidade. Ampliamos a informacdo no capitulo dois (2.1.8.).



58

do movimento. Lembra-nos que a presenca de uma regra nao é apenas disciplinamento autoritdrio,
mas um modo de agregacdo, a poténcia de um plano. O apelo ao “planejamento” pode ser
repensado, entdo, na dimensao projetiva de um processo. Assim, as Tecnologias da Improvisacdo

em W. Forsythe seriam uma modalidade de agregacdo por meio de dispositivos de comando.

Numa entrevista oferecida em 2012 a este autor pelo coreégrafo boliviano-argentino Luis
Garay, apds haver apresentado “La tierra tendrd dos soles (Teatro Performance)” no Centro
Cultural Ricardo Rojas da Cidade de Buenos Aires, o entrevistado refletiu que a chave que controla e
direciona as infinitas navegacbes do improviso é a regra. Os materiais que L. Garay explora
diversamente (segundo uma metodologia de ensaio que denomina “Sistema de Composicdo”)
consistem numa somatdria de complexidades graduais alcancadas por meio da superposicdo de
variaveis cruzadas. O controle sobre essa crescente complexidade de variaveis remete, finalmente,

aregra como uma pontuacdo conceitual e fatica.

Segundo Rakhal Herrero, o meio que frequentemente instrumenta a regra é a pauta.
Também reconhecida pelo seu equivalente semantico “consigna”, tanto pautas quanto consignas
conseguem motorizar um dispositivo de funcionamento coletivo. Como consequéncia, constituem-

se na ferramenta que traga a fronteira: elas delimitam um campo de expressao especifico.

O que vai instigar a pesquisa do improviso a partir da adocdo de uma dialética
continente/contelddo (estabilizada pela inscricdo de limites, regras e cruzamento multiplo de
varidveis) sera a distancia que afasta ou aproxime essa linha de fronteira. Pressupor esta
“cartografia” do territério, circundado por uma fronteira, nos conduz a operagao cénica mais
elementar idealizada pelo homem: o estabelecimento de uma “drea de vedagao” [34).

(...) Para que exista ator, um espectador (mesmo se for um auto-espectador) teve previamente que
assumir uma responsabilidade: uma ‘Area de Vedacdo’ foi desenhada. N3o teriamos ator se uma vontade de
expectacdo ndo o acompanhasse, ndo inaugurasse uma area de vedagdo. O ator é tal porque se encontra
radicado num lugar da cena, tem ingressado num pedaco delimitado de mundo, lugar da relagdo dialdgica
entre ator e espectador. (...) A cena é o horizonte virtual pelo qual se ddo as alternativas de uma situacao,

todas as situagOes possiveis, para a exclusiva meditacdo. Nessa area de vedagdo o homem joga, inteira, a sua
liberdade. (BREYER 1968, pag. 15 e 16. Trad. nossa)

O que resulta inquietante nesse dispositivo, consistente em vedar um segmento do espaco

[34] O termo “vedacdo”, de uso mais frequente no idioma espanhol (area de “veda”), é sinGnimo de “restricdo”.
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habitdvel, é que a sua restricdo pode ser indefinidamente ampla ou estreita (pelo menos como
possibilidade a priori). Habilitar um espaco cujas trajetdrias se enquadrem dentro de espacos
minimamente regrados (amplamente disponiveis a movimentacdo) ou estritamente consignados,
fala da enorme diversidade de horizontes que pode ser proposta numa improvisacdo: a atencao as
regras pode levar em conta um minimo de cumprimentos - e transitar com flexibilidade esse plano
de ac¢les- ou se restringir a um alto grau de precisdes - e transitar rigorosamente essa

micromobilidade.

Resumindo, a drea de vedacdo é um espaco ergondmico que pode ser transitado de acordo
com os diferentes graus de restricdo. As op¢cbes que disponibilizam a mobilidade do improvisador
vivem em condi¢Bes dialdgicas com as regras/consignas; assim, a qualidade dos percursos

oferecidos é suscetivel de reunir desde certa lassiddo até um alto grau de especificidade.

1.2.2. O registro como apropria¢dao do material emergente

Os depoimentos que temos transcrito anteriormente documentam a propria voz dos
improvisadores (experimentados), coordenadores de pesquisas partilhadas e encenadores de
performances. Ouvindo as nuances dessas reflex6es, poderiamos inferir que a formatacdo de
limites, regras e restricGes ao fluxo ilimitado do improviso é uma tarefa dindamica: se constrdi no
meio e a partir das evolugdes que o material propde em cada processo de criagdao. Os acordos que

modelam as auto-restrigdes estdo sujeitos a modificagdes eventuais.

Esta observacdo geral indica que as definigdes sobre o material em curso seguem uma retro-
curvatura entre aquilo que se libera e aquilo que se restringe. A evolugdao do material negocia a
cada passo o estabelecimento conveniente de limites, se focando no resgate das emergéncias
discursivas. A “normatizacdao” que estabiliza a pesquisa em andamento a partir dos processos de
filtrado, da “auto-censura” (em palavras de Ch. Zerbey), do conjunto de pré-estabelecimentos, se
alimenta dos feedbacks reentrantes. As consignas que orientam as pesquisas em aulas de
improvisacdo (comumente emitida por parte do facilitador) surgem de um processo consciente de
reapropriacao do material em curso: toda restricao estd ligada a modelagem que os improvisadores

vao construindo ao longo do processo.



60

O termo “registro” se escreve em maiusculo em improvisacdo. Com ele nasce a possibilidade
de reconhecer e de estabilizar a emergéncia do material transitado; ele garante a preservacao de
um repertério de “curiosidades” que motivaram a busca. Cada grupo de pesquisa (ou cada
improvisador para si mesmo) exerce esse resgate voluntario que sublinha a riqueza semantica dos

achados: traca as fronteiras que preservam e possibilitam sua futura reaparicao.

Diego Maurifio é um ator/docente argentino que coordena a atividade de ensino e a
producdo artistica do “Teatro del Perro” (cidade de Buenos Aires). Ele idealizou um método de
treinamento destinado a formacdo do “Intérprete Fisico”; o método se baseia num dispositivo que
denomina “Operac¢des Cénicas”:

(...) dessa forma, no lugar de comunicar ao intérprete que a cena se viu ‘sobre atuada’ ou que o
movimento ‘sujou desnecessariamente a cena’, talvez seja mais pratico modular os parametros da agao
(emocgdo, espaco, etc). Se treinarmos junto ao intérprete a leitura da matéria prima, talvez ndo seja preciso
atacar as suas fraquezas (uma pedagogia inutil), e no seu lugar propor operagdes onde o intérprete encontre

um registro préprio, apropriado ao momento que transita. Grande palavra: ‘registro’! (MAURINO, 2013, pag.
24, 25, trad. nossa)

Segundo D. Maurifio, o registro provém do estabelecimento de pardametros que podem ser
reconhecidos e modulados a partir de uma captacdo Iucida e sensivel por parte do “leitor” da cena
de um teatro fisico:

Encontramo-nos no cansativo trabalho de inventariar o nosso instrumento. Identificar o campo de
atencdo, detalhar seu terreno, diferenciar o instrumento da partitura de interpretagao: lograr a autonomia
dos elementos combindveis na cena de um teatro fisico. Seja uma improvisacdo espontanea ou uma obra
ensaiada, nossa dramaturgia consciente sera tdo complexa e sutil quanto nossa inteligéncia e sensibilidade

(...). ‘Dramaturgia’ como mapeamento das mudancas dos elementos que compdem a curvatura da cena;
como escolha sobre essas mudancas. (MAURINO, 2013, pag. 25, trad. nossa)

A tarefa drdua e cansativa de criacdo de registros (e posterior apropriacdao) consiste em
inventariar o instrumento do intérprete fisico (um improvisador-operario): o registro se realiza, em
primeira instancia, sob os parametros que formatam a disponibilidade do intérprete, mas se
estendem no “mapeamento das mudangas que compdem a curvatura da cena”. A concepcdo de D.
Maurifio enfatiza a eficacia das operagdes cénicas, se esmera em “des-psicologizar” a figura do
intérprete e recoloca-lo na matriz objetiva do dispositivo fisico. Para isso, promove a discriminagao
de partes e fungdes corporais-expressivas, impulsiona a acdo do intérprete na légica vertiginosa da

multipla combinatdria: “lograr a autonomia dos elementos combinaveis”.
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Tal como foi referido antes, o termo “dispositivo” vem sendo definido na obra de Giorgio
Agamben como “qualquer coisa que tenha a capacidade de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos: toda trama é também um dispositivo”.
(AGAMBEN, citado em GREINER 2010, pag. 20). A aplicacdo do termo “dispositivo” foi incorporada
no campo das reflexdes filosdficas, e atualmente abrange todas as condutas - inclusive as mais
contingentes e inadvertidas. O acento recai na estratégia de captura, controle e modelagem de uma
trama (qualquer trama). Registrar por meio de um dispositivo € mergulhar nas varidveis de uma

estrutura e emergir, logo, com uma “rede” de achados.

1.2.3. Criagdo de um repertério de registros/agenciamentos originais. A poética das

marcas

A tarefa do resgate, como passo intermedidrio para a estabilizacdo das emergéncias,
instaura uma gindastica de treino cotidiano num coletivo de improvisacdo. A frequentacdo desses
dispositivos estabelece para o grupo um conjunto de achados familiares a propria pratica. O
sentimento de pertenca a esse conjunto elementar de materiais trazidos a superficie denota um
“vocabulario-base”: estabelece a matéria prima através da qual se pertence a uma busca.
Apropriar-se das emergéncias por meio de agenciamentos originais cria propriedade linguistica; um
reconhecimento que permite se entender em termos de cddigo, se definir no contorno das

escolhas.

Neste ponto da analise sobre processos de apropriagdo, os registros/agenciamentos operam
como niveis de articulagdo do discurso toda vez que a captura e modelagem de um acontecimento

efémero insere um nivel de marcagdo discriminado, restrito.

O estabelecimento e a passagem entre registros configura o repertdrio de marcas préprias:
um arquivo interior a pesquisa, um “back-up” declarado e partilhado pelo grupo, um arcabouco.
Nao resulta estranho constatar a utilizacdo de metaforas por parte dos coletivos de improvisagcao
(na maioria das vezes esquisitas ou excéntricas); elas permitem “carimbar” a propriedade desse
catalogo de achados. A cumplicidade que comunmente gera a circulagdo coletiva dessas imagens é

o que lhes garante existéncia e identidade a essas imagens naquele grupo.
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Os repertérios de registros que logram ser estabelecidos (e estabilizados) vao fechando
processualmente o anel da poética de um grupo de improvisagdo [351. O conjunto de marcas que
podem ser re-visitadas, instrumentadas em tempo-real e recombinadas, sdo indicativas da
singularidade estética dessa pesquisa; uma intrincada dialética percorre a passagem entre escolhas,
dispositivos para a captura e agenciamentos originais. Certamente, nessa arte de construir

catalogos préprios pode-se rastrear certa heranca do obrar enciclopédico.
1.2.4. As estratégias metodoldgicas e o estabelecimento de um grau de sistematicidade

O assunto, agora, consistira em determinar como sdo abordadas as estratégias coletivas que
permitem revisitar as emergéncias promovidas ao longo das pesquisas. As operacdes de segmentar,
filtrar, repetir, desemaranhar, padronizar, decidir “o que ndo é”, justapor, sequenciar, sdo alguns
exemplos de procedimentos compositivos que falam sobre o desafio que representa manipular

diversos niveis de registro.

Apesar da resiliéncia que a natureza efémera do material do improviso apresenta, é
frequente observar (durante o percurso de algumas apresentacGes publicas) coletivos de
improvisacdo que ndo gerenciam registros prévios de nenhuma ordem (ou que simplesmente
desconsideram o valor operacional dos mesmos). Certamente, a auséncia de pré-estabelecimentos
é um tipo de estratégia que pode ser adotada deliberadamente, mas ela implica que os
agenciamentos que articulem o discurso sejam efetivados e construam minimamente uma

gramatica durante a marcha - sob o risco de acabar sendo redundantes.

A auséncia de algum tipo de metodologia ou de sistematicidade referida a criacdo de
repertorios pode-se dever a diversas razoes. Sem a pretensdao de abranger as motivacGes dessa
auséncia, podem ser levadas em consideracao: a vontade de se relacionar exclusivamente com um

plano vivido-sensorial da pratica, o descrédito referido a estruturacdo da linguagem quando a

[35] Umberto Eco, para situar conceitualmente o termo “Poética”, entende que este pertence as marcas/fungdes
signicas por meio das quais se constroi a singularidade de um discurso artistico, sem chegar a ser aquela generalidade
de referéncias contextuais caracterizada pelos movimentos ou periodos artisticos que englobam o fato estético. Poética
tem a ver, na sua raiz, com a forma em que um grupo - ou autoria, em singular- se apropriam naquelas marcas estéticas
e as fazem funcionar nos préprios termos. A obra de U. Eco, neste sentido, é devedora da obra de Luigi Pareyson, quem
adianta estas distin¢Ges lembrando-nos que Poética (do grego “Poiesis”) é o fazer artistico que rege a obra, o modo
normativo da operatdria definida pelo artista. Por um lado, o acaso e a originalidade, pelo outro a ordem e a legalidade:
um jogo dindmico entre rigor, invencdo e descoberta.
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mesma inclui a perspectiva da andlise ou a crenca na chegada as respostas espontaneas como
consequéncia de ndo se misturar com pré-estabelecimentos nem treinos regulares.

Os treinamentos viabilizam a produgdo desse repertdrio dilatado que exige constante pratica para que
seu campo ndo seja reduzido e para que alguns habitos ndo caiam no esmaecimento por ideias pouco
vivificadas. (...) Eles sdo formulados com objetivo de ‘desautomatizar’ o corpo, visando a ampliagdo de
repertérios de movimento, de atengdo, de percepgdo e de entendimento sobre composi¢do. Entretanto, é
evidente que um treinamento exige repeticdo, exige método, pré-estabelece movimentos, focos de atengdo e
objetivos sobre a composicao. (...) Esse ‘preparo’ formata pensamentos em métodos. Algumas restri¢Ges sdo

evidentes, indicando que ha sim algum tipo de acordo para a danga a ser composta, como notamos na
prépria elaboragdo e pratica de treinamentos. (GUERRERO, 2008, pag. 34 e 35)

Levando a atencdo para alguns dos topicos elaborados por M. Guerrero na citacdo anterior,
pode-se inferir que a auséncia de frequentacdo de repertérios esmaece ou subvaloriza a riqueza dos
proprios achados. Sem esse repasso regular, sem essa vivificagdo do préprio percurso, sera a
poética do grupo que termine sendo questionada pela auséncia de método. Trata-se de uma

trabalhosa tarefa de manutencdo que esta na raiz do oficio da improvisacgao.

Parece-nos de importancia capital que a sistematicidade que seja posta em marcha garanta
um minimo de continuidade; sem ela ndo se faz possivel a atualizacdo do vocabuldrio. Ndo menos
importante é acrescentar que essa manutencdo ndo se justifica pela mera “preservacdo” dos
achados, mas estabelece as novas condi¢cbes (potenciando os gérmens) para que sejam idealizadas

as futuras emergéncias. A continuidade viabiliza a novidade: “o movimento chama o movimento”.

Nenhuma destas observagdes deixaria de ser uma obviedade se a improvisagdao, como
praxis, ndo estivesse minada de subentendidos e mitos mal fundados sobre a oportunidade de se
libertar através dela. E facil verificar as inconstancias, comuns em grupos ou em solistas, referidas a
continuidade da pratica do improviso. A manutencdo do treino em favor de revisitar os materiais da
prépria poética desencadeia processos de decantac¢do, de “macera¢do” das emergéncias em curso.
Segundo a avaliagao que se faga delas (seu valor formal, operacional ou de outra ordem) se gerardo
gradualmente o conjunto de pré-estabelecimentos que o grupo agencie para si. Serdo as auto-
restricdes (“auto-censuras”, em palavras de Ch. Zerbey) que se estabelecam conscientemente as
gue vao definir a caixa de ferramentas com as quais prossegue a busca: as mesmas com as quais se

sobe a cena.
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O estabelecimento de focos, objetivos ou marcas reconhecidas norteiam a pratica. A
aparicao de inventdrios possibilita o futuro sentido de planejamento que ird direcionar o rumo da
composicdo instantanea. Trata-se da formacdo de uma sintaxe entre registros (articulados e

recombinados) no tecido imanente do discurso.

1.2.5. O paradoxo da repeticao

As operagcbes que podem obter-se da inscricio de regras, acordos coletivos, pontuacdes
segmentarias, fronteiras, ou da variada morfologia do limite inauguram a possibilidade da
repeticdo. A natureza dos materiais proprios do improviso estdo longe de se deixar capturar (muitas
vezes, estes emergem através de configuracdes pouco familiares):

Fernando Neder: Vocé tem alguma dica ou conselho para movedores buscando novos horizontes em
arte ou na proépria vida?

Steve Paxton: Praticar, praticar, praticar. E a mesma dica que todos ja deram. Para trazer algo do caos
eu acho que vocé deve ser capaz de identificar e repetir. Até que fique claro. Portanto, quando vocé
encontrar algo que ndo puder repetir, entdo aprenda a repetir isso. (PAXTON, entrevistado por NEDER, 2010)

Repetir € um gesto ao mesmo tempo que é uma estratégia operacional ligada as
“circuitacdes” (formacdo de padroes mnémico/cinestésicos). O improvisador que age abertamente
em cena tem a tarefa de fazer reaparecer a marca mnémica daquilo que experimentou durante o

laboratdrio de criacdo - e que constitui a maior ferramenta que tem na sua mao.

Alessandro Certini, integrante da “Company Blu”, comenta no féorum partilhado durante

“Danze d’Inverno, 2003”:
Na performance ‘A Casa Invisibile’ tinhamos elaborado uma partitura composta de agdes que faziam
referéncias bem precisas e que, naturalmente, repetiamos nas representagées, no interior da qual vive o
movimento improvisado. A repeticdo é uma experiéncia curiosa, em particular num trabalho no qual a
improvisagdo encontra-se inclusa numa partitura aberta. Naguele momento seguiamos um esquema com
uma ideia bem precisa, uma idealizacdo. (...) A questdo, para mim, é até que ponto e por que repetir uma

coisa que ja foi feita? Quando é justo refazer uma sequéncia fixada? (COMPANY BLU, JULYEN HAMILTON,
2003. Trad. nossa)

O problema da repeticdo carrega os préprios paradoxos. No caso do coredgrafo Luis Garay,
guando descreve como sdo percebidas as condi¢des de ensaio no ambito do seu laboratério (em
contraposicdo a posterior apresentacdo cénica), observa que habitualmente as instancias de
manipulacdo de materiais levaram-lhe a se perguntar pela ldgica da repeti¢do: “as vezes a repeticao

adota um rosto absurdo e da a sensacdo que carece de sentido reapresentar em cena uma coisa
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gue ja foi feita, suficientemente conhecida, sem surpresa”. (GARAY, entrevistado por HARISPE 2012,

Trad. nossa)

Tal como o comenta Steve Paxton na entrevista concedida a Fernando Neder, precisamos
repetir para identificar. A estratégia consiste em “trazer algo do Caos” para a superficie do
reconhecivel até aquilo alcancar um grau de clareza signica. Pensar em termos de caos (para
referir-nos a condicdo mutdvel da matéria) pode parecer uma hipérbole que carece de precisao.
Mas, o mergulho na substancia efémera do movimento, frequentemente nos coloca dentro de

coordenadas altamente ambiguas (podendo senti-las como caéticas, instdveis, inapreensiveis).

Poderiamos levantar a pergunta inversa para contextualizar melhor o mesmo assunto: o que
se passa quando ndo se pode repetir um achado? Como resgatar uma “pérola” que brilhou numa
busca, mas que ja sumiu? Esta é uma agonia bem conhecida pelos improvisadores em instancias de
treinamento: experimentar certa vertigem frente as leis do efémero que reclamam a

implementacdo de meios de resgate. S. Paxton, por sua vez, insiste em repetir sem concessoes.

A estratégia da repeticdo sistematica foi amplamente adotada para desencadear estados de
saturacao senso-perceptual em dangarinos e atores. Nesse caso, a repeticdo ndo tem por objeto o
resgate do emergente/efémero, mas o desbloqueio de habitos suficientemente instaurados
(motores, perceptuais, linguisticos). A chegada a exaustdao de um material bem conhecido revela
subitamente, por efeito-colapso, outros vieses do material em relacdo ao discurso: re-posiciona o

conhecido e faz emergir um novo rosto.

O paradoxo da repeticdao dentro da praxis do improviso pode ser apresentado como: a
vontade de fixagdo/conservagdo de um acumulo de registros (principio de identidade do material) a
fim de liberar um novo campo de associagdes. Em palavras de Diego Maurifio:

Proponho ficarmos atentos ao didlogo entre a agdo e o principio ativo que a materializa. Dessa forma
vamos entender como se produz a chegada a esse estado, esse texto. Talvez se trate da imersdo do corpo na

combinacdo legivel das suas possibilidades, e por isso mesmo repetivel. (MAURINO 2013, pag. 42. Trad.
nossa)

|II

Inserir-nos numa “combinacao legivel” de possibilidades, atualizadas por meio da repeticao,
possibilita a chegada para um novo “texto” (entendido agora como chegada a um “estado”).
Multiplicar as chances de combinar registros é sinénimo de ampliacdo do campo de cruzamentos

gue motorizam associa¢des originais, curiosas. Mais uma vez, ndo se trata de aparentes coercdes
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nem de contradi¢cGes de ordem procedimental. Repetir é um gesto (quando se manifesta como ato

deliberado), mas também uma ferramenta pertencente as leis desta linguagem.

O “paradoxo da repeticdo” adiciona um eixo procedimental a composicdo instantdnea
guando a improvisacdo contempla o pré-estabelecimento de trilhas (percursos que pretendem ser
repetidos durante as apresentacdes). Alessandro Certini, na citacdo anterior, descreve a tensao
intrinseca entre a criacdo de “partituras que referem a acbes bem precisas”, mas dentro das quais
“vive 0 movimento improvisado”. Trazendo a tona a metafora inicial da moldura com o centro
vazio, o improviso cénico, assim concebido, propde uma negociacdo entre estruturas pré-fixadas e

zonas interiores onde continua a se liberar.

Temos percorrido, ao longo do capitulo, tépicos que se focaram na distingdo dos caracteres
linguisticos, assim como nos meios para registrar e criar poéticas a partir das marcas emergentes do
improviso em movimento-danca. No capitulo seguinte observaremos o contexto sdcio-artistico do
improvisador como agente de danca contemporanea e aprofundaremos distingbes
procedimentais/conceituais da praxis improvisatéria através de um inventario que apresente

diversas técnicas e pesquisas ligadas a ela.
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2. CAPITULO I

2.1. O LABORATORIO DE IMPROVISACAO

No primeiro segmento do capitulo dois nos introduziremos nas dinamicas dentro das quais
sdo gerenciadas as pesquisas compositivas do movimento em contextos de improvisacdo. O dmbito
“laboratorial”, apesar de consistir uma metafora procedente das disciplinas cientificas, fala tanto de
um entorno fisico quanto de um “estado de experimentacdo” que os improvisadores disponibilizam
para investigar. Os “Labs”, “Workshops” ou “Jams” - dentre outros - denotam o espirito processual,

marcadamente empirico das pesquisas.

A tendéncia que o “Modus Operandi” da improvisacdo contemporanea imprime dentro do
meio consolidado da danca, dota este coletivo de marcas “alternativas”, distintivas no
procedimental, conceitual, ético ou politico - ao menos se tomarmos como referéncia o caso dos
bailarinos improvisadores dedicados especificamente a essa pratica. Tanto para grupos quanto para
solistas, o problema da permanéncia e estabilidade das produgdes é critica, e depende em grande

medida da associa¢do entre os horizontes estéticos e as estratégias de gerenciamento/producdo.

O meio improvisatério pode ser valorado, no contexto sécio-politico da dangca, como um
espago que continua a revisar e questionar os pressupostos para que a pratica se concretize: a
admissao de diversidade de fisionomias, procedéncias artisticas, idades, capacidades fisicas, sdao
indicativos do seu espirito de inclusdo. Alids, a revisdao sobre os meios que possibilitam a
transmissao e circulagao de saberes instala um instigante contraponto com as matrizes tradicionais;
o termo “técnica”, por exemplo, experimenta a situacao paradoxal de ser insepardvel dos exercicios

gue se ensaiam momento a momento no curso dos préprios improvisos.

2.1.1. Estabilidade e horizontes na conformacgao de grupos. O improvisador solista

Comentamos no capitulo um, em relag¢dao as aulas de Educagdao Somatica, que o contexto
dentro do qual se fazem possiveis a condi¢des para que o experimental aconteca recria um ambito
laboratorial: ambitos que se constroem coletivamente, onde as descobertas se facilitam
reciprocamente, onde o nd que da acesso as emergéncias se acha, precisamente, nesse estado de

pesquisa. Referir o “laboratério” como ambito de pertenca a pesquisa improvisatéria pode ser



68

compreendido duplamente: como construcdo de um espaco convencional - ou seja, sujeito as
convengdes que garantem a linha de trabalho- e como estado onde se investiga - ligado a natureza
exploratdria. Assim entendido, o “Lab” de improvisacdo recria uma matriz eldstica que reldne ao
mesmo tempo os praticantes num espaco fisicamente adequado, e veicula a dindmica dos acordos

gue vao sendo alcancados ao longo dos sucessivos encontros.

A natureza coletiva (na maioria das vezes) que impulsiona a dindamica desses testes faz com
que os principios de reciprocidade, muitua coopera¢do e conexdo somatico/cognitiva entre os
integrantes estejam assegurados pelo jogo da empatia: a tomada-de-decisdo tem lugar numa
atmosfera cinestésica integrada. Esta reciprocidade faz dos grupos de pratica uma “grei” (relativo
ao termo “gregal”: animais que vivem em bandos e plantas em grande numero que habitam num
mesmo lugar). A dindmica comportamental dos improvisadores os apresenta como seres de

natureza gregaria.

A sobrevivéncia da pratica depende comumente de fatores tais como a circulacdao pelos
diversos espacos fisicos onde se treina, a reconfiguracdo humana dos integrantes (entrantes e
cessantes) ou a adaptacdo as restricGes econémicas/de gestdo. A figura do improvisador visto
assim, se liga também a condicdo de ndmade. Reunindo a natureza gregaria a condicdo de n6made,

acabamos obtendo que o improvisador € uma espécie de mutante dentro das artes do movimento.

Falar de “Grupos de Improvisacdo” é mais uma verdade nominal que uma realidade
verificdvel. Ndo ha uma propor¢do que permita equiparar o que se conhece publicamente como
“companhias de dang¢a”, balés, elencos estaveis de teatros oficiais, com a quantidade e
permanéncia de grupos de improvisagdo. N3ao por isso deve se descontar a real existéncia de
grupos/coletivos de bailarinos de improvisacdo, a diversidade e a importancia destes no contexto
contemporaneo da danga (um relevamento estatistico regional, nacional o internacional mereceria
uma pesquisa independente destinada ao assunto). Para contextualizar a situacdo a que estamos
nos referindo, retornamos ao artigo de Suzane Weber dentro do qual a autora cita, por sua vez, a
voz de Andrew Harwood:

A danca é um meio, é um ‘universo’, e a improvisacdo é um pequeno pais dentro do universo da
danca. A improvisa¢gdo em meio a danca ndo é grande, comparado com a danga de modo mais amplo. Vocé

sabe, se vocé olhar para o mundo classico, se vocé olhar para a danga moderna, a danca folclérica, as dangas
étnicas, elas tém muitos séculos! Muita histdria. (...) Improvisacdo é um ramo particular de um interesse de
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expressao. Porque hd improvisadores de todos os tipos de categorias. (HARWOOD, citado em WEBER, 2012,
pag. 153 e 154)

As poéticas dos grupos distinguem-se segundo os interrogantes que norteiam as pesquisas.
Elas podem ver-se motivadas pela busca da filogénese do movimento (tal o caso emblematico de
“Magnesium”, apresentada em 1972 no Oberlin College; performance onde S. Paxton explorou os
tépicos que deram origem ao C.l.), pelas premissas poético/estéticas, pelas dindmicas de grupo
associadas a criacdo, etc. As trajetdrias desenvolvidas, comumente afirmam a identidade dos
grupos adotando nomes ou patenteando as pesquisas em andamento. Trata-se do esforco por
alcancar um minimo de estabilidade formal proporcional aos horizontes projetados (condicdes de

producdo/recursos financeiros/gestdo artistica) e as perspectivas que o meio da danca garante. [36]

A improvisacdo contemporanea se diversifica em multiplos espacos de pratica que
complementam instancias destinadas ao treino, a transmissao e as apresentacdes. O conjunto delas
ndo pode ser inventariado como um campo sistémico e fechado; o desafio consiste em dar conta

das variadas modalidades - apesar delas serem dificeis de abranger e catalogar. Vejamos algumas:

. O termo “Lab” faz referéncia, geralmente, a indagacdo experiencial de um conjunto de
inquietacOes vinculadas a temas de improviso. Nesse sentido, um Lab ndo é apenas uma
generalidade, mas uma convocatédria para desenhar coletivamente meios eficientes que indaguem
os temas escolhidos. A dinamica de grupo é um aspecto que merece ser detalhado, pois ndao segue
um esquema pré-moldado: pode se dar que alguém coordene os tdpicos de investigacao e o grupo
funcione como “cobaia”, ou que o mesmo tema passe adiante e seja recriado por outros

coordenadores (dinamica de rotagao).

. Os “Workshops” (ou oficinas) sdo espacos de transmissdo de saberes relacionados a

pratica. Formalmente estdo assegurados por um docente/coordenador que trabalha

[36] O historico de grupos e solistas ndo exclui sucessos e renomes que vém inspirando a comunidade de improvisacdo
ao longo destas ultimas décadas. S6 para pintar o caso com poucos exemplos, vale a pena mencionar a figura de: Tica
Lemos e a “Companhia Nova Danga 4” de Sdo Paulo; Susana Tambutti e Margarita Bali, a frente de “Nucleodanza” em
Buenos Aires (uma companhia que marcou a tendéncia da Danza-Teatro argentina); “Company Blu”, do Sesto Fiorentino
(Italia), que desenvolve regularmente performances com convidados internacionais e ministra workshops e Festivais
junto a eles. Julyen Hamilton, por sua vez, é um improvisador/performer solista que criou uma modalidade de
transmissdo do improviso singular, com significativa influéncia no meio.
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intensivamente para posicionar contelddos relacionados a aquisicdo de habilidades. Vale a pena
destacar que a linguagem do improviso circula por fora (ou nas margens) dos espacos
institucionais/académicos de ensino. Os Workshops costumam ser breves, com horas diarias

concentradas, e tém a virtude de estender tépicos especificos da pratica.

. As “Jams” de improvisacdo, dentro do campo da danca, sdo patrimonio da forma C.l., mas
foram aproveitadas também para desenvolver outras modalidades de improviso (“Jams de
movimento, canto e percussdo”, para citar um caso). Numa Jam [37] se improvisa coletivamente, sem
um coordenador que regule as consignas, segundo uma dindmica de trocas entre os bailarinos que
comparecem esse dia. As premissas basicas para o funcionamento consistem em que aquele que
encara a danca ativamente (geralmente em duplas, mas também em trios ou grupos) se movimenta
no setor central do saldo, entanto que aquele que observa se situa na periferia. As funcdes de
ativo/observador se tomam e deixam livremente, e as dura¢des entre as dangas ndo contemplam

um tempo pré-fixado.

Tanto umas como outras sdo praticas (praxis) que enfatizam a importancia envolvida no
treino, na frequentagdo das regras/leis que sustentam a linguagem. Todos os casos citados

comportam instancias coletivas, gregarias, ancoradas na reciprocidade que motoriza a busca.

A figura do “improvisador solista” se recorta, por contraste, como um aparente paradoxo: o
improviso precisa dos outros para definir um ambiente, sem o qual as adapta¢des ao meio estdo
impedidas. Mesmo assim, os solistas em improvisa¢ao ndao sdao poucos nem desconhecidos dentro
da comunidade - de fato muitos gozam de prestigio, precisamente, pelo destaque individual. O que
corresponde adicionar (por ser frequente nos solistas) é que estes geralmente trabalham focados
em futuras apresentacdes, dentro das quais irdo se desenvolver como “performers”. Ou seja, o
vinculo com o treino se restringe a producao de materiais cénicos durante os periodos requeridos
para esse fim. Alids, é habitual que a rotina de danga nos solistas continue a se vincular com espacos

de pratica coletiva.

[37] A sigla “JAM” tem origem nas “Jam Sessions” do jazz. O termo foi cunhado para sintetizar a expressdo “jazz after
midnight”, ou seja, as sessGes de improvisacdo abertas que tinham lugar entre os musicos (muitas vezes com eles
proprios como Unica plateia) depois da meia-noite.
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Qual é o “ambiente” dentro do qual esta imerso o solista? Por principio geral, sempre nos
encontramos num ambiente. Do mesmo modo, costuma-se falar: “nunca se improvisa sozinho, pois
o chdo estabelece, em si, o primeiro nivel de troca vincular”. O solista fica inserido num ambiente
fisico/arquitetural que o rodeia e que o contém; proporciona-lhe estruturas espaciais e acidentes
fisicos capazes de enriquecer as escolhas - por serem limites dados como pontos de partida. Alids,
nesse primeiro ambiente teriamos que adicionar as trocas proprioceptivas e exteroceptivas
referenciadas na corporeidade subjetiva do solista; o processo compositivo pode-se entender como
uma série de mecanismos de “internalizacdo” (no sentido psico-condutual do termo). A trama de
relacdes interpessoais que acontecem naturalmente em improvisos grupais, é substituida aqui por
uma ordem mais rigorosa entre as relagdes dos niveis de expressdo: da ordem do fisico/anatémico,
do cinestésico, da dindmica espaco/temporal, do emocional, do mnémico. Trata-se, enfim, de uma
auto-regulacdo e combinatéria de parametros, atualizados nos diferentes niveis de registro. O

improvisador solista comp0de sua “Autobiografia Imanente” sobre a cena.

2.1.2. Contexto sdcio/artistico do improvisador como agente de danga

Para se referir a condicdo marginal do bailarino improvisador dentro do meio da danca
contemporanea (distintamente daquele que utiliza a improvisacdo como ferramenta funcional),
Marina Tampini, no seu livro “Corpos e ldeias em Danca: um olhar sobre o Contato Improvisacdo”
reedita a controvérsia entre a adogao de meios composicionais coreograficos (tradicionais o semi-
abertos) e dos propriamente improvisatorios. O paradoxo que se abriu historicamente a partir dos
anos 80 teve a ver com que as pesquisas mais radicais em matéria de movimento foram formatadas
para o palco novamente, e perderam em grande medida a natureza informal, inascivel do improviso
138]. Seria o caso das performances desenhadas para companhias de dangca que passavam a se
interessar pela resultante estilizada, “efetiva” da encenagdo. A nova hibrida¢ao deixou de lado a
propriedade genética da improvisacao e o retraduz em solugdes coreograficas pré-moldadas:

Mesmo assim, a consolidacdo da performance como expressdo cénica preponderante, depois dos
anos 70, levou os elencos de danga contemporanea para o palco como habitat predileto de manifestacdo, e o
dancarino improvisador se constituiu como ‘Rara Avis’ no meio profissional. Sdo poucos que alcancam esse

desenvolvimento profissional e, na maioria dos casos, sdo relegados, reconhecidos apenas, nas margens do
campo da danca. (TAMPINI, 2012, pag. 65. Trad. nossa)
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Resulta dificil encaixar o rétulo “profissional” para os dancarinos que improvisam - mesmo
se estes costumam se apresentar em palcos. “S3o poucos que alcancam esse desenvolvimento”, diz
M. Tampini, e localiza a singular existéncia dos improvisadores a categoria de “Rara Avis” (expressao
latina; em portugués = ave rara). Suzane Weber (2012), por sua vez, observa que a improvisacao
como meio de expressdao em cena, além de ter incentivado o trabalho em colaboracdo pela sua
proximidade com as técnicas somaticas, tem favorecido uma modalidade de transmissdo flexivel no
gue diz respeito ao ensino da técnica ou aos preconceitos que supdem modelos prototipicos de
corpo:
Em workshops ou em jam sessions, a aceitacdo dos bailarinos com diferentes niveis de dominio da
técnica é comum. Também ¢é recorrente a inclusdo de corpos atipicos nas jam sessions. Mesmo que as

hierarquias sejam inevitdveis, o contato-improvisagdo sempre buscou uma maneira de burlar certas
hierarquias (WEBER, 2012, pag. 154 e 155. Grifo da autora)

O lugar criado pelo meio ambiente do improviso leva a marca singular de certa
alternatividade: uma afinidade com as tendéncias contra culturais, ndo-institucionalizadas e afetas a
desmanchar os protétipos do movimento estilizado. O ambiente da pratica carrega os “genes” do
dadaismo e muitas vezes reinstala as posicoes anti-danca que ja o caracterizaram historicamente. O
guestionamento das modalidades de transmissdo pouco flexiveis, das condi¢cbes de admissao para
se incorporar ao aprendizado (fisionomia dos corpos, idade, capacidades ou “deficiencias”,
experiéncia prévia, expectativa sobre os logros, etc), dos pressupostos envolvidos no valor
instrumental da técnica (concebida tradicionalmente como suporte complementar e paralelo a
expressao) fazem com que a tomada de posicdo estética e politica da improvisagdo em
movimento/danga contemporanea receba avaliagdes dissimilares. Esses pareceres sdo muitas vezes
pejorativos em vistas que a posi¢do estético/politica representa um objeto dificil de enxergar. Um
dos problemas associados a aceitacdo aberta tem a ver, inicialmente, com a falta de compreensao

|”

conceitual por parte do meio “oficia

[38] (...) “aoiniciar-se a nova década, completou-se o proverbial balanco do péndulo; o idealismo ‘anti-establishment’
dos anos 60 e dos primeiros anos da década de 70 havia sido categoricamente rejeitado. Comecava a firmar-se uma
atmosfera muito diferente, caracterizada pelo pragmatismo, espirito empresarial e profissionalismo, elementos
profundamente alheios a historia da vanguarda. (...) Na verdade, esse retorno a vertente burguesa tinha tanto a ver
com uma era extraordinariamente conservadora do ponto de vista politico quanto com a chegada a maturidade da
geracdo midia”. (GOLDBERG, 2006, pag.179 e 180)
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No interior desta dinamica, assinada pelas margens e precariedades sécio-artisticas, podem
ser reconhecidos diversos posicionamentos pessoais. Esses posicionamentos variam segundo a
funcdo que se pretende desenvolver dentro da pratica. O rétulo de improvisador “puro” (num
sentido ndo-ontoldgico) estaria indicando que o posicionamento do sujeito se referencia na praxis
do improviso como tal (a motivacdo subjetiva continua a ser experimentar as ferramentas da
linguagem do movimento e sustenta-las regularmente). Este posicionamento se relaciona com o
carater autébnomo atribuido a improvisacdo. A pratica “pura” percorre um circuito que abrange
tanto o treino quanto as apresentagdes, mas sempre se apoiando nas préprias chaves da

linguagem.

“Hibrido” seria a metdfora para designar os dancgarinos que incorporam a pratica do
improviso num conjunto (mais ou menos diverso) de outras técnicas que também s3o levadas a
frente. Geralmente, a participacdo no improviso tem um sentido pessoal, interior as buscas do
movimento de variadas ordens, e se justifica no enriquecimento suplementar que a improvisacao
aporta. A posicdo artistica, neste caso, ndo estaria longe do valor funcional que poderia
proporcionar ao intérprete: uma utilizacdo do improviso como recurso compositivo, ferramenta de
desinibicdo, etc. Corresponde sublinhar que a pratica do improviso ndo é privativa dos bailarinos
dedicados a ela como modalidade em si; esta é também utilizada com frequéncia em diversas
companhias de danca, balés, elencos independentes, para desenvolver parte dos processos

criativos.

2.1.3. Paradoxos referidos a técnica. Importancia atribuida a continuidade e a fungao do

treinamento

Como avaliar a relevancia que o treinamento tem frente as ag¢bes e pesquisas que
compreendem a totalidade da praxis? Para responder esta questdo de fundo, vamos dar voz aos

autores antes consultados:

Existe, porém, uma espécie de tensdo entre preparagdo e improvisagdo: se preparar para o instante, o
inédito, um tempo e espaco que vai alem do formatado, ja proposto, do ‘reticular’. Para o C.l. requer um ‘re-
treinamento’ dos sentidos, um aprender a se mover a partir do contato, um apoio numa informacdo
cinestésica, e um desenvolvimento de reconhecer os préprios padrées habituais de movimento para tentar
novas solugdes. (TAMPINI, 2012, pag. 70. Trad. nossa)

Tica Lemos afirma que a improvisacdo é uma linguagem autoral, a improvisa¢do organiza informacGes,
e as escolhas acontecem através dessa dindmica em uma tensdo entre habitos e possibilidades de novas
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configuragdes. (...) O estudo ocorre anteriormente a mostra publica, em momentos compartilhados somente
pelos artistas envolvidos no projeto; ja a apresentagcdo implica pesquisa durante sua ocorréncia, levada a
cena e explicitada ao publico. (GUERRERO 2008, pag. 28 e 29)

Segundo M. Tampini, o que se treina em C.I. é o “despertar” das propriocepcdes que
facilitam a chegada ao instante; os sentidos sdo treinados novamente para atualizar a sua resposta
imediata frente ao inédito. No caso de Tica Lemos (“Cia. Nova Danca 4”, Sdo Paulo [39]) o
treinamento possibilita configuracdes prévias a instancia da apresentacdo publica (o improviso é
entendido aqui como uma linguagem que também abrange o espaco cénico). Tanto em uma quanto
em outra autora, a concepcdo do treino é colocado como condicdo prévia a chegada a pratica:

treinar consistiria em assegurar essas condi¢cGes por meio de uma frequentacao dos materiais.

Ao mesmo tempo se abre o curioso paradoxo de que o treino, em improvisacdo, acontece
em condicoes de improvisacdo; a ideia de treinar “tecnicamente” se esmaece em favor de
experienciar a cada momento uma busca. Sendo assim, se preparar para o instante é uma atividade
gue tem lugar momento-a-momento; no caso de T. Lemos (além do trabalho prévio consistente em
repertoriar agenciamentos) a pesquisa do improviso continua se expandindo também durante a

apresentacdo cénica.

No contexto da pesquisa que a dangarina-performer e professora Ciane Fernandes leva a
frente no “Laboratério de Performance” (TEA 794, atividade obrigatéria do Doutorado e Mestrado
em Artes Cénicas, UFBA-Salvador [a0]) os percursos que os alunos/performers transitam dentro do
laboratério se encaminham a entrada num estado somatico-performativo. Alcangar esse estado
reune condigGes prévias que enfatizam o preparo do performer:

(...) este estado pode ser facilitado por um preparo técnico especifico, o qual é necessariamente
psicofisico e criativo, desenvolvendo a maturidade somatica do performer como um ser inteiro com o todo

do/no ambiente. Nossa abordagem, portanto, enfatiza no performer seu preparo e estado somatico, como
condicdo sine qua non da performance. (FERNANDES, 2012, pag. 16)

[39] A companhia paulista “Cia. Nova Danga 4” nasceu no Estudio Nova Danca, em 1996, como ntcleo de improvisacao
em Danca-Teatro, fruto da parceria entre Cristiane Paoli Quito (direcdo) e Tica Lemos (preparacgdo corporal). A procura
de edificios e espacos urbanos como lugar para a encenacdo caracteriza a linguagem da companhia, proxima a estética
da intervencdo urbana, performances interativas e uma mixagem de técnicas e tendéncias contemporaneas do
movimento, lhe outorgam o marcado carater eclético, hibrido e pds-moderno a pesquisa desenvolvida pelos integrantes
do grupo. Tica Lemos, pela sua parte, configura a nomina de precursores da forma de movimento “Contact
Improvisation” no Brasil.
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Segundo C. Fernandes, a especificidade de um preparo técnico pode se constituir num meio
valido para atingir um estado somadtico-performativo que proporcione conexdo, relaxacdo e
integracdo a hora de iniciar as acoes. Este “performer-somatico” deve estar pronto, anteceder as

circunstancias para se integrar, posteriormente, com o ambiente: um ambiente de imersao.

Lisa Nelson, pioneira do C.l. e pesquisadora histdrica do improviso em geral, idealizou os
“Tuning Scores” (pontuac¢des de ajuste, partituras para afinar): uma “pré-técnica” encaminhada a
composicdo e apresentacdo espontanea. Os Tuning Scores promovem uma situacdo de danca
simplificada, estruturas nas quais os dancarinos tém a liberdade de transitar experiencialmente.
Elas podem ser utilizadas para o treino, assim como em tempo-real durante as mostras de
improvisacdo (GUERRERO 2008). Pelo fato dos Tuning Scores se localizarem numa etapa pré-
técnica, eles reiteram o cardter antecipatoério do treino (com énfase, neste caso, na abordagem de
estruturas que facilitem a composicdo repentina). A idealizacdo destes mapas, destas “carto-
graphias” de agdes, propde um tipo de funcionamento préximo dos dispositivos modulares, pré-
moldados, que podem ser aplicados e relocalizados tanto em instancias de treino quanto de

encenag¢do em tempo-real.

O sistema de “comandos” que D. Maurifio estabelece para ativar as Operacdes Cénicas do
Intérprete Fisico [41], se encaminham para um estado de prontiddo cénica que possibilite uma
imersdo veloz. Disponibilizar uma conectividade somatica por meio do treinamento regular,
continuo, que oferega respostas sobre o estado de atengdo, permite que o Intérprete Fisico
(varidvel nominal para um improvisador cénico) seja interpelado pelos co-habitantes do mesmo

espaco. Trata-se de uma abordagem que se propde a estruturagao da arquitetura cénica por meio

[40] Em palavras da professora Ciane Fernandez, a “Pesquisa Somatico-Performativa” que define o perfil investigativo
no Laboratdrio de Performance relne: “procedimentos da dancga-teatro, da performance, da Anélise Laban/Bartenieff
de/em Movimento, e do Movimento Autentico, busca- se configurar caminhos abertos de investigac¢do criativa,
contaminada pela natureza pulsante da cena. No contexto somatico-performativo, pesquisa é processo, experiéncia,
integracado, e transgressdo. Assim, aproximamo-nos de forma fluida, flexivel e inclusiva de uma metodologia autbnoma,
imprevisivel e, por isso mesmo, coerente”. (FERNANDEZ, Art Ressearch Journal, N° 2, 2014).

[41] Na concepcdo de Diego Maurifio, o “Intérprete Fisico” é um intérprete cénico que localiza sua area de atuagdo num
territério transversal as praticas da danga, do teatro, clown - e das multiplas formas de desenvolvimento cénico. As
“Operacgbes Cénicas” que ele disponibiliza para o interprete sdo entendidas como um método de treinamento especifico
para esse tipo de objetividade fisica implicada na atuagdo cénica.
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de uma ocupagao intensa do espago:

Treinamos as Operagdes Cénicas para que o intérprete faga uma imersdo veloz no momento presente;
gere a resposta interpelada pelo espago e seus habitantes. A improvisagdo nos propde uma ocupagao intensa
através do fazer estruturado, uma sincera entrega a nossa percepgdo e sensibilidade cénica. Pensar e acionar
em termos de estrutura resulta um chamado irresistivel a gerar vivéncia consciente, poténcia, segundo o
percurso da construgdo. (MAURINO, 2013, pag.43. Trad. nossa)

As qualidades presenciais do intérprete, manifestadas na disposicao para “ser interpelado”,
sdo uma consequéncia da entrega ao treino (“sincera entrega”). Uma confianca profunda percorre
todo o sistema de chaves solicitado por D. Maurifio, apoiada numa rigorosa continuidade que nao
admite claudica¢Ges: uma “santidade laica” ao sistema. O fruto da sincera entrega é, em palavras

do autor, a “vivéncia consciente” que se alcanca no curso de uma apresentacdo cénica.

2.2. TECNICAS E PRATICAS SOMATICAS VINCULADAS A LINGUAGEM DA
IMPROVISACAO-DANCA

O inventario que apresentamos a continuacdo se propOe oferecer ao leitor uma sinopse
parcial - estruturada segundo um conveniente recorte- tanto de técnicas sistémicas de
improvisacdo-danca quanto de “formas de movimento” (tal o caso de C.l.), assim como de
pesquisas desenvolvidas por coletivos ou autores (“Companhia Nova Danga 4”, “Technologies of
Improvisation” de Willam Forsythe) ou de diferentes linhas de investigacdo procedentes do campo

da Educagdo Somatica (cujas exploragGes vivido/cinestésicas participam da raiz do improvisatorio).

Com este inventario queremos sublinhar a importancia atribuida as precisdes conceituais e
as referencias idio-visuais que as descricbes possam proporcionar. As especificidades necessarias
para discutir os alcances e singularidades desta linguagem requer que o leque das multiplas linhas
vinculadas a improvisagdao-danca seja mais e melhor discriminado. Para apoiar estes referenciais,
editamos um material audiovisual anexo a escrita que proporciona ao observador um marco
concreto e palpavel dessas técnicas/pesquisas - a edicdo de imagens é produto da montagem de

registros correspondentes a oito delas.

O inventario resultante questiona os limites atribuidos ao territdrio da improvisa¢ao-danga;

cada perspectiva coloca as préprias énfases, os acentos e pontos de ancoragem em lugares
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diferentes da experiéncia. Estes deslocamentos prdticos e conceituais obrigam a rever
pressupostos, critérios para determinar seus fundamentos, assim como a incluir e redimensionar

aspectos internos: reformular uma “episteme em permanente mutagao”.

O critério que segue o ordenamento sequencial estd guiado pela passagem gradual da
experiéncia do improviso: partindo das pesquisas cuja énfase se localiza na “experienciacao”
cinestésica (problemas associados ao proprioceptivo, revisdo do postural, mudanca de habitos) sdo
revisadas mais tarde as estratégias e procedimentos préprios das técnicas/formas de movimento-
danca, para finalmente situar a experiéncia do improviso dentro dos processos composicionais
relacionados a apresentacdo cénica e as discussdes sobre formacao de discursos no contexto pdés-
dramético da danca. E importante destacar que tal progressdo ndo pressupde uma variacio
axiolégica, mas da conta da incorporacdo de complexidades e desafios em grau crescente - na

medida em que estes vdo incorporando elementos da ordem do composicional.

2.2.1. A Educag¢do Somatica e o Movimento Corporalista: o novo paradigma do ndo-dual

As técnicas, pesquisas e exploracdes somaticas que abrem a lista do nosso roteiro comecam
deliberadamente pela mencgdo as propostas nascidas ao final do século XIX - um campo de estudos
do movimento da mesma época em que a Danga Moderna comecgava a se delinear [421. O que se
denominou “Movimento Corporalista” constituiu uma nova concepcdo sobre a integridade
Corpo/Mente. Este campo de estudos evoluiu até a atualidade em multiplas ramifica¢des, referidas
genericamente com o termo “Somatic Studies” (estudos do somatico). Além disso, adotou ao longo
do seu percurso, etiquetas e patentes tao diversas como esquisitas: “Corporalismo”, “Corporeidade
e Motricidade”, “Corporologia”; se chamar de “Corpordélogo”, trocar o termo corpo por “Soma” e,
por fim, se enquadrar como “Educagdo Somadtica” (tal termo mais usual e estabilizado no contexto

brasileiro).

O que nos instiga é a simples observacdo de que essa conjuntura (referida ao somatico) foi a
matriz histdrica da improvisagdo - entendida como modalidade moderna de danc¢a. O improviso

viveu de forma implicita no interior desses desenvolvimentos em qualidade de “veiculo”, de

[42] Ver descricdo sumaria da geracdo de coredgrafos e dangarinos modernos em [Apéndice A]
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estratégia que possibilitou as exploracdes. Se olharmos a forma em que comumente sdo
apresentadas as técnicas somaticas (ja patenteadas e encaminhadas institucionalmente), a mencao
a improvisacdo ndo passa de uma simples descricdo referida aos meios de exploracdo corporal: seu
lugar é contingente e pode aparecer substituido por termos vizinhos de semelhante validade
(processos de autodescoberta, dindmica, sinergia, qualidade de movimento, redirecionamento, ou
simplesmente fazer escolhas). Certamente, nessas descricbes ndo se pretende diminuir
intencionadamente o lugar do improviso ou posicionar esses termos vizinhos como equivalentes em
graus complexidade; mesmo assim, o fato de que a improvisacdo opera como o veiculo que

materializa os percursos de livre-exploracdo é escassamente admitido.

Nossa pergunta sistémica tenta elucidar: por que essa auséncia nominal/conceitual? As
pesquisas somaticas vinculadas a ordem do terapéutico, as relagdes corpo-ambiente, a idio-kinesis,
ao cinestésico, aos processos gerados através da auto-consciéncia, etc, ndo sdo desenvolvidas por
meio de uma livre-disponibilidade para o movimento que permite associar e fazer emergir dados e
achados? N3o é por meio do improviso (como gesto e como veiculo operacional) que se consegue
aprofundar cada livre-exploracdo? Para essas perguntas, levantamos a hipotese de que a
improvisacdo é transversal a cada uma delas como dispositivo e como estratégia implicada nas
pesquisas. Do mesmo modo, é preciso reconhecer que o Movimento Corporalista criou a matriz
contextual para que um novo conceito (moderno) de improvisagdo surgisse. As pesquisas somaticas
recriaram - e recriam - com vigorosa atualidade o “ambiente natural” e primitivo do improviso:
como atitude de vida, como abordagem do movimento, como gesto pessoal/postural, como politica

artistica.

“Experienciacdo”, estado de investigacdo/exploracdo, ambito laboratorial, autoria dos
achados sdao marcas caracteristicas de um meio improvisatdrio. Esta modalidade de autodescoberta
norteada pelas cinestesias, pela imersao nos estados que possibilitam a conexdao com o espaco
interno, pelo dialogo com o ambiente, som caracteres estruturais do improviso que atravessam
tanto os objetivos estético-compositivos da dan¢a quanto os terapéutico-investigativos da Educagao
Somatica. Essa é a razao - tal como a estudamos em 1.1.7.- que nos conduz a conceber o territério

da Educac¢dao Somatica como pertencente ao vasto campo da praxis improvisatéria.
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O movimento da danca contemporanea das décadas 60 e 70 nos Estados Unidos teve como
forte aliado o estudo do corpo, fazendo dos estudos somaticos uma referéncia fundamental para as
pesquisas alternativas no campo do movimento. A histéria da Educacdao Somatica acompanhou os
desenvolvimentos histdricos da Danca Moderna e da Post-Modern Dance, colaborando até hoje
com os mais diversos treinamentos. Em varios paises ela é aplicada, servindo inicialmente como
complemento as tradicionais aulas de danca e, eventualmente, interferindo no prdprio processo de
aprendizagem:

Educagdo Somadtica foi a denominagdo dada as propostas pertencentes a um campo de estudos do
corpo iniciado em finais do século XIX. Na mesma época em que a Dang¢a Moderna comegava a se delinear,
surgia nos paises do norte europeu e nos Estados Unidos o que se denominou ‘Movimento Corporalista’, uma
nova conceituacdo acerca da integralidade corpo-mente: ser visto ndo como objeto/coisa que a pessoa
carrega, mas como defini¢cdo da sua prépria existéncia. (KUNIFAS, 2008, pag. 19 e 20)

Colaboradores e sucessores dos artistas que iniciaram o movimento, logo apds a década de
1930, puderam criar métodos e técnicas para serem aplicados nas areas da danca, teatro, danca-
terapia, desenvolvimento infantil, reabilitacdo fisica, pesquisas interculturais, e no campo da
psicologia. O Movimento Corporalista, renomeado “Somatic Sudies” (no Brasil Educacdo Somatica),
instaurou um novo paradigma muito evidenciado no inicio do século XX que rompia com os
dualismos herdados do idealismo platonico, do sublime agostiniano e do Cogito cartesiano (todos

eles apontando para a chegada ao conhecimento transcendente pela via do pensamento/alma).

Como enquadrar a posi¢do alternativa das abordagens somaticas (tanto no procedimental
qguanto no atitudinal) para estabelecer as chaves do novo paradigma, da nova episteme? A
novidade se localiza ao redor do valor assignado aos processos de criagdo em favor do ser integro,
integral, integrado. A palavra “integral” sofreu desgaste por abuso semantico, mas levantou (e
continua a levantar) controvérsias frente as premissas que impulsionavam a nascente dancga
moderna. A questdo se centrava sobre se: a nova construgdo do corpo/movimento ndo deveria
incluir todos os aspectos - tanto aqueles da ordem do expressivo quanto do saudavel - que
envolvessem a experiéncia criativa humana? Ou seja, nenhuma premissa compositiva/formal
deveria restringir a priori os indicadores procedentes das senso-percep¢des, toda vez que se

trabalha com/junto a elas.

Esta primeira observacao, tende a promover uma comunhado entre criagdao pelo movimento

e o fortalecimento do saudavel/consciente; ela venho mostrar que um plano ndo evolui sem o
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outro: o incremento da auto-consciéncia cinestésica impacta sobre a experiéncia psico-emocional, e
ambas se ligam numa atitude tanto artistica como vital. Corresponde aclarar, ao mesmo tempo, que
as problematicas que atravessam a criacdo de poéticas e dramaturgias na danca podem tomar uma
distancia estratégica - e inclusive se contrapor- respeito do “vitalismo” que reldne a pesquisa do
movimento e a procura de um equilibrio integral/saudavel; no contexto estético da criagdo em
danca essa integridade pode dar passo a busca de rupturas, arbitrariedades discursivas,
justaposicdes ou acdes brutas (nos aprofundaremos em esta ordem de complexidades ao estudar a

improvisacdo dentro das dramaturgias pés-dramaticas, no subitem 2.2.7.).

O contexto nascente chocou com a énfase moderna, direcionada a producdo de “arte-fatos”
estéticos construidos a partir de sequéncias segmentadas de movimentos, sistematizados por meio
da “Técnica” e transladados logo nas coreografias destinadas a cena (“coreo-graphos”). O afd pela
integridade somatica nos conduz para outras instancias da evolucdo do corporalismo: a necessidade
(pelo menos conjuntural) de substituir a nocdo de “Corpo” - conotado as manipulacdes e

coisificacOes dualistas- pelo termo “Soma”.

No século XX, foi Maurice Merleau-Ponty quem identificou o proprio corpo como questao
filosofica. Na sua abordagem fenomenoldgica se posiciona contrario a abstracdo e ao vazio do
cogito cartesiano: o corpo ndo é um objeto para um “eu penso”, mas um conjunto de significacGes
vividas. Assim, se estabelece que ser um corpo é estar atado a certo mundo (ndo existindo um
corpo “objetivado”, dado como universal, a ontologia de se entender em/para si mesmo). Merleau-
Ponty hierarquiza a percepg¢ao, que ele vé como o encontro do sujeito com o mundo: sujeito é Ser-
no-Mundo, ou seja, ndo ha mundo sem sujeito. A realidade é o vivido, o corpo se faz a medida que
as coisas se manifestam para ele. Para expor a perspectiva filoséfica desenvolvida por M. Ponty,
John Lechte comenta:

Ao contrario das concepcdes classicas de conhecimento, a fenomenologia de Merleau-Ponty vé a
percepc¢do como a prépria imbricacdo do organismo nas suas cercanias. Mesmo que seja distinto do mundo
qgue habita, ndo estd separado dele. Merleau-Ponty confirma, portanto, a primazia da experiéncia vivida: ‘a
mente que percebe é uma mente encarnada’. (...) E sempre uma percepcdo incorporada, apenas num
contexto ou situacdo especificos: ndo de uma so vez e definitivamente, mas pela substituicio de uma
percepcdo pela outra, fazendo com que a realidade ndo pertenca especialmente a nenhuma delas, mas a

todas. Embora mutavel e apenas provavel, sdo ‘verdadeiras’, pois sdo possibilidades do mesmo mundo.
(LECHTE, 2003, pag. 44)
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A partir da concepgao desenvolvida por Maurice Marleau-Ponty na sua “Phénoménologie de
la Perception” (Fenomenologia da Percepcdo), editada por Gallimard em 1945, o novo paradigma
do ndo-dual (um tipo de experiéncia onde o organico/integral pertence a ordem das explora¢des
somaticas, aos improvisos instigados pelas auto-descobertas, a percepcdo do préprio que nos
imbrica num ambiente) nos “in-corpora”. Mesmo que nos sintamos distintos, estranhos no interior

do ambiente habitado, ndo estamos separados dele.

Para colocar em perspectiva histérica o “Movimento Corporalista”, transcrevemos
seguidamente algumas observacdes formuladas na dissertacdo de Mestrado de Cinthia Kunifas
(PPGAC-UFBA, 2008) sobre a cronologia que a dancarina/improvisadora norte-americana Simone
Forti estabelece para o Movimento Corporalista:

Simone Forti refere que esse novo campo de estudos evoluiu até a atualidade, apresentando trés
etapas no seu desenvolvimento: a primeira esta relacionada com as origens do Movimento Corporalista até
os anos 30, a segunda, de 1930 a 1970, constitui-se na fase de disseminagao desses métodos por parte dos
discipulos, a terceira, dos anos setenta até hoje, com o surgimento das diferentes aplicagdes nas areas
terapéutica, psicoldgica, educativa e artistica. (...) Os representantes da segunda etapa foram responsaveis

pela disseminagdo dos trabalhos iniciais; podem-se destacar Rudolf Laban, Matthias Alexander e Moshe
Feldenkrais, entre os mais conhecidos. (KUNIFAS, 2008, pag. 19 e 20)

Atendendo ao itinerario proposto por Simone Forti, o material audiovisual que acompanha a
presente escrita ilustra, nos tépicos 1 e 2 respectivamente, as pesquisas somaticas de dois desses

autores: Matthias Alexander e Rudolf von Laban.

A “Alexander Technique” (Técnica Alexander) é um dos casos paradigmaticos dos Estudos
Somaticos cuja idealizagdo nao teve origem na experiéncia pessoal do autor dentro do campo da
danca. A abordagem de Matthias Alexander interessa para os fins desta pesquisa pela preocupacgao
encaminhada a superar as limitagées dos habitos reativos ao movimento/postura. A “Alexander
Technique”, descrita sumariamente, enfatiza o uso da liberdade para escolher além do
condicionado em cada agao, seguindo uma progressao que inclui: a inibicdo da resposta instalada
pelo habito, o planejamento consciente e antecipado da futura “direcao identificada”, a espera para
a sua auténtica ativacdo e a admissdao de um novo percurso. As expectativas criadas sobre a
aparicao de logros de alcance geral, segundo Matthias Alexander, podem condicionar e perturbar a
auténtica solucdo para resolver o habito em questdo: os objetivos do direcionamento devem
reservar-se de interpretar previamente qualquer logro. O que nos parece importante destacar é que

apods da inibicdo voluntaria (outra estratégia surpreendente do método) podem se seguir trés
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caminhos de progressdo: esperar indefinidamente e nunca acionar, liberar a opgao planejada em
certo momento da espera, ou admitir uma terceira via ndo exatamente imaginada. Esta ultima
opc¢do se coloca no dmago das trajetdrias que perseguem a inducdao de “insights”, uma terceira
opc¢ao que aporta um viés criativo a procura de novas respostas direcionadas a derrubar habitos

instalados [apéndice E].

O instigante dessa via é que opera no plano sub-consciente/involuntario da formacdo de
respostas organicas: um radical protagonismo dos reflexos e memarias adaptativas subcorticais.
Estas trajetdrias induzidas por “insights” [43], surpreendentes para um movimentador “sem
residuos”, revelam a natureza original da improvisacdo (a ocorréncia dos percursos de livre

movimentacdo antes potencializados).

A trajetdria descrita pelas formas de reeducacdo somatica achada por M. Alexander mostra
gue as camadas de maus hdbitos, ainda ndo detectados, podem ser reeducadas segundo uma
abordagem cuidadosa, saudavel e respeitosa. O tato/contato pode ser um meio altamente eficiente
na deteccdo de escolhas a ser adotadas, no entanto o principio de escuta estd na base de toda
introspeccao cinestésica. Tal como é frequente neste campo, a aplicacdo apenas terapéutica que a
técnica teve inicialmente, acabou se desprendendo desse viés original e se converteu num territdrio
instigante para as pesquisas em danca. Alids, os pontos de inicializacdo de um novo paradigma de
movimento exige que os dancarinos se disponibilizem além das construgdes estereotipadas do

corpo, e se entreguem para novas descobertas da organizagao do movimento.

O segundo dos autores nomeados por Simone Forti é Rudolf von Laban. O caso de Laban é
paradigmatico das expressdes da vanguarda dos anos 20 e 30 que avangaram pelo caminho da
desconstrugdo “iconoclasta” do movimento/corpo (tanto das formas estético-expressivas instituidas
qguanto da engenharia técnica pré-formatada pela academia). Sua abordagem analitico/sistémica
tenta inicializar a pesquisa do movimento desde uma perspectiva anterior as “cultura¢des” da

dancga: uma plataforma neutra na qual inscrever um Sistema, uma Teoria Geral do Movimento. [44]

[43] O termo “insight”, de origem inglés, pode ser traduzido como “introspeccdo”, ou “meio para atingir um
conhecimento”. No nosso caso ele adquire as valéncias semanticas de “perspicacia” ou “discernimento” perceptual.
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A tendéncia sistémico/analitica de Laban tem correspondéncia de época com o0s
movimentos abstracionistas da arte visual (especialmente com os estudos sobre a sintaxe do espaco
em Vassili Kandinski), com as investigacdes do atonalismo e dodecafonismo serial da Escola de
Viena (Arnold Schonberg seria o correlato da época mais adequado) ou com a arte
geométrico/modular postulada por Walter Gropius e Mies van der Rohe na Escola de Artes e Oficios
da Bauhaus (até certo ponto, Oskar Schlemmer concretizou uma paisagem “icosaédrica” nas
encenacdes do Balé da Bauhaus: cenografias estruturadas segundo linhas de fuga espaciais,

observaveis tanto em fotografias e rascunhos como em estudos de tabuleiro conservados).

Contudo, o perfil sistémico antes descrito ndo abrange a amplitude da pesquisa sobre o
movimento/danca que Laban desenvolveu ao longo das mdltiplas inquietacdes que o ocuparam. E
importante levar em conta que o enquadre histdrico deste autor tem lagos estéticos com o
“Movimento Expressionista Alemdo”, de forte cunho dramatico e gestual - tal como pode se
apreciar na obra da dancarina, coredgrafa e terapeuta Mary Wigman (de nome original Marie
Wiegmann, 1886-1973). Alids, preocupacodes relacionadas as estruturas-sistemas corporais, prépria
da area dos estudos somaticos, foram logo desenvolvidas por Irmgard Bartenieff, dando passo a um
sistema mais amplo conhecido como “Sistema Laban/Bartenieff” [apendice F1. Um posterior
desenvolvimento desta mesma linha de pesquisa somatica foi aprofundada por Bonnie Bainbridge
Cohen (apendice 6], discipula de I. Bartenieff, através do “Body Mind Centering” (centrando o
corpo/mente). No capitulo trés, retomaremos o estudo de Laban para relaciona-lo as coordenadas

do composicional em improvisagdao-danca.

Estas trocas e interpenetragdes entre terapéutica e linguagem do movimento é uma das
areas mais ricas e originais na histéria das pesquisas sobre corporeidade. Mesmo assim, esses
enriqguecimentos nem sempre foram devidamente sustentados nem reconhecidos a luz das suas
descobertas, tanto no caso em que uma pesquisa somatica abriu novos campos de criacdo em

danga, quanto no caso inverso. Eloisa Leite Domenici reflete sobre a questdo, entendendo que a

[44] Rudolf Von Laban (1879-1958), nascido no Império Austro-Hungaro, foi mestre de Mary Wigman e de Kurt Jooss,
entre outros artistas participantes do movimento expressionista da Dangca Moderna Alema. Desenvolveu um método de
analise para a descrigdo sistematica de mudangas qualitativas do movimento (o que poderia se chamar de uma Teoria
Geral do Movimento). Parte da exaustiva tarefa incluiu a idealizagdo da notacdo das qualidades por meio da
“Labanotation” (Labanotacdo).


http://en.wikipedia.org/wiki/Irmgard_Bartenieff
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consolidagao interdisciplinar entre ambas areas poderia habilitar um renovado campo de estudos:

Em termos semiéticos, e em relagdo a produgdo de linguagem, o corpo deixa de ‘representar’ e passa
a ‘apresentar’ estados corporais que criam empatia devido aos proprios tragcos materiais (...). Este seria,
entdo, o lugar da sinergia que vem ligar a danga Pés-Moderna com a Educagdo Somatica: uma sinergia nao-
homogénea, uma zona interdisciplinar de criagdo de conhecimento. Se este ambiente frutifero é aproveitado
adequadamente, pode-se tornar um sub-campo qualificado e original de criagdo: o interesse epistemoldgico
em questdo vem do estudo dessa interface, e depende da consolidagdo da sua natureza interdisciplinar.
(DOMENICI, 2010, pag. 83 e 84)

2.2.2. Release Technique e Idiokinesis: a procura de um movimento organico

O Release utiliza para si o termo técnica: “Release Technique”. Mas, vamos ver que esta
técnica difere do uso moldado pela tradicdo coreogréfica. Release pode ser traduzido como
“soltura” ou “liberacdo” do movimento; esses termos fazem referéncia, em primeira instancia, ao
interesse por acessar a génese do movimento segundo uma ordem distinta as técnicas classica e

moderna.

A Idiokinesis, por sua vez, é uma abordagem anterior, congénere ao Release, se
diferenciando tanto pelos autores que continuaram a pesquisar cada linha quanto pelo viés (mais
“somatico” no caso da ldiokinesis, e mais “dancistico” no caso do Release). A Idiokinesis pesquisa o
campo do movimento, num grau rigoroso e mais analitico, o conjunto de referenciais
fisio/anatomicos, as leis que constroem a postura (e as suas complexidades estruturais), e a

formagdo da Imagem Corporal (dai a “Ideo”).

No audiovisual anexo a escrita, a Idiokinesis e o Release Technique ocupam os itens 3 e 4
respectivamente. Para “mergulhar nestas aguas”, vamos apresentar a crbnica elaborada pela

dancarina e investigadora Laura Rios - impulsora da técnica Release em México DF.

O Release Technique e a Idiokinesis tem uma histéria (RIOS, 2006): durante os anos 1920
Mabel Todd trabalhou uma forma terapéutica de reabilitagdo fisica que chamou “Postura Natural”.
Todd estava convencida de que um novo conceito era necessario, aquele em que ha mais liberdade,
auséncia de estresse, preparacao para a a¢dao e uma mobilidade oposta a fixagdo. Sua énfase em
encontrar o "equilibrio" - no lugar de impor posi¢des corporais fixas e rigidas - era incomum. Em
1937 publicou “The Thinking Body” (o pensamento no corpo) que teve grande influéncia sobre o

estudo e desenvolvimento futuro do Release Technique.
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Barbara Clark, uma crianca que sofria de poliomielite, aos 24 anos teve assisténcia
terapéutica por parte de M. Todd e fez mudancas significativas. Depois de trabalhar bastante, ela
tornou-se interessada na divulgacdo de informacgdes para criancgas, atores e dancgarinos (“Dynamic
Alignment Through Imagery”). O trabalho proposto por Todd e logo desenvolvido por Clark é um
processo de reabilitacdo fisio-filoséfico que utiliza imagens como meio para modificar os padrdes
neuromusculares. Este processo foi chamado “Ildeokinesis” (do grego “ldeo”: ideia, pensamento; e
“Kinesis”: movimento). Joan Skinner foi quem, nos anos 60, reformulou o conceito por trads do
trabalho da Ideokinesis e cunhou o termo “Release”. Em 1963 patenteou o seu “Skinner Releasing

Technique” (Técnica Release de Skinner).

Dangarinos e coredgrafos como Marsha Paludan, John Rolland, Nancy Topf e Mary
Fullkerson, entre outros, estavam atravessados pelos conceitos de Skinner e Clark. Eles foram os
pioneiros da “Release Technique” e contribuiram com uma pedagogia da danga que seria uma das
bases para desenvolver as novas técnicas emergidas nos anos 70.

Eles comegaram a trabalhar em espacgos tais como telhados, paredes de edificios, ruas e igrejas. A
‘Judson Church’ foi uma igreja fundada em 1890 para atender a populagdo imigrante. Ela foi intervinda
artisticamente, e abrigou a coredgrafos como Yvonne Rainer, Steve Paxton e Trisha Brown, permitindo-lhes
definir o ‘Dance Theater Judson’, que se tornou o simbolo das novas dire¢cGes em danga. (...) Na danca pds-
moderna, o coredgrafo ndo se aplica no trabalho de padrdes visuais convencionais: 0 movimento ndo é pré-
selecionado pelas suas caracteristicas, mas é o resultado de varias decisOes, metas, planos, regras, conceitos
ou problemas bio-kinéticos. O interesse recai no processo sobre o produto, removendo as referéncias
externas como ‘temas-metdaforas’. A relacdo entre vida e arte mudou, e também buscaram outras formas de
interacdo entre artista e espectador. (...) O préprio corpo se tornou o assunto da danga, e deixou de ser o

instrumento para expressar metaforas, herdis e mitos. O que importava era a recuperacdo do préprio corpo
como dispositivo emocional e sensorial. (RIOS, 2006, pag. 3 e 4. Trad. nossa)

A apresentacdo desta cronica inicial sobre a Técnica Release/Idiokinesis foi motivada pela
afinidade que experimentamos em relacdo a ela. Ndo se trata, apenas, de preferéncias subjetivas,
mas da posi¢dao histérica que esta pesquisa consolidou no centro das livres experimenta¢ées dos
anos 60/70. O Release, colocado em perspectiva estético/procedimental, vem constituir um novo
paradigma sobre a forma de acessar o movimento-danca (prefigurado ja nas primeiras pesquisas de
Mabel Todd); ele poderia ser descrito como a busca do “Movimento Organico”. Organico, neste
contexto, indica uma qualidade de movimentacdo respeitosa frente as solicitagdes senso-
perceptuais do corpo. E o préprio corpo quem nos informa, por meio da “escuta”, sobre a

salubridade, higiene cinética, cuidado, aceitacdo, descoberta da imagem corporal (através dos sinais

fisio/anatémicas), didlogo, aproveitamento dos limites, etc. O “organico” se compreende no sentido
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de dar ao corpo/organismo a palavra: procurar agir segundo a escuta do corpo - no lugar de

interpelar os sinais a favor do discurso estético exégeno.

N3o por isso, a utilizacdo do conceito “organico” carece de problemas semanticos. Estamos
cientes que ele, por sua vez, parece se contrapor a toda pesquisa antropolégica-cultural que
reconhece no “artificio” o fundamento de toda construgdo/criacdo (o antagonismo estrutural que
leva ao confronto entre homem e natureza, arte e artefato). O que importa para a nossa distingao
epistemoldgica, é que esta espécie de “iconoclastia” do movimento, despojado de configuracdes
prévias e de procedimentos pré-moldados para a construcdo de um trajeto/forma corporal, teve um

poder de irradiacdo substancial entre as pesquisas vizinhas da época.

Consideramos que a irmandade histdrica do Release/Idiokinesis e do Contact Improvisation
fazem desse nucleo a génese mais especifica da “Improvisacdo Contemporanea” [45. Mesmo assim,
a aura que o C.l. alcancou ultrapassa a fama do Release Technique (comumente desenvolvido por
solistas ou turmas de numero limitado de pessoas), provavelmente devido a forte rede comunitaria
qgue o C.I. promove. Isso ndo opaca o lugar medular que o Release/Idiokinesis tem na historia do

improviso, nem diminuem a sua atualidade:

Steve Paxton, Lisa Nelson, Daniel Lepkoff, Nancy S. Smith e outros parceiros da ‘Dance Theater
Judson’ desenvolveram uma pesquisa paralela a técnica Release, ao idealizar uma forma de movimento
conhecida como Contato Improvisacdao. Muitos aspectos relacionam essas duas formas de movimento, por
exemplo, o interesse no processo criativo, improvisacdo, experimentagao e exploragdao, uma redefinicao do
uso do corpo e peso, voltar para o chdo e o uso de padrdes de desenvolvimento. (...) Neste contexto surgem
as técnicas de improvisacdo que libertaram a danga do virtuosismo técnico, do atletismo e ginastica, e
reconduziram uma mudanga sobre o valor e novo significado da danga contemporanea: o que pode ser
executado. (...) Na sua busca por um corpo natural, alguns coredgrafos, deliberadamente, trabalharam com
pessoas sem formagéo. (...) Depois de mais de 30 anos, a ‘libertacdo’ do movimento tornou-se de tantas
cores como pessoas que o praticam. Algumas delas fornecem a liberagdo e a incorporam na sua linguagem
artistica. Alguns retomam os seus principios, e se interessam em pesquisa-los novamente. (RIOS, 2006, 4 e 5.
Trad. nossa)

[45] A localizagdo histdrica da passagem da improvisagcdo “moderna” para a “contemporanea” poderia se localizar a
partir da primeira metade da década dos anos 70. O contexto experimental que ferveu entre os dancarinos,
improvisadores, artistas procedentes das artes visuais e da Performance-Art nucleados ao redor da “Judson Church”

x

(Judson Dance Group); as a¢Oes anti-coreografia dos membros da “Grand Union” (“Manifesto do Ndo”, de Yvonne

Rainer) ou as pesquisas dos iniciadores da Release Technique, poderiam ser indicadores dessa passagem.
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Levando a atencdo agora para questdes vinculadas ao ensino e concepc¢do da “Release
Technique”, algumas delas merecem a nossa preocupacdo toda vez que as metodologias
implementadas acentuam (até a hipertrofia) a utilizacdo de “series e sequéncias” de movimentos
encadeados que operam como “fiadores” da técnica. O grande problema que encontramos nestas
dindmicas de aula é que a qualidade solta/liberada que a técnica promove vive dentro das rotinas
pré-fixadas, por meio de trajetos coreograficos. Segundo nossa pesquisa, este seria um ponto critico
qgue coloca esse tipo de praticas fora da linguagem do improviso, pois desconsidera a dimensao
exploratdria original, afogando as inquietacdes e a autoria das descobertas. Podem ser aceitas
versOes “hibridas” que misturem momentos de livre improviso com séries que sustentem a técnica,
mas esquecer do Release Technique como uma auténtica modalidade de improvisacdo é um erro

grosseiro de perspectiva.

Ao descrever os mecanismos de soltura/liberacdo (Release) que entram em didlogo com o
campo da gravidade - e especialmente os traslados do eixo da verticalidade num espaco esférico
relacionado com a forma de estar alinhados, Ann Cooper Albright (2012) examinada a referida
experiéncia através de exercicios improvisatorios ou experiéncias que incluem deitar-se, sentar-se,
levantar-se ou agachar-se até o chdo. Se “alinhar”, entende a autora, ndo se trataria apenas de ficar
em pé reto ou na posicdo vertical, mas observar outras variaveis de relacdes dentro do corpo,
sentindo o equilibrio e evitando o fortalecimento muscular desnecessario, de modo que a
arquitetura do corpo se encontre aberta a novas possibilidades de organizacdo espacial:

Embora, muitas vezes, interpretemos a resiliéncia como significando voltar a ficar em pé ou onde

estdvamos antes da queda (recuperar-se), ela também pode sugerir certa flexibilidade, ou ate mesmo uma
nocdo diferente de direcionalidade. (COOPER 2012, pag. 66)

Para compreender o contexto especifico da pesquisa em questdo, podemos dar uma olhada
aos principios que a guiam (RIOS 2006): a autoria do movimentador sobre o préprio processo
criativo, a exploracdo da relacdo mente/corpo através da imagem proprioceptiva, o estado de vazio
ou imobilidade como ponto de partida e chegada, o aprendizado a partir da escuta das leis da fisica
(antes das “estéticas”), funcionar com/a partir da anatomia (e ndo contra ela), incorporar os
elementos procedentes da filogénese do desenvolvimento motor, fazer uso de formas abertas que
estimulem o processo criativo (diferentemente das estruturas de composicdo baseadas em series

coreograficas), respeitar o principio exploratério dentro do qual ndo existe o “erro”.



88

2.2.3. O Contact Improvisation: tato, contato e sentido haptico

Tanto pela consangliinidade com o Release Technique quanto pelo lugar distintivo entre as
pesquisas contemporaneas ligadas ao improviso, vamos nos focar agora no “Contact Improvisation”
(improvisar em/por meio do contato). O C.l. vem desenvolvendo o papel de “porta bandeira” entre
as diversas modalidades de improviso, e certamente continua a ser uma fonte de inspiracdo para a
criacdo de muitas delas. Por termos falado ja uma série de questdes referidas ao C.l. ao longo do

capitulo um, abreviaremos os muitos tépicos que esta modalidade contém.

No audiovisual postamos uma diversidade de registros de diferentes aspectos envolvidos na
pratica de C.I. Estes podem ser acessados no item N° 6.

Contato Improvisagdo (Cl) foi apresentado pela primeira vez em Junho de 1972 na John Weber Gallery
de Nova York. Steve Paxton convidou cerca de dezessete alunos e colegas a participar do projeto de duas
semanas. (...) Paxton, um dangarino, com experiéncia nas quedas em artes marciais, desenvolveu agGes
inovadoras durante a estancia na ‘Judson Dance Theater’, desafiando suposi¢des e incluindo discussdo sobre
o tipo de movimento que pode ser considerado danga. Explorou a improvisa¢dao, solo e em grupo,
especialmente com o coletivo de danga teatro ‘Grand Union’ (1971-1976), que incluiu Yvonne Rainer, Barbara
Lloyd, Nancy Lewis, David Gordon, Robert Dunn e Trisha Brown. Foi durante esse tempo com a Grand Union

quando aconteceu a primeira proposta de Paxton sobre Contato Improvisagdo. (CONTACT QUARTERLY, site
oficial da revista, 2013)

A marca distintiva desta forma de movimento (o C.l. ndo adota, por escolha terminoldgica, o
rétulo “técnica”) consiste em orientar a pesquisa se mantendo em contato corporal com outro
parceiro, de modo que as adaptagdes continuas as superficies cambiantes do outro improvisador
estejam sendo readaptadas momento-a-momento. Nao ha sé uns segmentos de pele que devam
ser explorados; a pele toda, percorrida sobre qualquer volume corporal que entra/sai, é susceptivel
de produzir as adaptagdes. As trocas se alternam numa dinamica de flutuagdo altamente mutdvel, e
dialogam através de uma oscilacdo suave e refinada onde se transfere o peso corporal de um a
outro dancarino: se fala de funcionar, alternativamente, como “terra” (quem disponibiliza
superficies para receber o peso) ou como “ar” (quem eleva seu centro e entrega o peso sobre a
superficie de aterramento). A disposicdo mais frequente para construir as dangas se dd em forma de
duplas, mas é importante destacar que essa ndao é a Unica nem a mais importante, pois se danca
igualmente em trios, pequenos grupos ou em contato grupal (as diferengas entre umas e outras

formas se manifestam no aumento da complexidade sobre a “escuta” do outro).
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Um ponto que nos parece interessante sublinhar é que tanto o C.l. quanto o Release
Technique pesquisam as mesmas leis de movimento (em especial a relacdo de soltura,
queda/recuperacdo e adaptacdo reflexa ao campo gravitacional). O Release as indaga por meio do
desenvolvimento individual - ou seja, auto-sustentando as adaptacdes- enquanto que o C.l. as
desenvolve em parceria com/junto ao outro. Um tépico digno de ser investigado, e que envolve
certa ironia da pratica, se produz toda vez que um improvisador de C.l. decide continuar a

improvisar sozinho: ele “comeca a fazer Release”.

O C.l., como forma de movimento-danca, tem lugar em matrizes de funcionamento grupal, é
gregdrio por antonomasia, e cresce na medida em que aumentam as trocas entre pessoas. A
pratica oferece a dupla possibilidade de adotar o papel de dancarino ativo o de observador; esta
ultima chance é de importancia superlativa se comparada com o resto das praticas codificadas de
danga, pois ndao s6 introduz a perspectiva da leitura por distanciamento (que é também uma
perspectiva de aprendizado), mas uma forma de escolha para “continuar a dancar” desde a
periferia. No habitat de C.I. todos estao, o assumam ou ndo, em situagao de danga-improviso:

Estamos frente a um ‘corpo/subjetividade’ assinado por um modo de circulagio do saber que ndo da
lugar as hierarquias que imp&e um coredgrafo, para fazer lugar a um dispositivo instantaneo de composicao:
um corpo ‘ndo acabado’ na sua forma. (..) Esta forma/sujeito requer ser entendida no corpo, como
forma/sujeito ‘encarnada’. (...) O ClI como dispositivo € uma trama de afetos, de afeta¢bes produzidas pelo
contato e forcas fisicas atuando sobre os corpos; constitui uma experiéncia dificil de categorizar dentro das
representagdes sociais vigentes. (...) O sentido do tato (haptico) é o Unico capaz de modificar a vontade o
campo perceptual envolvido, sendo uma percepcao tatil sequencial: se requer de certo trabalho para integrar
a representagdo emergente (ndo sendo assim o sentido da visdo). Todo o corpo é colocado em contato com o
entorno, que no C.. inclui a todos os dangarinos presentes. Isso redunda na configuracdo de

sensacBes/imagens nas quais se desmancham as nogdes de sujeito e objeto. (TAMPINI, 2012, pag. 79 e 80.
Trad. nossa)

Aprofundando os niveis de pesquisa que o C.l. vem desenvolvendo ha anos, Marina Tampini
esclarece que a construgdo do sujeito-improvisador se da por meio do entendimento em/entre os
corpos (uma inteligéncia “encarnada”). Mergulha-se para integrar o campo de propriocepcdes e se
intensificam a “corporificacdes do ambiente”. Em C.I. o haptico ndao é apenas um indicador neuro-

motor, mas uma dimensdo dentro da qual se direcionam as diversas trajetérias.

Como distinguir o relacionamento inter-subjetivo segundo ele se estabele¢a por meio do
toque ou por meio do contato? Nao é tdo simples fazer distingdes praticas entre um e outro, mas

ambas as maneiras participam da premissa bdsica de se orientar hapticamente: o “toque” (touch,
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em inglés) é uma conexao inicial de abertura e de acompanhamento sensivel (geralmente por meio
da imposicdo das maos); o “contato” ja envolve apoio corporal, é o grande veiculo que sustenta as

viagens, intensifica e aumenta as superficies envolvidas.

Um ponto pouco discutido - e que importa-nos pelas implicancias a nivel dos fundamentos
da pratica- tem a ver com a evolucdo histdrica que tiveram os termos reunidos no nome do C.l.:
contato + improvisacdo. Em que medida os aprofundamentos do C.l. se focaram mais sobre a
experiéncia/viagem do toque-contato ou sobre a linguagem do improviso como tal? Nas sucessivas
colocacgdes, ao longo da escrita, vamos ver até que ponto a grande descoberta do C.l. esta ligada a
pesquisa dos sentidos, dos mecanismos reflexos de resposta adaptativa (sub-corticais) e dos

espacos hapticos intimamente habitados.

No livro “Sharing the Dance”, elaborado por Cynthia Novack no ano 1990 a efeitos de
oferecer um panorama abrangente sobre as pesquisas desenvolvida pelos coletivos de danca
estadunidense durante os anos 1960-70, a autora oferece uma perspectiva esclarecedora respeito
da pergunta formulada anteriormente:

Houve um questionamento sobre a real existéncia de uma estética no Contato Improvisagdo. Sobre
este aspecto, o comentario de Nancy Smith foi de que o trabalho tinha o foco na sensagao, ndo em um estilo
particular, nem em psicologia, estética, teatro ou emocgdes (...). Eles buscavam explorar os aspectos fisicos do
trabalho como um valor neutro: o que era possivel fazer e ndo o que pareceria esteticamente. De acordo com

Paxton, poderia se dizer que a estética ideal do Contato Improvisagdo é um corpo totalmente integrado
(NOVACK, 1990, pag. 68 e 69).

A neutralidade focada nos aspectos fisicos do movimento, assim como sobre os indicadores
sensoriais, privilegiou um horizonte de busca dentro do qual a questdo referida a estética, as
marcas estilisticas do gesto cénico - e por extensdo a discussdo sobre a linguagem- foram
deslocadas para as margens. Se a marca estética do Cl pretende ser localizada em algum aspecto
especifico do movimento que refira a ela, possivelmente tenha que ser remitida a esse valor de
neutralidade, de “fisicalidade” objetiva: uma resultante possivel, e ndo uma procura sobre o

aparente-estilistico.

Outro dos interrogantes que desenvolve o C.I. pode ser formulado através das questdes:
qgual é o valor artistico de uma arte instantanea? Como olhar uma arte cuja gramatica se articula
através de indicadores cinestésicos? Que tipo de leitura se abre a expectacdo se a danca nao exibe

virtuosismo nem relatos pré-concebidos? Trata-se de uma arte para ser olhada ou para ser



91

experimentada? Um dos tdpicos mais conflitantes (e instigantes) ligados a observacdo tem a ver
com o desconcerto produzido pelo “modus operandi” do C.l.: este apresenta uma forma
constantemente fluida e ambigua (no concernente aos limites corporais e composicionais). Esses
caracteres fazem com que a leitura - apoiada comumente nas chaves extero-formais da danca
choquem com uma modalidade “sem-forma”. O que estd a vista é a mutabilidade de corpos
envolvidos num tempo/espacgo cinestésico:

No tocante a manifestagdo cénica, a performance foi uma modalidade por exceléncia do Cl - e de
grande numero de experimentag¢des vizinhas - durante os anos 60 e 70, tal o caso do Release. No caso
particular do Cl, os sentidos ocupam um lugar privilegiado da exploragdo. Paxton, desde cedo, ja observou o
limite do ‘modelo dos cinco sentidos’ para dar conta da complexa experiéncia que supde a improvisagdo em
danga. Viu nas investigagdes que propdem vinte e cinco sentidos, ou em modelos como o Budismo (que inclui
a mente como um sentido a mais), as perguntas que o sentido da gravidade langa: a velocidade com que

‘sensorializamos’ o pensamento, ou como é modificada nossa experiéncia do tempo. (TAMPINI, 2012, pag.
82. Trad. nossa)

O fato do C.l. ter se interessado na filogénese do movimento a partir das condicbes
elementares que determinam as respostas adaptativas, deram-lhe um carater marcadamente fisico
e neutro (identificado com o termo “fisicalidade”): as leis que o campo gravitacional imp&e estdo na
base da pesquisa e explicam a maioria das respostas achadas para resolver as disjuntivas que o

movimento propde como desafio.

C. Novack, no referido texto “Sharing the Dance”, traz a tona algumas indicacbes que o
préprio S. Paxton formulara durante os anos de gestacdo do Cl. Nelas, S. Paxton estabelece
diferencias taxativas entre a perspectiva neutra da forma Cl das valéncias simbdlicas, psicoldgicas
ou misticas que alguns professores ou praticantes |he atribuiam, para logo incorpora-las
confusamente nos procedimentos de transmissao:

Paxton estava interessado em ‘controlar o ensino de sair do controle’, de sair do equilibrio, para que
os participantes se protegessem contra lesées. (...) Isto fez com que se questionasse que tipo de atividades
estavam sendo chamadas de Contato Improvisagdo. Em um boletim chamado ‘Contact Newsletter’, Paxton,
descrevendo suas aulas, comentou sua insatisfacgdo com os dancarinos que caminhavam em uma direcdo
metafisica no trabalho com Contato Improvisagdo. Ele deu énfase ao foco na sensacdo fisica no ensino do

Contato Improvisacdo e ponderou que questdes relacionadas ao misticismo, simbologia, psicologia,
espiritualismo ndo eram adequadas. (NOVACK, 1990, pag. 79 e 81)

Na lista de caracteres e valores centrais atribuidos a linguagem do Contato Improvisacao,
Cynthia Novack (1990) sublinha a geracdo de movimentos através da mudanca de pontos de

contato entre corpos, a percepc¢ao por meio da pele, a movimentacdo em diversas direcdes
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simultdneas, a énfase no peso e no fluxo, o uso do espaco em 360 graus. Em relacdo a tdcita
inclusdo da plateia durante as Jams ou quando o Cl se apresenta em qualidade de performance, C.
Novack observa a informalidade intencional da apresentacdo exibida numa pratica - sendo que o
dancarino continua a ser uma “pessoa comum” afastada de qualquer intencdo dramdtica e adquire

plena consciéncia de pertencer a uma rede humana aonde todos sdo igualmente importantes.

2.2.4. Movimento Auténtico: seguimento de um impulso espontdaneo sem julgamentos

“Authentic Movement” (Movimento Auténtico) é uma pratica de movimento criada por
Mary Starks Whitehouse na década de 1950 com o nome “Movement em Depth” (movimento em
profundidade). M. Whitehouse (1911 - 1979) era estudante de Mary Wigman (quem por sua vez
tinha se formado como discipula de R. Laban) e tornou-se interessada, juntamente, pelo
pensamento de Carl Jung. Como psicoterapeuta, investigou a incorporacdo da danca em sessdes
com pacientes psiquidtricos (um movimento pioneiro da terapéutica através do movimento):
idealizou um processo de grupo onde os participantes exploram uma forma de movimento

espontaneo. Este processo foi conhecido mais tarde como “Movimento Auténtico”.

No item 6 do material audiovisual podem ser assistidas as investigacdes desenvolvidas por

dois grupos da pratica de A.M. e de um improvisador solista.

Mary Ann Foster, no seu livro “Somatic Patterning: How to Improve Posture and Movement

and Ease Pain” descreve uma sessao de A.M. da seguinte forma:

Ao iniciar uma sessao basica de A.M., os participantes comegam em uma posi¢do confortdvel, com os
olhos fechados para sentir seus processos da sensa¢do/mente interior. Eles esperam por estimulos a surgir
dentro de si, e logo seguem cada impulso do movimento emergente. Os individuos movem-se por periodos
pré-estabelecidos percorrendo o espaco, inteiramente livres de qualquer direcdo ou expectativa. Isso permite
que as pessoas explorem os processos subjetivos/cinestésicos que possam surgir em respostas. Quando o
movimento é simples e inevitavel, ndo sendo alterado, torna-se ‘ auténtico ‘ (no sentido de ser reconhecido
como pertencente a essa pessoa). Para M. Whitehouse, o individuo é capaz de se permitir impulsos intuitivos
gue o expressem livremente, sem diretiva intelectual - em oposicdo ao movimento iniciado pela tomada de
decisdo consciente; uma distingdo que pode parecer clara, mas representa um desafio. Trata-se,
simplesmente, de prestar atencdo para o nivel sensorial uma vez que o nucleo da experiéncia de movimento
comeca a se desencadear: estar-sendo-movidos pelo chamado do movimento liberado, receptivos a
correnteza autébnoma do movimento em estado de conexdo interior auténtica. (FOSTER, 2004, pag. 25. Trad.
nossa)
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Uma carta de confianca, depositada no gesto espontaneo como génese da libertacdo
senso/emotivo/cognitiva, percorre o Movimento Auténtico. Na pesquisa de M. Whitehouse, essa
confianca se centra na busca de certa “espontaneidade objetiva” - um tipo de abordagem que
reflexiona sobre as condicdes em que os componentes da intuicdo podem emergir e ser

testemunhados.

Trabalha-se num espaco laboratorial que oferece a possibilidade do movimento/improviso
se autorregular; ele tende a aumentar os indices de coeréncia toda vez que evolui sem julgamentos
mediadores: uma espécie de “filogénese automatica da libertacdo” por auséncia de juizos que a
interrompam. Os padroes de adaptacdo distorcidos pelo adestramento cultural se reorganizam, o
somatico/cognitivo tende a se centrar, uma nova légica (mais interna e subconsciente) fala por si sé.
A experiéncia terapéutica inicial de M. Whitehouse com psicdticos aportou para o campo da
improvisacdo um mecanismo revelador: a auto-regulacdo do fluxo de associacdes. Este mecanismo
“congénito”, interior a pratica do improviso, nos lembra dos todpicos que se apresentam
frequentemente nas terapias pelo movimento:

A estrutura que dinamiza a pratica consiste em que, os participantes ativos, em movimento
(‘movers’), sdo passivamente observados por uma testemunha que ‘contém’ a experiéncia do movimentador,
testemunhando-o sem julgamento, projecdo ou interpretagdo pessoal. Desta forma, a testemunha é também
um participante ativo: observa suas préprias sensacées e impulsos. E importante notar que Whitehouse criou
muitas didaticas, individuais e grupais, para passar da sensagdo interior a experiéncia do corpo inteiro (a
versao mais conhecida do A.M., desenvolvida amplamente por Janet Adler anos depois, ndo abrange
inteiramente a contribuicdo da variada didatica das pesquisas originais). (...) Authentic Movement tem
elementos reveladores, comparaveis as diversas formas de filosofia budista oriental. A atencdo que é dada a
sensacdo/mente das praticas budistas (o observar sem julgamento), sugere que Whitehouse pode ter sido
influenciado por elas. O termo ‘testemunha’ foi amplamente utilizado no Budismo Zen referindo-se ao

individuo que é capaz de observar os aspectos dele sem julgamento ou discernimento. A.M. pode ser visto
como um tipo de meditacdo em movimento. (FOSTER, 2004. Pag. 31 e 32. Trad. nossa)

Como no Contato Improvisagdo, a figura da testemunha/observador continua a ser um
improvisador ativo que deve manter-se atento, com os sentidos acordados, presente no espaco. Da
mesma forma que no C.I., a pratica acontece num entorno de siléncio que possibilita as conexdes
intero-ceptivas, a temporalidade implicita no livre fluxo associativo. Varias sdo as prestacdes e
contaminagdes reciprocas: a prépria indagacao do “auténtico” - como um tipo de imanéncia que
busca a sinceridade dos principios de movimentacdo, a experiéncia de alternar olhos
abertos/fechados, a entrega ao momentum. O Movimento Auténtico, assim como os “Tuning

Scores”, desempenha um papel relevante entre as pesquisas do movimento em virtude da
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modalidade neutra da pratica. Essa neutralidade inicial posiciona ao A.M. num lugar intersticial
entre os variados géneros de danca: funciona como espécie de “zona de desintoxicacdo” de

esteredtipos e habitos enraizados.

Na dindmica dos grupos e coletivos de improvisacdo afins ao Contact Improvisation,
Idiokinesis ou Release Technique, por exemplo, frequentemente se retorna ao A.M. para limpar os
“residuos” de memodrias esclerosadas, de mecanismos instalados nas camadas ldgico/racionais que
blogueiam o fluxo associativo. De fato, muitos improvisadores adotam a rotina de passar pelo A.M.

como base para a manutencao dos reflexos espontaneos.

“ n

Na citacdo inicial, as palavras de Mary Ann Foster fazem referéncia a qualidade “zen
atribuida a pesquisa: sua forma de facilitar a chegada a uma mente vazia, meditativa, alcancada
dinamicamente por meio do movimento 46]. O papel desempenhado pela supressao do juizo (tanto
no movimentador quanto na testemunha) é a chave do processo, o responsavel pelo esvaziamento
gue a pratica impulsiona. Neste ponto, parece-nos digno de destaque a original metodologia
idealizada por Whitehouse para definir o vinculo e fungdo entre o participante ativo e o observador:
durante o improviso individual, um e outro permanecem em silencio, entretanto que ao concluir o
tempo pré-estabelecido para se mover, ambos se reunem para falar. Alternadamente trocam
impressGes (sem forcar o conteldo dos depoimentos) para logo inverter os papéis. A utilizacdo da
palavra como ferramenta é no minimo curiosa, pois metodicamente se propde esclarecer a
pesquisa intersubjetiva. A estratégia parece ter a ver com uma vontade de nao-interferir a evolugdo
entre improviso e conceituagdo: palavra e siléncio se complementam, se relevam e revelam
mutuamente, mas se distanciam estrategicamente para ndo contaminar as areas de atuacdo de

cada uma.

[46] O budismo tem uma longa histdria nos Estados Unidos. Teve sua entrada no pais na década de 1950 através da
transmissdo da doutrina que o filosofo japonés Daisetsu Teitaro Suzuki (1870-1966) efetuou. Divulgou-se especialmente
a linha do “Budismo Mahayana” através de textos e palestras; elas podem ser localizadas no livro “Uma Introdugao ao
Zen Budismo” e nos “Essays in Zen Buddhism: First Series” (seriadas nos anos 1927, 1933 e 1934). O Movimento
Auténtico, por sua vez, também pode ser visto como um tipo de meditagdo em movimento.


http://es.wikipedia.org/wiki/1870
http://es.wikipedia.org/wiki/1966

95

2.2.5. Os Tuning Scores: partituras para a edicao espontanea da experiéncia sensoria

O fato de que raramente se destine a devida atencdo ao improviso no contexto
contemporaneo da dancga, deixa um vazio de modelos que interrogam o campo da “criacdo
espontanea”. Novas técnicas para o treinamento fisico tém valorizado o dangarino como sujeito da
danca: os “Tuning Scores”, idealizados por Lisa Nelson, fizeram muito para dignificar o termo
improvisagao:

Esta pesquisa centra-se na base fisica da imaginagdo. Como a danga é o meu meio de estudo, ofereco
praticas fisicas que interrogam como alterar a forma como usamos nossos sentidos enquanto nos movemos,
como podemos identificar padrdes de movimento genético, culturais e idiossincraticos, como usar nossos
sentidos para ler o nosso meio ambiente e contribuir para a construgdo de nossa experiéncia. As praticas
incluem o ajuste dos sentidos (visdo, audi¢do, tato, cinestesia, intui¢cdo) para continuar atuando tanto no
meio externo e interno. (...) Toda uma organizacdo de materiais biolégicos (pele, ossos, musculos, olhos,
cérebro, dgua) se somam a experiéncia da memoria, desejo, sentimento, imaginagdo, expectativa, opinido: o

ambiente é percebido pelo movimento e vise e versa. Estes conteldos sdo as préprias composicdes.
(NELSON, 2006, pag. 2. Trad. nossa)

Uma experiéncia-fonte que levou a L. Nelson a investigacdo dos Scores foi registrar os
percursos da danga em video portavel durante o ano 1974. Esse registro deu-lhe a oportunidade de
descobrir o sentido peculiar da visdo como parte profunda no ato de compor espontaneamente. Dai
em diante, ter que dialogar com os desenhos cinéticos em tempo-real esteve no dmago das suas
inquietacGes: como desenvolver uma complexidade técnico/discursiva e permanecer espontaneos?

Como atingir desafios analogos aos coreograficos mantendo o frescor das respostas associativas?

Na edicdo do material audiovisual anexo, os Tuning Scores se localizam no item 6. As
imagens correspondem a montagem de um registro filmico que documenta uma aula-laboratério

ministrada por Lisa Nelson.

Os “Tuning Scores” se interessam em identificar, inicialmente, os sentidos envolvidos na
acdo interna/externa para alterd-los ao nivel da formacgdo de esteredtipos (padrbes habituais
ligados a tendéncias pessoais do movimento). Por meio de uma leitura do “meio ambiente”, se
pode acessar um novo repertério de ferramentas composicionais da experiéncia: organizar os
materiais sensoriais e imagéticos.

A intencdo e a atengdo sdo os agentes de mudanca na postura do corpo; mas, como a ‘composi¢cao’

vem? E o seu desenho, apenas, um valor de superficie? O ajuste das praticas constroem uma pré- técnica:
mapas a seguir, sistemas de ‘feedback’ para ajudar a observar os padrdes dos préprios processos. E uma



96

ferramenta para testar o corpo criativo antes de fazer uma pratica, uma técnica formalizada como balé,
sapateado, contato improvisagdo, flamenco, yoga, o que quiser. (NELSON, 2006, pag.3. Trad. nossa)

7

E curioso, ao mesmo tempo que significativo, que L. Nelson n3do destine essas
pontuacdes/marcacgdes pré-visdes para situacdes exclusivas de improviso em danca; a pré-técnica
se compde de um conjunto de ferramentas que permite estar prontos e “afinados” na ante sala de
qualquer tipo de pratica. Trata-se, mais exatamente, de disponibilizar o nosso instrumento somatico
por meio de um sistema de ajustes/acordos organicos:

A pesquisa sobre Sistemas de Improvisagdo poderia cobrir complexidades andlogas as do oficio
coreografico, mas permanecer espontanea e co-dirigir o movimento improvisado. Os ‘marcadores’ dos
Tuning Scores geram composi¢cdes espontaneas que tornam evidente o modo como percebemos, damos
sentido ao movimento: nossos pontos de vista sobre espago, tempo, acdo e desejo. Estas
pontuagbes/marcacdes fornecem um quadro para a comunicacdo e feedbacks entre os improvisadores. O
processo de percepgao de editar de forma espontanea trabalha com o fim de dar sentido a qualquer

momento. Com os Tuning Scores, orientamos o nosso desejo de compor a experiéncia, tornar visivel a nossa
imaginagdo. (NELSON, 2006, pag. 3. Trad. nossa)

Um problema transversal a pratica consiste em identificar o tipo de atividade que esta se
engatilhando momento-a-momento, segundo o lugar/posicdo que os drgdos dos sentidos adotam
no espaco intero-ceptivo. Eles atuam como espécie de “bussolas”: norteiam as respostas,
determinam em grande medida as dire¢Ges/dinamicas que o movimento ira a adotar. O didlogo
entre cinestesias e ambiente envolve aspectos comuns ao trabalho de Matthias Alexander e Hubert
Godard (redirecionar hdabitos adquiridos), e a pratica do Movimento Auténtico (se guiar pelo

impulso interno e partilhar os achados com a testemunha).

Compor em tempo-real, de acordo com a perspectiva dos Tuning Scores, equivale a
processos de edicdo espontanea: é por meio da orientagdo dos sentidos que a experiéncia consegue
se “auto-editar”. Enquanto o improviso é codirigido por comandos, a experiéncia corpo-ambiente
adquire relevo compositivo. Na concepcao de Lisa Nelson, a composicdo ndao é um artificio de
segunda ordem, mas uma situacdo dada pela prépria orientacdo da experiéncia sensoéria:

compomos com-a-experiéncia (e vise-versa, experienciamos uma composicdo).

A pratica recorrente dos Tuning Scores oferece uma possibilidade especifica para a auto-
observacdo da nossa afinagdo com o ambiente. Essas afinagdes préprio/exteroceptivas pdem em

manifesto os componentes imagéticos do improvisador: o tornam evidente.
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2.2.6. Operagdes Cénicas: Comandos para o Intérprete Fisico

Diego Maurifio é um pesquisador que reside na cidade de Buenos Aires (Argentina); apesar
da sua pouca idade é diretor-fundador de uma Escola de Formacdo de “Intérprete Fisico”, de
“Teatro Minimo e Absurdo” e de “Clown” (“Teatro Del Perro”, bairro de Chacarita). O espago da
Escola propde um ambito de ensino/investigagdo rigoroso fundado na continuidade do treino e na
reciprocidade entre ele e os proprios integrantes. Esta primeira descrigao nos situa num espago de
producdo marcado pelo pragmatismo, o entorno laboratorial, e por uma metodologia pratica e
reflexiva que persegue certa eficacia cénica:

Como docente me ajuda pensar de forma simples: vejo algo na cena que acho interessante,
desconstruo isso, penso nos ingredientes (os conceitos por trds do resultado) e construo uma familia
crescente de exercicios para treinar esses conceitos. Esse circuito que estabelecemos como base do
Intérprete Fisico cria a chamada ‘Matéria Prima’. Parte importante da hipdtese do trabalho é que treinar essa
matéria oferece uma forma concreta e objetiva de falar ao nosso instrumento-corpo. (...) Para comecar a
esmiucar a a¢do e enxergar nos movimentos e decisdes em qualidade de ‘Operagbes’, entendemos
primeiramente essas acdes como estruturas basicas. Tentamos compreender como operam a cada momento,
como a consciéncia pode fazé-las mais certeiras e pluralizar o seu campo semantico. Ao longo da leitura das
operagbes vamos construindo uma linguagem comum que possibilitard a fala sobre o trabalho do intérprete

de forma objetiva e concreta (evitando o confuso e indtil julgamento sobre a produgdo que orienta
comumente a leitura). (MAURINO, 2013, pag. 11 e 23. Trad. nossa)

Para Maurifio, a dimensdo concreta e objetiva do instrumento do intérprete é o ponto de
partida para o sistema de treinamento. A sua pedagogia se contrapde aos ensinos sobrepovoados
de interpretacGes “psicologizantes”. A metodologia enfatiza os dados presenciais/corporais do
intérprete, a qualidade fisica que evidencia a forma em que o espa¢o é habitado. O corpo do
Intérprete Fisico é um instrumento “complexo”; treina-se regularmente através de um circuito que
integra, sucessivamente, um conjunto de parametros de ordenamento (a chamada “Matéria
Prima”): definicdo de um peso cénico, localizacdo de focos de movimento-emocdo, linhas de
projecdo sinérgica, identificacdo das a¢bes que iniciam a extroversdo, o feedback com o espaco

observavel/observante (entre outras variaveis).

As “Operagdes Cénicas” compdem, no seu conjunto, um complexo dispositivo de
parametros seriados, encadeados por uma ldgica rigorosa que tenta nao deixar fora nenhum
componente expressivo do intérprete. S3o considerados os planos fisico, emocional, ritmico-
arquitetural, vocal e visual. Esta bateria de parametros, ativados simultaneamente e utilizados

como comandos da ac¢do, estabelecem um cédigo-linguagem partilhado (tanto entre o coordenador
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e os intérpretes, como entre os préprios intérpretes quando estes guiam as func¢des e acionam as
consignas).

Para manipular a nossa ‘matéria prima’, simplesmente observamos a combinatéria do seu curso

mutavel; utilizamos palavras do tipo: ‘mais’, ‘menos’, ‘zero’, ‘pouco’, ‘maximo’, etc, aos efeitos de oferecer

pautas [consignas verbais aplicadas durante o curso do improviso] destinadas a interpretar a partitura, a

gerar material. Por exemplo, podemos pedir para um intérprete: ‘maior peso - minimo espago - zero

intensidade vocal - quase nada de emog¢do - maximo ritmo’. Utilizamos esses comandos [sobre cinco

pardmetros, no exemplo] para obter uma resposta subjetiva, em tempo real, a partir do que o intérprete

entende por essas magnitudes cambiantes. (...) Dessa forma, no lugar de comunicar ao intérprete que a cena

‘se viu forgada’ ou que o movimento ‘sujou desnecessariamente a cena’, talvez seja mais pratico modular os
parametros da ac3o (emocg3o, espaco, etc). (MAURINO, 2013, pag. 24, 25. Trad. e grifo nosso)

Um dos tdpicos que compartilham as Operacdes Cénicas com os Tuning Scores tem a ver
com a utilizacdo de marcadores e “cartografias” repertoriadas (e suficientemente atualizadas). Uma
originalidade do sistema de comandos consiste em exibir abertamente as consignas durante o
tempo-real das apresentacGes: o sistema de improviso ascende, apaga e modula os parametros em
gradacOes altamente especificas, simultdneas, e submetidas a nuances expressivas. Esta
determinacdo formal com intuito de garantir a eficacia, a contundéncia de uma composicao
instantanea (exposta publicamente como maquinacdo), fala de uma concepg¢do sobre o improviso
como trama de parametros que devem ser atualizados e auto-regulados em tempo real. Trata-se de
uma abordagem multi-parametral que funciona em analogia com os “fades” e chaves de uma

consola de audio/iluminagado [471.

O dispositivo “consola” opera introduzindo consignas, modulando os fades, como se um
técnico operador de dudio/luz combinasse graus de intensidade sobre o conjunto de parametros da
mesa. A esta operatdria geral se somam os procedimentos de montagem da “matéria prima” por:
justaposicdo (ficha de corte “Ctrl X”), fundido (cross-fade), ir ligando/desligando gradativamente

(fade-in, fade-out), copiar/colar a unissono (ficha “Ctrl C”, “Ctrl V”), mixagem sincrénica (a maneira

[47] Os “fades” de uma consola de dudio/luz (em portugués, mais comumente chamada “mesa” de dudio/luz) sdo as
fichas que incrementam e diminuem gradativamente a intensidade do estimulo destinado para cada uma. Uma consola
ou mesa de dudio/luz pode ter desde quatro até sessenta e quatro fades (inclusive mais, em consolas de alta gama),
ordenados paralelamente e prontos para ser acionados manualmente. Alias, o “dispositivo consola” com o qual trabalha
Diego Maurifio inclui outros aparelhos de referéncia, como parametros utilizados para a montagem e edicdo (ilhas de
edicdo): cross (fundido), corte e justaposicdo de materiais, imbricacdo e superposicdo de pistas (remixagem em tempo
real), etc. Alguns desses comandos remetem a procedimentos de composi¢do préprio dos computadores.
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dos “remix” dos Dj’s que operam com bandejas duplas).

A resultante poética é uma “danca de varidveis”, entrando e saindo por um organismo
poroso as ressonancias fisicas, sensoriais e performaticas dentro de um “ambiente de montagem”.
As evolucOes seguem partituras articuladas em tempo-real por meio de ordens explicitadas em voz
alta. No caso das Operacdes Cénicas, o termo “edicdo” compartilha com os Tuning Scores a
espontaneidade da montagem; contudo, as Operacdes Cénicas concebem essa montagem segundo
a acepcdo original do termo (prépria das linguagens do cinema e do videoarte): trata-se de
manipulagdes objetivas do material, de direcionamentos explicitos para induzir variagdes, dobras do

rumo.

Levando em conta esta ultima diferenca, a concepcao sobre o ato de compor experimenta
uma bifurcacdo semantica: enquanto a edicdo ja estd pronta nos Tuning Scores, no caso das
Operacbes Cénicas a edicdo resulta dessa articulacdo explicita de comandos, essas operacdes de
montagem. A importancia ndo é menor, pois na pesquisa de Lisa Nelson o amago se localiza no
redirecionamento/afinacdo dos sentidos-percepc¢odes (ali ndo ha distancia entre se modificar dentro
do ambiente e compor a presenca). No caso de Maurifio, o ambiente é um territério cruzado e

interferido por parametros que entram/saem na vertigem de uma improvisacdo: a edicdo é fatica.

O termo “comando” tem-se estendido amplamente entre as novas modalidades de
improvisacao (seu uso se tornou coloquial nos laboratérios [as)). Os comandos, assim como a
chamada “edi¢do”, estdo presentes tanto em pesquisas ligadas a somadtica (estudo sobre
redirecionamento de habitos) como em procedimentos de composicao baseados na somatdria e

combinag¢do de parametros.

[48] No dia 10 de abril de 2014, como parte das “Atividades de Extensdo do Grupo de Pesquisa Poéticas Tecnoldgicas-
IHAC”, se desenvolveu uma oficina sobre “Soundpainting”; a mesma esteve a cargo de diretora coral e performer
Laurette Perrin. Soundpainting (pintando por meio dos sons) é um sistema de edicdo em tempo-real de improvisagGes-
performances “corais”. O dispositivo, neste caso, consistiu em dispor um conjunto de performers (movimentadores e
cantantes) a maneira de uma conjunto coral, e posicionar a diretora em frente deles: por meio de um sistema
codificado de gestos manuais, a diretora acionou comandos que inseriam mudangas sobre a partitura em movimento. O
aproveitamento da figura do diretor coral - ou de orquestra - é transbordada no Soundpainting para um dispositivo de
improvisagdo performatica grupal em tempo-real. Pode-se consultar também o portal virtual do conjunto de impro-
percussdo argentino “La Bomba de Tiempo” para ver um sistema de edi¢do similar (através de comandos acionados por
gestos das maos).
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2.2.7. A danga pdés-dramatica: a improvisacao nas coordenadas do Work in Progress

Foi principalmente a finais da década de 1970 e inicio dos anos 80 quando o debate em
torno do conceito de “dramaturgia” (para além da sua simples associacdo com o texto teatral)
ganhou destaque nos meios artisticos, académicos e de comunicagao. Levados a necessidade de
nomear a expansao dos relatos cénicos e coreograficos contemporaneos, novas terminologias
foram cunhadas: dramaturgia da danca, do corpo, da “fisicalidade”, entre outras (KERKHOVE 1997,
citada em GERARDI 2010). Avancando pela linha que interroga as alternativas da improvisacdo
segundo coordenadas composicionais, cénicas e/ou dramaturgicas (e dentro das quais o improviso
continua a se desenvolver), Marianne van Kerkhove [49] aborda o assunto em termos de fendmenos
“Pds-Dramaticos” - um conceito procedente da 4rea dos estudos criticos no teatro, transposto logo

para a producdo dos discursos cénicos da danca contemporanea.

A referéncia a expansdo dos relatos deixa a vista a crise produzida pela inflacdo que
sofreram os “géneros” durante a modernidade. A definicdo dos contornos que continham os
caracteres estilisticos (aqueles que permitiam distinguir se uma danca era mais expressionista,
abstrata, neo-classica, épico-narrativa, grotesca, objetiva, mecanicista, etc) experimentou uma

significativa instabilidade dentro da equacdo interna que administrava a economia dos discursos.

Se um género representava uma original distribuicdo segundo combinava o fisico-corporal, o
periférico-gestual, o épico-narrativo, o simbdlico-metalinguistico; resultava disso uma estilistica
mais “Wigman”, mais “Cunningham”, mais “Béjart”, mais “Graham”, mais “Laban” - e assim por

diante [so.

Nas poéticas pds-dramaticas, o que explodiu foi a ordem “matérica” da linguagem, aquela
que refere a sintaxe do movimento-em-si (em detrimento da ordem narrativo/comunicacional).
Esta materialidade a que estamo-nos referindo ndo se corresponde com as poéticas da mera

objetividade neutra: encontramo-nos frente a comportamentos faticos, concretos, proprios de uma

[49] Marienne van Kerkhove comegou a sua carreira profissional no campo da dramaturgia em danca colaborando
inicialmente na assisténcia de dire¢do coreografica; logo apds ter se desempenhado como dramaturga em companhias
como a de Anne Teresa De Keersmaeker (“Rosas”), Josse De Pauw, Jan Lauwers (“Precisa Company”), Jan Ritsema, Guy
Cassiers e Peter van Kraaij adquiriu renome internacional. No artigo publicado com o titulo “Le Processus
Dramaturgique”, da revista “Nouvelles de Danse” (Bruxelles, Belgique, N2 31, pag. 18-25, 1997) comenta os referidos
conceitos sobre danga Pds-dramatica.
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corporeidade instalada em cena (primaria e executora do discurso).

O dramaturgico em danca toca a questdo do comportamental (tdo caro ao estudo teatral da
presenca cénica) e inclui as multiplas evolugdes que o improviso desenvolve cada vez que re-habita
e esculpe o volume do espaco. O pés-dramadtico em danca fala das interpenetracdes entre formatos
estilisticos, géneros “furados”, hibridacdes e contdgios semanticos. O frequente uso de
nomenclaturas para diferenciar as dramaturgias emergentes tenta delimitar (provisoriamente) as
singularidades dessa matéria cénico-corporal; temos assim dramaturgias com énfase na
“fisicalidade”, na “objetualidade maquinica”, no “texto-imagem”, no “movimento com mediacdo
tecnoldgica”, etc. Alids, estas novas dramaturgias, ndo por serem nomeadas sdo menos trans-
génicas:

Em ‘Le processus dramaturgique’, publicado em ‘Contredanse’ em 1997, a coredgrafa belga de Teatro-
Danga Marianne Van Kerkhove aborda diferentes acep¢des do termo dramaturgia na danga. Trata de defini-la
como uma pratica consciente, expondo o aspecto contingente, ndo prescritivo. (...) esse tipo de dramaturgia
opta pela ndo elaboragao prévia sobre o resultado a que se quer chegar; escolhe e investiga materiais de
origens diversas (textos, movimentos, imagens de filmes, objetos, ideias, etc), cujo comportamento é testado

por meio de repeti¢cdes continuas até a emergéncia de estruturas de significa¢do. (...) considera o material
humano (personalidade e capacidade técnica dos performers) como fundamento principal da criagdo; define

um conceito/forma somente ao final desse processo. (KERKHOVE, revista “Contredanse” 1997, citada em
GERARDI, 2010, pag. 3 e 4)

Os novos desafios que se apresentam para o método de treinamento em contextos pds-
dramaticos, sdo aqueles que tém que lidar com a crescente complexidade formal (sempre em
didlogo com estruturas abertas). Neste novo contexto, o improviso vivido/cinestésico do

movimento encontra-se na “vertigem” de ter que incorporar a dinamica das poéticas hibridas que

[50] Os géneros “classicos” da danca - assim como os da tradigao teatral - costumam ser reconhecidos por tipologias
gerais segundo moldes que respondem, a grandes tragos, as praticas pertencentes a distintas comunidades do
movimento (Jazz Dance, Flamengo, Classico, Neoclassico, Arabe, Afro, etc). Alids, perece-nos pertinente ampliar o
sentido convencional do termo género, e levar em conta que a estilistica definida por determinados coredgrafos e
criadores de referéncia a grande escala, criou tipos genéricos que levam a distinguir, por exemplo, uma danga moderna
tipo “Graham” de outra tipo “Humphrey”. De fato, certos coredgrafos estabeleceram correlatos entre criagcdes
estilisticas proprias com movimentos artisticos gerais: a modernidade de Martha Graham se encaixa no tipo de
“Expressionismo Americano”, enquanto a poética de Merce Cunningham na “Post-modern Dance” (uma projecao do
expressionismo abstrato americano pds Segunda Guerra). A estabilidade das formatacgdes estilisticas, em qualquer caso,
liga estas marcas de pertenca a no¢do moderna de “género”.
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organizam os novos discursos. Os problemas discursivos se localizam entorno da montagem, da
articulacdo de significantes cénicos (materiais “matéricos”, concretos, referidos aos proéprios
gestos): uma reunido destes procedimentos que acaba configurando certa versdo contemporanea
do “assemblage” (montagem). Estas mixagens avancam seguindo progressdes marcadas pela
instabilidade, pela falta de acabamento e a necessidade renovada de revisar as préprias sequéncias
pré-determinadas (mesmo durante a encenac¢do). O conjunto desses procedimentos pode ser

descrito como um “Work in Progress”: um trabalho/encenag¢do em progresso.

Para se referir a construcdo dos relatos pds-dramdticos - atravessados pelo cardter
processual dos “textos” e as instancias de montagem do material em andamento-, o encenador e
ensaista paulista Renato Cohen (1998) [s11 descreve no livro “Work in Progress na Cena
Contemporanea” que: a construcdo de um texto processual opera dentro de matrizes que visam a
pluralidade, a instantaneidade e a sincronia cénica. A substituicdo da narrativa classica, causal e
diacrdnica, se desloca para um sentido de atemporalidade que remete a ‘todos os tempos’, a obra

aberta: gestaltes superpostas, fechamento pela imagem, introduc¢do de cognicdes subliminares.

Uma cena plural e esquizdide (que se aproxima daquilo que se nomeou “Contemporary
Consciousness”). O roteiro, na via do “Work in Progress”, é inteiramente dependente do processo,
sendo este permeado pelo risco, alterndncia dos criadores (encenador/performer), e pelas
vicissitudes do percurso. Nessa progressao, o texto/imagem que formata o roteiro vai se compor a
partir de emissdes de vida, primeiridades, laboratérios, adaptagdes, sinais (e outras emissdes)
desenhando uma textualizagcdo: um “Story Board”. Essa tessitura desenrola-se ao longo da

criagdo/encenagdo com sucessivas mutagoes, e sera o proprio “Work in Progress”, de natureza

[51] Renato Cohen (1956-2003) foi um pesquisador das Artes Cénicas, encenador, docente universitario e performer
brasileiro, radicado na cidade de Sdo Paulo. No seu livro “Performance como Linguagem” (1987), Renato Cohen
investiga as especificidades desta linguagem e, num confronto com a cena do teatro, analisa as soluges que o
espetaculo performatico da aos problemas da criacdo, encenacgdo e atuagdo. A partir da observacao das realizacGes de
artistas como Joseph Beuys, Laurie Anderson e grupos como o Fluxus - entre outros - sdo focalizadas as diversas
vertentes da performance, que vao da ritualizagdo a arte conceitual, bem como ao chamado teatro de imagens.
Estudando a manipulacdo de signos com que os artistas criam estas formas de encarnacgdo imagética e expressiva dos
espacos cénicos, o autor propde uma espécie de “antimidia” que se contrapde ao discurso da midia institucionalizada.
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gerativa, quem vai evitar a cristalizacdo das tessituras.

No contexto da danga-teatro brasileira, o trabalho desenvolvido pela coredgrafa e dangarina
paulista Tica Lemos dentro da “Cia. Nova Danca Teatro 4” é um caso emblematico de producdo pés-
dramdtica que alcancou reconhecimento publico. Tica Lemos utiliza a linguagem da improvisacao
nos processos laboratoriais da companhia, dentro de uma perspectiva que projeta o futuro

desenvolvimento cénico da mesma. Nesse didlogo com a linguagem do improviso, ela é uma das

reconhecidas introdutoras do Contact Improvisation no territério brasileiro.

A “Cia. Nova Danca 4” nasceu no Estudio Nova Danca, em 1996, como nucleo de
improvisacdo em Danca-Teatro fruto da parceria entre Cristiane Paoli Quito (direcado) e Tica Lemos
(preparacdo corporal). A pesquisa da companhia se caracteriza, desde entdo, pela utilizacdo do
dialogo entre diferentes linguagens artisticas através de estruturas narrativas nao lineares. Para a
construcdo dessa poética, o treinamento atravessa uma diversidade de técnicas que incluem: Auto-
consciéncia Corporal (“unido corpo-mente”), ldeokinesis, Contato Improvisacdo, Respiracao
Sokushin, New Dance - entre outras. Este enfoque multidisciplinar, determinado pela
heterogeneidade das técnicas selecionadas, posiciona a poética da companhia numa perspectiva
pos-moderna da dancga-teatro, caracterizada pelos “pastiches”, hibridacbes e contaminagGes

linguisticas.

Existe, no caso da “Cia. Nova Dang¢a 4”, um fundo estético preocupado pela ordem do
dramaturgico; uma “dramaturgia da interacdo” duplamente direcionada: para o coletivo dos
integrantes (na hora de construir acordos), e para as estruturas que delimitardo os espagos de
relacionamento com a platéia. A procura de edificios e espagos urbanos como lugar para a
encenac¢do devém numa ruptura entre palco e platéia, na qual a definicdo entre o papel de um e

outro nao esta nas delimitagdes espaciais, mas no estado cénico atingido.

A importancia dada a quebra da estabilidade arquitetural faz da produgdo cénica da “Cia.
Nova Danca 4” uma obra aberta, reconhecivel pela mutabilidade espacial (um produto herdeiro dos
experimentos do “Living Theater”, “La Fura dels Baus”, o “Teatro Oficina” de Zé Celso, entre outros).
Dentro destas premissas estéticas, ligadas ao processual (Work in Progress) e as inquietacGes que

giram em torno ao pds-dramatico, a improvisacdao em danca enfrenta a necessidade de se adaptar e
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dar resposta a esses requerimentos cénicos. As “regras” que asseguram a pratica do improviso,
assim como o tipo de agenciamentos que precisam ser treinados, tém como desafio idealizar meios

eficientes que se adaptem as novas complexidades discursivas.

Numa entrevista que Mara Guerrero realizou a Tica Lemos no ano 2008, esta comenta que a
improvisacdo, tal como é abordada pela companhia, “é uma linguagem e é autoral”. Segundo a
coredgrafa, o movimento improvisado organiza informacbes que se debatem numa dindmica que

alterna a tensdo entre habitos e as possibilidades de novas configuracdes:

Sao tentativas de desenvolvimento cénico coletivo, pode-se dizer, com ampla preocupagao pela
dramaturgia. Para isso se treinam taticas de atengdo relativas a composigdo com foco na interagdo, principios
claros sobre o que é coerente em cada proposta, sobre o que satisfaz a composi¢do com certa eficiéncia.
(LEMQS, citado em GUERRERO, 2008, pag. 28)

O destaque, dentro desta busca dramaturgica do movimento, é que esse furo arquitetural
ndo é apenas um dispositivo fisico previsto, mas o produto da chegada a um estado cénico: um
“caldeirdo” de energias que atravessa tanto aos intérpretes quanto interpela explicitamente a
plateia. A danca-teatro independente contemporanea, orientada pela chegada e sustentacdo de

“estados”, coloca a improvisacdo frente a um dos interrogantes mais instigantes da era pos-

dramatica: como encadear o situacional/temporal em auséncia de “relatos”?

2.2.8. Nomes para uma lista que continua a se desdobrar: Technologies of Improvisation e

Viewpoints

Com a inten¢do de oferecer ao leitor uma perspectiva das multiplas técnicas, pesquisas e
poéticas ligadas a linguagem da improvisagdo em movimento-danga, encerraremos o presente
capitulo citando os nomes de William Forsythe e Anne Bogart. Com eles queremos, apenas, deixar
ver até que ponto sdo iniUmeras e dificeis de abranger as linhas que incluem a improvisagao - e que
continuam a desdobrar seus horizontes. No material audiovisual anexo, temos destinado o item 8
para o trabalho de William Forsythe; em razdao dessa apresentacao documental, abreviaremos na

escrita o detalhe sobre o seu trabalho.

As “Technologies of Improvisation” (tecnologias de improvisacdo) de William Forsythe
poderiam ser descritas como um uso instrumental de pontos, linhas de projecao e referéncia a
volumes/imagens espaciais. Trata-se de estruturas préximas a cinesfera de Rudolf von Laban e a

ideia de comandos aplicados a modulacao de parametros. Por mais paradoxal que resulte, Forsythe
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provém do mais rigoroso panorama neo-cldssico da dancga - e continua a ser valorizado como um
“pds-classico” dentro do contexto académico. Sua contribuicdo para a formatacdo de estruturas,
desenhos e agenciamentos do movimento em improvisacdo é enorme. Desde 1994, o ZKM (“Centro
de Arte e Midia de Karlsruhe”) coopera com Forsythe para produzir uma "Escola de Danca Digital"
na forma de uma instalacdo de computador interativo. Esse projeto foi originalmente lancado como
o CD-ROM “William Forsythe, Improvisational Technologies: uma ferramenta para ilustrar a analise
da danca aos olhos”. Na edicdo multimidia podem ser vistos cerca de 60 capitulos de video
(atualmente disponiveis na rede) em que se demonstram observacdes sobre os principios essenciais
da linguagem cinética do movimento: um sistema de comandos apoiado na utilizagao de estruturas
e partituras espaciais (pontos, linhas, volumes, icones, etc):

A coreografia de Forsythe é baseada em uma reconsideragao desconstrutiva do balé classico, suas
possibilidades, sua linguagem e teatralidade (...). Por duas décadas, ele trabalhou com sua companhia onde
desenvolve as improvisagdes para suas criagdes, incluindo o uso de técnicas de contato improvisagdao em
danga. Suas composi¢des sdao sempre o resultado de uma investigagdo com a participacao de artistas da
companhia, procurando investir nas trocas tanto quanto seja possivel. Transgride conveng¢des performativas

usando recursos da arte contemporanea: linguagem visual, arquitetura e arte multimidia interativa. (SPIER,
2011, pag. 61)

A segunda pesquisa mencionada para esta sessdo é o caso dos “Viewpoints” (pontos de
vista); uma técnica de composicdo cénica que desenvolve um vocabuldrio especifico para agir sobre
o movimento e sobre o gesto. Concebido em 1970 pela coredgrafa Maria Overlie como um método
de “Improvisacdo em movimento”, a teoria dos Viewpoints foi adaptada para o treino em atuacgao
teatral pelas diretoras Anne Bogart e Tina Landau. “Systems” (sistemas) é um dispositivo mnémico
para controlar e ter presentes esses “pontos de vista”, esses indicadores composicionais que se
alternam e superpdem (MATHER 2010). Em estreita afinidade com os métodos de treino intensivo,
os Viewpoints tiveram ampla atuagao no Brasil - tanto na utilizacdo para composicao instantanea do
movimento quanto para a gera¢do dramaturgica em teatro. A énfase colocada na desconstrugdo da
maquinaria de a¢des que um dancgarino/intérprete tem que desenvolver em cena, levou a desenhar
um repertério de “tarefas” que, se treinadas e incorporadas devidamente, fazem do corpo do ator

um organismo ductil e multi-expressivo.

Inventariar os parametros e segmentar a apropriagcdao dos mesmos durante o treino, carrega
uma consequéncia poética implicita: a horizontalidade semantica que cada plano composicional

adquire durante a encenacdo. A técnica acaba dando forma a certa “democracia paramétrica” que a
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libera das hierarquias signhico/semanticas. Se repararmos na dramaturgia em danca e teatro durante
o periodo da modernidade, o narrativo-comunicacional sempre teve preeminéncia sobre outros
aspectos da composicao; Viewpoints, pelo contrario, se encaixa na tradicdo Pds-moderna, na qual

nao ha hierarquia entre os diferentes planos.

Donnie Mather, no livro “Viewpoints e o Método Suzuki”, dd4 uma descricdo sumaria dos

parametros composicionais que a técnica utiliza a maneira de um inventario:

Os Viewpoints Fisicos com que eu trabalho incluem: Tempo: o qudo rapido, o qudo lento? Duragdo:
guanto tempo alguma coisa deve durar. 3. Resposta Cinestésica: um 6timo exemplo disso seria observar um
cardume de peixes em movimento, ou um grupo de aves em movimento; é uma questdo de ‘timing’. Relagdo
Espacial: a distdncia entre os corpos; nds estamos em uma relagdo espacial agora, que conta uma histdria
sobre quem somos neste momento. Ha o viewpoint da Arquitetura: usando o espac¢o real em que nds
estamos trabalhando, e permitindo ao espago entrar em didlogo conosco. Topografia: como se atravessa de
um ponto para outro do palco. O viewpoint da Forma: eu estou criando uma forma agora, entao, ela pode ser
abstrata, mas também pode ser muito cotidiana. A forma pode estar isolada em um corpo, ou estar em
relagdo com outro corpo, com a sua ‘arquitetura’. E finalmente ha o viewpoint do Gesto: um gesto é uma
acdo, entdo ele pode incluir muitas formas diferentes. Aqui estd um gesto, aqui esta outro gesto. (...) O que
fazemos quando comegamos a praticar os Viewpoints é tentar desperta-los de tantas maneiras diferentes
guanto formos capazes. Assim, cada artista comeca a ter seu didlogo com essas ferramentas, e em ultima
instancia, este é um trabalho que se formata coletivamente. (MATHER, 2009, pag. 2 e 3)

Os Viewpoints lidam com a improvisacdo; o desafio que o dangarino/ator tem pela frente é a
de encontrar sua forma dentro dela. Anne Bogart, codiretora teatral da “Company SITI”, comenta
durante uma entrevista outorgada em 2010 a Cladudia Mele (revista “O Percevejo”, periddico do
programa de Pds-graduagdo em Artes Cénicas da UNIRIO):

A ideia é que se vocé define as coisas com cuidado, entdo vocé tem que encontrar a improvisacdo
dentro daquilo. E uma espécie de nivel oculto, vocé sabe o ponto de partida e o ponto final, e ai a viagem
pode ser um tipo Unico de improvisacdo. Entre aqui e ai ha um monte de varia¢Ges, apesar de que, se tiver
um publico assistindo, pode se entender como uma mesma peca: parece que ndo se faz nada de diferente,
mas sempre é diferente. (BOGART, entrevista de MELE, 2009, pag. 3)

O propdsito que norteia o percurso do conjunto de técnicas e praticas somadticas que
apresentamos anteriormente se propde deixar ver até que ponto sdo inumeras e dificeis de
abranger as linhas que incluem a improvisacdo no campo do movimento-danca. A lista exibida
constitui um recorte parcial e arbitrario, motivado pela progressao tematica e conceitual que pode

oferecer ao leitor; alias, esse inventdrio ndao exaure as multiplas pesquisas que continuam a

desdobrar os horizontes da praxis.
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3. CAPIiTULO 1lI

3.1. UMA DISCUSSAO TRANS-DISCIPLINAR PARA CLAREAR OS HORIZONTES DA PRATICA

O capitulo trés se propde focar a questdo do composicional em improvisacdo (compor em
Tempo-Real/improvisar com releviancia compositiva) tomando como perspectiva geral os
mecanismos associativos por meio dos quais o fluxo temporal consegue ser organizado/articulado.
Para introduzir-nos na direcdo apontada, iniciaremos o percurso do capitulo seguindo uma
estratégia eliptica: dialogaremos primeiramente com aquelas perspectivas que compreendem a
praxis improvisatdria por contraposicdo ao “habituado” para logo, na segunda parte, retomar este

didlogo ao aprofundarmos sobre a dinamica dos mecanismos livre-associativos.

Toda uma linha de investigacdo do improviso em dangca se ocupa em esmiucar 0s
impedimentos causados pela formacdo de habitos. A busca de respostas estritamente imanentes
(“sem residuos”, sem a incidéncia de padrées conhecidos por repeticao) idealiza frequentemente a
pratica da improvisacdo como equivalente de uma renovada autenticidade de respostas que se

diferenciem das marcas adquiridas por meio de habitos.

Antes de formular as nossas observacbes - concordancias e dissidéncias- vamos
pormenorizar suficientemente os tdpicos que fundamentam esta perspectiva para que o didlogo

posterior transcorra num enquadre conceitual pertinente.

3.1.1. Aimprovisagao como “habitos de mudanca de habitos”

A dissertacdo de mestrado desenvolvida por Mara Guerrero (Pds-Graduagao em PPGDanca-
UFBA, 2008 [521) intitulada “Sobre as restricdes compositivas implicadas na improvisacdo em danga”,
tem a improvisacdo em danga como objeto de estudo num primeiro plano; nela sdo citados os
referentes do movimento, colocados em perspectiva histérico/geracional, e registradas as diversas

vozes que refletem sobre este campo tedrico. O centro das preocupagdes que motivam a pesquisa

[52] Ver dados da autora na citagdo [15].
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da autora gira em torno das chances que o improviso tem de ocorrer como tal. A autora observa
gue as restricdes impostas pela permanéncia (quase onipresente) de habitos adquiridos mascaram

Ill

ou iludem ao improvisador a hora de produzir um material “sem rastros” (aparentes). Este tom
inaugural, referido as limitadas possibilidades do improviso autenticamente acontecer, instaura
uma adverténcia: encontrar-nos frente a um objeto de estudo hermético, cuja emergéncia depende

de se encaixar no intersticio de uma fenda.

O maior risco (parece nos dizer M. Guerrero) é “pecar de ingénuos”. A motivacdao que
alimenta a continuidade do treinamento, na crenca dele ser a garantia da espontaneidade, estaria
na raiz do equivoco. As no¢des de “frescor”, se movimentar “sem residuos”, “prontiddo”, ou mesmo
essa confianca da improvisacdo no “espontdaneo”, sdo denunciadas uma a uma (desde uma banca
ocupada por alguém que também participa deste oficio). Para abordar as questbes que
estabelecem as restricGes em jogo, precisamos levar em conta que para M. Guerrero “improviso” é

um ato que se define por oposicdo ao habituado: improvisar com repertérios de materiais

conhecidos ndo seria exatamente improviso, apenas uma repeticdo.

Atuando como porta-voz das motivacdes comuns a grande parte dos improvisadores,
Guerrero desconstréi o processo de chegada a um estado que consiga evoluir sem pré-
condicionamentos: um territério concebido como atmosfera de escolhas que renascam
limpidamente. Esta concepg¢ao tende a propor a improvisagao como sindbnimo de “des- habituagao”,

“des-aprendizado”.

Ir jogando fora os habitos, contudo, ndo seria o amago da questao: desde a perspectiva da
autora, improvisar seria atualizar a experiéncia de se movimentar sem-habitos condicionantes. A
construcdo deste tipo de imaginario concebe o transito pelo imanente como espaco radical de
libertagdo, como tempo radical para exercer as escolhas livres de “culturagdes”: um tempo/praxis
onde ndo ha lugar para marcas de hdabitos (ou bem, onde estas marcas podem ser deletadas

progressivamente).

O desafio lancado pelo habituado/restritivo se converte em trampolim para as multiplas
adverténcias de M. Guerrero: o improviso se opde ao habituado, mas nao pode sair da esfera dos

habitos; improvisa-se com eles, junto a eles, dentro deles, entre eles. Sair de um habito, quebra-lo,
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é comecar a formatar outro (e assim por diante). Esse seria o desafio, a armadilha. Para

adentrarmos na dissertacdo (PPGDanca-UFBA, 2008), citamos um segmento do Abstract:

O propdsito desta dissertagdo é discutir algumas terminologias que indicam questdes relativas as
restricdes implicadas em processos de improvisagdo. (...) ha restricGes inevitdveis incidindo sobre a
improvisagdo, pois, ndo ha como suprimir os habitos. A experiéncia consolida habitos, que sdo reorganizados
constantemente, consciente e inconscientemente, de acordo com cada situagdo que nos é apresentada. {...)
hd um campo de possibilidades para a ocorréncia da improvisagdo, que restringe as condi¢Ges para sua
composi¢do, sob a incidéncia inevitdvel de habitos. Podemos entdo dizer que a improvisa¢do ocorre entre
regularidades e divergéncias de regularidades, numa relagdo entre habitos e contexto que se auto-organiza
em tempo real. (GUERRERO, 2008, abstract da dissertacdo)

O paradoxo que levanta M. Guerrero (2008) pode se expressar da seguinte forma: quanto
mais estabilizados os habitos, menos espontaneidade emerge do processo evolutivo;
contrariamente, quanto maior a diferenca, mais instavel torna-se o processo (o que favorece a
mudanca de habito). Por causa disso, Mara Guerrero entende que existe um campo de
possibilidades para a ocorréncia da improvisacdo. Assim concebida, a questdo do treino fica
encostada entre a espada e a parede, pois aumentar o repertério de registros (entendidos pela
autora como padronizacdo de habitos que se fixam) s6 consegue piorar as chances da “ocorréncia”
acontecer. Entdo: o que treinar? Segundo a nossa perspectiva, esta € a instigacdo mais interessante

gue M. Guerrero levanta para a discussdo (essa seria a sua maior contribuicdo).

A autora pinta um “quadro diagndstico” pouco promissor ao avaliar as tentativas que
acompanham regularmente a pratica do improviso (intensificar o treino, aumentar repertorios,
disponibilizar os reflexos, desenhar dispositivos). Todas elas sdo, apesar do otimismo que as

impulsiona, estratégias encaminhadas a perda de espontaneidade:

As mudancgas ocorrem por inexperiéncias ou por acidentes factuais. A improvisagdo apenas se abre
para essa possibilidade, visto que enfatiza a condi¢cdo processual da danca. (...) Durante sua existéncia, todo
sistema diminui a potencialidade e espontaneidade, minimizando a incidéncia do desejado frescor sobre a
improvisacdo. Ou seja, quanto maior a experiéncia de um improvisador, maior a incidéncia de habitos e
menor a possibilidade de reacdo espontanea. A experiéncia pode auxiliar na ampliagdo do repertdrio de
movimentos e atengdo para a composic¢ao, e isso pode dar a impressdo de uma maior espontaneidade, mas
geralmente o que se nota, para quem conhece tal improvisador, € uma maior recorréncia das mesmas légicas
compositivas, seja na organizacdo do movimento, seja na organizacdo da cena. (...) Os treinamentos
evidenciam o inevitavel fracasso de seus objetivos, pois partem da repeticdo, da insercdo de regularidades e
se valem da ampliacdo de repertdrio e ndo de reagGes espontaneas. (...) Mesmo onde ndo ha pratica de
repeticdo de movimentos, ha repeticdo de procedimentos que direcionam opg¢Ges compositivas na relagdo
entre acdo e contexto. (GUERRERO, 2008, pag. 57 e 58)
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Teriamos entdo, como panorama inicial: que a experiéncia em matéria de improviso joga em
contra, que sO por inexperiéncia ou colapso se acede ao desabituado, que a improvisacdo segue a
l6gica da entropia (em relagdo as potencialidades para uma mudanca vital), que ser espontaneos
ndo passa de uma ilusdo (uma “brincadeira de mau gosto” jogada pelas aparéncias da linguagem),

gue os treinos soé regularizam o seu antecipado fracasso.

O assunto “fantasma”, segundo entende M. Guerrero, gira em torno do erro estratégico de
treinar repeticbes (repertoriar, estabilizar padrbes, construir arcaboucos de materiais pré-
conhecidos). Além desse diagndstico, outro dado que M. Guerrero introduz na citacdo (de suma
importancia) é que se os padroes de movimento sdo um conjunto de fixacGes que acabam em
redundancias, também os procedimentos operacionais (dispositivos) entram na lista do ébvio, do
conhecido por frequentacdo durante os treinos. Resumindo: nem repertdrio de registros, nem
dispositivos para dinamizar esses registros estdo salvos discursivamente; todos se anulam

sistematicamente por se repetir na auséncia de genuina mudanca de habito.

Logo de apresentado esse panorama-base, a dissertacdo de Mara Guerrero experimenta

uma curiosa mudanca de perspectiva:

Mesmo o impulso inicial, gerador de instabilidade sobre os habitos, pode ser reconhecido e
regularizado em seu instante desestabilizador. Este reconhecimento de instabilidades se consolida em
‘hdbitos de mudanc¢a de habitos’ como prontiddes adaptativas. (...) Desse modo, é necessario que as
instabilidades sejam maximamente reconhecidas, para identificar momentos potenciais a mudanca de
habitos, e consolidar um ‘repertério’ de habitos de mudanga de habitos. Isso sé é possivel, neste grau de
percepg¢do, com treinos recorrentes. (...) Se a escolha estd na busca pela variagdo de modos do corpo se
mover é preciso ter amplo repertério de agGes e sempre revisitar diversas possibilidades para que algumas de
suas tendéncias ndo caiam no esmaecimento. Caso ndo haja essa pratica acaba-se por incidir sempre nas
mesmas tendéncias, deixando que os arranjos compositivos se organizem de forma regular, sem mudangas
de habitos: as supostas novidades. (...) As potenciais modificagGes de habitos ocorrem em tempo-real, seja
pelas: 1. associa¢Oes por semelhanga, 2. por contiguidade ou, 3. a¢do bruta. (GUERRERO, 2008, pag. 60 a 62).

A escrita de M. Guerrero se desloca entre extremos que operam provocagdes conceituais e
metodoldgicas: agora repetir, repertoriar e assegurar regularmente o treino voltam a ser valores
positivos. Entdo, qual seria a diferenca com os tépicos antes denunciados? No fundo, a pesquisa
consiste num “viés”, numa dobra direcionada sobre aquilo que deve ser treinado: a autora utiliza os
velhos pressupostos para desvid-los em direcdao as possibilidades nao-ingénuas de mudanga de

habitos.
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O que merece ser atendido, segundo M. Guerrero, sdo os instantes de desestabilizacao, das
“prontidGes adaptativas” que potenciem as mudangas de habitos. Elas sim podem (e devem) ser
estabilizadas logo apds serem reconhecidas para construir outro tipo de repertdrio: um repertério
de mudanca-de-habitos. Partindo de que as mudancas se tornam mais tarde novos habitos
estabilizados (evidentemente mais complexos e ambiguos), o que M. Guerrero propde é um
paradoxo procedimental: habituar-nos a mudar de hdabitos (padrées de mudanca de padrdes;
“repatterning”, em inglés). Estariamos na “outra face da mesma moeda”; agora o que se repete sao

os padroes de “contra-repeticdo” (um paradoxo captado e adotado por M. Guerrero).

Um sistema que ndo fosse capaz de absorver situacdes de instabilidade acabaria ameacando
a propria estabilidade. Consequentemente, a légica é a “tradicional”: trata-se de repassar e ampliar
o repertorio (agora de habitos de mudanca) por meio do treino regular e sistémico. M. Guerrero
descarta a postura que se opde ao treinamento, pois com ela s se consegue que as aparentes
novidades ndo sejam mais que uma recorréncia de tendéncias ndo reconhecidas (uma “ideia

emprestada” de Lisa Nelson).

III

3.1.2. Um diadlogo critico com as “poéticas do catastrofa

Depois de ter apresentado os eixos que norteiam a pesquisa de M. Guerrero, vamos
elaborar algumas observagdes que nos permitam dialogar com a concepg¢do da autora - e que nos
permitam ao longo da segunda parte deste capitulo retoma-los para pensar as coordenadas do
composicional em improvisagao: como seria edificar uma poética do improviso onde a porcentagem
de instabilidades abarcasse o0 100% do tempo discursivo? Uma primeira observagao indica que se
aquilo que se repete consiste numa ubiquidade permanente, num renovado “estado de
instabilidades”, o que acabamos tendo como construto é um chdo poético moével: uma poética

erratica, um “vagabundeio sintatico”.

Uma imagem/metafora que permitiria ilustrar esta linha de busca poderia ser a de uma
“poética do catastrofal”: um avanco pela via negativa do discurso onde sé se repitem instancias,
chances, adverténcias instintivas de instabilidades. Curiosamente, em M. Guerrero ndo se faz
menc¢do ao contraste nem a justaposicao forcada como alternativas validas para desencadear

mudanca de habitos [s3].
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Por que a improvisacdo ndo deveria incluir repeticdes? Que falta de conveniéncia se observa
no repasso pelos repertdrios baseados em registros pré-estabelecidos (no jazz, isso recebe o nome
de “patterns”)? Por que esse panorama do repetivel/conhecido ndo teria que integrar o “estado
discursivo”? Por que ndo disponibilizar de uma livre-combinatdria, horizontal e laconica, de
marcacgdes (scores), arquiteturas, comandos, trajetos? Concordamos com a autora sobre o perigo
gue representa a instalacdo do redundante enquanto se circula indefinidamente por repertdrios e
acordos prévios. Mas, como convocar a novidade/surpresa se o chdo da improvisacdo sé inclui
repertérios do instdvel para acionar escolhas compositivas? Como associar além de estratégias

para “catastrofar” o discurso?

O problema que advertimos sobre as poéticas que enfatizam o instavel, acidental,
incontrolado, cadtico, im-permanente, labil, erratico, etc, é que também estas funcionam sobre
uma base redundante - na medida em que repetem mecanismos treinados para esses objetivos.
Dentro do renovadamente mutavel/instavel: que lugar existe para os “desertos” discursivos? Que
espaco é destinado para o mero prazer vivencial do repasso pelo conhecido? Que chances tém os
repertérios treinados, para que estes adicionem acumulacdes e aumentem as intensidades (um
discurso “aquecido” pela reaparicao de materiais)? Que lugar ocupa a “humana redundancia” que

afirme positivamente a variagdo metonimica?

Temos a impressdo que o radical posicionamento, favordvel ao exclusivo avango discursivo
sobre a base do “mutavel”, pode perturbar (ou bloquear) o organico balango entre o
conhecido/desconhecido, estavel/instavel, consciente/inconsciente que se negocia a cada passo.
Pode, organicamente, ser efetivado um discurso de permanentes instabilidades? O que permanece

neste tipo de (hipotética) im-permanéncia?

[53] Robert Ellis Dunn (1928-1996) foi um musico emblematico da histéria da performance norte-americana que
impulsionou o contraste como meio compositivo. Em 1962 partilhou das performances da Memorial Judson Church,
cujo desempenho marca o inicio de uma nova era na danca moderna baseada em métodos ndo tradicionais de abordar
coreografia e performance - especificamente em relagdo ao uso da improvisagdo. Trata-se de pensar o discursivo como
um trajeto que faz evidentes as distingdes por oposi¢do: “ndo sabemos como articular os materiais até submeté-los a
justaposicGes”. Para R. Dunn, o improviso é problematizado apds do treinamento, quando assume vieses
composicionais, e é avaliado a luz da sua eficacia: tem que surpreender tanto ao proprio performer quanto a quem o
observa. A surpresa, como chave estética, equivale a construgdo de um discurso articulado por contrastes que
desencadeie um grau de fascinio, de curiosidade segundo as emergéncias que se associam repentinamente.
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Além da rigorosa pesquisa desenvolvida por Mara Guerrero pode-se observar certo

III

“charme” artistico/intelectual em torno das poéticas do “permanente instavel” (estados de “acaso
cénico”, esperas de “genuina mudanca”, etc). Um problema frequente nas encenacdes destas
poéticas (completamente legitimas, por outro lado) é que, enquanto se postulam como estéticas do
anti-redundante (se achando por fora de comportamentos habituados) sdo comumente exibidas
com alto grau de redundancia: se repetem no interior das errancias sintaticas e formais; parecem se

movimentar em torno de um assunto que nunca chega/comeca a edificar-se.

3.2. IMPROVISACAO COMO EXERCICIO DE LIVRE-ASSOCIACAO

A segunda parte deste capitulo retoma a ideia de tempo articulado, apresentada no comeco
da escrita para definir os caracteres linguisticos do fluxo improvisatdrio. A partir dela, o mecanismo
livre-associativo que iremos observar passa a ser compreendido como um exercicio que vai
interligando as particulas que tecem o discurso em andamento. O composicional em improvisa¢do
refere aos desafios que o intérprete/improvisador empreende para conseguir se “orientar” no
interior de uma trama estriada, reticulada, e exercer suas escolhas desde as trajetdrias de um fluxo

estruturado por multiplas variaveis.

|lI

A “composicao em Tempo-Real”, ou como nds preferimos conceituar, “uma improvisagdo
com relevancia compositiva”, se apresenta como uma “vontade de escritura instantanea” que traz
para o campo da improvisacdo-danga as estratégias herdadas da tradicdo compositivo-escritural.
Um desafio de segundo grau, consistente em atingir a pregnancia discursiva de uma composicao em
lapsos de tempo imanente, passa a formar parte das atribui¢cdes da linguagem improvisatdria. No
contexto desses novos desafios, o estabelecimento de uma negociagao sutil entre a adogao de

maiores complexidades e a manutencdo de uma organicidade-base que segure o “frescor” das

escolhas, marca as tensdes perceptuais e mnémicas que esse exercicio pressupoe.

Para esmiugar com maior riqueza dentro dos procedimentos utilizados na composicao
instantanea em dancga, levaremos a atenc¢ao para aqueles procedimentos que frequentemente sao
utilizados na composicao musical - uma linguagem cujos meios de andlise sdo rigorosamente
sintaticos. A no¢do de “textura” e a evolucdo sincrénico/diacronica entre camadas de parametros
nos permitirdo repensar os desafios andlogos que a danca enfrenta. O outro campo disciplinar a

partir do qual inferimos o traslado de estruturas sintatico-gramaticais, provém da
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linguistica/semidtica; a figura da metonimia e as associa¢des discursivas efetuadas a distancia

possibilitaram descrever alguns dos topicos implicados nessa légica do composicional.

3.2.1. Relacionamento fluido entre as particulas de uma linguagem articulada

A “metonimia” (em grego meth + onomazein: nome-além, mudar o nome de, trans-nominar)
é um fenbmeno de mudanca semantica pelo qual uma coisa ou ideia é designada com o nome de
outra - usando alguma relacdo semantica preexistente. Dois exemplos didaticos seriam: trocar a
matéria pelo objeto de referéncia (dizer “a tela” no lugar do quadro pictérico), o nome do artista

pelo objeto (dizer “um Picasso”).

A figura da metonimia teve diversas abordagens no campo dos estudos relacionados a
linguistica, psicolinguistica aplicada e semidtica; Roman Jakobson oferece uma explicacdo clara e
concisa da relacdo entre metonimia e metafora (guiada pela Teoria Estruturalista de Ferdinand de
Saussure) onde a metafora seria um exagero da metonimia. James Frazer, pela sua parte, concebeu
a metonimia como uma “magia contagiosa” (assimilacdo por empatia, radiacdo) e a metafora como
uma “magia homeopatica ou imitativa” (mimese gestaltica do gesto). R. Jakobson também sugeriu
gue os processos do inconsciente, descritos por Sigmund Freud como uma a¢do de deslocamento e
condensacdo, podem ser equiparados a metonimia e metafora respectivamente. Reunindo os
dados: o metonimico estaria ligado a uma resolugdo temporal/sucessiva e o metaférico a uma

resolucdo a-temporal/simultanea.

Para descrever as relagées que o metonimico/metaférico estabelece com algumas formas de
representacdao no campo das artes, revisaremos sucessivamente algumas passagens referidas ao

tema, conteudas no livro “Postmodernism” de Richard Appignanesi:

(...) Que aprendemos disso? Que por tras da metafora e da metonimia existem duas formas de
pensamento opostas de atividade mental. A critica classica literaria sempre as considerou como figuras
semelhantes, mas sdo opostas. A consequéncia sdo discursos extensos nos quais predomina uma ou outra
ordem: a pintura simbolista, a poesia lirica, seguem uma ordem metafdrica, sdo paradigmas que procedem
por substituicdo/equivaléncias; a montagem cinematografica, a prosa do romance, a cronica jornalistica
seguem a ordem metonimica, sdo sintagmas por relacdes de combinacdo linear, contiguas. (APPIGNANESI,
1995, pag. 62 e 63)

A figura retérica da “metalepse” (em grego: participacdo) é um tipo estendido de

metonimia, um tratamento dos nexos temporais do discurso que alcancam um grau exponencial de
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desenvolvimento. Neste sentido, o termo pode ser compreendido como um “tropo aplicado as
metonimias” em curso: o deslocamento de um significante para outro significante cujas
correspondéncias morfoldgicas se ddo a maior distancia. A metalepse foi majoritariamente aplicada
no campo da retérica visual e cénica como um tipo de variagcdo/quebra da ldgica discursiva: “uma
personagem comeca uma frase em um lugar e uma personagem diferente termina essa frase em
outro lugar e tempo”. O salto repentino de um nivel narrativo para outro é um caso de metalepse
virtual: “uma personagem estd assistindo televisdo em um cenario de ficcdo e a pessoa que
apresenta o noticidrio fala explicitamente para essa personagem - |lhe reconhecendo por tras da

tela”.

O conceito de “tropo” (mencionado na descricdo do paragrafo anterior) traz uma relacao
tanto com procedimentos de montagem semantica quanto com uma ordem sintatico/gramatical do
discurso. Trata-se de interpola¢Ges ou incrustacdes dentro de uma frase, de tal forma que a frase
receba agregacOes de materiais vizinhos externos (expandindo sua largura), substituicbes de
fragmentos originais (tirando partes para colocar outras) ou inclusdes (adicionando camadas de
material ao material pré-existente). “Tropar” é uma forma de variar por intervencdo/ocupacdo do

espaco discursivo.

Para nos aprofundar na linha de analise que estamos empreendendo, vamos focar
temporariamente na comparagao entre estruturas da linguagem leito-escritural e as estruturas da
linguagem musical que podem ser transpostas a linguagem do movimento. Nos séculos Xll e XllI, a
incipiente polifonia (trabalhada a partir de uma linha de “discantus” superposta ao canto
gregoriano obrigado) se viu grandemente enriquecida com a aparicao dos “tropos”: se colavam
textos sobre as vocalizagdes ou se incrustavam linhas monddicas ornamentais que suspendiam o
discantus (uma espécie de paréntese temporal até o tropo acabar). “L’Arte di Tropare” (arte de
tropar), por efeito das curiosas relagbes entre os intervalos que disparavam essas montagens,
revelou associa¢des no interior do campo de profundidade sonora que derivaram na multiplicacao
dos experimentos polifonicos (eles fizeram nascer a Arte da Polifonia, cristalizada logo nos sistemas

de composicdo do “contraponto imitativo” e do “sistema harmonico-tonal”).

Para ter uma perspectiva sobre os desafios que supde a transposicao de estruturas entre
diversas linguagens, R. Appignanesi descreve as aplicacbes que os modelos linguisticos

experimentaram ao estudar os diversos sistemas convencionais da cultura:
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A ordem bindria de F. de Saussure e R. Jakobson tem aplicagbes que estendem o ‘texto’ para outros
discursos. O campo da Semiologia tem a sua raiz etimolégica no grego ‘semeion’: marca, signo, sinal. (...) um
sistema de signos que a Linguistica Estrutural propde como parte da Semiologia, ao estudar os diversos
sistemas convencionais da cultura. (...) A linguistica se levanta como modelo, pois a natureza arbitraria e
convencional da linguagem é clara: o sentido de uma expressdo pode parecer evidente, mas sempre se apoia
em convengoes. (...) A Linguistica Estrutural evitou o erro histérico de achar que os signos aparentemente
naturais possuam sentido intrinseco, essencial. (APPIGNANESI, 1995, pag. 64)

Apesar das complicadas tentativas de transpor as estruturas da linguagem oral/escrita para a
sintaxe musical (a musica é uma linguagem que se pensa no plano Unico das relacdes entre
significantes sonoros), podemos conjeturar que o procedimento bdsico para induzir variacdes entre
motivos, periodos e sec¢des sonoras é do tipo “metonimico”. O fato de criar ligacGes entre
materiais sonoros remetendo-se aos periodos de tempo que os afastam e os relnem, indica que o
trabalho associativo para fazer evolucionar o discurso musical (chamado comumente “variacdo”)
tem a ver com o contato entre distancias. As propriedades que os materiais sonoros apresentam,
oferecem um campo de associa¢des segundo ordens de afinidade formal/estrutural; a capacidade
de enxergar dentro do eixo temporal o possivel ir e vir entre os materiais cria a trama do

desenvolvimento: um “amassado” de evolugdes discursivas por principios de vizinhanca.

As distancias que vinculam a diversidade de materiais sonoros sdo de proporc¢des variaveis,
de forma tal que as escolhas compositivas podem criar diversos tipos de nexos légicos - tanto
evidentes quanto curiosos, exoticos ou arbitrarios: a parabola que mede as distancias do campo
associativo é mutavel, e nos revela que esses materiais estdao articulando significativamente o
continuum temporal. Os desenvolvimentos compositivo/sonoros (caracteristicos das “Variagdes
sobre um tema” ou do desenvolvimento da “Sonata”, apds ter apresentado os temas A e B) provém
dos nexos associativos entre registros/marcas que se disponibilizam a maior ou menor distancia
dentro do eixo temporal. Os procedimentos de montagem que sao escolhidos para alterar a ldgica
linear enriquecem o discurso segundo vao substituindo, adicionando, incluindo, aumentando os

materiais (nos remetem ao velho “Arte di Tropare”).

Assim como a metonimia/metalepse tende a se relacionar com as retro-curvaturas
temporais do desenvolvimento, a metafora (a-semantica em musica) poderia ser analoga as
estruturas equivalentes entre materiais sonoros: tracos de afinidade que possibilitam reuni-los
sincronicamente no eixo vertical de parentescos. A pluralidade de materiais que circulam numa

composicdo musical (motivos, estruturas harmonicas, células ritmicas, localizacdo de tessituras, etc)
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engatilha um sistema de possiveis combinacdes, atendendo as caracteristicas formais dos mesmos.
Desse modo, os tipos de variagdo possiveis se repartem porcentualmente entre as retro-curvaturas
temporais (eixo metonimico) e as montagens sincrénicas (eixo metafdrico). Tanto num eixo quanto
no outro, o que se associa sao indices de afinidade de maior ou menor magnitude, elementos que
possibilitam uma relacdo. O resultado geral é uma trama de associacdes “obliquas”, uma

combinatdria bi-axial exercida sobre materiais/registros postos em contato. [s4]

Para se referir ao cruzamento “bi-axial” dos eixos diacronico (sintagma) e sincronico (paradigma) na
construcdo de uma “retérica do corpo”, Jorge Glusberg (1987) em “A Arte da Performance”,
descreve as complexidades discursivas implicadas entendendo que: uma nova retérica do corpo nao
foi até agora sequer classificada, e deve ser desenvolvida mesmo que resulte - comparada com a
retdrica linguistica (verbal/escritural)- um espetaculo restrito. Enquanto o sintagma discursivo é
linear (F. de Saussure) e temporal, o programa gestual e a sucessdao de comportamentos de uma
experiéncia de performance exige que se leve em conta outra dimensdo: a simultaneidade e a
sincronia junto a diacronia das acdes. Isso nos leva a concluir que a performance é somente a ponta
de um complexo processo de sintagmas relacionados de tal forma que ndo se compreende uma
parte isolada das outras. O sintagma, composto por uma serie de programas gestuais interligados
compde uma forma de contiguidade que tem valor em si mesmo. Este enunciado, que soa
paradoxal, converte meios em fins, as performances representam uma afirmagdo que é ao mesmo

tempo surpreendente e fugaz.

Voltando para a questdo da variacdo em musica, corresponde dizer que o tempo musical,
além de fatico, é um tempo psico-perceptual, pois flutua nas ondulagdes “semanticas” que a
metonimia |lhe impde. Funciona como uma rede de ressonancias entre caracteres morfoldgicos do

som segundo operac¢des de associacdo entre particulas discretas do discurso. Contraindo e

[54] A chamada combinagdo “obliqua” é um conceito idealizado pelo autor da presente dissertagcdo. Com ele quer se
figurar um tipo de resultante associativa que retine, num Unico eixo temporal/simultaneo, as escolhas diacrénicas e
sincronicas (sintagmas/paradigmas). Essa jun¢do pode ser observada como operacdo habitual nos processos de
composi¢do: assim como conectamos materiais dentro de um mesmo eixo temporal (metonimico, por exemplo), logo
conectamos materiais entre eixos propriamente. Um exemplo musical poderia ser localizado no tecido do ritmico com o
harmoénico; um exemplo mais complexo se verifica na superposi¢do contrapontistica de varias linhas que transpdem o
motivo de uma fuga.
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expandindo o tempo, as distancias longitudinais e verticais entre as particulas sonoras sdao postas
em fruicdo segundo ldégicas que podem se ouvir como mais “liricas”, “risticas”, “cantaveis”,
“._ . ” . “« H o~ 4 n”
ritmicas”, etc. Em qualquer caso, o ponto de partida para essas “associacbes obliquas
acontecerem é uma temporalidade articulada, pontuada por materiais discretos. Cada poética (ou
estilistica musical) criou seus repertdrios de materiais/registros, os padronizou, contornou

estilisticamente e os apresentou sucessivamente. Logo os “variou”.

Entre a combinagdo literal dos elementos de um discurso e a sua “variagao” existe uma
diferenca qualitativa na ordem do procedimental. Enquanto a primeira distribui, a segunda cria uma
“terceira instancia associativa” (retomando o conceito de variacao por “insight”) que introduz certa
torcdo no interior dos elementos combinados: certa fruicdo semantica, certa consequéncia
incontrolada que devém no interior do discurso. Ao “fazer falar” dois ou mais materiais postos em
contato e libera-los a poténcia contida em cada um deles, essa fruicdo acrescenta uma terceira
forca emergente, fonte da surpresa, do inédito. Neste sentido, associar termos de um discurso
consiste em submeté-los a “se revelar” a partir da potencialidade contida em cada “voz” (inclusive

se a resultante se manifestar por fora do esperado).

N3o deve passar despercebido que a magnitude do emergente (na fruicdo entre essas
potencialidades) sera tanto maior quando o nexo achado entre ambas seja mais distante. A historia
da musica, neste caso, did conta dessa capta¢ao gradual dos tragos estruturais entre materiais
tematicos: toda vez que ela conseguiu reunir temporalmente os materiais ao longo dos
desenvolvimentos, os girou morfologicamente a maneira de um poliedro que admite ser
reformatado [s5). No fundo, este foi o grande achado dos surrealistas: ter observado que o “sentido”
se disparava em resultantes insélitas (até o curso logico se perder) quando eram postos a dialogar
elementos/fragmentos do discurso posicionados a distancia. A estética do “assemblage”
(montagem por justaposicao) ndo fala de outra coisa: “um telefone + uma lagosta” (assemblage de
Salvador Dali) dispara um sentido que nos sugestiona e instiga, mas justamente porque escapa

indefinidamente.

[55] Um exemplo dessa progressao histdrica se observa na evolugdo do “desenvolvimento” da Sonata Classica (século
XVIII) para a Sonata Romantica (século XIX).
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O ensaista e encenador teatral paulista, Renato Cohen, reflete sobre a ldgica compositiva do

“Collage” (colagem) segundo os modos de estabelecer nexos associativos para o/os objetos:

Esse estranhamento tem pelo menos duas fungdes: uma, como idealizada pelo Brecht, é a de, ao
‘destacar’ um objeto do seu contexto original, forcar uma melhor observagdo do objeto. A segunda, mais
préxima dos surrealistas (principalmente na linha patafisica) é a de criar novas utilizagbes para o objeto em
destaque, além da fungdo inicialmente definida. (...) A utilizagdo da ‘Collage’ na performance resgata, dessa
forma, no ato de criagdo, através do processo de livre-associagdo, a sua intengdo mais primitiva, mais fluida,
advinda dos conflitos inconscientes e ndo da instancia consciente crivada de barreiras do superego. (...) Entra-
se, com esse processo, na linha da pintura automatica dos surrealistas, da prosa automatica dos escritores
beats (solta, sem preocupagdo estilistica), da improvisagdo bop dos jazzistas. (COHEN, 1987, pag. 61 e 62)

Toda vez que aquilo que se “metonimiza” e “metaforiza” combina varias camadas de
agenciamentos, se criam multiplas associa¢cdes paradigmatico/sintagmaticas - de fato, isso é o que
ocorre a cada momento numa partitura musical, uma coreografia, uma composicao visual ou em
qualquer “Graphos” escritural. Os procedimentos de contracdo/expansdo sobre o eixo da
temporalidade cria um tipo de “amassado associativo” que impulsiona recorrentemente as novas
tramas relacionais entre os materiais. Associar, pois, seria o livre-exercicio de induzir deriva¢des
signico-semanticas. Para isso, é preciso reconhecer previamente os caracteres performativos
(formais) da estrutura dos materiais/ registros/ particulas que serdo logo submetidos a cadeia de

associacoes.

Jorge Glusberg ilustra a mobilidade das derivagdes signico/semanticas que operam dentro

da légica da performance a luz das variagOes que este “sistema de combinagdes” produz:

Contudo, os signos da performance além de moveis sdo diferentes. A mobilidade pode aludir a um
sistema idéntico a ele préprio com a salvaguarda que as combinagdes variem, sem haver variagao do préprio
sistema combinatdrio. Nas performances, o sistema combinatério também varia, e esse é o ponto decisivo.
Ndo ha uma bateria de significacbes de onde saiam todos os discursos. (...) devemos ter em conta que o
discurso do corpo se forma (...) a partir de sucessivas sele¢des do paradigma, sele¢des que produzem o
sintagma. (...) nas performances nao existe tal fechamento: o paradigma é aberto. Ao atuar o performer cria;
e nesse sentido, enriquece o paradigma através de sua agao sintagmatica. Em outras palavras, a mensagem
enriquece o codigo. Mais ainda, o performer trabalha ndo com um Unico cddigo, mas com varios cédigos ao
mesmo tempo; estes cddigos (que também sdo governados, obviamente, pela mobilidade e mudanca
permanente) determinardo na sua interacdo, as possibilidades combinatérias, que adquirem uma forma
parabodlica. (GLUSBERG, 1987, pag. 77 e 78)
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3.2.2. Resolver com “frescor” num territério pontuado por repertérios e dispositivos

Que aspectos da préxis e da linguagem da improvisacdo encontram-se pré-estabelecidos,
disponiveis para ser encadeados em metonimias? Qual é o repertdrio de agenciamentos que
possibilitam a montagem associativa? Para responder estas perguntas, vamos inventariar a série de

niveis que estariam implicados no discurso do improviso em movimento:

1. Os circuitos mnémicos suficientemente estabilizados. Trata-se de habitos de
movimento/conduta assimilados por repeticdo: padrbes, “patterns”, estruturas

moldadas por recorréncia e circunscricdo gestaltica.

2. As varidveis ou coordenadas. Associadas aos “fades” do modelo consola/mesa de dudio-
luz, sdo também os “parametros” da programacdo de sistemas. Estes multiplos
parametros organizam a trama linguistica em eixos composicionais, criam a grade que

permite visualizar os cruzamentos dos eixos paradigmatico/sintagmatico.

3. As estruturas. A diferenca da “forma” - que em musica é a performance temporal que
assumem as escolhas associativas - a estrutura é a-prioristica: uma matriz que contém
uma disposicdo de ferramentas prontas para ser operadas (um antes-do-tempo
composicional). Trata-se de combinacdes potenciais prontas para ser executadas
segundo o plano conteudo nelas. Acaso, as duas mais relevantes para a composi¢do

cénica sejam as arquiteturas espaciais e as matrizes ritmicas que distribuem as duragdes.

4. As regras. Na nossa escrita, elas sdao sinbnimo de dispositivos operacionais: comandos,
consignas, instruges que desencadeiam os “jogos de tabuleiro”. Trata-se das estratégias

procedimentais que veiculam o material (a “matéria prima”).

5. O roteiro. Conhecido como “Story Board” (didrio de bordo) na poética do Work in
Progress, € o mapa de ag¢des, a bussola que contextualiza as escolhas. Em virtude da
existéncia de um roteiro, se estabelece um por-fora/por-dentro da poética em curso: um
limite a infinidade de associagcbes possiveis. A definicdo dessas trajetdrias
espaco/temporais contém as futuras significacbes derivadas dos deslocamentos de um

significante para outro.
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O inventdrio antes apresentado é apenas um esquema, uma reducdo conceitual que nos
proporciona uma ideia geral do que estd em jogo na hora de compor em tempo-real. Esse esquema
responde a uma disposicao virtual organizada em camadas: um relato distribuido entre niveis que
evoluem paralelamente e entre os quais se desloca o fluxo de livre-associagdes. A imagem
resultante se assemelha a uma rede de pontos méveis que sdo “beliscados” entre uma camada e

outra.

Em analogia com diversos sistemas de composicdo em musica, as modalidades de
composicao em improvisagao-danga podem contemplar diversas formas de distribuir essa rede de

pontos entre as multiplas camadas do discurso:

. Uma “monodia” seria uma progressdao que modula uma Unica linha de avanco. Trata-se de
um modo de orientar a percepg¢do organizando-a através do mono-focal (uma coisa por vez), sem

campo de profundidade: apenas uma continuidade fluida do foco principal.

. Uma “disposicdo harmonica” seria um tipo de evolucdo por blocos. Momentos de reunido
de elementos que se recortam entre si para interligar duas ou mais camadas simultaneamente. O
pensamento harmonico é “profundo” porque se inquieta com a concorréncia multipla de planos

(uma percepcgao que organiza campos de profundidade).

. Um “contraponto” teria a ver com uma atengdo direcionada para duas (ou mais) camadas
simultaneamente, avaliando ponto-a-ponto como estd sendo articulada a relagdo entre ambas.
Trata-se de um pensamento temporal, sintagmatico, mas distribuido em planos multiplos. Um
contraponto “a trés vozes” leva as faculdades de atenc¢do a ter que se desenvolver numa regiao
limiar, sendo que as nossas percepc¢bes se vém na necessidade de negociar, a cada passo, a

guantidade de informacao que decidem manter e aquela que precisam soltar.

. Um “cluster” (grupo) seria uma situacdo saturada pela excessiva concorréncia de dados
(procedentes de todas as camadas): um “ruido associativo”. Alids, essa totalidade pode também
estar manifestando um momento espontaneo - certa lucidez fulminante na qual o livre-associado
explode e resulta possivel habitar todo a vez. Proximo a catarse ou ao éxtase, um cluster é um

paradigma total.
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Um “cdnone” seria uma progressao retro-cursiva que lida, exclusivamente, com a
metonimia. Um principio de imitacdo (ndo necessariamente rigido) que se ocupa de retomar uma e
outra vez um motivo/frase de movimento para imita-lo. Os procedimentos auto-imitativos (“loops”,
em inglés) tém um tipo de comportamento proprio dos avancos que parecem estar voltando

sempre. Existem canones literais, por derivacao, por repeticdo segmentada, etc. [s6]

Podemos agora retomar a questdo do “frescor” (do “estar prontos”) que tinhamos
interrogado antes. Steve Paxton, na entrevista que concedeu a Fernando Neder no ano 2010 na
cidade de Rio de Janeiro, comenta sobre as dificuldades envolvidas no direcionamento pluri-focal
com as quais lida a atencdo do dancarino durante a improvisacao:

Pegamos muita informagdo por contraste. Mas contrastes podem acontecer de outras maneiras. Ndo
tem que ser sempre preto e branco. Ndo tem por que ser sempre duas coisas apenas. A composicdo através
da qual aprendemos pode ser mais complexa. Mas, quando se torna complexa demais, ficamos confusos. No
rolamento da hélice que fizemos hoje na aula (...) eu descrevi duas espirais movendo-se em dire¢Ges
diferentes ao mesmo tempo. S3o quatro coisas para pensar [duas dire¢des + duas hélices]. Isso ja é uma

sobrecarga. (...) Eu acho que mais de trés coisas nas nossas agdes, na nossa consciéncia, no nosso estado
ativo, é muito para lidar, demanda muita pratica. (PAXTON, entrevista de NEDER 2010, Grifo nosso).

Como nos movimentar numa trama de multiplas ordens discursivas nos mantendo soltos de
corpo/mente? Como se vivencia essa tensdo intrinseca? Como se lida com multiplas camadas na
hora de articula-las associativamente? O ponto em discussdo nos lembra, mais uma vez, sobre a
diferenca radical que existe entre compor e improvisar: se encontrar “fora do tempo”, no suspenso
das especulagdes escriturais, leva a vantagem estratégica da perspectiva, da panoramica que
oferece uma partitura. No improviso, a composi¢ao deve ser resolvida “desde dentro” (acionando +

se auto-observando sem separag¢do temporal).

No livro “A inven¢do musical: ideias de histdria, forma e representacao”, o ensaista e critico
musical Federico Monjeau aponta sobre as conveniéncias/facilidades da perspectiva composicional

resolvida através da escritura (elaboracdo de partituras), se comparadas a composi¢ao instantanea:

[56] Na histéria musical, a tradigdo imitativa se remonta aos “riccercare” renascentistas e culmina na “Arte da Fuga” de
J.S. Bach. Alias, toda uma reaparig¢do do principio imitativo advém com o “Dodecafonismo” Schénbergiano na década de
1930 e ndo se detém até o “Serialismo Integral” dos compositores pds-segunda guerra.
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Existem motivos para duvidar das vantagens da composicao imediata; entre outras razdes, porque
oprimeiro que aparece como ocorréncia num compositor, ndo sempre é interessante. O principio de retro-
alimentagdo entre particulas das estruturas, pelo qual a obra composta ‘toma a palavra’, entra em choque
com o ideal da musica sem mediagdes: em auséncia da partitura escrita e seu correspondente intérprete
executante. (MONJEAU, 2004, pag. 53)

Parece-nos importante destacar que em improvisacdo, na maioria das vezes, esse mosaico
estratificado é vivido com ambiguidade, com contornos difusos e com interferéncias dificeis de
controlar ao passar de uma camada para outra. A experiéncia vivida de estar resolvendo dentro de
uma trama deve contemplar as “humanas limita¢cdes” perceptuais; uma economia “mole” deve
acompanhar as escolhas, admitir indices de tolerancia e mecanismos de soltura. A perda da
prontiddo seria o limite perceptual do auténtico improviso: um afa pelo controle excessivo sobre as

passagens entre camadas poderia bloguear a organicidade somatica que disponibiliza os “insights”.

A importancia que tem continuar a resolver organicamente indica que a experiéncia do
improviso reune certa integridade (mesmo se a linha de escolhas demandasse um alto nivel de
controle consciente/analitico). A experiéncia associativa, ligada aos processos de composi¢cdo em
tempo-real, trabalha num campo integrado de percepg¢des que se mantém conectada a um
glossario de termos estabelecidos por meio da praxis. Este vocabuldrio-base estabelece os cimentos
idiomaticos durante o improviso, operando como uma plataforma elementar para encontrar-nos

“prontos”. [57]

3.2.3. Possibilidades de continuar a improvisar entre coordenadas estreitas

As diversas tramas/texturas de composicdo que referimos até aqui ocorrem num campo
“rachado” por variaveis, sulcado por camadas de “associagdes obliquas” (cruzamentos entre os
eixos sintagmadtico e paradigmdtico). A presenca dessas varidveis estabelecem fronteiras; o
improviso sempre é livre no interior de um enquadre, e continua a livre-associar em virtude dele. As
regras, assim como a mobilidade potencial contida na matriz das estruturas, estabelecem os indices

para os possiveis deslocamentos.

Essas zonas demarcadas podem ter fronteiras moveis; por exemplo, oferecer um campo

[57] No item 1.1.2. do capitulo um temos detalhado o glossario de termos e metaforas ao qual faz referéncia o texto.
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para a movimentacdo ampla (um espaco “tolerante” frente a exigéncia de maiores precisdes).
Interessa-nos, especialmente, a possibilidade contraria: o improviso continuar a livre-associar na

estreiteza de micro-espacos de movimentacao.

Fazer micro-escolhas que renam um alto grau de especificidade teria como correlato atingir
indices de clareza formal nos desenvolvimentos. Estas definicdes “micro”, circunscritas ao minimo,
ao especifico, tém a virtude de fazer visivel o repertério de agenciamentos. Criar condi¢des para o
imanente se mostrar com clareza discursiva ndo é uma questdo de pouca importante na linguagem
da improvisacdo. Temos a impressao que este ultimo assunto ainda é pouco reconhecido entre os
improvisadores do movimento, toda vez que estes trabalham com estruturas ou scores: a restricdo
de fronteiras estabelecidas pelas regras/estruturas pode chegar a um grau minimo, extremamente
delimitado, sem que por isso o improviso desapareca (ou se veja constringido). A imagem continua

a ser a “moldura com o centro vazio”, s6 que neste caso a moldura é diminuida ao maximo.

A construcdo de um campo de livre-associa¢Oes poderia flutuar convenientemente entre
acordos macro/micro para balangar opg¢Oes. Serem criadas, por exemplo, zonas para a
movimentacdo mais distendidas (com resultantes amplas) ou zonas bem especificas (com
resultantes pontuais). As duas opg¢des dialogam a partir da necessaria organicidade-base:

Encontramo-nos no cansativo trabalho de inventariar o nosso instrumento: lograr a autonomia dos
elementos combindveis na cena de um teatro fisico. (...) Nossa dramaturgia consciente sera tdo complexa e
sutil quanto nossa inteligéncia e sensibilidade. ‘Dramaturgia’ como mapeamento das mudangas dos

elementos que compdem a curvatura da cena; como escolha sobre essas mudangas. (MAURINO, 2013, pag.
26. Trad. nossa)

3.2.4. A nogao de textura/trama em musica e o espaco poliédrico do Sistema Laban

A metafora de um “campo rachado” por varidveis traz a tona o conceito de textura, préprio
da analise na linguagem musical. Por se tratar de uma linguagem auto-referencial, a musica tem se
acostumado desde os inicios histéricos a se pensar em termos estritamente gramaticais: tudo se
compreende por meio de nexos significantes (no sentido literal):

A musica apresenta uma ideia de histéria especialmente forte, sem dudvida. Assim o ditou a sua
natureza auto-referencial: o objeto da musica permanece dentro dos préprios contornos, o que ndo exclui a
possibilidade de alguma dimensdo representacional. (...) os compositores devem todo seu material aos

outros compositores. A musica ndo tem maiores objetos fora dela, pois as obras configuram toda a paisagem.
(MONIJEAU, 2004, pag. 29. Trad. nossa)
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A textura ndo é um parametro para operar procedimentalmente, nem uma estrutura que
pré-determine combinacdes futuras: é a trama resultante das intera¢des dindmicas entre as
camadas discursivas que evoluem temporalmente. Se a textura fosse a evolucdo dos tratamentos
poéticos que o compositor dd ao conjunto dos materiais (e pudéssemos ver sua distribuicdo em
periodos/se¢des/movimentos) estariamos em presenca da Forma Musical. A textura é menos que
isso, é a performance que apresenta o multi-parametral em movimento: texturas classicas em
musica poderiam ser a monodia, o contraponto imitativo, a homofonia (melodia acompanhada
harmonicamente). O que importa para nossos fins, é que a textura resulta da forma especifica de
associar os elementos disponiveis num “mosaico”: certo desenho determinado pelo modo de
“beliscar” entre camadas, de delimitar opcdes (entre as infinitas), de estabilizar os tratamentos

entre elas. [Apéndice H]

Trazendo estes dados para o terreno proprio da linguagem do movimento, podemos
encontrar um exemplo histérico da nocdo de trama/textura (mosaico multi-parametral dindmico)
nos caracteres do sistema idealizado por R. Laban [ss). O “Laban Movement Analysis” (ou LMA) é um
caso paradigmatico do pensamento moderno que conseguiu desmontar, por meio da andlise, a
infinidade de devaneios que o movimento é capaz de adotar (seja este improvisado ou ndo). A
concepcgdo reune um grau de semelhanca com a posicdo de Ferdinand de Saussure frente aos
escorregamentos semanticos das praticas orais/escritas na lingua: uma abordagem a-temporal do

III

fendmeno, “estrutural”. No livro “O Corpo em Movimento: o Sistema Laban/Bartenieff na formacao
e pesquisa em Artes Cénicas” (Ed. Annablume, 2006), Ciane Fernandes descreve o sistema como a

reunido de:

. Corpo e/em Contraste: refere-se aos principios e praticas somaticas desenvolvidas Irmgard
Bartenieff (“Bartenieff Fundamentals”), Warren Lamb, Lisa Ullmann e Bonnie Bainbridge Cohen

(BMC).

[58] A “Andlise de Movimento Laban” (LMA) é um sistema que permite descrever, visualizar, interpretar e documentar
todas as variedades do movimento humano. O sistema foi desenvolvido e expandido mais tarde pelos discipulos de R.
Laban: Lisa Ullmann, Irmgard Bartenieff, Warren Lamb. Também conhecido como “Sistema Laban / Bartenieff”, o LMA
proporciona uma abordagem multidisciplinar que incorpora as contribuicGes do estudo da anatomia, cinesiologia,
psicologia, Labanotation (entre outros campos). Ele é um dos sistemas mais utilizados para a analise do movimento
humano em bailarinos, atores, musicos, atletas, fisioterapeutas e terapeutas ocupacionais, psicoterapia, antropologia,
salide e bem-estar.
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Uma Eukinética: fatores de movimentacdo organizados segundo fluxo, peso, espaco,
tempo. Estes podem ser modulados (exemplo: livre/continuo, contido/controlado, etc) e
combinados entre si a partir da reunido em duplas (peso + tempo) ou triades (peso + tempo +

fluxo).
. Uma plastica in-Forma: forma fluida, direcional, tridimensional, formas criadas no corpo.

. Uma Arquitetura de Espacos: Cinesfera do movimento, padrdes axiais, Formas Cristalinas

(tetraedro, octaedro, cubo, icosaedro, dodecaedro).

. Uma Coréutica: um campo para as associa¢des corpo/expressividade/forma/espaco. Trata-
se de escalas dimensionais que relinem eixos de projecdo dentro de cada forma cristalina (diagonais
e planos); partituras coreogréficas (referenciadas nos pontos espaciais das formas cristalinas);
temas de Dindmica e Transformacdo compositiva (interno/externo, esforgo/recuperacio,

funcdo/expressdo, mobilidade/estabilidade).

Rudolf von Laban, simultaneamente, idealizou um sistema de escritura que lhe permitiu
transcrever (por em perspectiva de analise) todas estas variagdes temporais/espaciais/dinamicas
numa partitura convencional: a “Labanotation” (no item 2 do audiovisual podem se ver partituras
de Labanotation, assim como a pesquisa desenvolvida por um coletivo de danca indagando as

possibilidades do “icosaedro”).

A impressao que esta profusdao de coordenadas composicionais oferece, nao se distancia -
tanto no aspecto formal quanto no geracional - do trabalho analitico que Arnold Schonberg
desenvolveu ao criar o “Serialismo Dodecafénico” (um sistema baseado na transposicdo de séries
modulares de alturas) ou das investiga¢Oes sobre a linguagem visual em Wassily Kandinsky (uma
abstragdo geométrica cuja sintaxe se organiza a partir do desdobramento do ponto/linha/plano s9]).
Também o funcionalismo do construtivismo russo ou a Escola da Bauhaus trabalharam nessa
direcdo: suspender o empirismo lirico-expressivo e retornar para uma “folha zero” que interrogue a
sintaxe desde dentro. Chega a se estabelecer, nesta légica construtiva, toda uma genética de

variaveis, uma genealogia formal dada pelo cruzamento de parametros:

As formas cristalinas: ao mover-se, o corpo desenha linhas e formas no espaco, como se ligasse
pontos/linhas invisiveis. Sua ‘cinesfera’ passa a assumir diferentes formatos, as proje¢des do corpo
constroem uma geometria como a dos cristais da rocha. Laban escolheu especialmente cinco figuras
geomeétricas para estruturar principios de movimento do corpo no espaco seguindo graus de complexidade



127

matemadtica: O tetraedro, o octaedro, o cubo, o icosaedro, o dodecaedro. Cada uma dessas figuras é um
poliedro regular formando dangulos sélidos e sempre iguais entre si. Organizou sequéncias de pontos em cada
forma cristalina, desenhou percursos ligando os diversos pontos dessas cinesferas geométricas. (...) Trata-se
de um espago como instrumento estimulador das potencialidades do corpo, serve como estrutura basica para
desenvolver a consciéncia e discernimento de cada ponto. Aos poucos o dangarino comega a visualizar de
forma nitida ao seu redor. Os pontos podem ser usados em combinagdes até mesmo misturando aqueles de
diferentes formas cristalinas. (FERNANDES, 2006, pag. 190 e 191)

Encarando a questdo da “complexidade” (entendida agora como a natural resultante dos
cruzamentos numa trama multi-parametral em movimento), o livro “A Invencdo Musical: ideias de
historia, forma e representacdo”, de Federico Monjeau [s0], coloca o termo complexidade a luz da
perspectiva histdrica que o atravessa. O autor examina os pressupostos que fundamentam o termo
e avanca sobre uma hermenéutica que relativiza a pretendida hegemonia que liga complexidade a
“progresso”. O assunto, sinteticamente exposto, tem a ver com: em que medida existe progresso
em arte? Até que ponto o fundamento que pensa a historia da arte como uma progressao continua
encontra na complexidade crescente sua episteme? Seriam os processos de
acumulacdo/sedimentacdo, de uma época para outra, os que garantem a figura do progresso? Estes
interrogantes caem em boa medida fora do nosso objeto de estudo; mesmo assim, recolocam
conceitualmente a questdo do associativo-multiparametral: é o aumento de complexidade uma
consequéncia inevitavel, toda vez que se compOe numa matriz estratificada por varidveis? A
composicdo instantanea tem que se encaminhar necessariamente para um discurso que leve em
conta cada vez mais elementos? A pratica do improviso tem que exibir um progresso?

No livro ‘A evolugdo da musica de Bach a Schonberg’, escrito por René Leibowitz em 1951, o autor
tenta mostrar como a musica compreendida entre ambos compositores transita do simples ao complexo. (...)
Leibowitz permitiu esclarecer um mal entendido comum, segundo o qual a intrincada polifonia barroca de
Bach seria mais complexa que a de Mozart ou Haydn. (...) Medir a complexidade de um estilo com a escala de

outro, estaria na base do erro. (...) As vezes esquecemos que distintos periodos musicais ndo sé tém
diferentes métodos, mas distintos objetivos. (pag. 27 e 28)

[59] No item 8 do audiovisual podem ser observadas as referéncias geométrico/arquiteturais que utiliza W. Forsythe,
herdeiras da sua formacdo em LMA.

[60] Federico Monjeau é professor de Estética Musical da Universidade de Buenos Aires (UBA), assim como um membro
do Conselho Consultivo da revista “Ponto de Vista” e critico de musica do jornal “Clarin”. O livro “A Invengdo Musical” é
um estudo de caso da estética musical, estruturado em trés partes correspondentes a nogdo de progresso musical,
forma e representagdo no campo da musica. Neste trabalho, o autor analisa o desenvolvimento histérico da musica
ocidental, segundo sua crescente complexidade e progresso dentro do sentido histdrico. Com referéncias continuas a A.
Schonberg, fundador de uma nova concepgdo de linguagem pds-tonal, e outros escritores da pds Segunda Guerra, o
autor reflete sobre a gestacdo de uma nova musica que avanca a partir de processos de ruptura estética.
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Kuhn prop&e pensar a possibilidade de um progresso acumulativo somente no interior de cada paradigma
histérico/estilistico (...) a possibilidade de um progresso que n3o se desenvolva pela acumulagdo linear, mas
por meio de revolugdes; ou seja, de rupturas na cadeia de acontecimentos que formatam um campo.
(MONIJEAU, 2004, pag. 44. Trad. nossa) [Apéndice I]

Atendendo a citacdo anterior, podemos deduzir que a complexidade como processo que
acumula/adiciona conexdes tem uma vida descontinua. Se a hegemonia histérica de um paradigma
se sustenta apenas durante periodos determinados (com data de inicio/fim), o que interessa para
nossos fins terd a ver com: que evolucbes do improviso sdo possiveis dentro e entre estas
complexidades do discurso? Partindo de que todo progresso é relativo e se produz unicamente
dentro de cada paradigma, a chance que se abre para o improviso é a de somar/incrementar graus

de complexidade no interior desses “paradigmas” composicionais [s1].

Por outro lado, nada nos obrigaria a seguir sempre adicionando. A progressdo da
composicdo instantanea pode contemplar des-continuidades, rupturas, des-compressoes:
alternancias discursivas entre o simples/complexo. O conceito de “revolucdo” utilizado por Thomas
Kuhn funciona, dentro do nosso contexto de analise, como sinbnimo de derrubar, descontinuar,
introduzir saltos. Essas estratégias de alternancia podem, contudo, se desenvolver por transicdo e
ndo apenas por justaposicdo. A questdo sobre como se administra a progressao das complexidades
adota, necessariamente, um viés semioldgico: as complexidades sdo sinbnimo de quantidade de

informacdo em estado de rede.

Além da hermenéutica de Kuhn, importa-nos a ideia de que, dentro de certo periodo de
tempo, uma composi¢do instantanea é susceptivel de incrementar e pormenorizar as varidveis em

jogo: levar mais longe as descobertas sobre o complexo implicado na trama. Alids, nada impede

[61] No livro “The Structure of Scientific Revolutions” (1962), Thomas Kuhn definiu um “paradigma cientifico” como:
“realizag¢Oes cientificas universalmente reconhecidas que durante algum tempo fornecem problemas e solucdes de
modelo para uma comunidade de praticantes. (...) Trata-se de periodos alternados entre uma ciéncia normalizada
(quando um modelo existente da realidade domina um periodo prolongado de incertezas) e instancias de revolugado
(quando o modelo da prépria realidade sofre uma mudanca repentina, drastica)”. O termo “paradigma”, cunhado por T.
Kuhn, transbordou seu uso original restrito ao campo disciplinar das ciéncias; nds transpomos sua aplicagcdo em sentido
analogo ao utilizado por F. Monjeau para a linguagem musical: ele permite descrever instancias compositivas que
formalizam texturas-padrao, periodos do discurso que se cristalizam a partir de um comportamento inter-parametral
estabilizado. Numa andlise histérico-estético de alcance maior, estes comportamentos sao referidos geralmente em
termos de “estilo”.
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continuar a progredir na criagdao de outros tempos, outras texturas-padrao cuja complexidade seja

de natureza divergente. Sempre temos a chance de organizar momentos/texturas por meio de
novos procedimentos [62]:

A possibilidade de estender o conceito de complexidade para a ideia de uma gradativa diferenciagdo

(...) sem duvidas, faz justica a ideia de progresso, tanto na produg¢do quanto na percepgdo estética (...) Em

palavras de Adorno, ‘é inegavel que a capacidade de diferenciar com fineza perceptual, da forma que seja, faz

parte do dominio estético dos materiais’. E possivel reconhecer uma diferenciaciio progressiva sé dentro de

marcos estilisticos ou aspectos especificos da organizagdo musical. (...) nas obras de Giacinto Scelsi dos anos

50, as minimas irregularidades ritmicas ou as microscépicas oscilagdes da altura sobre uma mesma nota,

estabelecem contrariamente, a impossibilidade de estender aquela ideia de diferenciacdo progressiva.
(MONIJEAU, 2004, pag. 34 e 35. Trad. nossa)

A diferenciacdo perceptual progressiva, aplicada ao dominio estético dos materiais,
apresenta caracteristicas similares a de acumulacdo progressiva: a exacerbacdo dos indices de
discriminacdo para articular e recombinar os materiais sé teria lugar no interior de marcos
estilisticos delimitados. Com a variavel da diferenciagdo crescente, a complexidade adota um novo
rosto: a discriminacdo, a “discretizacdo”, a disseca¢do das arestas que um material/textura contém

(e que ndo tinham sido percebidas antes).

As diferenciacbes perceptuais progressivas dentro das pesquisas somaticas do movimento
sdo altamente significativas. Quase poderiamos dizer que consistem, principalmente, nisso: agucar
a percepgdo, continuar a ver, enxergar mais finamente. O valor epistemoldgico atribuido ao
aumento de diferenciacdo perceptual ndo trabalha na direcdo “extensiva” dos processos de
acumulagao (aumentar indefinidamente essas diferenciagcdes), mas compartilha com estes o
incremento de intensidade resultante: uma tarefa de microscopia, micro-ética, micro-escuta do

movimento/corpo.

Federico Monjeau faz referéncia a outros subentendidos histéricos ligados a ideia de
complexidade e progresso. Temos preferido deter as opgdes entre as duas anteriores (processos de
acumulacdo e aumento de diferenciacdo perceptual) para dar conta que a complexidade é uma

consequéncia do transito pelos nexos comunicantes. O discurso consegue se articular

[62] “As vezes esquecemos que distintos periodos musicais ndo sé tém diferentes métodos, mas distintos objetivos”
(MONJEAU, 2004, pag. 27)
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semiologicamente pelas marcas que os diferentes registros exercem dentro da textura; assim, o no
da discussdo sobre composicdo em tempo-real passa por: como abordar esses incrementos (sejam

eles acumulagdes ou diferenciagdes)?

Problemas de ordem animico (o improvisador se estressar com tantas varidveis a serem
levadas em conta), quantitativo (consciéncia analitica requerida para resolver com muitos dados),
mnémico (lembrar as escolhas que foram tomadas em relacdo as novas), perceptual (enxergar
cinestesicamente multiplas camadas de ordenamento somatico) lidam com as tensdes préprias da
criacdo “multi-relacional”. Achamos que uma linha de investigacdo que valorize e treine estes
incrementos - levando em conta a construcdo de “paradigmas descontinuos” - é uma das chances

mais potentes que a praxis da improvisacdao tem na sua mao.

Talvez sejam muitos os fatores que demoram ou esmaecem a riqueza contida na linguagem
da improvisacdo: o mito do espontdneo, a utilizacdo de marcos de orientacdo deliberadamente
amplos ou laxos, os discursos pseudoestéticos que desprezam o exercicio da analise aplicada, a
rejeicdo frente aos indices que orientam a consciéncia composicional (em favor de delegar a sub-
consciéncia a resolucdo dos processos), a auséncia de um treino focado na criacdao de repertoérios
(preocupados pela incidéncia negativa dos habitos), ou simplesmente o desconhecimento sobre o

composicional implicado na pratica do improviso.

Parece-nos digno de ser sublinhado que a entrada em niveis de complexidade faz parte das
atribuicdes da linguagem da improvisacdo (“composicdo instantanea”). Seu enriquecimento
discursivo, a priori, ndo reconhece limites - ela poderia continuar a progredir em graus crescentes
de complexidade. O mecanismo que inter-liga os nexos associativos consiste num exercicio
cinestésico e mnémico; este exercicio, dentro da nossa escrita, é conceituado através do termo

“livre-associa¢do”.

3.2.5. O alcance do simples e espontdaneo como questao: antes ou depois da

complexidade?

Revisando o espontdneo como pretendido dpice, dmago ou climax do momento
improvisado, corresponde que interroguemos a localizagdo possivel do seu advento. Tinhamos

comentado, durante a anadlise da dissertacdo de Mara Guerrero, que para a autora (se
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referenciando na teoria linguistica de Charles Peirce) ser espontaneo ndo é um mito, é um possivel

concreto - mas labil.

O assunto gira sobre se: é possivel acessar um estado de livres conexdes espontdneas antes
de ter transitado os nexos associativos que tramam a composicdo? Pode emergir uma lucidez
espontanea sem ter corporificado previamente os nexos relacionais? Frente a estes interrogantes,
parece-nos pertinente advertir que o espontaneo (assim como qualquer outra forma de “fulgurante
lucidez”) consiste num mecanismo. Esse mecanismo tem a ver com a somatdria extensa de
procedimentos que promovem e estabilizam conexdes, e elas ndo emergem sem um transito
suficiente pelos sentidos, percepcdes e representacdes mnémicas: o espontdneo é uma “disparada

hiper-lucida” de todo aquilo que chegou a ser ativado no organismo.

Nesta linha de aprecia¢Ges, o espontdneo se des-mitifica; deixa de pertencer ao limbico-
libertario, a todo aquilo que nos inspira, que desce sobre ndés como recompensa pela livre-
disposicdo corporal e mental. Ele passa a ser um modo de dialogar com as escolhas, mas um modo

sofisticado, excepcional, e tardio: um achado que advém com a maturidade.

Teriamos que observar especularmente o alcance do espontaneo junto ao alcance do
“simples”, e interrogar se eles pertencem ao mesmo mundo de realizagOes estéticas. O que parece
reunir os termos é sua contraposicado estratégica as realiza¢gGes por meio da complexidade: nenhum
dos dois encontra-se submetido a tensdo do complexo. Falamos anteriormente sobre a
descontinuidade dos paradigmas e sobre a conveniéncia de um discurso que contemple saltos e
transicOes entre o simples/complexo. Parece claro que, em termos estéticos, o simples é o alcance
do significativo por meios econdmicos: arte “maior”. Da mesma forma, chegar a ser espontaneos
pode constituir um horizonte ultimo para quem compde. O problema, entdo, continua a ser: como
se chega até esse tipo de conexdo psico-perceptual? Como atingir esses estados de espontanea-

associacao e penetrante poesia do simples?

No texto “Nao escrevo sem luz artificial”, Jaques Derrida (1999) comenta sua participacao
junto ao arquiteto Heinseman no projeto “Espac¢o Jardim” - para o qual foi convidado a refletir
conjuntamente e a desenhar o espacgo-:

(...) ele imaginou uma multiplicidade de camadas de extratos que podem se parecer a extratos de

memoarias. O conjunto é uma espécie de palimpsesto, onde camadas de projetos se superpéem sem que um
seja mais fundamental ou fundador que outro. Heinseman propde a metafora do palimpsesto, das inscricdes
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superpostas. (...) Um dos motivos principais na criagdo do ‘Espago Jardim’ é que os visitantes ndo sé
conhegam um lugar de passeio sendo que eles possam cruza-lo, ter uma experiéncia do lugar: uma
participagdo, uma intervengdo por parte do leitor-visitante-colaborador. Trata-se de pensar no passo, no
passeio do visitante: por onde vai passar? O que o convida a fazer? O que lhe da liberdade para fazer?
(DERRIDA, 1999, pag. 145 e 146. Trad. nossa)

A partir dos conceitos “palimpsesto”, “passo e passeio”, “inscricdes superpostas”,
“multiplicidade de camadas”, J. Derrida nos reconduz para o problema das texturas: um tecido
ordenado em substratos interpenetraveis por associacdo. A imagem de um “passeante” que deve
decidir como atravessa, como define as escolhas para completar a “obra em movimento”, como
disponibiliza suas liberdades (oferecidas pelo projeto arquitetonico), podem nos proporcionar uma
ideia sobre as questdes envolvidas entre simplicidade e espontaneidade. A énfase posta no
treinamento, na frequentacdo dos agenciamentos e suas correlagGes, parece-nos capital para o
espontaneo/simples se desencadear. Essa énfase (observavel na dindmica das “Operacdes Cénicas”
propostas por D. Maurifio) indica que o simples/espontdneo advém como coroldrio de uma

energética posta em movimento.

Chegados a este ponto, o mecanismo livre-associativo estaria ligado a uma disponibilidade
somatica (senso-perceptual e mnémica) que se atualiza na recorréncia dos nexos conectivos. Ndo é
apenas “outro modo” de associar, confrontado as associagcGes ordindrias: € uma mesma energética
conectiva que aumenta seu raio de acdo a medida que vai incorporando modos de percorrer
interiormente a trama. Assim, é habitual durante as explora¢gées em improvisagao, levar um registro
pessoal da magnitude e da qualidade associativa que se dispde a cada momento - sendo que essas

magnitudes estdao submetidas a variagdes.

Toda vez que uma persisténcia temporal/consciente sobre essa energética conectiva é
alcangada, o incremento de intensidades pode produzir uma inflagdo significativa sobre o campo
associativo do sujeito. A chegada até esse estdgio faz com que o livre-associado alcance um nivel de
intensidade tal, que seja descrito como se tratando de “respostas espontaneas”, genuinas, cheias

de frescor, etc. [apéndice J]
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3.2.6. Uma hipodtese: a maior instabilidade vem das conexdes flutuantes/fulgurantes do

livre-associado

A luz do percorrido, vamos fazer uma breve revisio do conceito de improvisacdo
observando: aquilo que envolve a pratica, os fatores que determinam a localizacdo do improviso

como objeto, a propriedade que permite falar legitimamente de um momento improvisatorio.

As adverténcias de M. Guerrero sobre os riscos de “treinar hdbitos” mostraram como, para a
autora, a improvisacdo-danca equivale a uma instancia continua de mudancas; ou seja, idealiza a
propriedade do improvisatério como momento de ruptura com o conhecido. Trata-se de poéticas
da “quebra” que enfatizam a supressao do habituado em favor do instante-mudanca. O interesse
das pesquisas centradas no voluvel, precério, instavel do discurso tendem a localizar a propriedade
do improviso num territério extra-ordinario, in-habitual, in-frequente da praxis. Expressado em
termos hiperbdlicos, trata-se de registros que se organizam por-fora da nossa “humana percepcdo”:

III

o “catastrofal” pressupde uma condicdo para o improviso se ver legitimado.

Nossa perspectiva frente a questdo é que se improvisa além das condi¢coes de permanente
instabilidade. A improvisacdo tende a retornar as coordenadas do experiencial toda vez que um
material esta sendo indagado; em consequéncia, ocorre em condi¢cdes muito mais abrangentes que
na mera instabilidade discursiva: nosso encaminhamento conceitual e procedimental leva em conta
os registros vividos que os improvisadores experimentam na hora de indagar, e ndao se reduz as

excegoes das quebras emergentes.

O improviso, assim entendido, é antes que nada uma vivéncia marcada pelo empirismo,
manchada pelo cunho do humano, envolvida (por extensao) em imprecisdes, redundancias, testes,
rastros, aproximacdes. Nossa abordagem tenta incluir todas as fases convocadas por esse
“experienciar”, pela memdria de todo aquilo que se carrega, pela subjetividade ligada aos estados
de conexdo que vao se substituindo. Parece-nos digno de destaque que o improviso seja visto como
uma experiéncia que nao é privativa de algumas instancias excepcionais; preferimos, pelo contrario,
ser fiéis ao sem numero de nuances envolvidas numa exploragcdo abrangente, multipla, inter-

subjetiva, imaginal.
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Improvisa-se:

Durante a incorporagdo de registros/padroes e estruturas (mesmo se as estruturas
constituem dispositivos pré-estabelecidos); qualquer incorporacdao inclui uma dinamica de

acerto/erro que envolve imanéncias, testes.

Durante a propria repeticdo desses padrdes/estruturas. O aparente paradoxo, em
improvisagdo, ndo é tal; a maioria do tempo encontramo-nos ao redor/sobre os padrdes de
movimento tentando estabiliza-los. Pode uma repeticdo ser literal? Na medida em que o improviso
se define pela pertenca as estruturas abertas, qualquer repasso, visitacdo do conhecido, reinscricao
do repertoriado é aparentemente literal. Existe (sempre que a linha diretriz continue a ser a
experienciacdo) um umbral diferencial entre registro e repeticdo: o improviso repete um repertério

conhecido que difere no ato da visitacdo.
. Durante as livre-associacdes que conectam as camadas da textura multi-parametral.

Estes niveis de desenvolvimento do improviso (todos eles) constituem o que poderiamos
chamar de “fase positiva”, afirmativa da acdo cinética. Para transitar cada uma delas o improvisador
trabalha na construcdo de um discurso, focando-se nos elementos articuladores. Alids, ndo se
improvisa somente em direcdo proposicional: também se improvisa em/durante as quebras, as
“dobras” do discurso afirmativo. Estas quebras poderiam ser conceituadas como “fase negativa”,

des-construtiva do mesmo discurso (antes edificado):

. Na aparicao de novidades légicas derivadas da terceira instancia associativa (“insights”):
desvios do sentido associativo linear em favor de variagdes nao calculadas, emergidas da fruicdo

entre materiais postos em contato (encadeamentos metonimicos).

. Na instancia do “crack” catastrofal: a irrup¢do da agdo bruta que quebra abruptamente a
progressao logico-associativa e dissemina as particulas sintdticas em “radicais livres”; um discurso

em crise, em maxima instabilidade (temporaria).

Por acidentes fisico/emocionais/conceituais: lapsos mnémicos, erros, interrupgcdes nao
controladas. Trata-se desses tropecos (grandemente aproveitados na poética teatral) consistentes

em “colocar o erro a nosso favor”: engolir e metamorfosear o agente viral, patégeno, exdgeno.
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. Por derrubamento de uma camada discursiva: o esmaecimento de um plano do discurso
por inadverténcia, esquecimento, falta de controle, insuficiéncia formal. Estas quedas sdo um
problema bem frequente na composicdo instantanea; um novo plano discursivo se incorpora aos
planos em curso e aos poucos “ndo se sabe o que se fazer com ele”, que tipo de informacao
adiciona, como ele pode ser gramaticalmente conectado ao resto dos nexos discursivos. Uma deriva

que se anula por falta de controle/conducgdo consciente.

. Pela acdo do caos, do ruido semantico, da incerteza gramatical, da entropia do sistema de

composicao.

Por cansaco, saturacdo fisica e mental, estado de paroxismo cénico, inflacdo das
complexidades crescentes que se saem da conducdo cinestésica. Parece-nos importante lembrar
aqui que toda uma linha de pesquisa em improvisacdo procura novos materiais apelando ao sentir-
se exausto (no nivel das préprias forcas fisicas e da bio-energia mental), a entrada num estado
limiar da consciéncia. Espera-se que, nessas condicGes, se derrubem inevitavelmente os
mecanismos de controle e formalizacdo. O derramamento que advém depois do exaustivo se

constitui num estado revelador: uma acdo reveladora pds-cansaco. (s3]

Pela entrada num “estado alterado de consciéncia”. A elevagcdo - ou o deliberado
apagamento- da bioenergética psico-corporal pode induzir a passagem para estados extra-
ordindrios: a catarse, ao éxtase, ao transe, aos esmaecimentos mnémicos, as alucinagdes
imagindrias, aos devaneios, as posses psico-fisicas. As experiéncias psicodélicas dos anos 1960-70,
ligadas ao consumo de substancias psicotrdpicas, fizeram parte dessa busca. Teriamos ainda que
somar a lista as prdaticas que ritualizam a passagem para estados extraordindrios de percepcgao e
imaginacdao em contextos mais ou menos sagrados, experimentais ou laboratoriais. Os estados
alterados de consciéncia constituem um objeto de estudo com grande adesao entre investigadores

da linguagem da improvisacdao (inclusive dentro do meio académico). Cada um dos estados

[63] Nancy Stark Smith costuma comentar em Workshops e entrevistas que a danca “auténtica” ndo se manifesta antes
de ter ultrapassado, aproximadamente, umas trés horas de danca continua. A ideia geral é que s6 por meio de uma
gueda dos mecanismos que seguram a movimentacao dirigida (ainda procedentes da regido cortical) emergem
respostas de outra ordem: um estagio reflexo/pré-consciente que toma o comando das escolhas e transparenta as
tendéncias da movimentagdo pessoal.
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alterados enumerados anteriormente ndos sao sindnimos uns dos outros (muitas vezes significam o

oposto) e merecem uma aproximacao cuidadosa e respeitosa como tema a ser abordado.

A adocdo de maniqueismos tendentes a estigmatizar, por contraposicdao, a “via positiva e
negativa”, pode impedir uma visdo mais abrangente e rica da improvisacdo em danca que valorize
todas as nuances disponiveis num campo de associacdes multiplas. Quando estes maniqueismos
aparecem (ligados, por exemplo, a equiparar o improviso com a auséncia de habitos) resulta
suspeitosa a reaparicdo do “mito do anti-analitico”: devaneios ilimitados, submissdo voluntdria a
estados extrapolados da consciéncia, etc. O risco que este repertdrio de mitos contemporaneos
pode acarretar é a reinstauracdo de uma metafisica do irracional: a arrogancia de uma posicdo

alternativa que desconheca seu reducionismo.

Entendemos a improvisacdo como uma experiéncia/exploracdo (organica e complexa por
sua vez) onde todas as faces do discurso evoluem juntas. Ndo se trata de optar pelas facilidades de
uma postura conciliadora, mas de reconhecer que a experiéncia do improviso é abrangente, que
flutua grandemente entre diversas instancias e se manifesta com “mil rostos”. Estes rostos do

improviso sdo validos em termos de processo.

Nossa hipotese - referida a riqueza que o improviso pode alcangar- é que a maior
instabilidade ndo vem da emergéncia do catastrofal (do permanente instavel), mas das conexdes
flutuantes/fulgurantes do livre-associado. Os cruzamentos entre pardmetros, a articulagdo multipla
entre camadas, o incremento das intensidades entre aquilo que se constréi/se desconstroi redunda

num incremento da dindmica dos vetores relacionais.

A metafora que tinhamos idealizado para ilustrar esse incremento de livre-associacdes é a
de uma “rede que dialoga consigo mesma com maior fluidez, segundo indices de orienta¢do cada
vez mais intuitivos, acordada, pronta para resolver” (item 3.2.2). Trata-se de uma inteligéncia
conectiva que se pde em marcha, cujas molas enlagam particulas que definem com maior precisdo a

mecanica da estrutura, onde as sinapses se aceleram.

Parece-nos que a fluidez livre-associativa emerge como o grande reservatdrio que a
linguagem da improvisacao guarda no seu amago. O fulgurante, a alta conectividade, o multi-
associado em lapsos infimos de tempo passa a se constituir no mecanismo que desencadeia as

maiores surpresas, as curiosidades e excentricidades mais insuspeitadas, os desvios e rumos
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insélitos que um discurso pode adotar. Em contrapartida com a énfase colocada nas quebras
sistematicas (direcionadas a catastrofar o fio légico do discurso), nossa perspectiva opta por
estimular os incrementos das inter-conexdes associativas até elas alcancgar, convenientemente, uma

resolugao em altas velocidades de sinapses.

Este estado de alta conectividade associativa poderia conduzir-nos a imagem de uma
“catarse por hiper-lucidez”: uma forma de resolver em tempo-real por meio de uma irreverente
soltura (Release), uma fulminante organicidade que engatilhe as livre-associacdes. Como toda
imagem, pode ser questionada e revisada oportunamente (“toda metafora é proviséria, um
paradigma destinado a viver por um tempo”). Alids, a metdfora em questdo tem a vantagem de ser
uma imagem totalizadora que ndo se posiciona por meio de exclusdes; trata-se de um estado de
6tima e excepcional conectividade: uma livre-associacdo em estado de ampla disponibilidade por

parte do intérprete.

A imagem de um “estado de hiper-lucidez” que estamos reconstruindo, ndo tem porque se
constituir num modelo de estado que deva instigar uma exploracdo qualquer, nem deve pesar
como horizonte estético que acabe inibindo uma auténtica pesquisa. A improvisacdo, como praxis,
excede qualquer logro; ndo se justifica pelo desempenho virtuoso, excepcional ou metafisico.
Apenas corresponde dizer que essa possibilidade de hiper-conexdo estda na mao de qualquer
intérprete/improvisador e pode emergir como consequéncia do necessdrio direcionamento (se
mediar também o suficiente treino). De fato, para os improvisadores do movimento-danga que
mergulharam longamente na pratica, essa forma de lucidez faz parte das “revelagdes” que em
algum momento o surpreenderam. O improviso, como experiéncia, pode ser uma abertura para a

hiper-consciéncia do que “estd em jogo”.

3.2.7. Improvisar em espacos micro-estruturados e habitar uma coreografia expandida:

uma diferenga genética

Depois de ter esmiugado alguns dos aspectos constitutivos do exercicio livre-associativo,
dialogaremos brevemente com as modalidades de composicdo em danga que contemplam a
inclusdao do improviso em formatos coreograficos “expandidos”; neste sentido, a escrita retoma os

tépicos que tinham sido tratados anteriormente no capitulo um (item 1.1.4.). Este didlogo nos
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permitira estabelecer um terreno conceitual intermedidrio para logo focarmos na questdo da

III

“composicdo em tempo-real” como objeto de estudo final da andlise.

Durante o més de Setembro de 2013, tivemos a ocasido de marcar um encontro com a
coredgrafa Dani Lima, na cidade de Rio de Janeiro. A razao da conversa informal que ali partilhamos
foi motivada pela apresentacdo, um més antes, da performance “100 Gestos” que D. Lima exibiu
durante o Festival “VII Interacdo e Conectividade : a meméria como motor”, na cidade de Salvador.
O trabalho inclui claras estruturas de improvisacdo que evoluem de forma heterogénea a maneira
de um collage (Work in Progress). A pesquisa se orienta a interrogar, no contexto da dramaturgia do
movimento-improviso, o trabalho conceitual de Hubert Godard. Essa pesquisa desencadeou em
Dani Lima a escrita do livro “Gesto, praticas e discursos” (Editorial Cobogo, 2013), que foi exposto

para a venda juntamente.

Ao longo da conversa, a coredgrafa partilhou algumas impressdes (e suspeitas) relacionadas
ao trabalho minucioso aplicado as improvisacdes com destino cénico. A questdo girou sobre se: faz
sentido se empenhar em construir micro-estruturas de improvisacao, sendo que elas, por continuar
a se manter abertas, acabam se mostrando instaveis em cena (mesmo se foram ensaiadas)? Suas
observagOes referiram a um tipo de experiéncia ja pesquisada por ela mesma em outras
oportunidades, deixando ver que as microespecificidades do movimento-improviso se manifestam

imprecisas e pouco estdveis quando os objetivos cénicos estdo bem determinados.

Em compensacdo, Dani Lima participou a ideia de que ela prefere optar por coreografias que
(a hora da execugdo) possam ser “habitadas” pelo intérprete, de forma tal que os contornos dos

desenhos sejam continuados pela proje¢dao do gesto: expandidos, estendidos.

O uso de coreografias “abertas” foi discutido antes na nossa escrita, e se encaixam na
categoria do funcional em improvisagdo. A singularidade da estratégia concebida por D. Lima
provém da ideia de abertura/extensdo por meio desse “habitar”, continuar a esticar o gesto,
completar vividamente a partitura de formas por meio de uma colocagdo subjetiva, intransferivel e

imanente do intérprete.

Efetivamente, essa completude reporta para nés um improviso (uma exploracao subjetiva).
O assunto gira em torno da questdo: o como vivem estas “aberturas” no interior do pré-fixado? O

gue vamos atender neste caso (paradigmatico) é a possibilidade de analisar especularmente o
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confronto entre: “estruturas fixas com indices de abertura” e “micro-estruturas abertas com alto
indice de especificidade”. O confronto resulta instigante porque pde frente a frente duas realidades
préximas (se as performances de ambas se encontrassem em estado de maturidade): “olhos nos
olhos”. Teriamos de um lado as obras abertas (“coreo-graphias” com porosidades explicitas) e do

outro a composicdo em tempo-real.

O que ndo pode levar-nos a engano é que a aparente similitude cénica que uma e outra
exibem as iguale em termos procedimentais ou em termos estéticos. Uma e outra constituem a
maxima aproximacdo que a tradicdo coreografico-compositiva e a tradicdo improvisatorio-
repentista podem alcancar em termos de linguagem. Ambas as performances cénicas adquirem
signos de verossimilhanca, reflexos discursivos andlogos, mas sem poder ocultar a pertenca
“genética”. Uma e outra se olham num espelho concavo/convexo, sendo que o parecido ndo passa

de uma exterioridade entre “bichos de distinta espécie”.

O ponto a desemaranhar é se: elas sdo equivalentes? Chegam ao mesmo resultado?
Finalmente, essa verossimilhanca externa ndo indica que sdo cenicamente equiparaveis? Vale a
pena se esforcar em improvisar dentro de micro-estruturas se uma coreografia bem resolvida
alcanca objetivos andlogos? A resposta para estes interrogantes ndo estd em nossas maos, pois
nesta ordem de escolhas o problema é dramaturgico: cada criador/compositor pode fazer com
essas idas e voltas o que considerar mais conveniente. Mesmo assim, sdo “geneticamente” opostas.
Opdem-se, no primeiro lugar, no tocante a vivéncia do intérprete: quem interpreta uma
coreografia, por aberta que seja, experimenta esse classico sabor a trilha pré-fixada em outro-
tempo, por outro autor, fora dele (mesmo se o autor-intérprete fosse o criador). Quem interpreta
uma improvisagao restrita a micro-estruturas experimenta a complexidade de continuar a resolver
em tempo-real um material que ndo tem forma prévia (mesmo que essas micro-estruturas sejam

concebidas por ele mesmo).

Esta propriedade genética que se mascara cenicamente passaria despercebida se o olho do
espectador carecesse de “treinamento dramadtico”. As ambiguidades entre coreografias
“estendidas” e improvisos micro-estruturados podem ser suficientemente enganosas, mas nao
anulam as marcas distintivas. N6s entendemos que o ponto em questdo n3dao acaba no ato de
decifrar por parte do espectador consciente, mas implica procedimentos construtivos de diferente

indole em cada caso: “partitura” e “moldura com o interior vazio” sdo sementes estratégicas cujo



140

raio de expansdo crescente impacta sobre a poética em formacdo. Uma ou outra via desenvolvem
discursos, evolucdes cénicas de distinta natureza. No fundo, o que estd a vista é uma diferenca de
grau: certo viés implicado no modo de habitar o movimento, a relacdo que o intérprete contrai com
a continuidade e fluidez das sequéncias, o sentido de pertenca ao material. Todas estas sdo marcas
gue vao se fazendo evidentes - especialmente no longo halito de uma apresentacdo - e que estao
intimamente ligadas a qualidade do movimento: uma e outra carregam um diferencial no “modo de

levar o corpo”.

As “dramaturgias hibridas” tém jogado com as trocas de procedimentos/formatos
compositivos, alternando a origem desses mecanismos para construir discursos mistos (alheios a
discussdo que nds estamos hierarquizando aqui); alids, essas dramaturgias estdo preocupadas em
resolver problemas de montagem que ndo lidam com “a origem das espécies”. Certamente, isso
ndo é um problema de ordem dramaturgico: na obra “100 Gestos”, estes balancos entre momentos
coreograficos abertos (as vezes fechados completamente) e estruturas de improvisacdo bem

determinadas se alternaram ao longo de uma extensa performance de solos e estruturas grupais.

3.2.8. Compor em Tempo-Real: uma vontade de escritura instantdnea

Encerrando este capitulo, tentaremos por em perspectiva as mudangas que experimentaram
a figura do improvisador até aqui. Essas mudancas se deslocaram entre pontos que permitem
descrever uma pardbola: um percurso marcado, em boa medida, pela tensdao intrinseca que

representa sair de uma posi¢ao (um lugar adquirido) para entrar em outra.

A pardbola tem seu ponto de partida naquele nicleo que permitiu-nos definir a natureza do
improviso através do carater experiencial/vivencial da pratica; o ponto de chegada localiza-se na
capacidade do improvisador de lidar com complexidades discursivas: um improvisador “maduro”.
Cada extremo da paradbola pressupde certa disposicdo, certa disponibilidade do sujeito da
improvisacao para “experienciar”. A questdo gira em torno de: como sdo focadas as energias psico-
somaticas de acordo com o objetivo que se persegue? As diferencias s3ao de grau: de intensidade,

de desafio, de horizonte estético, de complexidade.

Ao longo das etapas de maturacao - e em estreita dependéncia com as “horas de voo”

percorridas - o improvisador disponibiliza:
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.Um estado de prontiddo determinado pela qualidade/quantidade de treino destinado para

esses fins.

Ferramentas para a resolucdo adaptativa ao ambiente (um contexto eco-humano)

proporcional aos agenciamentos efetivados: repertério de registros e dispositivos operacionais.

. Uma compreensdo conceitual e perceptual sobre as competéncias compositivas implicadas

na poética que se pretende desenvolver.

As perguntas que vao se abrindo ao longo do processo de amadurecimento, colocam
gradualmente a questdo do composicional como assunto a ser levado em conta: que capacidades se
necessitariam para que um improvisador possa resolver composicdes instantaneas?
Subsequentemente: quando se estaria em condicdes de abordar temas de improvisagdo
organizados em estruturas? Quando ele poderia lidar com campos de complexidade discursiva

articulados por nexos livre-associativos?

Para dar resposta a estas questdes vamos descrever os deslocamentos/dobras que se
operam, ao longo da escrita, nos eixos que organizam a experiéncia da improvisacdo em

movimento-danca:

. O nivel vivencial/cinestésico evolui em direcdo a um desdobramento comportamental:
enquanto o improvisador continua a estar implicado na resolugao do aqui-agora, uma perspectiva
distanciada abre um espaco de auto-observagdo: converte-se em testemunha do préprio material
emergente. Este segundo nivel introduz a dimensdao autobiografica no intérprete (como
“encarna¢dao” do movimento e como “relato” sobre ele préprio). Trata-se de uma co-existéncia que

abre um trajeto mnémico/perceptual expandido.

. Ainscricdao da presen¢ca num ambiente “continuo” - espaco ergonémico de movimentacao,
“eco-ambiente”- se desloca para um habitar cénico-escritural; abre-se as condi¢des do observavel.
O inicial “movimentar-se a portas fechadas”, isento de qualquer tentativa de exposicao, se oferece
a expectacdo: tanto dos outros improvisadores, posicionados como observadores atentos, quanto
de platéias andnimas. Os percursos do improviso se incorporam na dinamica de um espago de

visualidade.
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. As adaptacGes a “sobrevivéncia”, os ambientes definidos pelas trocas entre corpo/espaco
ou entre-os-corpos (respostas reflexas pré-conscientes) mudam em direcdo a formacao de discursos
sobre o tempo/espaco articulado. As tomadas-de-decisdo adicionam a experiéncia um viés
semioldgico: os input/output das informagdes vdo sendo administrados segundo uma economia de
escolhas. Uma problematica associada a criacdo de interesse renovado se incorpora as inquietacées

gue motivam ao improvisador e uma preocupacao pelo “fascinio” poético entra em jogo.

. A escritura fluida do movimento efémero (“continuum”) se desloca para a escritura de uma
acdo pregnante [64]: 0 gesto, inscrito no curso do devir, adquire o peso do signico (os “jogos da

linguagem” de uma semiose).

No estégio vivencial/experiencial do improviso, a natureza do movimento imanente tende a
assegurar a continuidade do fluxo; se interessa principalmente em garantir a autenticidade do
momento-a-momento e, consequentemente, “deleta” o nexo que o liga ao passado/futuro das
acoes emergentes. O tipo de consciéncia que se privilegia dentro desse horizonte de busca enfatiza
os devaneios do livre-fluir, os estados de entrega ao “momentum” (estados que fecham o discurso

sobre as chaves do proprio/interoceptivo).

O gesto escritural (“graphos”), contrariamente, tende a se projetar sobre a “tela” de uma
memoria discursiva, composta por trajetos que procuram controlar, estabilizar e projetar o
passado/futuro das acbes. Esta “vontade de escritura” inaugura um novo tipo de consciéncia no

dancgarino-improvisador: espagos perceptuais/mnémicos focados nos processos composicionais.

No artigo “O estado de ser e ndo ser das artes performativas contemporaneas”, Maria Silvia
Gerardi, pesquisadora em novas poéticas cénicas da Universidade Estadual de Campinas

(UNICAMP), comenta sobre este tema:

[64] O histérico do termo “pregnancia” provém das qualidades atribuidas as configuracGes que sdo captadas através da
visdo. Esta qualidade esta relacionada com uma “gestalt” (forma, cor, textura) que permite que a pessoa que observa
possa compreendé-la mais rapido e com maior simplicidade: “quanto maior pregnancia, mais facil resulta captar a
figura” (principio de persisténcia retiniana). Os processos envolvidos na criacdo de pregnancia cénica se ocupam
momento-a-momento de disponibilizar, no espaco da recep¢do, uma empatia entre as partes que revivifique niveis de
interesse estético.
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A improvisagdo, como técnica artistica de tomada de decisdes no instante mesmo da a¢do cénica,
exige por parte dos agentes competéncias complexas, como a capacidade de assumir uma atitude interna
alerta e exploratéria em relagdo aos materiais que estdo em jogo, mas especialmente a capacidade de
formulagdo de um plano racional para gerar a agdo, numa conformidade coesa com as regras pré-
estabelecidas ou com o contexto de atuagdo. Além disso, o dominio dessas capacidades ndo é conquista facil,
e como em qualquer sistema técnico, o agente precisara que vdrias repeticdes acontecam até que consiga
construir as habilidades para lidar com o novo fenémeno. (GERARDI, 2010, pag. 4).

I”

A expressdo “composicdo em tempo-real” resulta de um conceito composto (compor +
tempo-real) e, certamente, ndo estd isenta de maiores precisdes conceituais. Expressdes tais como
“composicdo espontdanea/extemporanea/instantanea” - e outras afins - circulam mais perto do uso
coloquial do que da devida apreciacdo tedrica. Nds preferimos reconstruir o conceito inversamente;
dizer que se trata, primeiramente, de uma improvisacao, e logo que atinge a pregnancia discursiva
propria de uma composicao: uma “improvisacdo com relevancia compositiva”. Em qualquer caso, a

adocdo do termo dentro da linguagem do improviso teria a ver com uma incorporacao da tradicdao

compositivo/escritural.

|”

A posicdo que o conceito “composicdo em tempo-real” ocupa na escrita do presente
capitulo, o situa a “meio caminho” entre o improviso vivido/experiencial e a apresentacdo em
situacdo cénico-espetacular. O que resulta instigante na circulacdo deste conceito dentro do meio
artistico da improvisacdo-danca, tem a ver com que a complexidade do composicional se vincule,
simultaneamente, com a aparicdo dos mecanismos de auto-observacao e de visualidade cénica.

Porque, entdo, a composicdo em tempo-real ndo seria o sinbnimo de uma agao cénico-

performativa?

Segundo a nossa perspectiva, a conotagdao que a expressdao tende a adotar nao se
encaminha, direta e explicitamente, aos problemas associados a encenagao (apesar de constituir
um gesto que habilita a leitura semioldgico/discursiva do momento improvisado). A composi¢cdo em
tempo-real provém de certo “desprendimento” da experiéncia vivido/cinestésica, certa elevagdo ao
plano do auto-observavel; neste sentido, ela se expde dentro de um campo de visualidade como
forma de desdobramento da prdpria acao: se observar fazendo. Alids, ndo é t3o sé essa dobra
perceptual que a caracteriza, mas a adog¢ao de parametros e procedimentos inerentes ao campo do
composicional (operacdes que descrevemos amplamente neste capitulo ao estudar a dinamica de

uma textura multi-parametral).
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Reunindo os dados, a composicdo em tempo-real situa-se num territério intermediario que
lida, por um lado, com os problemas do composicional (além do meramente vivencial/cinestésico);
simultaneamente, nesse percurso um desdobramento perceptual se engatilha e a perspectiva do

observdavel emerge (tomar distancia de si mesmo).

Compor em tempo-real é o gesto mais audaz que um improvisador pode encarar em cena
(trate-se de uma cena testemunhada pelo proprio coletivo de improvisadores ou de uma cena
“ 2 . . A . . 7 . . “
espetacular”, definida pelo pacto cénico entre espectador/intérprete). Ele constitui certo “ponto
de chegada”, certa perspectiva para inicializar uma escritura instantdnea. Apesar da aparente
limitagcdo que as condigdes de imanéncia impdem, a priori ndo se tém limites de ordem
compositivo. Para a composicdao em tempo-real o limite é externo, situacional (e se manifesta de

modo evidente): deve-se compor sem mais tempo que o instante.

Citando um caso procedente do mundo da improvisacdo jazzistica, Marina Tampini traz a
tona a questdo da “vertigem” que percorre o gesto composicional-instantaneo. Num tom quase
irbnico, o musico Steve Lacy descreve o didlogo entre improviso e tempo imanente:

O caso do jazz, em palavras do musico improvisador Steve Lacy, fica mais perto da nossa ideia do Cl: ‘a
diferenga entre compor e improvisar é que no primeiro caso vocé tem todo o tempo do mundo para decidir o

que quer dizer nos proximos quinze segundos, e no improviso sé tem quinze segundos’. (LACY 1998, citado
em TAMPINI, 2012, pag. 62. Trad. nossa).

Para encerrar o capitulo trés, gostariamos partilhar com o leitor algumas reflexdes que, se

frutificarem, o convidem a renova-las.

A improvisac¢do, ao ter adotado a perspectiva do composicional, desencadeou uma “fruicao

III

estrutural” sobre os préoprios modos de resolver o curso da temporalidade; o que entra em fruicao
sdao formas historicamente antagoOnicas de resolver as escolhas de acordo com as tradicdes de

pertenga de cada uma.

A improvisacdo (no nosso caso, do movimento-danca), de origem remota e inseparavel dos
ritos ancestrais, das formas de transmissao oral e das praxis empiricas, acabou incorporando as
preocupacdes inerentes a tradicdo especulativa e distanciada da escritura (variadas formas de
“coreo-graphia”). O que “bole” dentro dessa nova matriz hibrida, mista, é um tipo especifico de

tensdo, um estado de atencao potenciada que afeta as tomadas-de-decisdo. A tentativa de compor
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instantaneamente inclui certa ambicdo “contra-natura”, uma aspiracdo consistente em elevar o
curso da temporalidade linear/imanente a uma hierarquia que precisaria, convenientemente, de

“mais tempo”.

Independentemente da forma em que se descreva o dmago do que estd em jogo, parece-nos
importante ndo perder de vista que essa aspiracdo - claramente corroboravel na tradicdo
improvisatdria do Jazz [e5]- deve se interiorizar devidamente nas problematicas do composicional
como tal (discussdes disciplinares abrangentes que circulam além do territério da improvisacdo). A
composi¢ao instantanea se defronta com horizontes estéticos sofisticados, complexos - mas ndo
inacessiveis- tendo em conta que os problemas referidos as coordenadas do composicional em arte

dialogam intensamente, pelo menos, desde que a modernidade fez a sua aparicdo histodrica.

[65] No enderego eletrénico https://www.youtube.com/watch?v=IUxQLU_eqfU (disponivel na rede) pode-se ouvir um
exemplo cabal sobre a forma em que o Jazz compse em tempo-real. Na versdo que o pianista franco-americano Michel
Petrucciani oferece do tema “Round Midnight” (de Thelonius Monk) ndo sé as variagées melddico-harmonicas do tema
estdo dotadas de sutilezas; a distribuicdo do tempo integral que dura a versao utiliza sofisticados meios de articular esse
tempo em sub-sec¢des contrastadas no nivel ritmico-textural. Esta ultima observacdo deixa ver como o compositivo, nas
formas evoluidas de desenvolvimento, lida com a construcdo de espago/tempos perceptuais, com a administracdo da
informacdo em curso (semiose) e, ao fim, com a criacdo de formas de memaria: “um tempo espalhado em rastros”.


https://www.youtube.com/watch?v=lUxQLU_eqfU
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CONCLUSOES

O conjunto de reflexdes que apresentamos nas conclusGes tenta dar continuidade a
discussdo critica que mantivemos ao longo da escrita. Dialogamos longamente com diversos
campos da pratica que problematizam o objeto de estudo abordado, apesar de que o tema
pertence a uma modalidade de conhecimento marcada pelo pragmatismo: uma atividade

artistica/da danca que se materializa comunmente em produgdes mais empiricas que tedricas.

As conclusGes obtidas se enquadram num exercicio reflexivo proprio das pesquisas
gualitativas - no qual a obtencdo de respostas aproxima e posiciona acertos nao-fechados, flexiveis
e disponiveis para serem revisitados. Seria desejavel que o conjunto destas conclusGes fosse
observado e revisado criticamente, pela sua vez, por parte do leitor; num sentido amplo, a presente
dissertacdo se propde a virtual troca de ideias com os praticantes da improvisacdo do movimento-
danca e com os artistas cénicos relacionados aos processos compositivos. Alids, ela se abre também
a comunidade de pesquisadores dos estudos interdisciplinares, da linguagem comparada entre as

artes e da estética em geral.

O percurso que nos propomos tracar ao longo das conclusdes segue, em linhas gerais, a
sequéncia que organiza a escrita: iremos progredir do objeto de estudo levantado na introdugao,
para nos encaminhar logo no conteddo dos trés capitulos. Os temas que foram tratados na edi¢do
do material audiovisual estarao presentes no interior destas elaborag¢des, querendo com eles dar

continuidade e aprofundamento as conclusdes.

Sobre a natureza do objeto de estudo

A expressao que da forma ao titulo da escrita (improvisar nas coordenadas do
composicional) antecipa as dificuldades referidas a localizacdo do objeto de estudo de acordo com a
abrangéncia que a praxis improvisatéria adquire; trata-se dos desafios que o
intérprete/improvisador empreende toda vez que deve orientar as trajetérias do fluxo num tempo-

espago composicional.
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A expansao radial que experimenta o campo da prdaxis improvisatdria da ao objeto resultante
uma natureza “composta”, mista, marcada pela incorporacdo de novos horizontes estético-
discursivos: improvisar+compondo. O objeto de estudo adquire, deste modo, uma nova “dindmica”,

uma morfologia procedimental e conceitual mais complexa.

Uma preocupacao geral, ao longo da escrita, consistiu na formulacdo de uma “episteme”,
uma hermenéutica que circunscreva semanticamente a natureza mutdvel, em constante
relocalizagao da linguagem da improvisagao. Primeiramente tentamos circunscrever o improviso
como linguagem auténoma; logo, a improvisacdo em didlogo com as técnicas e pesquisas
somaticas/autorais vinculadas a essa linguagem; finalmente, a improvisagdo com projecdo

compositiva (compor em tempo-real).

Para efetivar essa aproximacao conceitual apelamos a estratégia de uma visdo “poliédrica”,
caleidoscopica: uma abordagem que apresente os aspectos complementares do objeto analisado,
gue permita enxergar sucessivamente sua morfologia a partir de rodeios conceituais. O esforco
consistiu, no longo hdlito, em estabelecer a localizacdo dessa nova complexidade crescente:
enxergar dentro dos mecanismos que desencadeiam as conexdes discursivas segundo vao inter-

ligando as particulas que articulam o fluxo temporal.

A perspectiva de analise que nos motiva esta ligada a producdo de acertos tedrico-reflexivos
que favorecam a revisitagdo de conceitos que receberam tratamento académico (dissertac¢des,
teses, monografias), critico-literario (artigos, ensaios) o bem que gozam de certo consenso em
matéria de improvisacdo/composicdo (5. Ocorre que estes territérios, além desses valiosos
anadlises, encontram-se em grande medida subvalorizados; um conjunto de preconceitos e mitos

gravita sobre eles - especialmente, sobre a improvisagdao contemporanea em movimento-danca.

[66] Entre as pesquisas de Pés-graduacao-UFBA produzidas nos ultimos anos que abordam a tematica da improvisagado
no campo do movimento, da somdtica, da danga contemporanea ou a performance-art, merecem ser destacados os
nomes de Ana Milena Navarro, Barbara Santos, Liria Morays, Cinthia Kunifas, Mara Guerraro, Daniela Guimaraes, Hugo
da Silva.
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O contexto da pratica improvisatéria - tal como é frequente encontrado em aulas,
laboratdrios, jams, festivais- tende a compreender-se a si mesmo como um espaco de investigacao
do movimento centrado na via do exploratério (um campo de percepcbes/cinestesias vividas).
Ocorre que essas investigacbes costumam acontecer “a portas fechadas”, a gerar seus
acertos/consensos a partir de uma dindmica de pesquisa autorreferenciada; dentro dessa dindmica
de busca, ndo necessariamente se formulam observacdes sobre o tecido discursivo que o
encadeamento das escolhas gera. A saida das condicbes “endégamas” da prdatica do improviso
experimenta um tipo particular de tensdo, um estado de atencdo potenciada que afeta as tomadas-

de-decisdo.

A escuta direcionada as sucessivas escolhas (ao fio semiolégico que elas encadeiam)
condiciona os horizontes de busca - localizados anteriormente na esfera do vivido/experiencial- e
recoloca dentro da préxis habitual os problemas associados a estruturacdo de um tempo-espaco
compositivo. E importante lembrar, ao chegar a este ponto, que as a¢des continuam a ser
improvisatdrias (no sentido original da expressdo), mas agora incorporando os mecanismos e

procedimentos que lhe permitem projetar as escolhas nas coordenadas do composicional.

Como se instala nos comandos do improvisador essa preocupag¢dao pela criacdo de
pregnancia discursiva? Em que medida a adocdo dessas novas coordenadas do composicional
implica uma maior complexidade dentro da praxis? A questdo da pregnancia discursiva e da
complexidade crescente a qual se referem as perguntas levantadas na introdu¢do encontra-se
vinculada a gradual maturacao do “oficio” por parte do improvisador em danga. Ndo se trata,
apenas, da simples adicdo de uma camada de parametros para disponibilizar deles, mas da adogao
de uma perspectiva: se encontrar em situa¢ao de improviso compositivo requer levar a atengao

para esse patamar estético que se incorpora a experiéncia.

A aparicdao gradual de niveis de auto-observacdo sobre o material emergente - um espacgo
autobiografico que incide sobre a subjetividade do intérprete- qualifica distintamente a vivéncia do
improviso. Toda vez que as trajetdrias que orientam o curso do movimento come¢am a ser

“visualizadas”, o vivido/experiencial incorpora os problemas associados a composi¢do instantanea.

A hipdtese ampliada que subjaz a escrita recria gradativamente a figura/metafora de um

“improvisador maduro”, mais “experiente”. A metafora - longe de se postular como protdtipo do
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improvisador- vem indicarmos o alcance de um outro tipo de consciéncia perceptual-mnémica
incorporada a pratica. A gradual maturacdo do “oficio” dependera, em grande medida, da
manutencdo de um “estado de prontiddo” para resolver os desafios da composicdo em tempo-real.
Essa prontiddo ndo pode ser atingida se ndo se levam em conta as “horas de voo” que o
improvisador tenha sedimentado ao longo sua experiéncia; ao mesmo tempo, a atualizacdo do

arcabouco de agenciamentos e procedimentos compositivos dependera da manutencdo que o

treinamento regular/sistematico consiga estabilizar.

Nas perguntas levantadas na introducdo fizemos referéncia a aparicdo de uma perspectiva
distanciada, “desdobrada” da experiéncia: de que depende o advento de uma perspectiva que abra
um espaco de auto-observacdo sobre o material emergente? A pergunta tem relacdo com a
mencionada ampliacdo radial de horizontes estéticos; o oficio de “improvisar nas coordenadas do
composicional” exige assumir que as chaves linguisticas com as quais se compde deverdo ser
relocalizadas: sair de um lugar conhecido/habitual para entrar em outro. O novo territério para o
desenvolvimento do improviso estda marcado pela reconfiguracdo semidtica do discurso (cada acao
inscreve signos-em-situagao), as trocas entre corpo e espago - ou entre os corpos- se reconfiguram
em direcdo a formacdo de discursos sobre o tempo/espaco articulado. Assim, a composicdo em
tempo-real é tanto um espaco mnémico-perceptual que propicia a auto-observacdo das escolhas,
guanto um novo tipo de habitat que projeta o corpo num ambiente cénico-escritural: ele perecisa

se abrir as condi¢des do observavel.

Sobre a linguagem da improvisagao-danca.

Ao iniciar a secdao correspondente ao primeiro capitulo, refletimos sobre a improvisacdo
como uma temporalidade articulada; uma estrutura linguistica que estabiliza sua sintaxe segundo
leis préprias e que atinge autonomia no campo das praticas artisticas (das artes do
movimento/danca para os fins do nosso estudo). A concepgdo tende a enfatizar que a arte da
improvisacao deveria ser estudada a luz das proprias evolugdes histéricas; falar, por exemplo, de

“improvisacdao moderna e contemporanea”.

A praxis do improviso resulta uma experiéncia dificil de categorizar dentro das
representacdes ja legitimadas. Ela tende a se deslocar dos logocentrismos estéticos vigentes: sua

gualidade exploratdria de indagacao, sua forma de gerar estratégias alternativas encaminhadas a
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transmissdo, seu “Modus Operandi” de p6ér em circulacdo e conceber a plasticidade do movimento

marcam essa singularidade e a situam em contraponto com as técnicas e métodos legitimados.

Aos efeitos de contextualizar as complexidades procedimentais que mediam o lugar da
improvisacdo dentro da danca moderna e contemporanea, refletimos sobre a tensao intrinseca que
se estabelece entre coreografia/partirtura/escritura e a abordagem do tempo-espaco imanente. O
contraponto entre coreografia e improvisacdo pode ser referenciado no episédio fundador da
propria cultura ocidental, a perspectiva que a “escritura” coreografica inaugurou ao conseguir
estabilizar os materiais que tecem o discurso; o desdobramento do tempo-espaco aparece ligado as
chances de distanciar o objeto de criacdo como condicdo necessaria para o exercicio reflexivo.
Frente a perspectiva do distanciamento, a improvisacdo opde um contraponto instigante,

extemporaneo e alternativo: persegue como horizonte de interesse autenticar o instante vivido.

Na atualidade, a linguagem coreografica flexibilizou os contornos tradicionais e deixou
espaco as instabilidades, imprecisdes, furos semanticos e indeterminacgdes. O solo discursivo estavel
e perpetuado pelos signos da escrita assimilou a incidéncia do efémero, do fugaz, do vollvel,
incorporando a dindmica das “obras abertas”. Dentro das referidas estruturas indeterminadas,
corresponde distinguir varios tipos de estratégias composicionais: aquelas que devem ser acabadas

pelo intérprete (as mais frequentes), pelo espectador/ouvinte, ou bem pelo préoprio compositor.

Toda vez que as modalidades de criagdo em danga se mostram interessadas na riqueza
procedimental da improvisagao durante os processos de exploragdao do material de movimento,
mas continuam a manter niveis de predeterminagdo sobre os conteudos discursivos (obras “semi-
abertas”), fazem do improviso uma ferramenta funcional: o uso esta encaminhado a descoberta de
materiais aplicaveis a coreografia. O resultado é um tipo de improvisacao semi-controlada, na qual
a concepcao integral do processo/produto continua a viver na subjetividade autoral do coredgrafo-

encenador.

Tanto a “experiencia¢do” vivida como o estado de investigacdo/exploracdo, o ambito
laboratorial das pesquisas, a autoria dos achados sao marcas caracteristicas do meio improvisatodrio.
A qualidade presencial do movimentador materializa-se na autonomia através da qual afirma a sua
alteridade (assina seu lugar no tempo/espaco por meio da escrita do corpo, em palavras de Jaques

Derrida). A improvisacdo, como fenOmeno expressivo, acontece a partir dessa disposicdo para
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experienciar as proprias inquietacdes; este seria o ponto de partida para reconhecer a propriedade-
base que nos permite defini-lo: “a experienciacdo de um material ndo pré-determinado ja é

improvisar”.

Os mecanismos que asseguram/organizam o fluxo da improvisagao.

Tal como observamos na segunda parte do capitulo inicial, a adocdo de “limites”
proporciona uma contencdo a disparada das multiplas varidveis; instrumenta uma lei de economia
psiquica e perceptual imprescindivel para o ordenamento do fluxo cinético. A incorporagao
metddica de regras cria as ferramentas operativas que permitem orientar a infinidade de possiveis

escolhas: elas disponibilizam a somatédria gradual de variaveis compositivas.

A partir dessas considerac¢des, a imersdo num espaco cinestésico/cinético atinge certo grau
de rigueza toda vez que se improvisa dentro de uma quadramento regrado (parte-se de algum tipo
de plataforma objetiva que permite explorar o movimento no seu interior). O trajeto vivencial do
movimento encontra-se segurado por duas varidveis complementares: um continente e um
conteudo, “um moldura com o centro vazio”. A improvisagdo vive nessa instigacdo intrinseca que

redne a constante do conhecido junto as escolhas que se abismam no incégnito.

O que nos parece importante destacar a partir da adocdo de uma dialética
continente/conteudo (estabilizada pela inscricdo de limites/regras) é a possibilidade de variar a
distancia que afaste ou aproxime as bordas do marco dentro do qual se experimenta o movimento.
A demarcacgao de fronteiras que delimitam o espago disponivel para improvisar pode ser, a priori,
indefinidamente ampla ou estreita. Idealizar um marco cujas trajetérias se enquadram em espagos
minimamente regrados (amplamente disponiveis as escolhas) ou estritamente consignados
(restringindo consideravelmente as possiveis op¢des) fala da enorme diversidade de horizontes que

pode ser considerada a hora de iniciar uma improvisac¢ao.

Pela sua vez, reparamos na forma em que o termo “dispositivo” vem sendo definido dentro
da obra de Giorgio Agamben: “qualquer coisa que tenha a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, pois toda trama passa a ser

também um dispositivo” (AGAMBEM, citado em GREINER, 2010, pag. 20). Os dispositivos - tal como
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os conceituamos ao longo da escrita- sdo ferramentas operacionais que respondem a estratégia de

captura, de controle e modelagem de uma trama processual/discursiva.

As operacoes de segmentar, filtrar, repetir, desemaranhar, padronizar (“repatterning”),
decidir “o que ndo é”, justapor, sequenciar sdo alguns exemplos de procedimentos compositivos
que falam sobre o desafio que representa manipular diversos niveis de registro na pratica do
improviso. Os repertérios que logram ser agenciados e estabilizados vao fechando processualmente
o anel da poética de um grupo: um conjunto de marcas que poderdo logo ser revisitadas,
instrumentadas em tempo-real e recombinadas. O conjunto delas diz sobre a singularidade estética

da pesquisa de um coletivo de improvisadores.

A auséncia de marcas poéticas, agenciamentos, acertos grupais ou pré-estabelecimentos é,
certamente, uma opg¢do valida que pode ser adotada deliberadamente. Aliads, ela implica que os
agenciamentos que articulem o discurso sejam efetivados e construam minimamente uma

gramatica durante o percurso do improviso - sob o risco de acabar sendo redundantes.

Sobre o laboratorial em improvisagdao-danga.

No segundo capitulo nos referimos inicialmente ao ambito laboratorial em improvisacao
para denotar tanto um entorno fisico-espacial quanto um “estado de exploracdo” que os
improvisadores disponibilizam. Um e outro sentido do termo denotam o espirito processual,

marcadamente empirico das pesquisas.

O sitio criado pelo meio ambiente da improvisagdo em danga tem a marca singular de certa
alternatividade, certa afinidade com as tendéncias contraculturais, ndo institucionalizadas e afetas a
desmanchar os protétipos do movimento estilizado, mesmo quando frequentados por bailarinos
profissionais. Falar de “Grupos de Improvisa¢cdo” pode ser uma verdade mais nominal que objetiva;
mesmo assim, sua existéncia ndo soé é tal, mas tem significativa incidéncia entre as tendéncias que

vém marcando os novos rumos da danga contemporanea.

A poética dos grupos pode se reconhecer segundo os distintos horizontes de busca que estes
empreendem: o tipo de movimento, as premissas estéticas, as dindmicas associadas aos processos
de criacdo seriam alguns exemplos possiveis. O esforco dos grupos por alcancar um grau de

estabilidade fisica e formal é o “sine qua non” para as poéticas atingirem relevancia no meio
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artistico da danca. A idiossincrasia dos grupos depende, em grande medida, das estratégias de
gerenciamento da producdo, recursos financeiros, gestdo artistica, assim como das perspectivas de

III

inclusdo que o meio “oficial” da danca disponibilize para eles (ainda resulta comprovavel em
festivais, eventos ou encontros de danca de certo prestigio, que os critérios curatoriais destinam

uma porcentagem menor para os grupos dedicados a improvisacdo em movimento-danca).

O perfil artistico dos improvisadores pode ser identificado segundo o posicionamento
estético/funcional que estes adotam: “puro” (num sentido ndo-ontoldgico) estaria indicando que a
posicao do sujeito se referencia na praxis do improviso como-tal; “hibrido” seria a metafora para os
dancarinos que incorporam a pratica do improviso ao conjunto de outras técnicas de movimento

(uma perspectiva eclético/funcional).

Dentro das questdes metodoldgico-procedimentais que a praxis/oficio da improvisacdo
abrange, o sentido que o “treinar” adquire ao longo do capitulo dista de consistir numa formulagao
pragmatica, meramente propositiva, que tenha por finalidade a obtencdo - ou o favorecimento- de

certa eficacia ou rendimento.

No capitulo, o valor funcional/estrutural do treino é abordado como um “em-direcdo” ao
treinamento, “para-o” treinamento. Cada uma das faces que integram a gradual
aquisicdo/incorporacdo da linguagem do improviso tem no treino um dispositivo subjacente. A
continuidade por meio do treino promove um “estado de prontiddao” que afirma o solo da praxis;
ele atualiza os meios somdticos e mnémicos requeridos para a assimilagdo da linguagem (uma

gramatica articulada segundo leis e nexos relacionais préprios).

O treinamento vinculado a improvisacdo-danca é observado na nossa escrita duplamente:
como uma instancia preparatdria a pratica, e como uma aquisicdao de ferramentas instrumentais
contemporanea ao devir da pratica. Hd uma nogdo que se liga com o agenciamento de um
repertério que estara disponivel numa instancia posterior (seja numa futura encenagao
performatica ou durante o desenvolvimento ulterior do préprio improviso), e hd a nog¢do de
inseparabilidade entre o exercicio da tomada-de-decisao, do renovado “momentum”, e a aquisicao

desse repertorio.

Um ponto digno de destaque consiste em hierarquizar a linguagem da improvisacdo como

um territdrio que desconstréi o esquema dicotémico afeto a separar em fases a incorporagao de
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uma “técnica” da sua posterior aplicacdo: de um modo ou outro, a técnica se adquire (e se treina)
em “estado de improvisacdao”. O carater investigativo do improviso conduz a que toda aquisicdo de
ferramentas (elementos de orientacdo/composicdo em danca) seja motivado pela “experienciagdo”
dos percursos do movimento; ndo ha lugar para um “treinar agora e improvisar depois”. O processo
de gestacdo de repertérios, agenciamentos e, ao fim, de uma poética de grupo/solista enfatiza a

importancia do treinamento como uma instancia intrinseca ao improviso mesmo.

Ao redor das técnicas e pesquisas somaticas ligadas a improvisa¢do-danca.

A segunda parte do capitulo dois teve como interesse se aprofundar nas especificidades
linguistico-estéticas das multiplas investigacbes que se ligam - direta o indiretamente- a
improvisacdo em danca. Ao apresentar o glossario de termos e metaforas (1.1.2.) levantamos a
adverténcia que o objetivo desse inventario ndo se limita a apontar uma lista de casos, mas a
observar que o prdprio conceito/definicio de improvisacdo se vé questionado toda vez que as
marcas singulares de cada pesquisa desmancham/deslocam os contornos preestabelecidos. Neste
sentido, o mapeamento continua e aprofunda uma procura epistemoldgica num campo do

movimento-danga que se encontra em permanente fruigdo.

O “Movimento Corporalista” foi escolhido para abrir a lista por ter sido quem criou a matriz
histdrico/contextual da improvisacdo moderna. As pesquisas somaticas recriaram o ambiente natural e
primitivo do improviso: uma nova atitude do movimento referida a abordagem, ao gesto pessoal/postural, a
politica artistica. Os “Somatic Studies” (no Brasil, “Educagdo Somatica”) instauraram no meio da danca o
novo paradigma que rompeu com os dualismos herdados do idealismo platénico, do sublime agostiniano e
do Cogito cartesiano. A substituicdo conceitual do termo “Corpo” por “Soma” pode ser observada, dentro de
uma perspectiva histérica, como um tipo de experiéncia subjetiva pertencente a ordem das exploragdes
somaticas, aos improvisos instigados pelas autodescobertas, a percep¢do “in-corporada” (retomando as

palavras de Maurice Marleau Ponty).

Logo de apresentada a perspectiva dos estudos relativos a somatica, o mapeamento
progrediu em direcdo a apresentacao das técnicas “sistematicas” de improvisagdao-danca, as
“formas de movimento” (tal o caso de C.l.) e pesquisas cunhadas por coletivos ou autores. O critério
gue segue o ordenamento sequencial deste inventario descreve uma amplia¢cdo gradual do radio de

competéncias praticas e conceituais da experiéncia do improviso, relocalizando a cada passo essa
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experiéncia dentro de novas matrizes do composicional. Nessa ampliacdo de horizontes,
inventariamos mais tarde algumas técnicas cujas buscas estdo focadas na idealizacdo de
estratégias/partituras para a “edicdo” em tempo real, e finalmente fizemos referéncia as
problematicas da ordem do estético-discursivo que incorporam a linguagem da improvisacdo nas
discussdes sobre dramaturgia da danca.

A mencdo a uma ampliacdo radial das competéncias pratico-discursivas no campo da
improvisagao pode induzir, equivocadamente, a ideia de uma linearidade evolutiva; ou, a supor um
incremento do valor da praxis proporcional as novas complexidades adquiridas. Neste ponto,
parece-nos importante sublinhar que tal progressdao ndo pressupde uma variacao axiolégica: todo
estagio esta marcado pelas proprias complexidades e é susceptivel de se abismar nos interrogantes
gue se derivam dele. As abordagens somadticas, por exemplo, a partir da revisdo dos problemas
ligados a ontogénese do movimento, aportaram a danca contemporanea/improvisacdo instigantes
pontos de partida e novos referenciais para repensar os pré-supostos ligados a busca do estético no

movimento corporal.

Tanto a “Release Technique”, a “ldiokinesis” como o “Contact Improvisation” tém
aprofundado a ideia de “movimento organico” toda vez que sublinham a importancia de indagar
em-favor das leis fisicas condicionantes (especialmente pelo didlogo estabelecido com o campo de
atracdo gravitacional). Estas modalidades de improvisacao (e outras) recolocam o conceito “danga”
dentro de premissas elementares e “primitivas” do movimento, fazem “regressar” a busca para as
origens; elas se apoiam na utilizagdo de idio-imagens focadas na fisio-anatomia, no
desenvolvimento de um fluxo proto-formal, se guiam por meio das orientagdes hapticas (uso do
tato/contato) e incluem o plano do proprioceptivo junto ao plano do auto-observacional (fungdo da

testemunha).

Pela sua parte, os “Tuning Scores” (partituras para a geracao de uma edi¢ao espontanea) as
“Operagbes Cénicas para um Intérprete Fisico” ou os citados “Soundpainting” - todos eles sistemas
de comandos para ativar composicdes em tempo-real- idealizaram uma estratégica
marcac¢do/pontuacdo de registros e bacias de movimento segundo estruturas modulares
multiaplicaveis: elas distribuem parametros e estratégias de montagem instantanea num

tempo/espaco composicional.
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A ultima translacdo dentro do levantamento proposto, tem a ver com a referida insercao da
improvisacdo no contexto pds-dramatico da danga/teatro. Neste contexto estético, os desafios que
envolvem a praxis (e consequentemente ao treinamento) ddo conta de um incremento das
complexidades formais/discursivas. A posta em contato com as novas pos-dramaturgias relocaliza a
experiéncia do improviso no terreno das poéticas hibridas (transversal aos géneros): os problemas
discursivos se retraduzem em clave de montagem, de articulacdo de significantes cénicos, de
materiais concretos que referem aos préprios gestos. Tal como pode ser rasteado na producdo da
“Companhia Nova Danga 4”, a danga/improviso pds-dramatico acaba se associando aos
procedimentos do collage, ao pastiche, a montagem bruta e arbitraria de materiais e gestos; o novo
contextos aparece marcado pelo interesse numa poética de “instabilidade espaco-arquitetural”

entre improvisadores e espectadores.

Em didlogo com as poéticas de mudanca de habitos.

O dultimo capitulo da escrita se encaminhou a revisar a questdo do composicional em
improvisacdo como tema de fundo da pesquisa. Para entrar neste territério de analise, iniciamos
um percurso eliptico que comeca pelo didlogo com aquelas perspectivas que localizam o amago da

improvisacdo como sinGnimo de aquilo que se contrapde ao “habituado”.

O motivo que impulsionou a anadlise da dissertacdao de Mara Guerrero (2008) gira em torno
das instigagdes contidas no seu objeto de estudo: as chances que o improviso tem de ocorrer como
tal. A autora obseva que a onipresenca de habitos adquiridos e sedimentados pela pratica
mascaram ou iludem ao improvisador desde o0 momento em que nao se pode sair da esfera dos
habitos: improvisa-se com e dentro deles. A dissertacdo de M. Guerrero pode ser lida como uma
lucida e prolongada adverténcia a tendéncia a regularizar e dar continuidade as diversas formas de
treinamento, pois o aumento do repertério de registros (uma padronizacdo de habitos que se
fixam) s6 consegue piorar as chances de uma auténtica “ocorréncia” acontecer. A busca de M.
Guerrero se encaminha em direcdao a construgcdo outro tipo de repertdrio: um repertério de
mudanca-de-habitos. A poética resultante acaba sendo um conjunto de agenciamentos cuja procura
se baseia na obtencdo de ag¢les brutas, imprevistos engatilhados por variacdes ou por

abducgdes/insight pré-conscientes.
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III

O problema que advertimos sobre as poéticas que enfatizam a primazia do “catastrofal” a
respeito de qualquer forma de repeticdo/habituagdo é que também elas funcionam sobre uma base
redundante: elas repitem mecanismos treinados para esses objetivos. Essas redundancias
frequentemente se manifestam na inércia de uma retérica “errante” durante as sessdes de
improvisos coletivos; uma espécie de devaneio que - longe de desencadear auténticas surpresas-

repete ciclicamente a homogeneidade de uma mesma dindmica.

Parece-nos importante estabelecer distingbes (tanto no nivel vivido/experiencial como de
leitura semidtica) entre a quebra efetiva de padrdes que impossibilitam e couracam o livre fluir do
movimento, das evolugdes cinéticas que se “sugestionam” com a possibilidade de funcionar além
dos habitos adquiridos. Temos o intuito que o radical posicionamento, favoravel ao exclusivo

I”

avancgo discursivo sobre a base do “mutavel”, pode perturbar (ou bloquear) o organico balanco
entre o conhecido/desconhecido, estavel/instavel, consciente/inconsciente que tende a ser

negociado a cada passo durante as improvisagoes.

O exercicio livre-associativo em improvisagao.

A segunda parte do capitulo retoma a ideia de fluxo/tempo articulado e o coloca em relagdo
aos mecanismos livre-associativos que criam os nexos dentro do tecido discursivo. A partir da nog¢ao
de textura/trama - retraduzida na nossa escrita como um “mosaico” de camadas dentro do qual se
associam os elementos que relinem afinidades estruturais (uma performance multi-parametral em
movimento)- nos interessou observar a dinamica das escolhas que se efetivam dentro dela: o modo

de “beliscar” entre os planos, de delimitar opgdes entre variaveis cruzadas/obliquas.

A descricdo da operacdo livre-associativa em improvisa¢do (uma operatodria psico-perceptual
criptica, de dificil apreensao conceitual) pode ser formulada a partir do conjunto de escolhas que se
distribuem entre os multiplos planos que estruturam uma trama. Esses planos ndao configuram uma
simples montagem de substratos homogéneos; pelo contrario, constroem um entrancado
heteromorfo e dissimilar de acordo com a funcionalidade de cada um: eles somam o repertério de
registros/agenciamentos, de varidveis/parametros, de estruturas que disponibilizam matrizes para
serem operadas (as duas mais relevantes seriam as arquiteturas espaciais e os esquemas ritmicos
que organizam as duracgdes), de regras e dispositivos (formalizados através de comandos/consignas

que veiculam a “matéria prima”), do roteiro/mapa de a¢des que norteia o plano das escolhas.
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A partir da apresentacdo deste quadro sumdrio (camadas que se disponibilizam para serem
associadas) nos resultou possivel distinguir entre o conjunto de escolhas que se efetivam por
dentro/por fora do recorte pré-estabelecido para as associa¢gdes se desenvolverem. Assim, os
direcionamentos que orientam as multiplas escolhas prefiguram uma “dramaturgia”, um recorte

poético segundo vao se estabelecendo limites a infinidade de associagdes possiveis.

As perguntas que nos instigaram em torno do exercicio associativo/compositivo podem ser
resumidas em: como se consegue resolver com “frescor” dentro de um territério pontuado por
multiplos dispositivos pré-estabalecidos? Como continuar a estar prontos para nos movimentar
num mosaico pluri-articulado? Trata-se de refletir sobre os desafios que lanca o campo de opc¢des
composicionais desde o momento em que a as multiplas combinatérias, as modulacdes inter-
parametrais, as evolucGes “obliquas” entre camadas questiona o rumo do fluxo livre-associado.
Parece-nos importante destacar que em improvisacao, a mais das vezes, esse mosaico estratificado
€ vivido ou percebido com ambiguidade, com contornos difusos e com interferéncias dificeis de

controlar ao passar de uma camada para outra.

Nossa perspectiva é que a experiéncia senso-perceptual e mnémica de estar resolvendo num
espaco multi-paramétrico deve contemplar as “humanas limitagGes” que acompanham o exercicio
das escolhas (admitir indices de tolerancia e mecanismos que garantam a soltura corporal). A perda
do frescor, da necessaria prontidao, seria o limite senso-perceptivo neste caso: o risco de adotar um
controle excessivo sobre as passagens/combinatérias entre camadas consiste em bloquear (ou

perturbar) a organicidade que disponibilize os insights.

Frente a questdo referida a busca de clareza formal/discursiva ao longo das op¢Ges que vao
se encadeando, interessa-nos especialmente a possibilidade de livre-associar na estreiteza de
micro-espacos de movimentacdo. Fazer “micro escolhas” que proporcionem um alto grau de
especificidade teria como correlato discursivo atingir indices de clareza formal nos
desenvolvimentos do improviso. A importancia do assunto tratado ndo é menor, pois estas
defini¢des circunscritas ao minimo tém a virtude de tornar visivel o vocabulario que compde a

poética de um grupo/solista.

Seria 0 aumento de complexidade uma consequéncia iniludivel? Tem que se encaminhar a

composicdo instantanea para um discurso que leve em conta, a cada vez, mais elementos? A
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guestdo referida a evolucdo das escolhas compositivas adota, necessariamente, um viés
semioldgico: as complexidades sao um sindnimo de quantidade de informagao em estado de rede.
Por um lado, entendemos que a valorizacdo e aproveitamento destes incrementos é uma das
chances mais potentes que a improvisacdo tem na sua mao: a entrada em niveis de complexidade,
certamente, faz parte das atribuicbes da linguagem da improvisacdo. Por outro, o improviso &,
antes de tudo, uma vivéncia marcada pelo empirismo, manchada pelo cunho da invencdo envolvida
em imprecisoes, redundancias, testes, rastros, aproximacdes; neste sentido, parece-nos importante
incluir todas as fases convocadas nesse “experienciar” (uma subjetividade ligada aos estados de

conexao somatica que vao se substituindo).

A metafora que utilizamos para ilustrar a dindmica das livre-associacdes é a de uma “rede”
gue comeca a dialogar consigo mesma com maior fluidez, segundo indices de orientacdo cada vez
mais intuitivos, pronta para ser resolvida desde o interior; trata-se de uma “inteligéncia conectiva”
cujas molas enlacam particulas que definem com maior precisdo a mecanica da estrutura. Nossa
hipétese - referida aos horizontes que o improviso pode alcancar- é que a maior riqueza discursiva
nao procede da emergéncia do permanente instavel, mas da conectividade flutuante/fulgurante do
livre-associado. O fulgurante, a alta conectividade, o multi-associado em lapsos infimos de tempo

passa a se constituir, entdo, no mecanismo que desencadeia “as maiores surpresas”.

Compor em tempo-real/improvisar com releviancia compositiva.

A “composicdo em tempo-real” pode ser vista como uma orientacdo geral dentro do
capitulo, uma temadtica subjacente que vai sendo abordada gradualmente e que envolve aspectos
gue ndo necessariamente explicitam o tépico do composicional. A expressdao ndo estd isenta de

I”

maiores imprecisdes conceituais - especialmente pela discussdo que o “real” poderia desencadear
em termos filosoéficos-; nds preferimos reconstruir o conceito inversamente, indicar que se trata de

uma “improvisacao com relevancia compositiva”.

A experiéncia do compositivo em improvisacdao constitui certo ponto de chegada, uma
expressdao matura e tardia tendente a reunir no tempo imanente do improviso a pregnancia
discursiva da “escritura demorada”. Assim descrita, a empresa pode parecer desmesurada ou
inacessivel; pelo contrario, se olharmos as variadas formas de improvisacdo que este tipo de buscas

gerou ao longo da histdria (num sentido amplo trata-se de uma pratica ancestral, a mais das vezes
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anbnima, popular e inadvertida) nos deparariamos com sofisticadissimos modos e sistemas de
improviso que atingem graus inusitados de complexidade discursiva. Neles poderiamos ver até que
ponto a discriminacdo de estruturas linguistico-gramaticais, articuladas segundo precisos nexos
associativos, foram incorporadas nos registros mnémico-perceptuais do imagindrio dos povos: a
execucdo de um Raga indiano ou de um sapateado flamengo, por exemplo, alternam métricas
aditivas/irregulares extremamente dificeis de internalizar; outro tanto pode se apreciar na
dissociacdo polirritmica da percussdao de matriz africana. Se observamos as culturas do oriente
medio e extremo oriente, encontramos que elas modulam o fluxo melddico (vocal ou instrumental)

de acordo com moldes escalisticos estruturados por micro-afinacdes.

Entre os multiplos exemplos procedentes da linguagem musical, parece-nos que o caso do
Jazz é emblematico pela forma de ter aprofundado a questdo do “improviso com relevancia
compositiva”. Por curioso que pareca, a hierarquia que o composicional alcan¢a no Jazz ndo é
geralmente avaliada pelos musicos como um rasgo excepcional (tem se “habituado a isso”); mesmo
assim, se comparado com os desenvolvimentos discursivos alcancados em outras linguagens da
improvisacdo (no nosso caso, do movimento-danca), se pdem de manifesto as diferencas de
horizontes estéticos e procedimentais. Intentar descrever a multiplicidade de estruturas que um
musico de Jazz internaliza - e atualiza logo durante a execugdo- excede nossas possibilidades de
extensdo dentro da escrita; o que nos parece relevante sublinhar dentro do exemplo é que esse tipo
de improviso ndo sé funciona pela alta conectividade entre multiplas camadas de agenciamentos
(“patterns” melddicos, estruturas ritmicas, tipos de fraseado, etc): ele “se revela” como

improvisagao quando vai além de todas as estruturas, quando as ultrapassa.

O caso do improviso no Jazz permite-nos refletir (por meio da andlise comparada) sobre a
questdo do livre-associativo como um movimento mnémico-perceptual flutuante/fulgurante que se
desloca entre mdultiplos agenciamentos - para desencadear através deles um ato compositivo
surpreendente, imprevisivel. O reconhecimento dessa habilidade, no caso do Jazz, recebe o nome
de “feeling”; ele ndo consiste num fenébmeno apenas captado pelos préoprios musico: a audiéncia
acompanha lucidamente essas modulagdes com uma clara distingdo perceptual-auditiva e critico-

discursiva a vez.

A intrincada rede de agenciamentos que um musico tem que manter atualizada a hora da

execucdo traz a tona o lugar do treinamento (tal como o tinhamos exposto anteriormente). Mas,
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adiciona como dado significativo que esses repertdrios sé se justificam se logo sdo re-instanciados.
Ha uma mecanica interna que vincula a conexao sensorial (tatil e auditiva) aos padrdes e registros
suficientemente estabilizados, como condicdo prévia para desencadear processos associativos que

modelem um tempo-espaco mnémico e perceptual carregado de poesia e vertigem.

Tal como o comentamos ao encerrar o capitulo trés, um dos lugares mais sugestivos que a
improvisacdo pode alcancar tem a ver com a criacao de “formas de memoéria”. Trata-se da expansao
de um tipo de “escuta” corporal-somatica que leve em conta as multiplas evolu¢des do tecido
espaco-temporal e que consiga retrocurva-las, simultaneamente, por meio de periodizacdes,

recapitulacGes, contrastes, variacoes.

O confronto entre as modalidades de composicdo que se apoiam no uso de estruturas
coreograficas “com porosidades explicitas” (coreografias expandidas) e a adoc¢do de micro-
estruturas que circunscrevem especificas formas de improvisacdo em tempo-real, produz um
instigante ponto de encontro entre duas tradigGes: uma e outra modalidade constituem a maxima
aproximacdo que a tradicdo coreografico-compositiva e a tradicdo improvisatorio-repentina podem

alcancar em termos de linguagem.

As observacbes que levantamos a partir do didlogo com a coreografa-encenadora Dani Lima,
recolocam um ponto de relevante importancia para a linguagem da improvisacdo. Toda vez que
esta se expande em dire¢ao as coordenadas do composicional deve se manter atenta as discussdes
técnicas e estéticas que sdao préprias desse campo. Ao mesmo tempo, a recolocagdo dos
procedimentos compositivos no curso efémero do tempo imanente devem ser incorporados a
experiéncia do improviso dentro de contornos “moles”, sem que o “frescor” das escolhas chegue a

ser questionado.

Ha muito o que se estudar a respeito de improvisacdao na danca. A dificuldade de rastrear os
seus caminhos é proporcional a complexidade em que consiste o movimento corporal frente a
outros tipos de linguagem (como a musical, por exemplo). Acreditamos que esta dissertacao traca
rotas de andlise e coloca algumas perguntas para serem reconsideradas, testadas, aceitas ou

refutadas.

A improvisacdo como praxis excede qualquer propdsito ou estratégia preconcebida. Apenas

corresponde dizer que essa possibilidade de fluida/fulgurante conex3o - essa vertigem associativa e
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poética a vez- estd na mao de qualquer dancarino improvisador. Geralmente, os improvisadores
gue mergulharam longamente na pratica conhecem essa forma de lucidez, ela faz parte das
“revelagdes” que em algum momento o surpreenderam. Assim entendida, a experiéncia da

improvisacdo pode ser uma abertura a hiper-consciéncia do que “esta em jogo”.
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NOTAS do APENDICE

[A] O termo “Danga Moderna” abrange uma variedade heteromorfa de estilos e conteudos, dai que seja, antes de tudo,
um ponto de vista mais do que um vocabuldrio estilistico homogéneo. Apesar de conter algumas caracteristicas
constantes que atravessam a sua histéria - tais como o potencial expressivo do torso ou as leis de movimentagdo
resultantes do didlogo com o campo gravitacional (principio de queda/recuperagdo), ela se define como “forma de
expressdo”: inquietagbes autorais singulares, pertenga mitico/antropolégico/social dos temas narrados, estudo do
movimento cotidiano, etc. Segundo o historiador e esteta francés Jaques Barril (“A Danga Moderna”, Ed. Paidos Iberica,
1987) a estilistica moderna teve que se reinventar cada vez para poder conservar o carater inédito que impulsionou os

|Il

ideais de renovacdo entre estilos - uma dialética da busca do “original” promovida pelos contrastes entre as sucessivas
tendéncias; além do mais, o autor considera que a danga moderna foi um fenémeno especificamente norte-americano.
Para enquadrar a histéria “Moderna” da danga, nds adotaremos como critério geral uma perspectiva que observe
primeiramente a evolugdo do movimento em Europa, para logo atender a subsequente implantagdo dessas escolas nos
Estados Unidos. O recorte deixa fora inimeras linhas estilisticas empreendidas por coredgrafos, companhias e
movimentos artisticos; temos privilegiado um percurso que aponte aqueles desenvolvimentos com os quais a

improvisagdo em movimento-danga estabeleceu um didlogo significativo:

. Francois Delsarte (1811-1871) pode ser considerado o pioneiro do século XIX que inspirou aos modernos com a criagdo
da “Gindstica Expressiva” baseada no estudo sistémico do gesto (uma linguagem da pantomima), e Emile Jaques-
Dalcroze (1865-1950) - um versatil musico, coredgrafo, ator, compositor e pedagogo - o outro pioneiro, com a
“Ginastica Ritmica” (mais conhecida como “Eurritmia”). A partir de E. Dalcroze comega nas pesquisas modernas do
movimento a importancia atribuida as leis do ritmo e a fraseologia musical aplicada.

. A segunda geracdo dos europeus tem em Rudolf Von Laban a escola representativa do “Expressionismo Alem3do” (mais
comumente chamado “Ausdruckstanz”); ela constitui a principal tendéncia estilistica das décadas dos anos 1920-30
desse pais. Sua projecdo historica singulariza a estética da Danga/Teatro europeia até avancada a década de 1970,
reatualizada por coredgrafos como Pina Bausch ou Anne Teresa de Keersmaker: “O ‘Tanz-Theater Wuppertal’ de Pina
Bausch (...) misturou um ‘Expressionismo Extatico’ associado ao norte europeu (Bertold Brecht, Mary Wigman e Kurt
Joos) introduzindo elementos dramaticos e arrebatadores do teatro junto a uma danga visceral. Sem chegar a
configurar verdadeiras narrativas (ainda que os bailarinos gritassem uns para os outros) explorou os minimos detalhes
em diversas linguagens corporais determinadas pelos membros de sua companhia (...) infinita e ritmicamente repetidos
criava uma extraordindria vitalidade” (GOLDBERG 2006, pag. 198-9). Mary Wigman (1886-1973) e Kurt Joos sdo os
discipulos mais reconhecidos de R. Laban, apesar de ele ter gerado uma longa heranca de discipulos. M. Wigman
introduz a "intuicdo criativa", caracterizada pela acentuada expressdo de um tipo de gesticulagdo teatral e de estados
cénicos apoiados no principio alternado de contragdo e relaxamento ténico. Ela influenciou a formagdo de novos
bailarinos que logo promoveram a escola moderna de R. Laban nos Estados Unidos.

. Outra corrente europeia de significativa importancia nessas décadas é a que teve ao Formalismo/Construtivismo
Russo, representado principalmente por Foregger e Meyerhold, como a grande escola impulsora do tratamento do “bio-
mecanico” e geometrizante nos desenhos cinéticos do corpo. O método idealizado por Foregger foi intitulado
“Tafiatrenage”: “um novo sistema de intenso treinamento fisico (...) preparatdrio das performances, mas como forma
de arte em-si” (RL. GOLDBERG 2006, pag. 29). O outro grande representante da escola do abstracionismo analitico foi
Oskar Schlemmer, quem traduziu para a encenagdo da danca os principios construtivos da Escola da Bauhaus (“Balé
Triddico”, 1922): “corresponde a um estilo de danga ‘estereotipado’ (...) equivalente aos contornos matematicos e
mecanicos do corpo” (RL. GOLDBERG 2006, pag. 102).


http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Ausdruckstanz&action=edit&redlink=1
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. A geragdo primeira - ou dos “pioneiros americanos”- tem a Isadora Duncam (1878-1927) como a grande inspiradora
das geragdes subseguintes, quem contestou a tradicdo académica “das pontas” do balé classico/roméantico com a
introducdo de composi¢des inspiradas em principios “naturais” como a respiracdo e os gestos da vida cotidiana. Ela
apresentou uma performance despojada baseada centralmente na associagdo espontanea de desenhos de
movimentos, emog¢des e nexos psiquico-oniricos de forte cunho improvisatério. Sua imagem adquiriu um viés mais
mitico que objetivo, pois as fontes documentais sobre as suas encenag¢des sdo em extremo limitadas. Ruth St. Denis
(1884-1968) e Ted Shawn (1891-1972) sdo os primeiros criadores de uma escola sistémica de danga moderna nos
Estados Unidos; eles fundaram em 1914 a “Denishawn School” em Califérnia (e mais tarde a mudaram em Nueva York);
em 1938 Ruth St. Denis criou um dos primeiros departamentos de danc¢a estadounidense: o programa da “Adelphi
University”.

. A segunda e vasta geracdo de dangarinos modernos americanos, em quase todos os casos, foram discipulos da
“Denishawn School”: Martha Graham (1894- 1991), Doris Humphrey (1895-1958) e Charles Weidman (1901-1975) -
entre os mais conhecidos. Sucessivamente, cada um deles se afastou da “Denishawn” a meados dos anos 1920 para
criar sua propria estilistica. A técnica de M. Graham colocou a énfase no principio dramatico/expressivo da contragdo e
relaxagdo do centro alto-abdominal para traduzir uma busca angustiante da “paisagem interior”. Distintamente da
orientagdo de D. Humphrey, M. Graham focou os horizontes estético-expressivos no chamado “Expressionismo
Americano” - contemporaneo ao europeu; para esses fins, sistematizou rigorosamente a transmissao da sua escola por
meio de uma técnica pessoal e paralela a cldssica. Por sua vez, Doris Humphrey concebeu a danga moderna a partir da
énfase nos principios composicionais - materializados logo no livro “A Arte de Criar Dangas”. Na linha Humphrey, a
incidéncia das pesquisas improvisatdrias é muito mais determinante que no caso da técnica de M. Graham; suas
investigacdes podem ser consideradas o grande antecedente da “fisicalidade” que marcaria a geragao da “Post-Modern
Dance”: a localizagdo do drama moderno no principio de queda e recuperagdo (resposta adaptativa do corpo a
gravidade). Dancgarinos da geragdo imediatamente posterior, como o mexicano José Limén (1908-1972), continuaram
essa linha e mantiveram o repertério das criagdes de D. Humphrey anos mais tarde.

. A terceira geragdo tem como principal referente a Merce Cunningham (1919-2009), coredgrafo propenso a
experimentacdo radical; fascinado pela estética da acdo objetiva, o didlogo autbnomo e sincrénico com o som
articulado ao vivo, pelo movimento aleatdrio e indeterminado dentro de estruturas abertas. Por volta do ano 1948 e
1952, M. Cunningham empreendeu trabalhos em parceria com o musico John Cage nos cursos de verdao do “Black
Mountain College”, na costa oeste americana - um centro que desde o ano 1937 movimentou uma nova camada de
artistas ligados ao experimentalismo: “o respeito pelas circunstancias dadas (...) considerando como danca aos atos de
andar, ficar em pé, saltar (...) foi reforgado pelo uso do acaso, principios do Budismo Zen e da filosofia oriental (...) desse
modo ndo haveria nenhuma relagdo causal entre um incidente e o seguinte” (RL. GOLDBERG, pag. 115 e 116). Na
concepgdo de Cunningham/Cage referida aos processos que desencadeiam um tipo de azar “objetivo”, antiautoral e
antiemocional, a improvisac¢do (entendida especificamente como exercicio renovado de tomadas-de-decisdo) encontrou
um momento histérico privilegiado entre as diversas estilisticas modernas: a obra define seus contornos sempre de um
modo distinto e imprevisivel na performance de um tempo-real. Esta geragdo de artistas/coredgrafos situados entre as
décadas de 1935 (“Black Mountain College”) e 1956 (“New School for Social Research, New York) constituiram a ponte
para a aparicdo da geragdo da “Post-Modern Dance”.

. Citaremos como a outra figura articulante dessa passagem a Anna Halprin (1920), quem criou em 1955 a “Dancer’s
Workshop Company”, perto da cidade de Sdo Francisco. Logo ap0ds ter se apresentado no Teatro “ANTA” de New York,
Halprin se sentiu decepcionada depois de assistir as performances de grupos relacionados a estilistica de Martha
Graham e Doris Humphrey; achava que todo mundo se repetia e sufocava o espaco para a criatividade. Assim, Halprin
fundou a oficina prdpria junto com varios outros artistas, entre os quais se encontravam Trisha Brown, Yvonne Rainer,
Simone Forti, John Cage e Robert Morris A. Halprin incitou aos membros do grupo a “(...) descobrir o que nossos corpos
podem fazer, antes que estudar técnicas ou modelos de terceiros. A associacdo livre tornou-se parte importante junto
aos aspectos ‘nao-figurativos’ por meio dos quais o movimento desenvolvia-se por seus préprios principios intrinsecos.
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‘Banquinho de cinco pés’ (1962), ‘Esposizione’(1963) e ‘Desfiles e trocas de roupas’ (1964) giravam em torno de
movimentos relacionados a tarefas praticas. (...) Foram esses dancarinos que em New York, no ano 1962, formariam o
nlcleo da vigorosa ‘Judson Dance Group’. Assumiram a obsessdo de Halprin pela nogdo que um individuo tem do
simples movimento fisico de seu corpo”. (GODBERG 2006, pag. 130). Os diversos integrantes da companhia
retraduziriam nos anos seguintes a heranga de A. Halprin, e cimentaram a base de um conceito de movimentagao
tendente a objetivagdo das qualidades cinéticas.

. A seguinte gerag¢do de dancarinos/coredgrafos sdo habitualmente categorizados como a “Post-Modern Dance”, um
rotulo proprio da historiografia da danga que ndo deve se confundir com a era Pds-moderna (apesar de ambas terem
rasgos estéticos e de época afins): Twyla Tharp (Portland, 1940), Yvonne Rainer (San Francisco, 1934), Meredith Monk
(Lima, Peru 1943), Trisha Brown, Steve Paxton (Phoenix 1939), David Gordon, Barbara Lloyd, Debora Hay, Lucinda Childs
- entre outros. O Tempo da “Judson Dance Group” (1962-1968) foi de grande influéncia para as ulteriores pesquisas do
movimento, tanto pela radical mudanga sobre o que devia se entender por “danga”, quanto pelos meios utilizados para
indaga-la. Na histdrica igreja Judson, ou na Reuben Gallery da cidade de Nova York, se reuniu um coletivo de
dangarinos, musicos (John Cage, Robert Dunn) e artistas das vanguardas visuais (Robert Raschemberg, Robert Moris)
responsaveis da encenagdo de histdricas performances que chegaram a compor extensos roteiros de trés horas de
duragao: “Forti executava agdes corporais extremamente lentas e repetitivas; Rainer apresentava ‘As Colheres’ de Erik
Satie, Steve Paxton fazia girar uma bola e Trisha Brown se movimentava segundo o langamento de dados” (RL.
GOLDBERG 2006, pag. 130). Estes dangarinos - também catalogados como a “Nova Danga”- participaram de oficinas que
tiveram ao compositor/coredgrafo Robert Dunn como importante agente das novas inquietagbes: “Robert Dunn
separava ‘composicao’ de ‘coreografia’ ou ‘técnica’, e estimulava a dispor de procedimentos aleatodrios,
experimentando ao tempo com as partituras casuais de Cage ou as estruturas erraticas de E. Satie. Com textos que
davam instrugdes tais como “tragar do inicio ao fim uma longa linha no chao’, incluiu o jogo ao processo exploratério”.
(GOLDBERG 2006, pag. 131). O caso de Yvonne Rainer é sintomatico daquele modus operandi que propunha o cotidiano
como matéria primordial para desencadear sequéncias de movimento (corresponde anexar que Y. Rainer junto a Trisha
Brown impulsionaram a “Release Technique” como meio técnico para atingir esses planos de clara procedéncia
Dadaista). Y. Rainer apresentou “Terreno”, uma obra em seis se¢des onde ilustrou alguns dos principios expostos no
“Manifesto do N3o”: “Nao ao espetaculo, ndo ao virtuosismo, ndo as transformagdes e magia, ndo 4 simulagdo nem ao
glamour, ndo 4 transcendéncia da imagem, ndo ao heroico e anti-heroico, ndo ao imaginario do lixo, ndo ao estilo, ndo a
seducdo do espectador pela astucia do performer, ndo a comogdo ou deixar-se comover (...). O que levou a muitos
outros artistas a colaborar com esses bailarinos da Judson foi essa rejei¢ao radical de tantos elementos do passado e do
pressente”. (GODBERG 2006, pag. 131, foto 115).

. A localizagdo histdrica da passagem da Dan¢a Moderna para a “Dang¢a Contemporanea” é um ponto conflitante entre
os estudos criticos elaborados ao respeito. Foi provavelmente o livro de Sally Banes “Terpsicore em sapatilhas de
sporte” quem, em 1980, deu ao termo “Post-Modern Dance” sua maior circulacdo a partir do estudo histérico da
“Judson Dance Group”. O contexto experimental que ferveu entre os dangarinos, improvisadores, artistas procedentes
das artes visuais e da Performance-Art, nucleados na década dos anos 1960 ao redor da “Judson Church”; as a¢des anti-
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coreografia dos membros da “Grand Union” (“Manifesto do Ndo”, de Yvonne Rainer) ou as pesquisas dos iniciadores da
Release Technique, poderiam marcar essa passagem. O contexto contemporaneo da danca pode ser compreendido a
luz das problematicas pertencentes a pds-modernidade em geral: alto grau de ecleticismo e fragmentacdo formal. A
partir da década de 1980 é possivel identificar um retorno geral as formas espetaculares, com acentuada propensdo ao
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hibridismo préprio da “revival” pdés-moderna, interessado no resgate retro-histérico de técnicas e formas virtuosas de
encenacdo. Esse retorno “completou o proverbial balanco do péndulo; o idealismo ‘anti-establishment’ dos anos 60 e
dos primeiros anos da década de 70 havia sido categoricamente rejeitado. Comegava a firmar-se uma atmosfera muito
diferente, caracterizada pelo pragmatismo, espirito empresarial e profissionalismo, elementos profundamente alheios a

historia da vanguarda”. (GOLDBERG 2006, pag.179 e 180)
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[B] Jaques Derrida comenta em diversas passagens do livro “No escribo sin luz artificial” (1999) que a chamada
“desconstrucdo” é apenas a leitura interior de certos textos da tradi¢do da modernidade filosdfica. Interessou-se desde
cedo pelo que acontecia no momento em que se inscreve algo (no texto). Esta inscricdo ndo é s6 um momento
suplementar ao acessoério, sendo uma incorporagdo escrita que pode fazer entrar em crise ao objeto ideal. A pesar de
entendida como exterioridade, se mostra interior ao texto, como condi¢do essencial da sua objetividade (pag. 44). J.
Derrida trabalhou explicitamente o conceito de escritura como “rastro”; o rastro é tanto o que sinaliza quanto aquilo
que se desmancha, que ja ndo estd presente (pag. 49 e 50). O corpo, como rastro, existe em qualquer trago, em
qualquer pincelada. A referéncia ao “corpo” forma parte tanto da prdpria obra, quanto da experiéncia da obra. Existe
uma inegavel provocagdo naquilo que pode ser identificado por meio da obra, mas porque foi previamente assinado
pelo corpo. (pag. 158).

[C] No texto “Opera Aperta” de Umberto Eco (Barcelona, Ed. Hyspamerica, 1996) se discute sobre o conceito de
“definitividade” e “abertura”. O autor entende que uma obra de arte é um objeto produzido por um autor que organiza
uma trama de efeitos comunicativos, de modo que cada possivel usuario possa compreender a prépria obra, a forma
origindria imaginada pelo autor. Ndo obstante, cada usuario tem uma concreta situagdo existencial, uma sensibilidade
condicionada, determinada cultura, gostos, propensdes, prejuizos pessoais: uma perspectiva de leitura moldada inter-
subjetivamente. Em tal sentido, a obra de arte completa e fechada é ao mesmo tempo “aberta”.

[D] “Os praticantes, em fechado anel, atualizam a quebra radical com o espago/mundo que fica nas suas costas. No
exterior a realidade de todos os dias, trabalhosa, que se troca e se usa. No centro, no interior, a outra realidade,
inefavel, numérica, submundo onde o homem se abisma para saber ou esquecer. Expressao perfeita de um teorema de
geometria da comunicagdo, cujo enunciado poderia ser: ‘desenhar a melhor configuragdo para a alienagdo
(estranhamento) e o encontro coletivo’™” (BREYER 1968, pag. 29. Trad. nossa).

[E] “As sete ideias basicas de M. Alexander foram o cerne do seu ensinamento, sdo ideias operacionais que servem
como guia: 1. Uso: refere-se ao poder de escolha que afeta o desempenho, influenciando todas as outras escolhas. 2. A
pessoa inteira: unidade psicofisica (aspectos fisico, emocional e mental interagindo) onde o corpo sé se modifica como
um todo. 3. Controle Primordial: relagdao dinamica da cabega com o pescogo e torso que, em constante mudanga, serve
de chave para a coordenacgdo do organismo. Se esta relagdo, que deveria ser naturalmente de equilibrio, é afetada, todo
o organismo sofrera os efeitos. 4. Apreciacdo Sensorial Enganosa: o corpo, por meio do sentido cinestésico, reconhece
informacgGes sobre o seu peso, posicdo e movimento; mas se o Controle Primordial sofre alguma interferéncia que o
desvia do seu bom funcionamento, isto causa distor¢des na percepg¢do do individuo. 5. Inibi¢do: o lapso de tempo criado
entre o estimulo e a reacdo; é a capacidade que o individuo tem de parar e adiar as rea¢Oes até que esteja
adequadamente preparado para produzi-la. 6. Direcdo: apos a Inibicdo da acdo habitual, pode-se fazer uma escolha
consciente sobre a maneira como o movimento vai ocorrer; como continuar é que constitui o conceito de “Direcao
identificada”. 7. Meios pelos quais: propde que a énfase esteja sempre no processo de se atingir um objetivo e ndo no
objetivo em si. Pensando-se no objetivo final, os padrdes indesejaveis sdo naturalmente acionados, uma vez que a agao
conhecida desencadeia maneiras conhecidas do corpo operar” (citado em KUNIFFAS 2008, pag. 73 e 74). A Técnica de
Alexander é tradicionalmente ensinada por meio de licdes particulares. O professor trabalha continuamente “ouvindo”,
“convidando” e “falando” com seu corpo: uma modelagem guiada pelo tato/contato especifico através das mdos como
principal ferramenta para detectar e orientar o caminho mal habituado pelo esfor¢co desnecessdrio.

[F] Os “Bartenieff Fundamentals” (fundamentos Bartenieff, desenvolvidos por Irmgard Bartenieff) sdo uma extensdo da
“Andlise do Movimento Laban”. Alguns desses principios tornaram-se representativos: alinhamento dinamico, suporte
da respiragdo, apoio central, iniciagdo e sequenciamento, intencio espacial, centro / transferéncia de peso, esfor¢o/
intencdo, padrées de desenvolvimento motor.

[G] Bonnie Bainbridge Cohen comegou sua pesquisa em terapia de movimento e anatomia em 1958 e teve uma extensa
formacdo em estilos de danca, danca terapia, artes marciais, ioga. Ela foi certificada como terapeuta
“Neurodevelopmental” pelo Dr. and Mrs. Bobath na Inglaterra e como “Analista de Movimento Laban” pelo Bartenieff
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Institute Laban de Estudos do Movimento. Em 1973 fundou a “School for Body-Mind Centering” (BMC), sendo a autora
do livro “Sensing, Feeling and Action”.

[H] S6 no contexto moderno e contemporaneo assistimos a quebra da manutengdo de texturas-padrdo ao longo da
obra: o Poema Sinfonico no Romantismo ou as sinfonias impressionista de Claude Debussy poderiam marcar esse
comego (“La Mer” 1903-05). Com autores modernos como Edgar Varesse (“Ameriques”, 1918-21), Charles lves (“A
pergunta sem Resposta” 1908), Igor Stravinski (“A Sagrac¢do da Primavera”, 1913) entramos numa meta-texturalidade:
uma textura-de-texturas. Ou seja, composi¢des onde os indices de associagdo de materiais estdo elevados a poténcia.

[I] Thomas Kuhn comenta no livro “The Structure of Scientific Revolutions” (1962) que para os membros bem
integrados de uma disciplina particular, seu paradigma costuma ser tdao convincente que normalmente absorve a
possibilidade de outras alternativas alheias as préprias intuigGes. Tal paradigma, geralmente opaca a base da realidade
imanente, obscurecendo as chances de que surjam outros imaginarios escondidos por tras dele. A convicgdo de que o
paradigma “atual” é a auténtica realidade tende a desqualificar evidéncias que possam prejudicar a configuragdo do
préprio paradigma - um processo que acaba no acimulo de certas anomalias inconcilidveis. Este acumulo é finalmente
o responsavel da eventual derrubada do paradigma titular: a “revolugao” que desencadeia a substituicao do paradigma
conhecido por outro novo. T. Kuhn usou a expressdao “mudanc¢a de paradigma” para nomear este processo, e o
comparou com a mudanga perceptual que ocorre quando a interpretacdo de uma imagem ambigua experimenta uma
dobra em diregdo a outro estado.

[J] Um caso emblematico, ligado ao incremento de intensidades e a inflagdo que as livre-associagdes experimentam, é
frequentemente testemunhado nos “solos” de jazz: o repasso pela estrutura do “tema” sobre o qual se improvisa deixa
ver os multiplos registros e parametros que o musico vai interligando a cada reinterpreta¢do do tema, a complexidade
crescente que se estabelece entre eles a medida que avanca (geralmente incrementando a velocidade das “sinapses”).
Mesmo tendo uma plateia “leiga” em matéria de linguagem musical, é sintomdtico que os ouvintes captem a sinergia
gue o musico consegue “conectar” (perceptual e mnemicamente). O momento comumente chamado de “espontdneo”
gue exibe o solista, estd ligado a uma condugao sofisticada dos materiais sonoros: para ter “feeling” o musico ultrapassa
uma “prova de fogo” cada vez que encara um solo.



