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RESUMO

Esta dissertacio teve como foco investigar a dimensiao da dramaturgia na
composicao em tempo real na danca. Para tanto, o texto esta dividido em
duas partes. Na primeira, proponho uma discussio sobre a composi¢ao em
tempo real com foco nas experiéncias artisticas do Nucleo de Estudos em
Improvisacaio em Danca e nas entrevistas feitas com Lirta Morais, Dudude
Hermann e Diogo Granato. Na segunda, apresento as dimensoes artisticas
e historicas importantes para a construcio do pensamento sobre dramatur-
gla e 1mprovisaciao na cena contemporanea em danca, buscando subsidiar a
discussao sobre o conceito de dramaturgia da improvisacao, tema central do
trabalho. Ao longo do texto, sao debatidas questdes como a pratica artistica
na improvisacao, as particularidades do fazer improvisacional, o uso de regras
como restricao e ferramenta de um jogo na composicao em tempo real, os
aspectos da preparacao na improvisacao com a finalidade de construir uma
dramaturgia na improvisacao, a idela de autonomia ¢ autoria do fazer criativo
em tempo real, a efemeridade, transitoriedade e singularidade da criacao na
dramaturgia da improvisacio, a elaboracio da dramaturgia como parte do
trabalho de improvisadoras e espectadoras, as dimensoes performativas da
1IMprovisacao e o acontecimento como elemento imprescindivel para se com-
preender a dramaturgia da improvisacao como uma trama de emergéncias ¢
afetos que se dao no corpo e em toda a materialidade da cena. Este trabalho
suscita algumas interlocucdes com a cena contemporanea em danca ¢ busca
fundamentar a improvisacio como um campo de atuacio e conhecimento
proprios. Espera-se que este trabalho possa abrir novos horizontes e ser refe-
réncia para futuros trabalhos no campo da danca, da dramaturgia e da impro-
visacdo, sejam eles académicos ou nao.

Palavras-chave: Dramaturgia da improvisacio. Composi¢ao em tempo real.
Improvisacio. Danca.

ABSTRACT

This dissertation investigated the dimension of dramaturgy in real-time com-
position m dance. To this end, the text 1s divided into two parts. The first
one approaches real-time composition focusing on the artistic experiences
of the Niicleo de Estudos em Improvisagdo em Danga (Center for Studies in
Dance Improvisation) and on the interviews with Lirta Morays, Dudude Her-
mann, and Diogo Granato. The second part presents important artistic and
historical dimensions for the construction of the reflection about dramaturgy
and 1mprovisation in the contemporary dance scene, seeking to support the
discussion on the concept of Improvisational Dramaturgy, which is the central
theme of this work. The text discusses a myriad of topics, such as the artistic
practice in improvisation; the particularities of improvisational making; the
use of rules as restrictions and tools of a game 1n real-time composition; the
aspects of preparation in improvisation to construct dramaturgy; the idea of
autonomy and authorship of creative making in real time; the ephemerality,
transience, and uniqueness of creation in improvisational dramaturgy; the ela-
boration of dramaturgy as part of the work of improvisers and spectators; the
performative dimensions of improvisation and the event as an essential ele-
ment to the understanding of improvisational dramaturgy as a weave of emer-
gencies and affections that take place in the body and n all the materiality of
the scene. This work dialogues with the contemporary dance scene and seeks
to set the grounds for improvisation as a field of performance and knowledge
itself. We hope that this work can open up new horizons and be a reference
for future academic or professional works in the field of dance, dramaturgy,
and improvisation.

Keywords: Improvisational dramaturgy. Real-time composition. Improvisa-
tion. Dance.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa ¢ um grande desenrolar de uma trajetéria académica,
pratica e pessoal que venho realizando desde a graduacao em Danca, iniciada
em 2012. Sou Mariane, nascida em Uberlandia, artista, professora de danca
contemporanea, coredgrafa, bailarina e atleta de brincadeira. Comecei a dan-
car ainda crianca e ja sabia que o corpo em movimento era algo muito magico
e que eu deveria continuar desvendando-o na minha vida adulta. Inicie1, com
sels anos, aulas de jazz em uma academia de danca do bairro. Ja na adoles-
céncia, em época de vestibular, eu deveria escolher um curso na faculdade e
fiquel em duvida entre Educacao Fisica e o curso de bacharelado em Danca
na Universidade Federal de Uberlandia (UFU), que tinha recém-inaugurado
no ano de 2011.

Quando entrel na graduacao, um novo mundo com diversas possibi-
lidades, das quais ninguém tinha me falado antes, estava ali para ser testado e
reinventado. Nesse curso, conheci a Profa. Dra. Ana Mundim, que chamou
os alunos da graduacao para participarem do grupo de pesquisa Dramaturgia
do Corpoespaco e Territorialidade!. O grupo tinha como viés a investigacio
do conceito de espaco em uma pesquisa pratica de composicao em tempo
real, além de aprofundar nos estudos que ampliam relacoes interdisciplinares
com as areas da Fisica Mecanica e da Arquitetura.

Foi um divisor de aguas participar desse grupo de pesquisa, pois ai se
miciou meu interesse pela improvisacao e pela composicio em tempo real.
Junto com o grupo, apresentei o trabalho Sobre Pontos, Retas e Planos, que
circulou em diferentes regioes do Brasil, na Argentina ¢ na Colémbia.

Com o grupo, comecel a me interessar pelos estudos da interdiscipli-
naridade entre fisica e danca, que culminaram em duas iniciacoes cientificas -
desenvolvidas com o apoio da Fapemig, nos anos 2013/2014 e 2014/2015 - e
na realizacao do meu trabalho de conclusio de curso (T'CC). A primeira pes-
quisa, intitulada Alguns aspectos da fisica mecanica e da danga: procedimen-
tos técnico-criativos (VIEIRA, 2015), visou analisar os conceitos de torque,
rotacao e equilibrio para uma analise do movimento. O segundo trabalho,

Espago: interagoes de conceitos entre fisica e danga, teve como foco aprofundar
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1. Atualmente, o grupo se intitula Dramaturgia do Corpoespaco. Em 2017, foi transferido para
Fortaleza, com vinculo com o curso de Danca da Universidade Federal do Ceara (UFC). O
grupo hoje desenvolve estudos teorico-praticos sobre o movimento em danca € a composicao
em tempo real, com base em suas possivels logicas espaciais (MUNDIM, 2013, p. 1).

o concelto de espaco sob a perspectiva da fisica e desenvolver um processo
criativo de um espetaculo de composicao em tempo real em danca. E, por
ultimo, meu TCC, mtitulado Interdisciplinaridades criativas na composicdo
em danga (VIEIRA, 2016), analisou a composicio em tempo real na danca
apresentada do ponto de vista de alguns aspectos da fisica quantica, colocan-
do em questao conceitos como realidade, matéria e interconexoes.

No ano de 2017, o grupo Dramaturgias do Corpoespaco migrou jun-
to com a Ana Mundim para a Universidade Federal do Ceara (UFC), e fol
miciado um novo grupo vinculado a UFU, mtitulado Nucleo de Estudos em
Improvisacao em Danca (NEID), coordenado pelo Prof. Dr. Jarbas Siqueira.
Neste grupo, decidimos revezar a conducao das praticas entre os integrantes
mensalmente, e essa possibilidade me fez adentrar mais o trabalho de com-
posicio em tempo real. Perguntas surgiram a partir dessa experiéncia: o que
o grupo entende por composi¢cao? Como criar propostas corporais que pode-
riam ser lancadas na cena? Como treinar o jogo? Como desenvolver a escuta,
a presenca e as relacoes de conexao na improvisacao?

Foi a partir dessas reflexoes que surgiu o tema desta pesquisa, pois
comecel a perceber que essas escolhas de movimentos para criar uma compo-
sicao na improvisacao em danca poderiam ser entendidas, em um trabalho ar-
tistico, como dramaturgia. Nesse sentido, propus-me a discutir sobre questoes
que perpassam a improvisacao em danca e sobre as questoes de composicio,
criacao e dramaturgia que se dio em tempo real.

Por trabalhar e pesquisar sobre a composicio em tempo real ao longo
de sete anos, sinto que tenho grande envolvimento com o tema, o que me
motivou a realizar esta pesquisa com muito respeito, aprofundamento, ética
e vontade. Esse envolvimento colaborou nos processos praticos e de reflexao
conceitual, pois fol possivel dancar, compartilhar e criar diferentes dramatur-
glas para entender, no meu corpo, ¢ observar, no corpo do outro, a criacio
de novas composicoes. Essa relacao proxima entre o sujeito da pesquisa e o
objeto de pesquisa € vista por Armindo Bido (2007, p. 29) assim:

Do ponto de vista epistemologico, além de um con-
junto de noc¢oes de referéncia conceitual [...], vale
considerar quatro condi¢oes desejavels para o bom,

belo e util desenvolvimento da pesquisa: a serenida-
de, a humildade, o humor e o amor. Vale, também,
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assumir a necessaria implicacao do sujeito, responsa-
vel pela generosa construcao de um discurso sobre o
trajeto que liga objetos a sujeitos, numa busca poética,
comprometida e libertaria.

Nesse sentido, busco, enquanto pesquisadora, bailarina, coredgrafa e
professora, transformar em material teorico os elementos que me atravessa-
ram nessa trajetoria, principalmente aqueles da pratica corporal, que também
foram e continuam sendo compartilhados com outros corpos. Foi a partir
desses diferentes percursos que busquel destrinchar aspectos da improvisa-
¢ao, que mcluem didlogos sobre criacio, procedimentos, composicio, prepa-
racao e debates sobre autoria na improvisacao.

Além disso, propus a problematizacao do termo dramaturgia da im-
provisacao com o mntuito de verticalizar as reflexoes sobre os aspectos da com-
posicao em tempo real em danca, colaborando com a criacio de um saber
pratico, conceitual e estético em danca. Compreendo, assim, que os conceitos
aqui abordados, que nao sio fixos ou dados como prontos ou estavels, atra-
vessam constantemente o meu pensar-fazer enquanto improvisadora, pesqui-
sadora e artista.

Para abordar essa tematica e identificar a pessoa que mmprovisa na
cena, utilizarel o termo 1mprovisadora, no género feminino, uma vez que
identifico uma maioria de mulheres que trabalha/estuda na danca e, em espe-
cifico, na composi¢ao improvisada na danca. Sinto que esse termo abarca um
grupo maior de pessoas que dancam, além de legitimar de forma politica esse
lugar da mulher na danca. Quando uso o termo improvisadora, generalizo-o
para todas, todos e todes que se 1dentificam com a pratica improvisacional.

Dito 1sso, 0 objetivo desta pesquisa é analisar e refletir sobre a drama-
turgia na danca e na composicao em tempo real. Assim, inicio com as seguin-
tes perguntas: como o conceito dramaturgia pode ser entendido na composi-
¢ao em tempo real? Como criar composicio sem pré-estabelecer estruturas
fixas que sao criadas no mstante e em coletivo? Como quem improvisa esco-
lhe o que vai ou nao para a cena? Para desenvolver essas questoes, divido o
texto em duas partes, que me parecem organizar de forma mais clara os temas
abordados. Essas duas partes podem ser lidas separadamente ou em ordens
diferentes, entendendo-se que os temas se complementam, mas que possuem

certa autonomia.

Na Parte I, discuto a composicao em tempo real, apresentando nicial-
mente experimentacoes e criacoes desenvolvidas pelo Substantivo Coletivo?
e entendendo a importancia da pratica como ponto de partida, 1sto ¢, um de-
bate a partir da prdtica, e nio como uma ferramenta de demonstracio de uma
teoria. Depois, faco um didlogo com as artistas Dudude Herrmann, Diogo
Granato e Liria Morais, que desenvolvem modos distintos de trabalhar com a
IMprovisacao como apresentacao em danca.

Ainda na Parte I, discuto algumas particularidades do fazer improvi-
sacional que se diferem do fazer coreografico, o uso de regras como restricao
e ferramenta de um jogo 1improvisacional, aspectos sobre a preparacio na
mmprovisacao com a finalidade de construir uma dramaturgia na improvisacio
e, por ultimo, a ideia de autonomia e autoria do fazer criativo em tempo real.

Na Parte II, introduzo o texto apresentando, de maneira mais formal,
artistas e contextos historicos importantes para a construcao do pensamento
de dramaturgia e da improvisacio na cena contemporanea em danca®. Nes-
te estudo, fo1r possivel identificar que os primeiros artistas a questionarem a
necessidade e a utihizacao do termo dramaturgia sio os mesmos precursores
do fazer improvisacional utilizado nos processos de criacao e apresentacio da
cena dancada. Principios como o cuidado com a tessitura da composicao, a
valorizacao da autonomia do sujeito que danca e o uso da técnica como um
elemento nio hierarquico foram elencados como fator comum na histoéria da
improvisacao e da dramaturgia na danca.

Ap6s essa contextualizacao historica, apresento uma reflexiao sobre a
dramaturgia na danca, apontando algumas definicoes desenvolvidas por ar-
tistas e pesquisadoras da cena. Por meio de uma primeira busca pelo termo
dramaturgia, algumas palavras-chave aparecem constantemente, como com-
posicdo, estruturacio, organizacao, ligacao e construcio. Assim, discuto a
partir desses termos o que pode ser entendido por dramaturgia, defendendo
que a dramaturgia também ¢ um modo de estruturacio e composicao dos

elementos da cena que se organizam em um fazer que é um dizer particular

2. O Substantivo Coletivo é um grupo artistico vinculado ao Nucleo de Estudos em Improvisa-
¢io em Danc¢a da UFU que tem como objetivo a producio de trabalhos no campo da Improvi-
sacio em danca. Disponivel em: www.substantivocoletivo.com.br. Os trabalhos desenvolvidos
neste grupo sio analisados ao longo do texto.

3. Apresento uma das perspectivas historicas com foco nas producoes europeias e norte-ame-
ricanas.



de cada obra artistica. como: composi¢ao, estruturacao, organizacao, ligacao
¢ construcao.

Nesse sentido, aponto o conceito de dramaturgia da improvisaciao
como forma de discutir uma particulariddade da composicio em tempo real,
que aborda aspectos sobre como construir uma dramaturgia no momento da
apresentacao e que gera uma autonomia de criacio e execucao por parte das
improvisadoras, 1sto ¢, possibilita que o sujeito que faz e atua na cena também
seja o sujeito que elabora a dramaturgia do proprio trabalho. A dramaturgia
da improvisagao, assim, ¢ escolhida aqui como forma de delinear modos de
relacio e criacao efémera da improvisadora que se da sempre em cena. A
possibilidade de escolher, formar, criar e selecionar fazem parte, de maneira
merente, da dramaturgia da improvisacao. Contudo, apesar de delinear um
pensamento proprio, que surge da minha pratica, nao tenho a inten¢ao de
encontrar uma definicao estatica para esse termo, mas, sim, levantar questoes,
pensamentos e 1deias que sejam interessantes para o campo da improvisa¢ao
em danca.

Ainda na Parte II, introduzo o pensamento sobre a dramaturgia como
um fazer-dizer da improvisadora, tendo como referéncia a pesquisa de Jus-
sara Setenta (2008), ¢ analisando-o sob o ponto de vista da estética do per-
formativo, com base nos estudos de Erika Fischer-Lichte (2011). E por meio
dessas duas linhas de pensamento que também entendo a dramaturgia da
improvisa¢ao como uma trama de emergéncias ¢ de acontecimentos que se
dao no corpo e em toda a materialidade da cena. Nesse percurso, finalizo
essa parte apontando o que compreendo sobre acontecimento com base nas
minhas experiéncias como improvisadora.

Nos anexos deste trabalho, estao as entrevistas completas feitas com
Dudude Herrmann, Diogo Granato e Lirta Morais, uma escrita a mao mais
livre ¢ “menos académica” sobre improvisacao e dramaturgia da improvisa-
¢ao e, por ultimo, alguns dados selecionados a partir do mapeamento reali-
zado pelo BANDO - Grupo de estudos em improvisacao em danca' -, que
visou reconhecer quem sao os agentes na improvisacao em danca no Brasil,

“propondo o esboco de um diagnostico em torno desse campo na danca no

Brasil.

4. Mais informacoes sobre esse mapeamento e sobre o BANDO estiao na pagina 16 ¢ no Asicxo

PARTE I

COMPOSICAO EM TEMPO REAL



1 COMPOSICAO EM TEMPO REAL

Atravessada por uma pratica

Um didlogo que surge de uma iquietacao do fazer artistico.

Uma pratica que se apresenta entre relatos e pensamentos.

Um texto sobre a improvisacao em danga e possivels desdobramentos.

“Pois a vida é impronunciavel”

(LISPECTOR, 1998, p. 72)

A 1mprovisacio em danca ¢ um universo gigantesco, com informa-
coes e complexidades praticas e tedricas que apresentam um amplo campo
de analise e pesquisa em todas as suas formas de atuacao. Importantes pes-
quisadoras na drea académica comecaram a olhar para a improvisacio como
um campo de mvestigacao do estudo do corpo em movimento e da criacio
em danca. No Brasil, temos nomes como Cleide Martins (2002), Zila Muniz
(2004), Lirta Morais (2010), Mara Guerreiro (2008), Ana Mundim (2017) e
Marina Ehas Volpe (2007), que desenvolveram um riquissimo material sobre
a improvisacao aqui e apontaram diferentes perspectivas desse fazer.

A partir dos anos 1950 e 1960, junto com o movimento criado pela
Judson Dance Theater, o termo improvisacio comecou a ser difundido como
possibilidade de ser um modo de composicio e apresentacio na danca. Al-
guns artistas, como Anna Halprin (1920-), Isadora Duncan (1877-1927) e Ja-
mes Waring (1922-1975), ja utilizavam a improvisacio para explorar a relacio
corpo e espaco e extrapolar os limites estiticos da coreografia da danca mo-
derna. Com o movimento da Judson Dance Theatre, a improvisacao se tornou
uma forma de questionar, criticar e revolucionar os fazeres em danca:

Nio existiam ensaios, as performances eram como ex-
perimentos metalingiiisticos da danca. Os incomodos
e questoes eram levados ao publico em seu ato de ex-
perimentacao. Movimentos cotidianos, e nao-artistas,
foram levados ao “palco”. Uma priatica mstituida na
busca de novos formatos, onde a improvisacao passou
a ser vista e considerada como uma forma de compo-

sicao em danca (GUERREIRO, 2008, p. 18).
Outros artistas, como David Zambrano, Deborah Hay, Ivan Hagendo-
orn, Joao Fiadeiro, Lisa Nelson, Steve Paxton, Yvone Rainer, Simone Fort,

Robert E. Dunn e Julyen Hamilton?’, continuaram a utilizar a improvisacao de
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5. Cito estes artistas dentro de uma perspectiva eurocéntrica ¢ que nao abarca outros fazeres
mmprovisacionais de outras partes do mundo.

forma singular, criando as proprias nomenclaturas e procedimentos. Contu-
do, nao houve ainda uma tentativa de consenso, desde os anos 1950 até 2020
(ano em que esta dissertacao foi escrita), sobre uma maneira comum pela

qual os artistas que mimprovisam em cena denominam essa pratica. Segundo

Andrew Harwood (apud WEBER, 2011 p. 153-154),

A danca ¢ um meio, ¢ um “universo”, ¢ a Improvisa-
¢ao ¢ um pequeno pais dentro do universo da danca.
A mmprovisa¢iao em meio a danc¢a nio ¢ grande, com-
parado com a danca de modo mais amplo. Vocé sabe,
se vocé olhar para o mundo classico, se vocé olhar
para a danca moderna, a danga folclorica, as dancas
étnicas, elas tém muitos séculos! Muita historia. |...]
Improvisacio é um ramo particular de um mnteresse
de expressao, porque ha improvisadores de todos os
tipos de categorias.

Outra importante reflexdo é apresentada por Mara Guerreiro (2008, p. 1),

quando diz
Segundo Nelson e Paxton, improvisacao “é uma pala-
vra escorregadia”, muito genérica, exigindo um traba-
lho de classificacao e detalhamento. Classificacoes au-
xiliam nas observacoes, analises e entendimentos, pois
cada decisao, recorte ou mteresse direcionam para al-
guns modos de uso, delimitados pelas restricoes impli-
cadas em suas propostas ¢ desenvolvimentos.

Na danca, a improvisacao ¢ utilizada em diferentes contextos e com
objetivos diversos. Por exemplo, ela pode se tornar uma ferramenta de cria-
¢ao coreografica ou de experimentacao livre para descoberta de vocabularios
de movimento, como pesquisa somatica, ou pode ser um modo de apresen-
tacao artistica, 1sto €, de improvisar em cena. Para esta iltima categoria, nao
ha um consenso entre os artistas sobre qual nome dar para esse tipo de prat-
ca.

Esse dissenso e a criacao de diferentes termos podem ser observados
no modo como alguns artistas brasileiros tém denominado a sua pratica com

a Improvisacao em cena. Diogo Granato® intitula de Improviso Cénico uma

6. Entrevista concedida por Diogo Granato. [set. 2019]. Entrevistadora: Mariane Araujo. A
entrevista na integra encontra-se transcrita no Anexo B desta dissertacio.



apresentaciao cujo resultado final é a 1mprovisacao; Barbara Silva (2012) a
denomina de Composi¢ao Improvisada; Daniela Guimaries (2012) usa o ter-
mo Dramaturgia em Tempo Presente; e Ana Mundim (2017) sugere o termo
Composicao em Tempo Real.

Este ulimo termo sera mais utilizado nesta pesquisa e sera detalhado
a0 longo do texto. E um conceito que ficou conhecido no Brasil por meio
do artista portugués Joao Fiadeiro, que desenvolveu um modo de trabalhar
com a IMprovisacao que Nao necessariamente acontece em cena, mas que se
tornou uma ferramenta pratico-teérica de trabalhar processos de decisio em
composicao utilizada por muitas pessoas de diferentes areas, nio s6 nas Ar-
tes. Assim, 0 mesmo concelto - composicao em tempo real - é utilizado para
praticas e pesquisas diferentes, o que pode gerar confusio em muitas pessoas
que nao sao proximas da improvisacao em danca.

A definicio de um nome que identifica determinada pratica esta mui-
to atrelada a escolha de uma metodologia. Esse movimento é comum entre os
artistas que tém desenvolvido estudos sobre improvisacao, como, por exem-
plo, quando Steve Paxton elabora a ideia de Contato Improvisacao, quando
surge o Tuning Score desenvolvido por Lisa Nelson, quando Mark Tompkins
propoe o Real Time Composition/Instant Composition, quando Mary Overlie
e Anne Bogart apresentam o Viewpoints e quando Diego Maurio desenvol-
ve as Operacoes Cénicas.

Liria Morais’, em entrevista concedida para a realizacio desta pesqui-
sa, cita o termo Composicao Situada para desenvolver o trabalho de impro-
visacao em relacio com o espaco. Dudude Hermann® denomina o seu fazer
pratico de Improvisacao em Danca ou Estruturas Ventiladas. Segundo ela,

no Brasil a necessidade de ter que explicar e nao se
fazer entender ¢é chato demais. Quando a questao de
nomear, de fato nao me preocupo tanto com Isso.
Lisa Nelson diz sempre que a palavra “improvisacao”
¢ uma palavra gigante e assim cabe muitos entendi-
mentos ainda equivocados. Mas com paciéncia vamos
caminhando e nos fazendo compreender e também
conseguindo adeptos a este fazer danca.

7. Entrevista concedida por Liria Morais em nov. 2019. Entrevistadora: Mariane Araujo. Uber-
landia. 54 min. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Anexo B desta dissertagio.

8. Entrevista concedida por Dudude Hermann em out. 2019. Entrevistadora: Mariane Araujo.
A entrevista na integra encontra-se transcrita no Anexo B desta dissertagio.

Outras nomenclaturas que apareceram ao longo desta pesquisa foram
composicao nstantanea, improvisacao em danca/teatro, zona de iImproviso,
mmprovisacao-danca e composicio espontanea.

Esse dissenso/pluralidade entre os artistas que utilizam a improvisagcao
enquanto cena, como o proprio ato performativo em si, pode ser visto a partir
de duas perspectivas: (1) uma forma de dizer sobre o que se faz, que ¢é tio sin-
gular que nao se adequa com outros modos que nio a do proprio artista; e (i1)
uma forma apontada por Leonardo Harispe (2014, p. 10), em que “expres-
soes tals como ‘composicao espontanea’, ‘extemporanea’, ‘instantanea’ - e
outras afins - circulam mais perto do uso coloquial que da devida apreciacao
teorica”.

Abro um paréntese nesta parte para dizer que, durante o segundo ano
desta pesquisa de mestrado, em 2020, ocorreu a pandemia provocada pela
COVID-19, que exigiu o 1solamento social da maioria das pessoas no mun-
do. Em decorréncia desse momento, artistas improvisadoras de diferentes
estados do Brasil se juntaram uma vez por semana em plataformas digitais e
criaram 0 BANDO - Grupo de Pesquisa em Improvisacio em Danca’. Esses
encontros tinham como interesse a troca de saberes sobre a improvisacao em
danca e possiveis interdisciplinaridades com outros campos de conhecimen-
to. Nessa oportunidade, tive o prazer de vivenciar uma estrutura de dialogo
muito flexivel, aberta e diversificada sobre improvisacio em danca. Em um
dos primeiros encontros de que participel, houve um debate sobre os termos
que servem (naquele determiado momento) as praticas de diferentes artistas
que estavam participando, sendo apontados os seguintes: estratégias impro-
visaclonais ou composicio improvisada; composi¢ao em tempo real; jogo;
sistema; tomada de decisio; composicao cénica improvisada ou composicao
improvisada; e verbo improvisar.

Uma acao criada pelo BANDO, que também colabora para essa dis-

cussao, ¢ o Mapeamento - Improvisacio em Danca no Brasil'’, realizado no

9. O BANDO nasceu de um desejo (que surgiu a partir das lives do @temporaldanca) de Ana
Mundim, Liana Gesteira e Kiran Gorki de fazer encontros semanais para trocar ideias sobre
improvisagéo. Os encontros estdo disponiveis no YouTube. Disponivel em: https://www.youtu-
be.com/channel/UCmd6JpXVmRjUeQrtIJNy_NQ. Acesso em: 6 set. 2020.

10. Esse material esti no Anexo C e sera divulgado futuramente sem data estabelecida via
Instagram no @bando.temporal € no blog disponivel em: https://bandodeimproviso.wordpress.
com/. Acesso em: 2 set. 2020.13.

23



ano de 2020, que visou 1dentificar profissionais da danca que de algum modo
lidam com improvisacio. Nessa pesquisa, foi feita a seguinte pergunta'!': como
vocé define os seus trabalhos em danca? Para responder a essa questao, o ar-
tista poderia selecionar mais de uma alternativa, além de incluir outras opcoes
nao citadas. Das 316 respostas do questionario, 274 selecionaram a opcao
“improvisacao”. A maioria das pessoas marcou mais de duas opcoes, mcluin-
do performance, coreografia, danca-teatro e educaciao. Na opcio “outros”,
apareceram os termos composicao em tempo real, derivante de lugares mnu-
sitados, jams, flamenco, contato improvisacao, terapia, entre outros. Nesse
sentido, observel a recorréncia de artistas que trabalham com mmprovisacao
como cena, mas nao s6 com esse tipo de pratica, mas também em trabalhos
coreografados, instalacoes e outros iniimeros formatos e termos que 1dentifi-
cam um trabalho artistico.

Junto ao Bando, percebi que dar nome ao que se faz enquanto impro-
VISacdo como pratica artistica ¢ ainda uma discussao muito recente, plural e
complexa. Mesmo encontrando muitos estudos académicos sobre a impro-
visacdo na danca, na fala dos artistas do BANDO era possivel perceber que
nao havia uma vontade de fechar-se em um termo ou fixa-lo nas praticas.
Conrrado Falbo!? comenta que a escolha do nome para identificar o que se
faz “é uma questao ética e que os termos que ele usa na pratica mudam, pas-
sam a nao ser, seja por mudanca mterna ou por desconhecimento mesmo.
E normal que isso aconteca, a mudanca, a impermanéncia, a transformacio”
(BANDO, 2020). Sobre 1sso, Dudude Hermann diz que “estamos nos atre-
vendo com alguma coisa que nio sabemos muito bem o que queremos. Isso
¢ 6timo. Temos uma ‘parecéncia’ muito boa, de nos seres contemporaneos.

Estamos em ressonancia” (BANDO, 2020). Ela ainda comenta:

A palavra que nos guia é a improvisacao. E dentro da
mmprovisacao tem a acao. E ai as derivacoes dessas pa-
lavras vao deslizando entre nos. As palavras estao ai
pra gente usar. £ muito “feio” tomar conta dessas pa-
lavras, dizer que € s6 de uma pessoa. Todos bebemos
da improvisacio e que devemos deixar pra la essa pre-

11. Pergunta nimero sete do questionario. As respostas estio disponibilizadas no Anexo C.
12. Artista transdisciplinar e integrante do Coletivo Lugar Comum (PLE).

ocupacao... Sempre bom reconhecer nossos pares, as
pessoas que falam sobre esse tema. Mas nao se apegar
muito a 1sso. Como que o discurso, essa escrita, ela é
viva, ela ta viva. Os jovens que estao entrando podem
comecar a entortar esse lugar. Aqui no Brasil, quando
¢ ue a IMprovisacao comecou a ser uma obra em si?
Fla é um neném. Ela precisa continuar meio desco-
nhecida, porque ela td no presente. As certezas sio
mcertas. Fu preciso dessa incerteza pra poder 1r. Se eu

tiver muito certa, nao vai dar certo (BANDO, 2020).

Como forma de assumir uma posicao e identificar o termo que sera
abordado nesta pesquisa (mesmo que temporariamente), 0 mais comum e
utilizado serd composicio' em tempo real. A escolha por esse termo se da
por entender que a iImprovisacio organiza uma composicio dentro de um
ambito estético/artistico, para além de uma improvisacao livre, e que apresen-
ta uma dramaturgia'* criada a0 mesmo tempo em que € realizada diante de
um publico.

Esse termo me fo1 apresentado pela Profa. Dra. Ana Mundim durante
minha graduacio na UFU, quando participel do Grupo de Pesquisa Drama-
turgia do Corpoespaco entre os anos de 2012 e 2016, e for por meio desse
grupo que a terminologia composi¢cio em tempo real se tornou referéncia
para os meus estudos em improvisacio em danca. Além disso, aproximo-me
da definicio que Ana Mundim (2012) aponta sobre a composi¢io em tempo
real por esse termo estar relacitonado com um pensamento de composicio,
que possibilita uma conexao direta de criagao com o publico e a improvisado-

ra. Assim,
[o] processo de composicao em tempo real pressupoe
estado de acdo, proposicao, posicionamento e a0 mes-
mo tempo escuta, generosidade e altruismo. E expor
o corpo para que ele exponha discussoes politicas,
sociais e culturais. E bater, rebater, debater, reagir,
sentir, mserir, descobrir, contar, falar, explorar. L ex-
perienciar. E dispor o corpo para o desconhecido que
contém o conhecido revisto. E perguntar-se constan-

13. A composicao € vista neste trabalho como uma forma de organizacio da danga em cena
que, para além de juncio de partes em uma obra, deve ser vista como o conjunto que se trans-
forma em criacio artistica.

14. As discussoes sobre dramaturgia serao abordadas na Parte IT desta dissertagio.



temente e buscar respostas tao reflexas quanto cons-
cientes. I ser imediato e, portanto, emergente sem ser
urgente, pois pressupoe escuta e espera. E fazer pen-
sando e pensar fazendo. E causar cruzamentos, entre-
cruzamentos, atravessamentos. E. encontrar o precipi-
cio a cada movimento. Suar frio, suar quente, suar,
suar. Laborar. E decidir constantemente entre a espe-
ra, a queda ¢ a suspensao. E o espaco de congregar as
diferencas em didlogo. E o espaco das microrrupturas
como microrrevolucoes. K abracar-se em memorias,
vestiglos, ressonancias e mutacoes (MEYER, 20006, p.
4).

Nessa perspectiva, a composicao em tempo real é uma pratica artistica
que tem como foco a realizacio da improvisacio na cena, o que inclui o pu-
blico como elemento merente desse fazer. Como aponta Mundim (2017, p.

14
115),

mmprovisar ¢ distinto de compor em tempo real. A 1m-
Provisacao nao necessariamente pressupoe um espec-
tador. A composicao em tempo real, sim. Nesse senti-
do, a composicao em tempo real é a obra em si. Nao
esta tanto vinculada a um campo de 1deias, que nao se
transforma em acdo, senao a prépria acio como cam-
po de conhecimento e atuacio.

Em relacao ao que seja o “tempo real” da composicao, entendo que
esse modo de dancar cria uma temporalidade focada no momento presente,
que ¢ continuamente atualizado pelas relacoes estabelecidas; 1sto é, a danca
nao se torna a execucao de movimentos ja decorados e bem tremnados que siao
repetidos diante de um publico em um tempo presente, mas ela é criada na
relacao com o espectador e com os outros elementos do entorno no instante
apresentado.

E recorrente encontrar o termo tempo real ou real time nos estudos
do campo da computacio, que qualifica esse termo como um modo em que
o sistema computacional recebe informacao e, entao, comunica (gera uma
resposta) imediatamente. Esse tempo me parece similar ao modo como a
mmprovisadora escolhe e realiza a composicio. Entretanto, ao contrario de
um computador que gera uma informacao automatizada, a improvisadora

nao tem uma resposta pronta para cada estimulo dado, mas ainda assim ¢é

necessario uma agilidade e prontidao entre o que a provoca e o que € gerado/
escolhido para estar na cena. Nessa perspectiva, parece-me existir uma habi-
lidade necessaria a improvisacao: a agilidade de processamento das relacoes
criadas no corpo com os elementos da cena, que geram respostas que se dao
na composicao, ou seja, as escolhas sao elaboradas dentro de uma perspectiva
artistica e imbricadas na dramaturgia do trabalho.

Mas qual seria esse tempo do “tempo real”? Buscando refletir sobre
a1deia de tempo de uma forma mais profunda, encontro nos textos de Maria
Helena Augusto (2015) a nocio de que o tempo nio é unica e universal;
pelo contririo, ela se torna plural e distinta de acordo com a area de conhe-
cimento que € estudada, ou seja, as nocoes de tempo fisico, tempo biologico,
tempo social e tempo vivido se diferenciam pela perspectiva de onde se ana-
lisa. Em suas pesquisas, Maria Helena 1dentifica que a palavra tempo pode
ser entendida “como simbolo da relacao estabelecida por um grupo humano
entre dois ou mais processos, dentre os quais um ¢ tomado como quadro de
referéncia ou medida dos demais” (AUGUSTO, 2015, p. 9). Nesse sentido,
para ela, a 1dela de tempo é sempre relacional. Partindo dessa perspectiva, o
tempo da composicio em tempo real se da sempre em uma esfera do relacio-
nal, que se constrél junto com o outro, € nao s6 diante de um outro.

Dessa forma, usar o termo “tempo real”, em vez de usar composicao
mstantinea ou "s0" Improvisacao, torna-se uma escolha que enfatiza e envol-
ve a relacio do corpo que danca com o outro (seja ele outro corpo, objeto,
arquitetura etc.) e, assim, dd abertura ao encontro, para além de uma relacao
causal entre passado, presente e futuro. Nessa perspectiva, a composicio em
tempo real s6 acontece porque ela se da na relacao e em relacao com o outro.

Dito 1sso, gostaria de apontar outro aspecto terminolégico: o uso da
palavra improvisadora, que é recorrente neste texto. O substantivo impro-
visadora pode ser um termo bem generalizante ¢ que fala pouco das espe-
cificidades de quem faz improvisacio - que sao mumeras. Nem todas as
improvisadoras trabalham com composicio em tempo real e nem todas as
improvisadoras que trabalham com composicio em tempo real podem ser

colocadas em uma mesma “categoria”. Existe, assim, uma multiplicidade de

15. Professora do Departamento de Sociologia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da USP.18. Professora do Departamento de Sociologia da Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas da USP.



1.1 NEID - Nucleo de Estudos em
Improvisacdao em Danca

pessoas que improvisam e que atuam de formas singulares, ¢ o termo impro- ) o . .
_ N . , , O NEID ¢é um grupo de pesquisa vinculado a UFU que atua de forma
visadora talvez ndo seja suficiente para dar conta desses diversos modos de . . o ) X
, ) i pratico-tedrica e artistica desde 2017. Em encontros semanais com durac¢ao
tazer danca. Considerando esse aspecto, também compreendo que hia mo- . ) ) o o
X o o N X de trés horas e trinta minutos, o grupo se organiza'’, na primeira parte do
dos de fazer que sao comuns (nao iguais) e similares que dao uma nocao de . , ' , o
. o . encontro, para estudos teoricos e leituras de textos sobre mimprovisacao. Na
agrupamento ¢ de conjunto (com bordas porosas, permeavels ¢ nao fixas) e } ) N o
. . 3 3 . . segunda parte, os integrantes realizam um estudo pratico da composicio em
identificam esse fazer especifico que ¢ o da improvisacao. Nesse paradoxo, as- ) o
, . . L tempo real, organizado a cada semestre de acordo com o objetivo do gru-
sumo o risco de usar o termo improvisadora, olhando para o da composi¢cao . N .
. , L ) . po, que, por exemplo, pode focar em experimentacoes de procedimentos da
em tempo real, 1sto €, da improvisacao como o espetiaculo em si. ] o o o , , Ny
; , . , L IMProvisacao ou na criacao artistica, envolvendo improvisar os trabalhos ja
Além disso, usar improvisadora em vez de dancarina, intérprete ou ] . o
o . ; ) , , criados ou criar um novo trabalho artistico.
bailarina ¢ uma forma de legitimar uma area de conhecimento - a improvisa- , ) .
} . . . , Como forma de produzir e circular os trabalhos artisticos, o grupo
¢io -, que ¢ autbnoma e que envolve quem improvisa, ou seja, que encontra . , i . )
. o . criou o Substantivo Coletivo, que tem no repertorio dois trabalhos de com-
na improvisa¢ao modos de fazer e de existir na danga. Na tese Cartografias .
TP ~aa]e s 1o (€ . / A
] ) o . . . posicio em tempo real: Corpos (In)Ddceis (2017) e SOMA: variagées sobre o
de um improvisador em criagdo, Marina Elias Volpe (2011) ressalta que, em ; ) o
. o , L , sensivel (2018). A fim de expor procedimentos e modos de criagao do grupo,
coreografias e trabalhos “fechados”, ja pré-estabelecidos, também ha uma di- S ) ) )
N , o , L , analisare1 individualmente os processos de experimentacao e elaboracao dos
mensao de improvisacao que se atualiza na repeticao, chamada de microes- , .
. . . : dois trabalhos artisticos.
trutura. Contudo, a improvisadora assume a dimensao da macroestrutura, o o )
.. , . , Em ambos os trabalhos, a organizacio das praticas nos encontros ¢
que ¢ “aquilo que se mscreve no espaco tempo e € visto e ouvido pelo espec-

tador” (VOLPL, 2011, p. 24).

Com esse primeiro entendimento, proponho apontar aspectos da

feita da seguinte forma: os integrantes revezam-se mensalmente para condu-
zir as praticas, de forma que uma dupla ou um trio conduza de trés a quatro

L , , . . encontros; na primeira parte, acontece um aquecimento com proposiciao de
composicao em tempo real por melo da minha experiéncia pratica enquanto . o
. ) . ) . espreguicamentos, alongamentos e/ou técnicas de rolamento e trabalho no
integrante do NEID. Apés essa descrigio, incluo também os relatos das artis- ) o _ _ i i
, o , chao; depois, sao propostos procedimentos de experimentacao que vao de
tas entrevistadas no primeiro ano desta pesquisa, que comentam ¢ desenvol- , ) o o X
. o » , N acordo com o desenvolvimento da pesquisa criativa; e, por uliimo, sio pro-
vem pensamentos sobre improvisacao com base na pratica delas. A intencao , ) o ) ) )
. . . postos tiros de improvisacao'” de vinte ou trinta minutos.
de trazer esses relatos sobre as experiéncias que tenho como mmprovisadora o o , ) ,
. . , o , ) O primerro trabalho de criacio do grupo partiu de um interesse n-
e de relatos de artistas referéncia na improvisacao no Brasil me da base para o o ) ,
. , N » o terdisciplinar entre danca e artes visuais. Como sugestio da Luciana Arslan,
um discurso mais real, que surge de questdes praticas e que me Intrigam no ) . . )
. o . . ] mtegrante do grupo, realizamos uma pesquisa no acervo virtual do MUnA
meu fazer artistico, colocando em primeiro lugar o discurso da pratica e s L ) . ) ,
, . o - o (Museu Universitario de Arte), vinculado a UFU, para identificar obras que
depois um estudo sobre a pratica. Apés 1sso, aponto uma analise sobre a 1deia S ) o o )
L N . L poderiam iniciar uma nvestigacio criativa. Apoés conhecer alguns trabalhos
de restricoes, preparacio e autoria na composicao em tempo real.
____________________________________________________________________________________________________________________________________________________________________
16. Esses encontros aconteciam regularmente em 2018 e 2019. Com o inicio da pandemia da
COVID-19, em 2020, os encontros passaram a ser on-line, com duracio de trés horas, uma vez
na semana. Por conta dessa situacio, decidimos continuar trabalhando com composicio em
tempo real, mas sem ter o foco na criacio de um trabalho artistico. Neste texto, eu descrevo as
praticas e os encontros que aconteciam em 2019.
17. Tiros de improvisacio sio momentos delimitados por um tempo, que visam a criacao de
relacoes e composicoes, guiados ou nao por regras.
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do acervo, o grupo realizou uma visita técnica ao museu para definir quais
sertam as obras escolhidas. Foram escolhidas as imagens do artista Clovis
Graciano'®, pois o grupo percebeu uma relacao estreita das obras com o mo-
vimento dancado. As gravuras (FIGURA 1) apresentavam corpos em dife-
rentes posicoes/posturas, com racos que sugeriam organizacoes corporais
mteressantes e mfluenciavam os estudos de danca desenvolvidos pelo grupo.
as imagens do artista Clovis Graciano'® com a justificativa de que o grupo per-
cebeu uma relacao estreita das obras com o movimento dancado. As gravuras
apresentam corpos em diferentes posicoes/posturas, com tracos que sugerem
organizacoes corporais interessantes que influenciavam os estudos de danca

desenvolvidos pelo grupo.

Figura 1 - Obras de Clovis Graciano, sem titulo
Fonte: Clovis... (1971).

Como as obras nao podiam sair do museu, fizemos copias impressas
das imagens veiculadas no site em tamanho A4, as quais utilizamos durante os
encontros como estimulo para o jogo improvisacional. Na experimentacio,
as 1magens eram observadas por diversos angulos e perspectivas (no chao,

na parede, no ar), a fim de gerar estimulos para a improvisaciao. I'm alguns
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18. Clovis Graciano (1907-1988) nasceu em Araras, Sao Paulo. Trabalhou como pintor, dese-
nhista, cenografo, gravador e ilustrador (CLOVIS..., 1971).

momentos, era proposto fechar os olhos e dancar com o que havia ficado da
1magem na memoria corporal. Alguns outros estimulos incluiam miciar a pra-
tica escolhendo posicoes estaticas semelhantes as das imagens e experimentar
transicoes entre posicoes; dancar a partir do movimento do corpo do outro
que observa a imagem; dancar a qualidade de movimento que fosse similar a
qualidade que o corpo da imagem poderia sugerir, entre outros.

Durante esse processo, miciamos um didlogo com o artista/fotografo
Paulo Soares Augusto!, que iria expor no MUnA imagens/fotogratias do seu
trabalho como fotojornalista no Jornal Correio de Uberlandia. Essas imagens
eram fotografias de pessoas em situacao de detenciao, que, ao tentar preservar
a sua 1dentidade, que seria divulgada pelo jornal, escondiam os rostos, abai-
xavam a cabega e curvavam o corpo. Iisse trabalho foi intitulado Corpos (in)

Daceis (FIGURA 2) ¢ fo1 assim descrito por Claudia Franca:

Eista série de imagens de Paulo Augusto tem como pon-
to de partida a sua atividade como reporter fotografico.
Dentre as varias dareas em que atua, o fotograto pro-
duz imagens destinadas as paginas policiais dos jornais,
comparecendo as Delegacias de Policia para flagrar os
atos de captura e reclusio de algum sujeito infrator.
Desse acervo imagético, Paulo Augusto seleciona espé-
cimes para um re-trabalho digital. O que me instiga nes-
sas Imagens expostas ¢ a resisténcia do preso em exibir-
-se a lente da camera, construindo posturas corporais
que acabam por gerar uma abstracao na leitura comum
que temos de corpo. Assim, o fotogratado compoe/exi-
be com sua peca de roupa uma outra ordem, uma ou-
tra Imagem, um outro corpo enfim, no esforco radical
do anonimato ¢ da nao identificacao de sua fislonomia
para a constituicao de um arquivo fotografico de inves-

tigacoes criminais (FRANCA, 2009, p. 179).

19. Paulo Augusto ¢ doutorando em Arte e Cultura Visual pelo Programada de Pés-graduagao
da Universidade Federal de Goids. E graduado em Artes Visuais ¢ mestre em Historia pela
UTU. Sua pesquisa aborda a violéncia do ato fotografico como forma de denunciar a violéncia
simbolica. Atualmente ¢ gestor cultural na Secretaria Municipal de Cultura da Prefeitura de
Uberlandia (AUGUSTO, 2018).
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Com interesse em criar estimulos e provocacoes no corpo, uma sequ-
éncia de fotos selecionadas pelo Paulo foi colocada em slides e projetada na pa-
rede durante os encontros do NEID, e fol proposto ao grupo encontrar formas
e posicoes semelhantes as das imagens. Depois de um tempo de experimen-
tacao mdividual, o grupo experimentou em duplas, trios e depois com todos
os Integrantes. Inicialmente, apegamo-nos aos movimentos de atar as maos e
esconder o rosto com a blusa. As sensacoes relatadas pelos integrantes poste-
riormente a pratica foram de aflicio, violéncia, incomodo e tensao de quando
ficavam com as maos presas. Experimentamos também escolher duas partes
do corpo para ficarem “atadas” por um tempo determinado juntamente com
um deslocamento no espaco. Assim, mio e pé, cotovelo e joelho, pé com pé,
orelha com joelho, entre outras infinitas possibilidades foram testadas. Perce-
bemos que essa regra nos estimulava a criar relacoes compositivas que nos inte-
ressavam, e assim decidimos que esse recurso de “atar” estaria no jogo cénico.
Sobre tampar o rosto com a blusa, percebemos que embacar a nossa visao era
provocador, porque dirigia nossa atencao para o movimento do préprio corpo
e nos “desindividualizava”, isto €, nossa 1dentidade ficava escondida/perdida, e
NOssOs COrpos se misturavam mais. Apesar de percebermos que tampar a nossa
visao dificultava ter no¢ao do que estava acontecendo na cena, for um recurso
que decidimos colocar no jogo e que inclusive virou motivador do figurino, pois
decidimos desenhar os rostos dos integrantes na camiseta branca, assim uma
pessoa ficava com o rosto de outra pessoa desenhado na camiseta.

Apods varlas experimentacoes, por quase quatro meses, escolhemos
algumas estruturas de jogo que poderiam ser acionadas em qualquer ordem
ou momento, conforme as escolhas compositivas das improvisadoras. Essas

estruturas estao demonstradas na Figura 3.

Figura 2 - Corpos (In)Déceis: exposicao no MUnA, UFU
Fonte: Augusto (2019, p. 172, 176, 186).



Figura 4 - Corpos (In)Ddceis no MUnA
Fonte: Augusto (2018).

1. Estar atado a st mesmo - 2. Estar atado ao outro - composi- 3. Ocupar o espaco do outro -
improvisacao individual com ¢io em dupla, trio ou coletivo. acdes que envolviam o empur-
pesquisa de movimento que rar, arrastar, pressionar para tirar

poderia variar os niveis e veloci- o lugar do outro e ocupé-lo.

dades, mas que sempre tivesse
uma parte do corpo atada a uma

outra.
I
=
4. Escalar e dancar em cima do 5. Esconder o rosto com a cami-
outro - acoes relacionadas as sa - acdo adotada pela maioria
situacoes de superlotacio das dos detidos; ato de esconder e
celas de algumas delegacias. revelar.

Figura 3 - Estruturas Corpos (In)Ddceis
Fonte: Augusto (2018).

Essas acoes eram acionadas sem uma ordem linear, e estava com-
bmado que o grupo iria “abracar” as propostas em coletivo na medida em
que eram acionadas individualmente. Depois de muitos tiros de improvisacao
nos encontros semanais, ja era possivel identificar de forma mais facil e agil
0 que cada um estava propondo como estrutura e estimulo de composicio,
entendendo que acionar uma estrutura de jogo nio € miciar, jogar e finalizar
do mesmo jeito, mas, sim, encontrar composicoes coletivas e individuais que
criavam relacoes e composicoes naquele determinado momento em que era
proposto. Nesse sentido, fo1 necessario estabelecer na composicio uma escu-
ta, uma atencao e um feeling das improvisadoras para que o jogo se tornasse
mteressante e desafiador para quem faz, buscando um acontecimento que

cria na cena uma dramaturgia improvisada (FIGURA 4).
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Outra estrutura que nao estava pré-estabelecida no jogo, mas
que modificava completamente as acoes das improvisadoras, era o
espaco arquitetonico - no caso, o espaco de um museu. A fim de ex-
perimentar como as estruturas de jogo se davam naquele espaco, com
pilastras, escadas, corredores e segundo andar, houve acordo, com a
direcao do museu, para que o grupo pudesse utilizar quinzenalmente
0 espaco para a realizaciao de encontros praticos e tiros de composi-
cao em tempo real. Fazer o reconhecimento do espaco fo1 de grande
mmportancia para que as estruturas do jogo nao ficassem esquecidas
pelas improvisadoras diante de tantas novas informacoes que a arqui-
tetura do museu produzia.

ApoOs experimentarmos algumas vezes no museu, 0s recursos
escolhidos previamente apareciam mais em primeiro plano no jogo,
pois os estimulos gerados pelo espaco ja estavam mais integrados no
corpo e sentiamos que ja haviamos “gastado” aquele espaco. Dessa
forma, os estimulos da arquitetura de um museu se tornavam mais um
recurso de jogo e composicao, € nio o unico estimulo de interacao.

Nesse trabalho, fol interessante perceber como as imagens
expostas junto ao trabalho dancado de composicio em tempo real
colaboraram para criar uma ambiéncia e um cenario para além de
uma ferramenta de criacao. Dessa forma, o processo de criacio do
trabalho estava aberto ao publico, assim como os recursos que acio-
navamos ao longo dos trinta minutos de apresentacao.

O trabalho Corpos (In)Déceis versa sobre uma dramaturgia
atravessada por questdes como aprisionamento, vigilincia e controle
exercidos pela sociedade sobre o corpo, apresentando a poética do
movimento como possibilidade de transposicao e transformacao das
realidades de sujeitos em situacio de encarceramento. Por ser um
trabalho 1mprovisado, essa dramaturgia nao é estatica ou fixa em si
mesma; ela se desfaz e se refaz a cada trabalho, criando novos percur-
sos de percepcao da obra. Identifico, assim, que o trabalho apresenta
uma dramaturgia que € (1) acionada por meio dos recursos de jogos e
de composicao, (i1) perpassada pelas imagens, (i1) influenciada pelo

ambiente do museu e (v) diversificada pelos corpos ali presentes (de

mmprovisadoras e de publico), que se relacionam e se (des)organizam no tra-
balho artistico, identificando “aquela” apresentacao como Corpos (In)Déceis.

O outro espetaculo do NEID, criado em 2018, ¢ o SOMA: variagoes
sobre o sensivel, que foi criado em 2018, em uma parceria com o Nucleo de
Mussica e Tecnologia (NUMUT)?, vinculado ao curso de Musica da UFU.
Essa proximidade fo1 fruto de um interesse interdisciplinar entre danca e mu-
sica focado na improvisacao em cena.

Envolver outra area artistica e de conhecimento, como a musica, era
muito enriquecedor e desafiador para nos ao mesmo tempo, pois, em um tra-
balho de composicao em tempo real, a questao sonora é sempre um aspecto
que demanda atencao:

Em uma improvisacio envolvendo diferentes lingua-
gens artisticas, os intérpretes estarao envolvidos em
uma cadela de acontecimentos onde ocorrem influ-
éncias das diferentes linguagens sobre todos eles. Se-
gundo Schoeder (2000), a musica exerce, involuntaria-
mente, fun¢oes sobre a danca. Sio elas: bloqueadora,
atrativa, dimensionadora e fluxo de tempo. Com fun-
¢oes diferentes, os gestos realizados pelos intérpretes
também 1rdo exercer iterferéncias e estimulos aos

mtérpretes musicos. (PINTO; TRALDI, 2012, p. 85)

Para criar a dramaturgia do trabalho, acordamos, nicialmente, que
nao haveria sobreposicao de uma drea sobre a outra; a intenc¢ao era que am-
bas as areas (danca e musica) se influenciassem e se contaminassem durante a
mmprovisacao. As regras de composicao acordadas eram oposiciao (exemplo:
sons muito ruidosos e muito barulho com gestos lentos e leves), semelhanca
(exemplo: movimentos staccato com sons agudos e de curta duracio) ou si-

léncio ou pausa por um determinado momento (FIGURA J5).

20. O NUMUT ¢ um grupo de pesquisa voltado para o desenvolvimento de atividades te6ri-
cas, praticas e pedagogicas ligadas a musica e a tecnologia. Também tem a fun¢io de coordenar
o Laboratério de Ensino e Pesquisa em Multimidia (LABMUL) e o Laboratorio de Ensino e
Pesquisa em Producio Sonora (LASON), ambos vinculados ao curso de Musica do Instituto de

Artes da UFU (UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA, 2012).



Secao 2
Vozes e celulares - sons
longos e notas polarizadas
entremeadas com explo-
soes ruidosas. Experi-
menta¢ao de movimentos
sonoros longos, com mo-
vimentos sonoros que se
adensam e interrompem
abruptamente.

Secio 3
Celulares - sons pontuais
com escala pentatonica
distribuidos no espago da

Secao 1
Instrumental - ata-

ques, ressonancias e
contaminagoes.

performance, tocados em
padroes ritmicos minimalis-
tas com o uso de aplicativos
de celular.

Secio 4

Vocal - frases musi-

cais improvisadas por
um quarteto solista
que “contaminam” o
grande grupo.

Figura 5 - Apresentacio do SOMA no Festival Entreartes, em 2018
Fonte: Machado (2018).

Figura 6 - Se¢oes do Soma

Fonte: A autora.
I EEEE———

o ) Depois que os participantes do NUMUT explicaram o que significava
Além desses primeiros acordos, a criacao do trabalho envolveu algu- . . . :
) i ) cada se¢ao, o NEID decidiu experimentar em movimentos cada uma delas,
mas estruturas de composi¢ao que foram experimentadas ao longo de seis . : . .
) ) ) tentando entender o que significariam, no movimento € na composicio em
meses ¢ modificadas de acordo com o que era interessante ou nao para as im- L . :
_ ( ) o tempo real, ataques, ressoniancias e contaminacoes, por exemplo. Assim, ex-
provisadoras®'. Por motivos organizacionais e pelo tempo escasso que tinha- . . . .
perimentamos, enquanto qualidade de movimento e como estrutura de jogo,
mos (uma vez que o grupo se encontrava apenas uma vez na semana), cada .
) ) ) i O (ue essas categorias nos provocavamn.
grupo experimentava separadamente, e quinzenalmente realizivamos tiros de , . .
) ) ) ) ) Apos alguns encontros e praticas, percebemos que algumas secoes
improvisacao com os dois grupos juntos. Para que o jogo acontecesse e 0s . L. . . . :
_ ) _ criavam conexoes interessantes e outras nao; entio decidimos criar nossas
procedimentos acordados fossem compreendidos por todos os envolvidos, .. . : : N .
) _ proprias estruturas de jogo que dialogariam com as se¢oes criadas pelo NU-
os membros do NUMU'T sugeriram que eles trabalhassem em cinco sessoes . . -
_ ) ) MUT. Dessa forma, nas primeiras experimenta¢oes, fizemos um esboco de
sonoras executadas em ordem linear, conforme a Figura 6. . . .
uma ordem de recursos que poderiam ser acionados e seguimos uma ordem

semelhante a das secoes propostas pelos musicos. Nesse momento, perce-
bemos que esse combinado trazia uma previsao de cenas que enfraquecia o
jogo. Além disso, surgilam coisas interessantes fora dessas estruturas para as
quais nao diavamos espaco para desenvolver (porque nao estava dentro da
estrutura). Por conta de algum estimulo ou provocacao que surgia, tinhamos
-__________________________________________________________________________________________________________________________________________|

vontade de acionar outras estruturas fora de ordem e, por fim, sentiamo-nos

21. O termo improvisadoras ¢ utilizado para integrantes do NEID e do NUMUT. muito engessados por ter a obrigagio de seguir determinada ordem. Com
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base nesses apontamentos que nio nos interessavam, decidimos escolher os

recursos de composicao e jogo apresentados na Figura 7.

CONTAMINACAO

Criacio de movimentos oriun-

dos da experiéncia de se deixar

contaminar por alguma pro-
posta que outra improvisadora
colocou em jogo (qualidade de
movimento, dire¢io, estrutura,

linhas, formas, velocidade), seja
ela decorrente de um musico ou

dancarino.

MOVIMENTOS
CONTINUOS E
PONTUADOS
Estrutura relacionada a proposta
sonora de ataques e ressonin-

clas.

PILARES EM FOCO
Todos caminham, e, quando
alguém propoe alguma agio

compositiva, os demais podem
parar e observar, ou "comprar' a
ideia e dancgar junto.

QUEDAS E RECUPERACAO

Enquanto as improvisadoras ca-

minham pelo espaco cénico, po-
dem adotar as acoes de desmo-
ronar/cair lentamente no chio;
mterromper a queda de alguém:;
conduzir outra improvisadora ao
chao; levar outra pessoa ao chio
e Ir junto com ela; ajudar alguém
que estd no chio a se levantar.

RELACAO COM OS
MUSICOS

Figura 7 - Recurso dos jogos no SOMA

Fonte: Machado (2018).

RELACAO COM O
PUBLICO

Quando juntamos esses acordos entre nos da danca com os acordos

feitos no NUMU'T, identificamos que seguir uma ordem das se¢oes ou dos
recursos de jogo de forma estitica nao contribuia para que uma relacao se

estabelecesse. Assim, decidimos que, na composicio em tempo real, essas es-
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truturas iriam se diluir (sem deixar de existir) para serem acionadas de formas
diferentes a cada apresentacao. Isso significa que niao teria uma ordem a ser
seguida, ou um momento em que, por exemplo, a secio 1 seria 0 momento
de queda e recuperacio proposta pelas improvisadoras. A relacao estabeleci-
da entre musica e danca seria feita em tempo real, de forma que as estruturas
poderiam ser acionadas (ou nio) ao longo do trabalho, dando possibilidades
de criacio de acordo com o contexto, com o estado corporal especifico de
cada dia, com as imprevisibilidades singulares de cada acontecimento. Enfim,
privilegiamos a interacao criada no momento mimprovisado, e as estruturas
serviriam para colaborar com o reflnamento e estreitamento dessas interacoes
(FIGURA 8).

No SOMA, identificamos alguns desdobramentos que sao descritos
no artigo Composicdo em tempo real: processos investigativos e criativos na
danga contempordnea (2019):

a 1dentificacio de como improvisadores(as) dancam
seguindo a musica; a percepcao de que o musico colo-
ca em primeiro plano o som produzido, adotando uma
corporeidade mais discreta, apagada. Estas percep-
¢oes nos ajudaram a estabelecer relacoes de composi-
¢ao mais 1igualitiras e entremeadas, sem o “comando”
de uma area de conhecimento sobre a outra, onde a
proposta era colocar em cena movimentos que nsti-
gassem os musicos a compor e também dialogarmos
com suas criacoes. Assim, danc¢arinos criaram sonori-
dades e musicos dancaram; e embora resguardando a
expertise de cada area, havia compreensao de que po-
deriamos compor ampliando nossos conhecimentos,
especialmente quando nos entregamos a investigacoes
compositivas que ampliaram nossos estudos de com-
posicao em tempo real. (RAMOS; SILVA; VIEIRA,
2020, p. 319).

Assim, esse trabalho demandou uma atencao para além do corpo que
danca, incluindo os sons criados em tempo real, que interagiam diretamente
com o que era dancado, e uma atencio aos corpos de quem tocava algum
mstrumento, uma vez que os participantes do NUMUT também estavam em

cena e se disponibilizavam (mesmo com certa imidez) a interagir fisicamente
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com as improvisadoras.

Pensando assim, a dramaturgia desse trabalho versa sobre a interacao
entre musica ¢ danca, que se relacionam na tessitura de acoes e sons em cone-
Xa0 com o tempo presente, nao se restringindo a um tipo de interacao, mas,
sim, explorando e compondo diversas formas de contato, convivio, influén-
cias e afetos. Nesse sentido, grifo que a dramaturgia®® direciona as escolhas
compositivas da improvisacao na cena, mas nio a enrijece; pelo contrario,
aumenta as possibilidades de relacio entre os corpos e cria uma infinidade de
caminhos que dialogam com o que ¢ proposto no trabalho. Assim, os recursos

e ferramentas de composicao apontam uma direcio, mas nio o caminho.

- N . N Figura 8 - Apresentacio no Festival Entreartes, em 2018
22. Assunto que sera foco de reflexao na Parte II desta dissertacao.

Fonte: Machado (2018).
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1.2 ENTREVISTAS®

1.2.1 Uma liberdade entre
arte x vida

O mmprovisador sabe que a vida vale todo o
tempo e que o agora ¢ sempre no agora.
Dudude Hermann?**

Figura 9 - Dudude Hermann
Fonte: Lima (2010).

Tive meu primeiro contato com a Dudude em uma residéncia organi-
zada pelo V Temporal, um encontro de danca contemporanea e composicao
em tempo real realizado em Uberlandia®. Vi nela uma figura muito impar,
muito aberta, esgarcada para o mundo. Eu a ouvi falar da improvisadora como
um escavador das coisas do mundo; que a improvisadora deve ser simples, ter
o senso de coletivo... coisas outras em que parecia simples as palavras virarem
arte, que o movimento virasse danca e que o agora se tornasse acontecimento.

26

Dudude, com mais de quatro décadas de trabalho em danca®, atuou

principalmente na area da improvisacao, criando varios trabalhos de compo-

23. Nesta parte, insiro as falas/respostas das artistas ao longo do texto em negrito, como forma
de dar destaque as suas ideias sem destaca-las do préoprio texto. As entrevistas completas estio
disponiveis no Anexo B.

24. Entrevista concedida por Dudude Hermann em out. 2019. Entrevistadora: Mariane Arau-

Jo.

25. O Temporal é um projeto organizado pelo Conectivo Nozes. Para mais detalhes desse
evento, acesse: http://conectivonozes.blogspot.com/2014/04/temporal.html.

26. Desenvolveu os seguintes trabalhos de composicio em tempo real: Pedago de uma lembran-
¢a, SEM: um coléquio sobre a falta, Poética de um andarilho: a escrita do movimento no espago
de fora, Sublime travessia e A projetista.

sicao em tempo real, além de dar aulas e workshops nessa drea. Ela comecou
a se mteressar pela improvisacao em 1980, quando a improvisacao nio era
ainda reconhecida como uma forma auténoma e de apresentacao a ser leva-
da a publico. levada a publico. Na época que comecei a me interessar
pela linguagem da improvisacao em danca, anos 1980, 1990, essa
linguagem nao era considerada como linguagem-fim, por assim di-
zer. Inventar algo dentro de um processo de criacao para um deter-
minado espetaculo, poderiamos nomear: vamos improvisar para
encontrarmos o tom de determinada cena.

Em sua trajetéria, Dudude fez parte da geracio formada pelo Trans-
Forma Centro de Danca Contemporanea?, criado e gerido por Marilene
Martins, permanecendo nesse espago por quatorze anos. Acredito que o
TransForma foi um berco para essa ativacao na minha formacao.
Sempre fui hiperativa; gostava e gosto de mover, de fazer; sou de-
sassossegada, curiosa, e tenho uma inquietude continuada. A ne-
cessidade e urgéncia de publicar no espaco da expressao me fazem
valer o tempo e a vida no agora.

Dudude teve o primeiro contato com a improvisacio em uma das disci-
plinas oferecidas no Transforma, que via a improvisacao como forma de criar
trabalhos artisticos, incentivar a criacao coletiva e explorar a interdisciplinarida-
de entre as dreas de arte. A improvisacao entrou por acaso, necessidade
de resolver cenas, e certamente vi que gostava; havia uma certa habi-
lidade e um interesse enorme por fazer assim. A partir de 1996, ano em
que houve um encontro entre Dudude e Katie Duck, ela percebeu que queria
trabalhar com mmprovisaciao voltada para a cena, tanto na drea artistica como
educacional, pois foi ali que me identifiquei totalmente e caiu a ficha
que realmente era isso que eu fazia, entao me dei autoridade de me
nomear de improvisadora. Desde os anos 1990, minhas aulas e meu
trabalho enquanto coreégrafa, diretora, alteraram para um entendi-
mento mais ventilado.

Dentre as principais referéncias que a levaram a trabalhar com a im-

provisacio, ela menciona o TransForma e varios artistas, como Klaus Vianna,

27. Nucleo de danga contemporinea situado em Belo Horizonte que iniciou suas atividades
na década de 1960 e fechou em 1985. No comeco, oferecia aulas de dan¢a moderna e, depois,
de danc¢a contemporinea.
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Isabel Tica Lemos, Lisa Nelson, Daniel Lepkoft ¢ Katie Duck, além de uma
viagem que fez para Franca, onde cursou diversas aulas sobre a improvisacao.

A necessidade e o desapego me levaram para esse lugar.

1.2.2 Dancar para improvisar

Figura 10 - Cena de Sketchbook, de Diogo Granato

Fonte: VejaSP (2012).

As minhas experiéncias de contato pratico com Diogo foram depois

do pedido que hz por e-mail para a realizacio do questionario desta pesquisa.

Ja tinha ouvido falar sobre o trabalho dele, que envolvia danca ¢ o parkour

(que é uma pratica que também faco ha mais de cinco anos), e sobre ele, que
era uma figura da pratica, do movimento acrobatico, da improvisacao com
movimentos técnicos e virtuosos. Saber que tinha alguém que trabalhava des-
sa maneira na Improvisacio me movia muito, pois eu tinha muita dificuldade
de mserir movimentos mais técnicos que fazia em outros contextos de dan-
ca na improvisacao. Iisses vocabularios especificos nao “cabiam” na minha
danca, parecia ser exibicionismo e virtuosismo demais. Por essas sensacoes,
acompanhava o trabalho do Diogo e percebia uma forma de dancar e estar

no mundo muito da experiéncia, sem tantas conceituacoes ou reflexoes filo-

1.2.3 A criacdo de coisas no-

vas, é junto®

soficas, entendendo ser possivel, sim, ser virtuoso na técnica e colocar 1sso na
composicao em tempo real®.

Diogo Granato iniciou seus estudos em danca fazendo aulas de cons-
ciéncia corporal e improvisacio com Beth Bastos, que aplicava a técnica
Klauss Vianna e desenvolvia trabalhos com improviso na cena entre cenas co-
reografadas. Aos dezoito anos, Diogo comecou a fazer Contato-Improvisacao
com Tica Lemos, danca contemporanea com Lu Favoreto, new dance com
Adriana Grechi, improvisacao danca-teatro com Cristiane Paoli Quito ¢ T'ica
Lemos e clown com Cristiane Paoli Quito no Estudio Nova Danca.

Diogo iniciou o seu trabalho com improvisacio como mtérprete cria-
dor na Cia. Nova Danca 4, ha 22 anos. Além disso, fundou o Grupo Silencio-
sas®, um grupo de improviso cénico, como Diogo intitula, no qual atua como
diretor e intérprete. Lle considera que, além da téenica Klauss Vianna, teve
mfluéncia principalmente de Tica Lemos e Cristiane Paoli Quito, que, junto

a outros artistas, miciaram a Cia. Nova Danca 4.

Figura 11 - Lirna Morais

FFonte: Liria... (2020).

28. Algumas obras de referéncia sio Graxa (2016), Sketchbook (2012), Aretha (2006) ¢ Duet
(2014) (GRANATO, 2016).

29. Mais informacgoes sobre o grupo estiao disponiveis em: https://amornoimproviso.wor-
dpress.com/. Acesso em: 12 jul. 2020.

30. Entrevista concedida por Lirta Morais em nov. 2019. Entrevistadora: Mariane Araujo.
Uberlandia. 54 min. A entrevista na integra encontra-se transcrita no Anexo B desta disserta-
¢io.
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Em 2012, em meu primeiro ano de graduacao, participer de uma
oficina de 1mprovisacio com Liria e pude acompanhi-la em apresentacoes
de seminarios no meio académico da danca ao longo dos tltimos sete anos,
sempre usando os seus textos como referéncias em minhas pesquisas sobre
composi¢ao em tempo real. Observo seu profundo mteresse no estudo das
relacoes entre os corpos na improvisacao. Essa ideia for desenvolvida em sua
dissertacao como conectividade, que é a comunicacio eficiente entre impro-
visadoras que se dda por uma atencio flexivel entre o interno/externo®; pos-
teriormente, ela se aprofundou na relacio entre corpo e espaco ¢ elaborou o
conceito corpomapa (MORAIS, 2015) em sua tese.

Liria Morais identifica que iniciou seu interesse pela improvisacao
desde pequena, dancando quando crianca de forma livre, sem querer ficar
aprendendo “passos”. E, com o passar do tempo, eu comecei a fa-
zer aulas de danca, e isso nao deixou de existir. Eu sempre fazia
as minhas sessoes, e era uma coisa de compor mesmo, de ja estar
amarrando coisas, que eu nao sabia muito bem de como eu estava
fazendo, mas que é uma légica de improvisacao. Lla diz que come-
cou, ainda adolescente, a coreografar trabalhos em danca e percebeu que, na
logica de composicao que ela criava, propunha para as bailarinas autonomia
de movimento e momentos de improvisacio. Eu falava: nao, nao é assim.
Agora vocé pega esse principio do ritmo e faz outro movimento.
E era tudo amarrado, s6 que, a0 mesmo tempo, eu nao queria que
fosse amarrado. Entao era um conflito. Depois, com o tempo, eu fui
descobrir que, na verdade, o que eu estava fazendo era disparando
formas de improvisacao.

Com esse interesse, fez mestrado sobre 1mprovisacio e investigou a
conectividade. Segundo Liria, a conectividade ¢ um parametro sistémico da
Teoria Geral dos Sistemas, que gera um estado corporal de conexio entre as
improvisadoras a fim de dancarem uma composicio em tempo real. Assim,
vai ter uma ideia compositiva somente porque eu t6 conectada com
vocé; nao ha ideia prévia. De que eu t6 tao afinada com vocé que a

gente consegue fazer um negécio compositivo mesmo, organizado,

31. Para saber mais, ler Emergéncias cénicas em danga: conectividade entre dangarinos no
momento cénico improvisado (MORALIS, 2010).

em qualquer lugar.

Durante o mestrado, Lira criou o grupo Radar para experimentar
principios de comunicacio na improvisacao, os quais ela chama de imitacio,
contraponto e novidade. Além dessa experiéncia, Liria fez aulas de conta-
to 1mprovisa¢iao, que considera como uma pratica que contribuiu para sua
formacao. Atualmente, em sua pesquisa de doutorado, estuda a composiciao
situada: um tipo de composicao que se ancora no espaco e que se da em tem-
po real. Tinha interesse com o espaco ja, desde muito cedo. Lembro
que eu queria dancar as coisas na janela, dancar em cima da gela-
deira, queria dancar nas paredes, e era vista como doida, e eu nao
sabia por qué.

Ela teve, como principais referéncias ao longo da sua pesquisa pratica
e teorica, Zala Muniz, Hugo Leonardo Harispe, Grupo X, Joao Fiadeiro, Fer-

nanda Eugénio, Lisa Nelson, André Leppecki, Jonh Cagge, entre outros.

1.2.4 Un didlogo inventa(ria)do de varias vozes

Retomo aqui um pouco daa primeiras reflexdes apontadas no ini-
cio da Parte I para trazer as vozes das artistas entrevistadas e enfatizar que
a 1improvisacao abarca muitos fazeres: pode estar em diferentes momentos
da criacao, pode nao estar envolvida com cena, pode ser um jogo, pode ser
uma ferramenta, pode ser uma relacio de arte x vida. A improvisacio como
palavra pode abracar diferentes perspectivas. Junto a essas reflexoes, exponho
um agrupamento de 1deias das entrevistas e minhas reflexoes sobre os termos
utilizados na improvisacao.

No questionario, Liria mtitula o seu fazer na improvisacao de com-
posicao situada devido a sua pesquisa de improvisacao e site-specific*. Po-
rém, durante muitos anos de pesquisa, ela utihzou o termo cena improvisada.

Como criar a partir do lugar, como que aquilo vira... E ai eu come-

32. Segundo Liria Morais (2015, p. 28), site-specific “foi um termo criado na década de 1960,
nos Estados Unidos, para denominar obras de arte que levavam em consideracio o contexto
espacial no qual estavam mnseridas. [...] para o campo da danga, o termo site-specific, ou mesmo
o termo in situ, sao utilizados de forma emprestada das artes visuais por alguns criadores e
dancarinos para se referir a danca contemporinea realizada fora dos palcos teatrais, ou fora da
caixa cénica”.
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cei a chamar de composicao situada, porque é in situ, né. O site-s-
pecific é um tempo estrangeiro, e eu comecei a chamar de compo-
sicao situada, porque cria um conceito chamado corpomapa, que
é um modo de ler o espaco. E, para mim, é um desdobramento da
conectividade. Entao, eu quero me conectar com vocé. Eu entendo
que vocé, nesse momento, ta num determinado lugar, e esse lugar
meio que entra pelos seus poros, entendeu? E a composicao, ela
realmente, pra mim, tem que ter esse contexto, essa circunstancia
sublinhada.

Reformular uma maneira de identificar o que se faz por meio de um
aspecto, no caso, o espaco, ¢ um jeito de criar uma perspectiva e aten¢ao
para um determinado estado corporal de relacio com o entorno e consigo
proprio. A composicao situada, entio, ja direciona o entendimento e o olhar
daquele corpo que danca para o espaco, o que me parece ser uma forma sin-
gular de se encontrar dentro da complexidade que é a improvisacio.

Ja Dudude denomina o seu fazer de improvisacio em danca, ou de es-
truturas ventiladas. Fla aponta que encontra dificuldades burocraticas (como
explicar ao ECAD (Escritorio Central de Arrecadaciao e Distribuicio) que
se trata de um espeticulo improvisacional) sobre conceituar e justificar esse
fazer artistico. Quanto a questao de nomear, de fato, nao me preocupo
tanto com isso. Lisa Nelson diz sempre que a palavra “improvisa-
¢ao” é uma palavra gigante e assim cabem muitos entendimentos
ainda equivocados. Mas, com paciéncia, vamos caminhando e nos
fazendo compreender e também conseguindo adeptos a esse fazer
danca. Ela chama de estruturas ventiladas aquelas que ja estdo resolvidas
em seus humores e intensidades, mas cujos modos de criagdo precisam ter o
“frescor” da primeira vez. Acho que é tudo isso e nada disso ao mesmo
tempo. A improvisacao é quando vocé esta nesse instante radical...
a improvisacao ¢ uma modalidade de achismos... o como eu movo
é como eu vivo. Nao existe improvisacao errada. O errado e o certo
estao ligados no julgamento. Tudo é importante, tudo tem texto.
Coisificar as coisas, ser mais um. Temos fome de alguma coisa que
nao sabemos. Em outro encontro que tive com Dudude, por meio do BAN-

DO, ela afirma que se reinventa para nao instalar algo fixo em algo

que é permanentemente fluxo — jogo da impermanéncia, improba-
bilidades, composicao em tempo real, improvisacao.

Na entrevista com Diogo, ele chama de improviso cénico a impro-
visacao cujo resultado final é um espeticulo, pois ele entende que todas as
apresentacoes se dao em tempo real, mesmo os trabalhos coreografados, pois
sempre ha um aspecto improvisacional de quando se estd em cena. Achei
interessante colocar esses nomes, pois eles mostram que fomos do
Steve, com uma pesquisa essencialmente corporal, para pesquisas
cénicas. Inclusive, acho que esse termo “em tempo real” foi asso-
ciado a improvisacao pela Quito e a Cia. 4, assim como o termo
como intérprete-criador.

Além de perguntar sobre a forma como 1dentificavam as suas praticas,
questionel sobre a acao de escolherem o que vail ou nio para a cena, iniciando
uma discussao sobre uma possivel dramaturgia da improvisacao. A tomada de
decisao é uma fissura que marca quais siao as escolhas do que vai ou niao na
cena, revelando questoes sobre criacao artistica, autonomia da improvisadora,
atencao sensivel, percepcio estética e relacao entre corpos dancantes e entre
mmprovisadoras e publico.

Escolher ¢ um verbo ligado a palavra escolha, que tem como origem
do latim o termo excolligere, “escolher”, formado por com, “junto”, mais lege-
re, “catar, colher”. Assim, a escolha é decidir, selecionar, eleger dentro de um
conjunto aquilo que interessa, o que envolve uma tomada de decisao entre as
variavels possivels. Essa acio de escolher envolve uma inteligéncia (do latim,
inter, “entre”, e legere, “colher” - “aquele que sabe escolher entre muitas coi-
sas”) sensivel, aberta, relacional e compositiva (INTELIGENCIA..., 2021).
A palavra escolher também esta atrelada, em sua origem, a ideia de ler (do
latim, legere) e negligéncia (do latim, nec, “nao”, e legere, “escolher”) (LER...,
2021), o que reforca mais uma vez a capacidade de organizacio e selecao dos
vocabularios presentes no corpo junto com uma leitura/percepcao/atencao da
relacao com o ambiente para decidir o que vai ou nao se dar em cena.

Quando pergunter como Dudude, Diogo e Liria escolhem o que vai
OU NA0 para a cena na IMprovisacio, eles concordaram que deve haver uma
atencao e uma escuta para o que Ja esta acontecendo naquele espaco-tempo
da improvisagao. Segundo Diogo, na improvisacao, é mais entender o

que ja esta acontecendo, e muito menos escolher o que fazer. Eu
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escuto o que esta acontecendo e trabalho com aquilo. Mesmo uma
proposta deve ser com escuta. Um improvisador sé sola quando o
resto do grupo decide nao entrar. Entao de quem foi a escolha do
solo? Daquele improvisador ou do grupo? Para isso, Dudude afirma que a
mmprovisadora deve ter uma pratica continuada, pols essa escuta requer estu-
do, habilidade e agihdade. Além disso ela sugere que na improvisacio deve
haver o desapego, pois nao se sabe o que 1rd acontecer, mas que também deve
haver engajamento tanto da improvisadora como do publico para que a obra
aconteca.

Nessa perspectiva, “ensaiar” improvisacao € afinar corpos, é construir
afimdades, é estar atento as demandas do espaco e trabalhar com seu acer-
vo de movimentos adquiridos durante o aprendizado da vida. Em contra-
ponto, quando falo de estruturas ventiladas, a estrutura primeira
do trabalho ja esta resolvida em seus humores e intensidades. Ha
uma previsibilidade, mas os modos de criar as cenas precisam ter o
frescor de primeira vez, em se tratando que o improvisador precisa
estar atento no humor da plateia, nas noticias de mundo e como ele
precisa estar. Essa perspectiva que Dudude aponta ja comeca a delinear
caminhos que me levam a pensar a existéncia de uma dramaturgia da impro-
visacdo, tema que serd abordado na Parte I1.

Liria afirma que a improvisadora deve conseguir entender para onde
a composicao aponta ou o que aquele tempo esta dizendo; por meio disso,
a 1mprovisadora vai escolher qual direcio tomar, o que consequentemente
direciona a ateng¢ao do publico. Nessa perspectiva, depende dos acordos
de quem esta com vocé. Se vocé tiver s6, no meu caso, né, parece
que, quando vocé esta em estado de improvisacao, vocé consegue
ter uma leitura daquele tempo presente do acontecimento, vocé
consegue entender o que que aquele tempo ta dizendo.

Assim, para Liria, a tomada de decisao tem a ver com uma leitura
do que a improvisadora quer compartilhar e também com uma honestidade
sobre essas escolhas, assumindo a falha, a desisténcia e o desapego de 1deias
prontas. T4, eu t6 olhando praquele sapato; automaticamente o sapa-
to aparece. Mas, ai, quem ta olhando pra mim nao consegue deixar

de perceber que eu to6 aqui, entao a minha presenca, ela também se

potencializa. Entao, acho que tem um jogo de ficar brincando com
a atencao de quem vé, para os lugares, pra o que ta acontecendo.

O escolher no instante da cena estd atrelado as escolhas feitas e desfei-
tas no processo criativo de uma improvisacao. Uma vez que ja se subentende
que 1mprovisar nao € criar do nada ou fazer qualquer coisa, é possivel 1denti-
ficar processos de elaboracao e decisao das estruturas (ventiladas) que serdo
acionadas em cena. Para cada grupo ou artista da improvisacao, ha percursos
muito singulares, em que as escolhas e as decisdes serao sempre distintas e
transformarao a experimenta¢ao em cena.

Isso acontece também para a mesma artista na criacao de diferentes
trabalhos em que os processos e as ferramentas de criacao serao distintos.
Liria, por exemplo, comeca a desenvolver seus trabalhos pelo espaco. E o
espaco que vai criando... é pelo que esta acontecendo naquele mo-
mento, € pela conexao sempre de alguma coisa. Sempre, pra mim,
tem que existir conexao com alguma coisa naquele tempo presente.
Dudude sinaliza que trabalha no aquecimento das percepcoes e dos sentidos,
em que o farejar, sentir, olhar, ler o espaco permitem que o corpo dance: ter
imaginacao, curiosidade, conexao com o mundo das coisas; [saber]
que “tudo fala”, “tudo é importante”, e vocé é apenas um movedor
do espaco e usara sua habilidade treinada para que este “espaco
dance” e que gere o que uma obra de arte precisa gerar. De outra
perspectiva, Diogo afirma que, depois de experimentar diversos procedimen-
tos para criacao de um trabalho, percebe que o seu interesse em criar se nicia
pelo desejo, e é por meio desse desejo que ele cria ferramentas e procedimen-
tos de 1mprovisacio especificos para cada espetaculo. Bom, com 30 anos
estudando e apresentando, e 22 profissionalmente, posso dizer que
ja experimentei uma infinidade de procedimentos. Falar sobre os
procedimentos nao teria fim.

Quando Diogo faz esse apontamento, considero ser uma necessidade
da improvisadora a criacao de diversas formas de se provocar para que cada
trabalho ganhe o singular e o proprio. Nessa perspectiva, percebi, nas expe-
riéncias em danca, que poderia existir uma busca mcessavel na improvisa¢ao
de nao se repetir, de encontrar sempre outras formas de fazer, pois o contexto

em que se danca nunca ¢ igual, entao, por que o movimento improvisado
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seria®? A tentativa de nao se repetir € desafiadora, para nao dizer impossivel.
Karin Giglio (2007) identifica essa tendéncia nos trabalhos de improvisac¢ao,
de privilegiar experiéncias em constante atualizacao para que novas relacoes e
acoes surjam nos trabalhos artisticos. Para que 1sso aconteca, seria necessario
criar procedimentos que ampliem, diversifiquem, atualizem e, mesmo, deses-
truturem as conexoes de movimentos tracadas no corpo.

A pesquisa que Karin Giglo quebra muitos paradigmas em relagao a
mmprovisa¢ao, pois ela desmistifica a ideia ou tendéncia de achar que corpo
que danca nao se repete nunca, que cria vocabularios de movimentos sempre
novos, desconsiderando os habitos e as memorias que aquele corpo desen-
volve ao longo da vida. Segundo Giglio (2007, p. 15), “A improvisacio se
torna, dentro deste panorama, um recurso que revela as inscricdes corporais
e as formas de cognicio, em potencialidades, limites e padroes que o corpo
constantemente constrol e desconstrol ao longo da cena e da vida”. Essa re-
flexao compreende, assim, uma corporalidade que se manifesta para além
da criacao de algo novo, acionando memorias passadas que “se atualizam no
aquiagora da cena, crescendo em complexidade a cada estrutura nova que
surge no 1improviso” (GIGLIO, 2007, p. 13).

Dentro desse entendimento, as repostas de Liria, Dudude e Diogo
apontam para uma mesma direcdo, de que sempre ha algo que se repete, pois
se trata de um corpo s6, que carrega trajetorias, técnicas e memorias. Diogo
afirma que essas recorréncias aparecem mais em alguns trabalhos do que em
outros: temos que estar sempre pesquisando novos movimentos, no-
vas qualidades, novas estratégias, mas nao se pode jogar fora o que
se tem. Pesquisa é acumulativa. Em alguns trabalhos, certos aspec-
tos do seu trabalho nao aparecerao, mas nunca devemos jogar fora
a histéria de nossos corpos e nossa pesquisa. Liria dd um exemplo de
recorréncia especifica que percebeu em seus trabalhos, que é ter algum mo-
mento de conexao com o chao, pois a gravidade lhe da pistas de como operar.
Ela afirma que, mesmo que eu nao fique rolando pelo chao, eu tenho
uma relacao com o chao muito forte que se repete, que mesmo que

nao seja rolando, que ta em pé, mas tem uma coisa que, uma con-
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33. As discussdes sobre preparagio e recorréncias na improvisa¢ao seguem no proximo
tépico.

versa com o chao pra entender o que que aquilo é.

Assim como Liria, eu também 1dentifico em minha danca recorrén-
cias de movimento que vém para serem dancadas em diferentes contextos.
No micio da minha pesquisa em improvisacio, acreditava ser uma fragilidade
minha nao saber novos movimentos a cada momento. Com o tempo, fui per-
cebendo que saber lidar com essas memorias e atualiza-las sem me preocupar
em fazer algo médito me dava mais material de pesquisa: uma vez que eu ja
sabia aquele caminho, eu poderia “olhar para a paisagem ao redor”.

E uma escolha voltar para casa pelo mesmo caminho e perceber que
sempre hd algo novo a ser observado; ao mesmo tempo, fazer caminhos dife-
rentes também cria novas percepcoes para 0 corpo que esta no percurso de
fazé-lo. Sobre as recorréncias, Dudude afirma: Nao posso me ocupar dis-
so, mas certamente meu modo de fazer esta sempre escancarado.
Estou em uma posicao de “a servico de algo”; sei que certamente
é necessario esvaziar, desaprontar para estar disponivel, surpreso
para o que quer se apresentar no momento do aqui e agora. Serei
sempre eu, minha pessoa, e isso nao me interessa. Quero e desejo
omergulhonoDESCONHECID O.

O comeco de um fim. Esse didlogo nio se encerra aqui. Ao entrevistar
as trés artistas, pensel em questoes que abrangessem a pratica da improvisacao
e as reflexoes sobre dramaturgia no fazer artistico de Dudude, Diogo e Lina.
Nesse sentido, discuto a seguir alguns aspectos da improvisacio que mais me
provocaram enquanto improvisadora e que 1rdo colaborar para pensar sobre

a dramaturgia no fazer improvisacional, tema a ser discutido na Parte II.
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TEMPO REAL:

DIALOGOS SOBRE CRIACAOQ, PROCEDIMENTOS,

PREPARACAO E AUTORIA

“Como se sabe, o corpo ao improvisar traz
para a cena o que esta mscrito em si: o peso de sua vida.”

(GIGLIO, 2007, p. 58)

Para quem trabalha com danca, ainda ¢ muito comum (e, por 1sso,
sempre enfatizado nas pesquisas de composicao em tempo real) ouvir que a
mmprovisacao ¢ uma ferramenta de desmibicdo, de criacao livre e espontanea,
de deixar o corpo “sentir” e se “expressar”, e ¢ utilizada exclusivamente como
alternativa metodologica de criacio. Esse pensamento pode implicar numa
“reducao [que] parece conter a ideia de que o valor de existéncia se afirma
na medida em que a improvisacao retrocede como modalidade autébnoma de
criacao” (HARISPE, 2014, p. 27).

Outro mal-entendido ¢ associar a improvisacdo em danca ao senso
comum de que improvisar ¢ a capacidade do sujeito de resolver algo que deu
errado. Esse sentido ¢ também frequentemente utilizado nas academias de
danca, em que a técnica deve ter uma execucao correta e refinada, enquanto
a improvisacao acontece quando alguém erra a coreografia e ainda estd em
cena, possibilitando deixar subentendido que a improvisacao somente ¢ utili-
zada quando algo aconteceu de forma errada.

Quando esses pré-conceitos sio superados, é possivel compreender
que a improvisacao na cena exige da improvisadora preparagao corporal, es-
cuta, autonomia, criatividade, tomada de decisao, entre outros aspectos, pro-
duzindo uma demanda alta de estudo e pesquisa que ndo se resume em fazer
qualquer coisa.

Na composi¢io em tempo real, parte-se do pressuposto de que as
acoes do sujeito que danca ndo sio criadas a priori, como ¢ feito em uma
coreografia. Na organizacao tradicional de uma coreografia, os passos sao

selecionados pelo coreografo e passados para as bailarinas, que ensailam e

decoram exaustivamente os passos em uma ordem definida, dentro de um
roteiro que deve ser seguido a risca. As bailarinas se tornam, assim, executan-
tes da acdo, sem a necessidade de exporem ou criticarem o que fazem. Esse
entendimento € fruto de uma longa histéria da danca que visa a perfeicao e o

refinamento técnico como 1deais estéticos. Assim,

A sujeiciao a mirada, a voz, as ordens da figura do co-
redgrafo deixam ver a vontade de representacao que
caracteriza a coreografia ocidental: uma arte que, para
alcancar autonomia, teve que emudecer a expressivi-
dade do corpo do bailarino. A pretensao de objetivi-
dade e unmversalismo de cunho cientista (no sentido
moderno da expressio) faz da técnica o “braco exe-
cutor” desse regime, conflando na possibilidade de
progresso indefinido da razio sobre as forcas naturais.
A “técnica” vem a dar resposta através de procedimen-
tos provados e valorados a luz da eficacia (LEPECKI,
2005, p. 23 apud HARISPE, 2014, p. 38).

Como outro modo de fazer danca, a improvisacio mtensifica o mo-
mento presente, expondo o corpo a situacoes nio definidas e nio esperadas,
negando uma necessidade de realizar o certo e o que pode ser belo ou nte-
ressante para o publico. Esse aspecto ¢ confirmado por Suzi Weber (2011, p.

18), quando ela aponta

a inclusio de movimentos menos hierarquizados, que
remetem ao tédio e ao vazio, e que podem ser acel-
tos como fazendo parte da criacio - reduzindo desta
maneira os aspectos espetaculares da criacio. Esta in-
clusdo, realizada pelos bailarinos participantes desse
estudo, decepciona uma das expectativas importantes
do publico, a saber, os movimentos virtuosos ligados a
superacao fisica. Isto demonstra certa autonomia dos
bailarinos-criadores diante das expectativas do grande
publico.

A mmprovisacao em danca ganha, assim, a partir da década de 1980,
um papel essencial na danca contemporanea (WEBER, 2011, p. 16), refor-
mulando 1deias sobre coreografia, espetaculo e padroes estéticos da cena e do
corpo. Por meio de artistas que nao se enquadravam em contextos de grande

producio artistica e de entretenimento, a improvisacao foi se tornando um
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modo de criar, apresentar, pesquisar € questionar varios parametros vigentes
e hegemoénicos no ambito artistico.

Na danca, a composicao em tempo real exige da improvisadora a aten-
cao e o didlogo com o que lhe atravessa e a acomete. Todas essas interacoes/
conexoes influenciam no modo de fazer perceber do corpo na criacio de
uma dramaturgia dancada. Nesse sentido, a composicao cria novas questoes a
todo momento, que demandam das improvisadoras ferramentas de composi-
cao que sao elencadas de forma especifica para cada trabalho.

As estruturas que podem nortear a criacio sao de cunho restritivo,
poético, visual, espacial, sonoro, entre outros, e se tornam uma forma de
afunilar as multiplas possibilidades de criacao do corpo em movimento. Nor-
malmente, essas estruturas sao escolhidas previamente durante o processo
criativo improvisacional e norteiam o fazer da improvisadora para a criacao
de uma dramaturgia singular no trabalho. Nesse sentido,

Longe de constituir um estorvo, a regra/consigna pro-
porciona um limite as virtualidades ilimitadas (por elas
passarem inadvertidas) e proporciona um dispositivo
modular que marca pontuacoes temporais e espaciais,
economiza energlas individuais e sinergias coletivas

simultaneamente disparadas, mstala um marco onde

remeter as acoes (HARISPL, 2014, p. 51).

Paulo Caldas (2010) aponta a importancia das restricoes/regras como
um principio que define um modus operandi de um fazer composicional
que “reconhece, depura, desvia, laca, lanca sentidos e esforcos que supoe
camadas sucessivas de tratamento dramatargico” (CALDAS, 2010, p. 13).
No texto Notas sobre a restricdo, Caldas (2010) dd um exemplo de restri¢ao
que se torna composicao na obra literaria La Disparition, de Georges Perec.
Nesse texto, escrito em francés, o autor decidiu nao usar a letra “e” (a mais
usada na lingua francesa), recurso chamado de lipograma, em um romance
de mais de 300 paginas. Por meio desse exemplo, estabelece-se uma 1deia de
restricao afirmativa, como forma de potencializar e engendrar processos de
Criacio.

Escolher regras dentro da improvisacio é uma forma de hdar com

o infinito, mas com um mfiito “menor”. Dentre as inimeras escolhas, por

conta de uma restricio, uma regra aponta uma direcio, mas a forma como se
faz o caminho ¢ infindavel. Assim, os regramentos sao modos de eleger ele-
mentos Insistentes numa obra, tornando o jogo um primeiro esforco possivel
de composicio e de estabelecimento de uma dimensio dramatargica.

Um exemplo de restricio na composicio em tempo real estd no es-
petaculo Menu, do grupo Radar, em que ha um convite para o publico esco-
lher opcoes de cendario, sonoplastia, quantidade de improvisadoras, figurinos,
entre outros. Antes do espetiaculo, o publico recebe um objeto cénico, um
“menu”, no qual escolhe os elementos que vao delinear a cena (FIGURA 12).
Assim, a cada apresentacao, diferentes escolhas/restricoes servem de estimulo

para as improvisadoras.

[ PESADO [ LONGO
[J] CURTO
| [CJLEVE [ ELASTICO

| GIpago

OraLco [] GABINE DE LUZ
COATRAS DA PORTA
[]BEIRA DO PALCO ] CORREDOR FRONTAL

quant, .  wvaalha lopeas
de doagatines
[1ouo [JQUARTETO

OsoLo OTRio  [JEMERGENCIA

Aome. : — ..
dos dangarinor
Figura 12 - Menu, do grupo Radar D A+VELHA 0666

Fonte: Silva (2012, p. 69). . -
[J1 DENTRO DE 0 0 MOLTIPLA
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Figura 13 - Trio Jogo Coreogrdfico
Fonte: T'ourinho (2020).

60

No trabalho Trio Jogo Coreogridfico, que surgiu do Projeto Jogo
Coreografico, desenvolvido por Ligia Tourinho, a estruturacao do jogo partiu
de mvestigacoes das categorias do Sistema Laban de corpo, espaco, esforco
e forma (FIGURA 13). Nesse jogo, ha trés tipos de jogadores: jogador-in-
térprete, jogador-coredgrato e jogador-publico. O espaco ¢ delimitado por
algum objeto (Iindleo ou fita crepe), e, na parte frontal do espaco cénico, ha
uma mesa com diferentes CDs, dois microfones e os lugares para o publico.
O jogo ¢ dancado por trés improvisadoras, que se revezam entre itérpretes
e coredgrafas (falando no microfone). Durante o jogo, ficam disponiveis, em
papel impresso, as seguintes palavras com cores diferentes: corpo (azul e ver-
de), espaco (amarelo), esforco (rosa), forma (roxo). A medida que acontecem
as acoes, elas ficam disponivels para o publico também atuar como coredgra-

fo da cena, podendo escolher as acoes escritas ou qualquer outra acao.

O trabalho Sobre pontos, retas e planos, do grupo Conectivo Nozes,
monta um espaco com linhas e fita crepe ¢ improvisa com procedimentos de-
nominados moviveis, que se organizam em trés eixos: estruturas de movimen-
to (pontos, retas, circulos, espirais, alavancas), recursos de jogo (coincidéncia,
equivaléncia, bloquelo, pergunta no ouvido, énfase) ¢ comandos (para, re-
pete, continua, rebobina, deleta) (FIGURAS 14, 15 e 16). Os movivels sao
acionados pelas improvisadoras durante o tempo de trinta minutos em que
se relacionam com o publico, com o espaco, com o0 som, com o acaso, entre

outros.

Figura 14 - Video do Sobre pontos, retas e planos
Fonte: Conectivo Nozes (2014).

Figura 15 - Espetaculo Sobre pontos, retas e planos
Fonte: Conectivo Nozes (2015).
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Figura 16 - Registro do espetaculo Sobre pontos, retas e planos na UFU
Fonte: Boel (2014).

A criacao de restricoes e regras previamente consiste, assim, em mo-
dos de afinar, entre as pessoas que dancam, alguns pontos de encontro que
colaboram na composi¢ao. Outro modo de criar conexao, junto as regras ou
delimitadores, é o tipo de preparaciao acionado nos corpos que dancam.

Para aprofundar nesse aspecto, cito as experiéncias que tive com com-
posicao em tempo real no Substantivo Coletivo € no Conectivo Nozes. Nor-
malmente, os encontros desses grupos eram organizados em aquecimento/
preparacio, experimentacoes e tiros de improvisacao. Havia um entendimen-
to comum de que 1mprovisar com um corpo que acabou de sair de varios
compromissos e afobado pelas demandas de estudo ou de trabalho ndo era a
melhor estratégia para iniciar uma composicao que demandava escuta, aten-
¢a0, conexoes, composicoes e criacoes. Falivamos, entio, da necessidade de
preparar aquele corpo para o mstante criativo, o jogo cénico, a dramaturgia
mmprovisada.

Percebi, ao longo desse processo, a distincao entre preparacio para
aclonar um corpo presente, atento e criativo e a preparacao com a finalidade

de criar uma cena, um trabalho de improvisacao em danca (modos distintos,

mas que podem estar imbricados e que ndo se excluem). Essa ¢ uma questao
paradoxal na improvisacio, porque o proprio ato de criar na cena é um tipo
de preparacao que nunca se finda e porque a preparacio para improvisar
envolve se preparar para o Instante, o nao previsto, o que nao esta formatado,
pois “a ideia de treinar ‘tecnicamente’ se esmaece em favor de experienciar
a cada momento uma busca. Sendo assim, se preparar para o mstante ¢ uma
atividade que tem lugar momento-a-momento” (HARISPE, 2014, p. 74).

Na pesquisa que Leonardo Harispe (2014) elabora sobre mmprovi-

# que alguns artistas

sacao-danca, cle aponta diferentes tipos de tremamento
utilizam para improvisar, como, por exemplo: Marina Tampini, que traba-
lha com contato improvisacio, defende que “o que se treina em CI [contato
mmprovisacao| é o ‘despertar’ das propriocepcoes que facilitam a chegada ao
mstante; os sentidos sao treinados novamente para atualizar a sua resposta
mmediata frente ao inédito” (HARISPE, 2014, p.74); para Tica Lemos, o “trei-
namento possibilita configuracoes prévias a instancia da apresentacio publica”
(HARISPE, 2014, p. 74); para Ciane Fernandes, a preparacio deve ser res-
ponsavel pela entrada de um estado somatico-performativo, sendo que “este
estado pode ser facilitado por um preparo técnico especifico, o qual é neces-
sarlamente psicofisico e criativo, desenvolvendo a maturidade somatica do
performer como um ser inteiro com o todo do/no ambiente” (FERNANDES,
2012, p. 16); Lisa Nelson idealiza os Tuning Scores como uma pré-técnica que
se torna uma preparacio para a composicao na cena, assim como dispositivos
aplicados para a composicao em tempo real; Diego Maurino cria um sistema
de “comandos” chamados operacoes cénicas, que ativam um estado de pron-
tidao que disponibiliza uma conectividade somatica; e, além desses artistas,
Harispe (2014) cita William Forsythe com as technologies of improvisation e
Anne Bogart com os viewpoints.

Entendo que a preparacio surge como uma forma de desenvolver
técnicas, modos e/ou procedimentos que permitam a improvisadora redesco-
brir constantemente a propria danca, nao se deixando cair nos automatismos,
habitos e repeticoes mecanicas, ativados em cena seja por conforto de voca-

buldrio corporal ou por saber que “aquele” tipo de movimento da “certo” na

34. No texto, Leonardo Harispe (2014) nao diferencia os termos treinamento e preparacio na
IMprovisacao.
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cena.

Contudo, mesmo que a fuga das recorréncias da movimentacio acon-
teca, o habito ou o habitual nao deve ser visto como algo ruim na improvi-
sacao. Na verdade, pode servir de caminho propulsor para a composicao e
a pesquisa de movimento, que faz parte do processo desse corpo que dan-
ca. Entretanto, nio me parece interessante repetir padroes como objetivo ou
ponto de chegada de um trabalho artistico em 1improvisacao, uma vez que
as condicoes materiais da cena improvisada sempre mudam, e, dessa forma,
o faz parte do processo desse corpo que danca. Entretanto, nao me parece
mteressante repetir padroes como objetivo ou ponto de chegada de um tra-
balho artistico em improvisaciao, uma vez que as condi¢oes materiais da cena
improvisada sempre mudam, e, dessa forma, o movimento também, acompa-
nhando essa constante imprevisibilidade e transitoriedade das relacoes com-
positivas.

35

A presenca dos habitos™ e memorias do corpo acionadas (conscien-
temente e inconscientemente) na improvisacao ¢ abordada por Karin Giglio
(2007) quando ela se questiona sobre “como favorecer experiéncias constan-
temente atualizadas e novas relacoes expressivas no movimento improvisado”
(GIGLIO, 2007, p. 14). Nessa pesquisa, ela identifica que “o movimento que
surge no improviso em danca tende a estabilizar-se no corpo, transformando-
-se em padronizacoes corporais, tornando-se entio conexdes neuromotoras
recorrentes” (GIGLIO, 2007, p. 14). Além disso, Giglio (2007) aponta a no-
¢ao de corporalidade como um estado de existéncia no mundo que possibilita
atualizar constantemente memorias passadas no instante presente; assim, na
Improvisa¢ao, ocorre no corpo “a ambivaléncia entre a pesquisa de toda uma
vida e 0 modo como o fenéomeno se da a ver naquele mstante” (GIGLIO,
2007, p. 15).

Esse entendimento colabora para desmistificar que a improvisacio
sera a criacao de algo novo ou que ha uma liberdade total de movimento,
desconsiderando que o corpo dialoga com restricoes e nao restricoes que se
atualizam em hdbitos corporais (de um passado que é também presente) e

reinventam conexoes de movimento. Assim,
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35. Segundo Giglio (2007, p. 18), a memoria ¢ uma “propriedade sistémica de grupos neuro-
nais fundamentais para a sobrevivéncia; e, sendo uma representa¢ao dispositiva, ¢ capaz de
generalizar e associar suas percepcoes”.

O dancarino, ao improvisar, faz de toda a sua parti-
cularidade, a fisicalidade de seu corpo, suas afinida-
des pessoais, auto-imagens, estilos de movimento e
experiéncias estéticas, parte enredada no movimento
em sl. Tudo 1sso sdo restricoes evolutivas, bioldgicas,
culturais e de aprendizagem, armazenadas durante
toda a sua existéncia e que determinam como o cor-
po responderd a situacio de imprevisibilidade da cena
mmprovisada e ainda como organizard uma gramatica

propria de movimentos (GIGLIO, 2007, p. 54).

Essa perspectiva aponta, a meu ver, dois lados interessantes da forma-
¢ao do habito na improvisacao. O primeiro seria quando um movimento se
estabiliza no corpo, tornando-se um padrao corporal e, consequentemente,
estabelecendo conexoes motoras recorrentes (saliento que é uma tendéncia
natural, nao s6 do ser humano, mas também da natureza, a criacao de habitos
para a sobrevivéncia). Nesse caso, a improvisadora consegue agir de forma
agil a alguns estimulos, como 1r para o chiao sem se machucar, rolar por cima
do corpo do outro sabendo os pontos de apolos seguros, interagir com textos,
musicas e cancdes previamente mcorporados, entre outros. Essas memorias
e habitos sao condi¢oes de homeostase e equilibrio que o corpo cria como

%, Sobre essa questao,

estratégia de resposta ao que pode ser novo e arriscado

Gigho (2007, p. 50) afirma:
Pontuo o grande desafio do mmprovisador que tra-
balha seu corpo (com toda a representacio corporal
estabelecida pelas restricoes inerentes a sua natureza)
para a possibilidade de relacio dinamica com as nao-
-restricoes ¢ do surgimento de novas conexoes neuro-
motoras. . uma espécie de luta, ou melhor dizendo,
adequacao e organizacio da imprevisibilidade da cir-
cunstancia que o 1IMproviso IMpoe ao corpo. A par-
tir disto, ele procura mstantaneamente solucoes para
retomar a integralidade de seu sistema, cuja relacao
com o acaso do ambiente que o cerca desestabilizou.
Na constante tentativa do corpo de, ao se desestabili-
zar, se reestabilizar, muitas vezes, impera a funcio de

36. Karin Giglio (2007, p. 160) aponta que, “no caso da improvisacao em danca, o corpo se de-
sestabiliza temporalmente para retomar a sua organizacao através de novas solucoes e arranjos
neuromotores”.
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homeostase explicada por Damasio como sendo um
sistema de regulacao automatica, que deve ser o gran-
de motivo da tendéncia de estabilidade do corpo e da
formacao de nossos padroes corporais.

O segundo lado da formacao de habitos da improvisacao seria a faci-
lidade de acionar vocabularios previamente assimilados, perdendo-se a pos-
sibilidade de criar algo em relacao ao espaco-tempo em que se danca. Nesse
caso, ha uma possibilidade de o movimento improvisado “perder o seu vigor,
uma espécie de estado diferenciado (alterado) de energia expressiva [que] es-
tabiliza-se como um padrao de movimento” (GIGLIO, 2007, p. 14). Assim,
como ¢ mais facil para o corpo acionar informacoes ja “gravadas” e dancadas
previamente, a memoria se torna um dispositivo influenciador na tomada de
decisao do que val ou nao estar na cena.

A 1mprovisacio, entao, torna-se um modo de desautomatizar, de de-
sorganizar ¢ de reinventar acontecimentos. Nesse aspecto, Mara Guerreiro
(2008) propoe a mmprovisacao como sinonimo de “des-habituacao” e “des-
-aprendizado”. Em sua dissertacio, ela sugere o treinamento de prontidoes
adaptativas que desenvolvem uma atencao de criacao que desestrutura o habi-
to, em outras palavras, que construem um repertorio de mudanca de habitos.

Por meio desse entendimento do corpo - como uma atualizacio de
uma memoria viva e mutavel em constante inter-relacio com o contexto em
que se msere, com modos de remventar o habitual e o ja estabelecido (sem
nega-lo) -, é possivel elaborar estratégias de preparacao que atuem no refina-
mento de uma consciéncia corporal-composicional, para se trabalhar com um
corpo disponivel a criar conexdes e novas relacoes em cena.

O trabalho de autoconhecimento e refinamento do corpo de forma
mtegral pode ser desenvolvido por praticas de educacao somatica, procedi-
mentos de improvisacdo, técnicas de danca, tremamentos multidisciplinares,
treinamento de luta ou outro tipo de trabalho cinestésico e fisico. Essas siao
possibilidade de desenvolver, no corpo que danca, nocoes de espaco, for-
ca e peso e o entendimento das possibilidades articulares e mecanicas do
proprio corpo. Nesse sentido, considero que o conhecimento corporificado

surge somente pela experimentacao e disponibilidade corporal, em um ciclo

de descoberta: quanto mais se experimenta, mais se tem a descobrir; nao ha
um fnal, mas, sim, novas formas de inventar. Dessa forma, ¢ interessante
afirmar a “necessidade da constante aquisicao de novos padroes para que o
corpo revele-se capaz de considerar novas possibilidades de investigacao de
movimento” (GIGLIO, 2007, p. 57).

Entretanto, um corpo “inteligente” em perceber e se tornar consciente
das movimentacoes que faz pode nao ser um corpo “inteligente” para criar
e compor na cena. Para aclonar um corpo que compode enquanto cena, a
preparacao pode acontecer por melo das praticas citadas anteriormente, mas
deve ser aliada ao ato de improvisar e experimentar modos de conexao com
o tempo presente, em uma intencionalidade cénica. Isso significa que um
corpo que tem formacio em Feldekrais, por exemplo, tem a capacidade de
Improvisar movimentos, mas nio conseguira, necessariamente, elaborar uma
dramaturgia improvisada.

E importante considerar que nio ha um modo ou uma receita de pre-
paraciao da improvisadora a ser seguida, e muito menos o ideal de que quan-
to maitor a variedade de técnicas de movimento, mais se alcanca um corpo
neutro e pronto para dancar “qualquer coisa”. A preparacio esta implicada
diretamente nos objetivos artisticos e de pesquisa em danca pelo qual cada
coletivo se interessa, interferindo na realizacio e criacao da cena.

Junto ao NEID, ja experimentamos diversos modos de preparar esse
corpo que chega “da rua” para o trabalho de composi¢cao em tempo real. As
escolhas do como comecar o acordar do corpo eram decididas no micio de
cada semestre e se baseavam ou em alguma criacio, ou na experimentacio
de um trabalho artistico especifico ou no desejo de explorar capacidades do
corpo, como, por exemplo, o refinamento da atencio e escuta, o acilonamen-
to da qualidade rapida do movimento ou o estudo sobre a relacio do corpo
com o publico. Para esse momento, separavamos uma hora de preparacao e,
depois, faziamos uma hora de experimentacoes e criacoes e uma hora de jogo
de composicio.

Sobre essa primeira parte do encontro, houve semestres em que estu-
damos sobre os principios do contato improvisacio a fim de aprofundarmos
sobre o toque no outro ¢ os modos de dancar com outro corpo. Na composi-

cao que faziamos, 1dentificamos que era recorrente a organizacao em duplas e
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trios em uma danca conjunta, mas, muitas vezes, os integrantes levavam muito
tempo para encontrar uma conexao fluida e organica, ficando preocupados
com onde apoiar, como subir e como continuar dancando com o outro e nao
perder a consciéncia sobre o que estava acontecendo ao redor.

Em outro semestre, tinhamos como foco diversificar nossos vocabula-
r10s corporais individuais. Para que 1sso acontecesse, um caminho de escolha
fol que cada integrante desse de uma a duas aulas de alguma técnica especi-
fica com a qual se sentia confortavel e que tinha sido apreendida em outro
momento fora do grupo. Tivemos aulas de capoeira, técnica de rolamento
no chao, hip-hop dance, dangas brasileiras, entre outras. Apesar de acharmos
Iteressante experimentar outras movimentacoes, identificamos que ficava
muito superficial treinar pouco tempo cada técnica, nio dando tempo de
o corpo assimilar e corporificar outros estados que eram movidos naquele
mstante. Dessa forma, percebemos que esse movimento nao reverberava na
COMpOosICAO.

Outra abordagem for iniciar com trabalhos de técnicas de rolamen-
to, aclonamento de centro e trabalho de forca, principalmente tendo o chao
como referéncia do movimento. Escolhemos esse tipo de preparacio porque
percebemos que faltava um tonus “mais firme” para aventurar o corpo em
movimentos mais arriscados de saltos, quedas e levantamentos, pois estava-
mos nos acostumando a um tempo mais lento e de leveza de movimentacao.
Esse foi um dos modos que mais nos interessou, apesar de entendermos que
o trabalho de forca devena ser feito para além do encontro do grupo, que era
apenas uma vez na semana.

Durante a pandemia, percebemos que a preparacao corporal seria
mais (ue necessaria, mas precisava se adequar a esse outro estado, que nao
era mais um corpo da rua, mas um corpo da casa, da cadeira e das reunides
on-line. Precisivamos, entao, criar modos de sair dessa bidimensionalidade
que a tela do computador nos dava. Ainda em forma de revezamento de
quem conduzia os encontros, decidimos que duas pessoas por dia pensariam
a preparacio ¢ os estimulos/regras do jogo que seria feito. Algumas abor-
dagens para esse primeiro momento da preparacao, que durava em torno
de uma hora, foram as seguintes: sensibilizar a pele ¢ o toque por meio de

materiais, como tecidos, creme hidrante ou bacias de dgua, ou pela pressiao/

carimbo do corpo no chao; encontrar formas de se movimentar nao cotidia-
nas, como caminhar pela casa de costas por um longo periodo; improvisar
movimentacoes a partir do centro de peso, em uma conexao da pélvis com os
pés, e depois com o centro de leveza, na relacio da cintura escapular e mios;
trabalhar posturas do yoga; entre outros modos.

Assim, por meio das questoes levantadas, o “como fazer”, de que for-
ma experimentar, quanto tempo gastar na preparacao dependera sempre do
que cada trabalho de composicio em tempo real demanda do sujeito que
improvisa. As vezes, ¢ treinar sempre diante do publico; outras vezes, ¢ treinar
lutas, meditar, fazer uma aula da técnica Klauss Vianna ou de danca contem-
poranea, ou mesmo ficar deitado no chao por trinta minutos. Associada a
preparacao do corpo que val para a cena, também deve estar a preparacio
para o ato improvisacional, o que inclur a experimentacao de jogos com ou

sem regras, tiros de improvisacao, entre outros. Assim,

As formulacoes de treinamentos tém como proposito
amplar: repertorio de movimento, atencao, percep-
¢ao e entendimento sobre composicao; exige repe-
ticao, método, pré-estabelece movimentos, focos de
atencao e objetivos sobre composicao. Este “preparo”
replica as tendéncias praticadas, e dessa forma, tor-
na-se possivel i1dentificar interesses compartilhados

(GUERREIRO, 2008, p. 10).

Nesse contexto de criacio de uma composicao em tempo real, a 1m-
provisadora se prepara também para criar, compor, relacionar, questionar e
resolver. Assim, é possivel também afirmar que o treinamento de estruturas e
dispositivos operacionais de uma prepara¢ao corporal “se constitul num meio
estratégico para potencializar/intensificar as novas condicoes que permitam
mduzir ou variar as futuras emergéncias poéticas” (HARISPE, 2014, p. 55).

Segundo Harispe (2014, p. 5),

O cardter investigativo do 1mproviso conduz a que
toda aquisicio de ferramentas (elementos de orien-
tacio/composicao em danca) seja motivada pela “ex-
perienciacao” dos percursos do movimento; nio ha
lugar para um “treinar agora e improvisar depois”. O
processo de gestacio de repertorios, agenciamentos
e, ao fim, de uma poética de grupo/solista enfatiza a
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mmportancia do treinamento como uma instancia in-
trinseca a0 1IMProviso mesmo.

Entendendo que a improvisacio gera no sujeito que danca uma curio-
sidade por descobrir diferentes maneiras de se movimentar, novas formas de
lidar com o espaco, uma ampliacao dos sentidos ¢ uma conexao com todos
0s materiais cénicos, o corpo que compoe em tempo real busca encontrar
no proprio corpo um mote de pesquisa que se potencializa na cena. Nesse
sentido, “O corpo em situacao de improviso coloca-se na delicada situacao de
mmediato didlogo entre a memoria inscrita em toda a sua existéncia e o que ha
de naugural no instante em que essa relacao acontece” (GIGLIO, 2007, p.
132).

E por meio desse fazer autonomo e singular em danca que se torna
possivel questionar a ideia de autoria e criacio na improvisacao. Essa reflexdo
também se da na esfera de coletivos que escolhem ter uma direcio ou para
grupos onde nao ha hierarquia de funcoes. Para essa discussio, retomo al-
guns conceitos de coreografia, coreodgrafa e intéprete-criadora para desenvol-
ver o que ¢é ser autora de sua propria danca, questio que me parece necessaria
(mesmo que a principio seja 6bvia) na composicao em tempo real.

No senso comum (influenciado por um pensamento do balé classico),
a autora e criadora de uma obra em danca ganharia o status de coreografa,
significando aquela que criou o trabalho artistico, diferentemente daquela que
a executou, comumente recebendo o nome de bailarina. Nos séculos XX
e XXI, essas nomenclaturas foram se alterando e se adaptando ao fazer da
danca moderna e pos-moderna. Ja em um contexto contemporaneo, o termo
coreografia® (do grego “coreo”, danca, e “grafia”, escrita ou desenho) deixa
de se associar a uma escrita da danca para se relacionar a uma composi¢ao
em danca, isto é, uma composicao coreografica, que seria uma forma me-
nos limitada de entender esse termo e que amplia diversas formas de criar e
compor na contemporaneidade. Essa mudanca de perspectiva for necessaria
em virtude do advento de tantas possibilidades de fazer danca que nao se
enquadravam no esteredtipo da coreografa e da bailarina: “A coreografia e a

composi¢cao coreografica, portanto, sejam consideradas confluentes ou dissi-

37. Por considerar esse assunto muito amplo, sugiro a leitura dos textos no livro A cena em
foco: artes coreogrdficas em tempos liquidos, organizado por Marcia Almeida (2015).

dentes, partem do mesmo principio: o corpo e seus sentidos em experiéncia
criativa dentro de uma proposta dramatargica” (MUNDIM, 2013, p. 44). Al-
guns exemplos dessas novas criagoes sao os happenings, as agoes performati-
cas e de site-specific em danca, a composi¢ao em tempo real e outros modos.

Assim como a 1deia de coreografia for expandida para além da escrita,
da execucao de movimentos ou de uma partitura de movimentos, o termo
coredgrafa também sofreu diversas alteracoes, entre elas a nocio de intérpre-
te-criadora, principalmente no que se refere aos trabalhos colaborativos. Suzi
Weber (2011) afirma que a gera¢ao composta por artistas como Merce Cun-
ningham, Anna Halprin, Trisha Brown, Steve Paxton, Pina Baush, Rudolf
Laban, o coletivo na Judson Church e o Buto foi responsavel por substituir “o
bindrio coreografo/intérprete por colaboracoes artisticas [...], flexibilizando,
desse modo, a forte hierarquia do coreografo como criador tinico e ‘patrao da
obra artistica’ (WEBER, 2011, p. 14). Nesse contexto, a obra artistica ganha
uma dimensiao menos hierarquica, que valoriza a bailarina como criadora e
como ser que elege e negocia os elementos da cena.

Uma possibilidade de criacio menos hierarquica é quando alguém
de um grupo artistico (nio necessariamente a coredgrafa ou a diretora) pro-
poe estimulos e provocacoes a quem danca, e essa pessoa responde com os
proprios vocabularios corporais e de uma perspectiva singular. Essa mudanca
traz a tona a discussio sobre o termo mtérprete e intérprete-criador, na qual
Sandra Nunes (2002) identifica a necessidade de diferenciar os termos cria-

dor-intérprete e intérprete-criador. Segundo ela,

Enquanto o segundo [intérprete-criador|, ainda que
coloque sua abordagem pessoal a obra que danca, seja
criada por ele ou por outrem, o processo de pesquisa
habitualmente reproduz ou rearranja padroes de mo-
vimento ja existente. Ja o criador-intérprete busca uma
assinatura a partir do seu proprio corpo, num proces-
so 1nvestigativo. Articula novas hipéteses que estabele-
cem possibilidades de relacoes entre movimentos até
entao nio previstas num corpo que danca [...]. O que
¢ construido em seu préoprio corpo nao é facilmente

transferido para outro corpo (NUNES, 2002, p. 95).

71



Por meio dessa perspectiva, a pessoa que danca, que antes era vista
como uma receptora e repetidora de movimentos coreografados por outra
pessoa “superior”, ganha mais autonomia, seja em um processo mais “rotei-
rizado”, sendo itérprete-criadora, seja em um mais autoral (normalmente
em solos), como criadora-intérprete. Consequentemente, nesse processo, ser
criativo e multidisciplinar e ter um variado vocabulario corporal passaram a
ser habilidades requeridas em quem danca, que demandam da intérprete a
capacidade de resolver, de forma criativa e singular, as proposicoes, os esti-

mulos e as questoes da cena artistica.

Essas novas formas de entender o papel do sujeito que cria e danca
em cena abriram espaco e reforcaram a possibilidade de um modo de com-
por que se da em tempo real, nao pré-estabelecido e elaborado pelo sujeito
que danca. Nesse caso, na composicao em tempo real, essas “funcoes” de
quem cria, quem executa, quem provoca ou quem escolhe o que vai ou nao
para a cena sao diluidas no processo e na pratica de apresentacio com o
publico. A improvisadora se torna, assim, responsavel pela escolha dos voca-
bularios de movimentos, da organizacio dos elementos cénicos, das relacoes
entre artistas ¢ publico e da forma de lidar com o mesperado, que viao tracar
em conjunto a dramaturgia da obra.

Essa responsabilidade nio exclui a possibilidade de que um coletivo
tenha uma diretora ou uma provocadora da obra que direcione as estrutu-
ras composicionais, por mais que elas sejam improvisadas na cena. Ela, na
verdade, desierarquiza a concepcio de uma unica criadora/autora da obra,
entendendo que, na composicio em tempo real, hi criadoras/improvisadoras
que dancam na relacio entre corpos e na relacio composicional singular que
¢ coletiva.

Para exemplificar® esses modos de organizacio, cito os trabalhos de
alguns grupos que adotam uma direcao definida, sao eles: o Nucleo Improvi-
sacio em Contato, com direcio de Ricardo Neves, com os trabalhos Urban
Ferral, Relation X ¢ Em busca do peso perdido; O Nucleo de Improvisagio,
dirigido por Zélia Monteiro, com trabalhos como Percurso transitério, Area

de risco e Por que tenho essa forma?; O Nucleo Artérias, dirigido por Adriana

38. Para nao ficar excessivo os exemplos, cito no maximo trés trabalhos de cada coletivo, con-
siderando que ha muitas outras obras nessa mesma linha.

Grechi, com os trabalhos Protestos, Escuro invisivel e Fronteiras moveis; e o
Grupo Silenciosas, dirigido por Diogo Granato, com os trabalhos Nosso pri-
meiras estorias, Nove e Puerpério.

Também cito alguns exemplos de grupos que trabalham com a cria-
¢ao compartilhada e improvisacao: o Coletivo Lugar Comum, com o trabalho
A voz do movimento; o Conectivo Nozes, com o trabalho Sobre pontos, retas
e planos; o Coletivo Constru¢does Compartilhadas, com o trabalho O enge-
nheiro que virou maca; o grupo Radarl, com o trabalho Menu; o Substantivo
Coletivo, com os trabalhos Corpos (in)Ddceis e SOMA: variagoes sobre o sen-
sivel; e a Cia. Damas em Transito e os Bucaneiros, com os trabalhos Partilhas
poéticas em contato, Sobre ruas e rios ¢ Espaco invisiveis.

Com enfoque nestes ultimos exemplos, em que a criacao é compar-
tilhada em todo o seu processo de elaboracio e apresentacao, Barbara Silva
(2012), por meio da experiéncia no grupo Radarl, identifica que o trabalho
de composicao em tempo real convoca “um tipo de autonomia que implica
na descentralizacao da autoria, de modo que todos sio coautores e correspon-
savels pela cena” (SILVA, 2012, p. 76). Por meio dos encontros, que Silva
chama de “ensalos”, as competéncias criativas sio compartilhadas e amadu-
recidas, possibilitando e potencializando “um jeito coletivo de criar assuntos/
temas nas composicoes improvisadas” (SILVA, 2012, p. 76). Ela faz alguns
apontamentos sobre esse modo compositivo:

Ao analisarmos a concepcao e encenacao de Menu,
observamos como a a¢io colaborativa entre agentes
da cena (dancarinos e musico) e suas consignas com-
positivas (distribuicao geografica, figurino, nimero de
dancarinos, qualidade sonora), constituem o que po-
demos considerar como parte fundante da dramatur-
gla da obra coreografica. Afora o fato desta montagem
nao ter um coreodgrafo ou diretor (todos os envolvidos
agem como coautores e exercem liderancas proviso-
rias na feitura das cenas), de forma que a cada apre-
sentacio podemos ter diferentes tessituras a partir do
que surge das suas possivels combinacoes (SILVA,
2012, p. 79).

Nesse tipo de acdo, as tomadas de decisoes sio individuais e autorais,

mas se colocam inseridas no conjunto. Isso significa que a improvisadora de-
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cide nao so6 pelos seus desejos e percepcoes, mas naquilo que se configura
enquanto coletivo. Segundo Harispe (2014, p. 68), a natureza coletiva faz com
que “os principios de reciprocidade, mutua cooperacio e conexao somatico/
cognitiva entre os integrantes estejam assegurados pelo jogo da empatia: a to-
mada-de-decisio tem lugar numa atmosfera cinestésica integrada”. Assim, as
escolhas da cena no coletivo precisam da relacio entre os corpos para definir
um ambiente de improvisacio e criacio, e, no caso das improvisadoras solis-
tas, a ambiéncia € criada pelas estruturas fisicas e pelos elementos acidentais
do lugar em que se danca (HARISPE, 2014, p.71).

Por meio dessa reflexao, o fato de a improvisacio permitir essa to-
mada de decisao mstantinea em um determinado espaco-tempo cénico € su-
ficiente para tornar a improvisadora a autora da obra? Quem cria a cena na
composicao em tempo real: o individuo, o coletivo ou a prépria dramaturgia
da obra? Serd que ainda cabe o termo “autoria” nos fazeres das improvisado-
ras? Ou a autoria ¢ um principio do pensamento moderno que é propagado
e valorizado ainda hoje, nao cabendo no contexto da improvisacio em danca
na atualidade?

Para abordar as questoes de autoria e originalidade, Jussara Setenta
(2008, p. 89) observa que nio é possivel pensar o sujeito isolado, inserido em
sua propria criatividade, fundamentado “na existéncia de um original, uma
propriedade particular de um dono tnico”, uma vez que o corpo que danca
na contemporaneidade é um corpo socialmente inscrito, que organiza infor-
macoes que sao coletivas e compartilhadas. Nesse sentido, a criacao de uma
obra nao é autoria de um sujeito unico, especial, diferenciado, mas, sim, de
um corpo agenciador, organizador, constituido de muitos outros corpos que
estao em relacao, colaboracio e cooperacao com ele; “os modos de promo-
ver os rearranjos daquilo que compartilha com os outros é que sio so seus”
(SETENTA, 2008, p. 89). Nesse caso, o sujeito “passa a ser tratado como
sendo a reuniio de uma colecao de informacoes em determinado estado, um

estado que também sempre se transforma, pois o processo de troca e conta-

minacoes nio para” (SETENTA, 2008, p. 91).

39. Professor de criatividade e fundador da Keep Learning School. A biografia dele estd dispo-
nivel em: https://murilogun.com.br/. Acesso em: 6 set. 2020.

40. Outros nomes para o conceito de combinatividade apontados por Murilo Gun sio
possivel adjacente, de Steve Johnson; bissociacao (€ quando dois sistemas de referéncia, dois
universos, se colidem e criam algo novo), de Arthur Koestler; remix, de Kirby Fergunson;
steal like an artist, de Austin Kleon, e mash-up.

Em relacio a mvencao inédita do artista, abro um paréntese para
abordar os estudos sobre criatividade desenvolvidos por Murilo Gun® . Ele

defende o termo “combinatividade”

para falar de criatividade sobre a ideia
de que tudo que se “cria” (ideias, produtos, servicos, obra artistica, solucoes)
sao combinacoes de experiéncias ja vividas, que sdo organizadas e dispostas
de formas diferentes, e, ai, sim, singulares. Para Gun (2020), a criatividade é
a imaginacao aplicada para formar uma combinacio nunca antes feita entre
colsas (ue estao no seu repertorio com o objetivo de resolver um proble-
ma; dessa forma, “T'oda solucao criativa é uma combinacio de referéncias, é
uma combinacio de inspiracoes. Eu gosto de falar que ¢ uma combinacao de

"1 Nesse caso, cabe aqui também lembrar as referéncias ja citadas de

mputs
Giglio (2007) sobre a memoria como modo de criacio.

O que ¢ criado (enquanto obra, ideia, movimento, solucao) se torna
parte de um fluxo vasto e niao lmitado de informacoes que se relacionam em
todas as direcoes, em diferentes contextos e sujeitos. Nesse sentido, a 1deia
de autoria nio deixa de existir, mas € atualizada para afirmar que um sujeito
¢ constituido de outros sujeitos e que, por 1sso, ele “passa a entender as suas
acoes como sendo as de um reorganizador. O resultado da reorganizacao é
autoral, mas nao no sentido de original. E autoral a partir de compartilhamen-
tos, de processos de contaminacio” (SETENTA, 2008, p. 92).

Outra forma que complementa essa idela de autoria é proposta por
Gilsamara Moura e Lucas Rocha (2017) no artigo O processo de criagdo cola-
borativa e a questio da autoria na danga: novos paradigmas e outros entendi-
mentos. No texto, eles se apropriam dos estudos do filosofo Giorgio Agam-
ben para defender uma distincao entre a autora e a funcao-autora. A definicio
deste ultimo se descreve como

um regime particular de apropriacao que sanciona o di-
reito de autor e, a0 mesmo tempo, a possibilidade de dis-
tinguir e selecionar os discursos [...], a possibilidade de
autenticar os textos, constituindo-os em cinone ou, pelo
contrario, a possibilidade de certificar o seu carater apoeri-
fo; a dispersao da funcio enunciativa simultaneamente em
mais sujeitos que ocupam lugares diferentes, e, por fim, a
possibilidade de construir uma funcio transdiscursiva, que

41. Transcri¢io da fala de Murilo Gun transmitida no curso mtitulado Reaprendizagem criati-
va, organizado pela Keep Learning School. Curso disponibilizado no ano de 2020.
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constitul o autor, e para além dos imites de sua obra,
como Instaurador de discursividade (AGAMBEN,
2007, p. 56 apud ROCHA; MOURA, 2017, p. 9).

Nesse contexto, a funcio da autoria seria regular, organizar e limitar
circunstancias particulares para adentrar no fluxo de livre circulacio, com-
partilhamento e manipulacio. Essas reflexoes atravessam inclusive a questao
dos direitos autorais, que ¢ respondida por Nirvana Marinho (2007, p. 2)
da seguinte maneira: “assinar algo todos nos fazemos, deixamos marcas das
singularidades do nosso fazer sobre tais 1deias. Nao podemos perder de vista:
outro alguém vai se apropriar disso e refazer novas teias”.

Essa reflexao também ¢ abordada no livro Roube como um artista, de
Austin Kleon (2013), em que ele diferencia o roubo do plagio. Nesse texto,
o autor grifa que nada ¢é original; tudo é roubado. A criacio, nesse sentido,
seguiria o ciclo nesta ordem: vocé “rouba, estuda, rouba de varios, credita e
transforma as coisas” (KLEON, 2013). O roubo seria, entio, o ato de “se
apossar de elementos pré-existentes para lapida-los em busca de algo inédito”
(MENINI, 2019). Diferentemente disso, o plagio seria aquilo que degrada e
que imita sem citar referéncias. Um trecho interessante que Kleon (2013) cita
é: “Todo artista ouve a pergunta: De onde vocé tira as suas 1delas? O artista
honesto responde: Eu roubo. Como o artista olha para o mundo? Primeiro,
vocé descobre o que vale a pena roubar, depois vocé segue para a proxima
etapa. Isso é tudo”. Partindo dessas reflexoes, toda autoria é um roubo, uma
combinatividade, uma organizacio singular de coisas ja criadas, que pode apa-
recer de forma mais direta ou diluida nos processos artisticos em danca.

Moura e Rocha (2017) apontam que, em processos colaborativos,
pode haver uma autoria em rede, que se organiza por meio da funcio-autora
exercida por diferentes corpos. Esse apontamento se torna importante para
pensar a funcio-autora de uma improvisadora em cena, pois, nos trabalhos
de 1mprovisacio, sao valorizadas as escolhas feitas pelos corpos que dancam,
1sto €, a forma como “se dao a ver” as acoes e as escolhas dramattrgicas que
acontecem em tempo real. Assim, mesmo que grupos de improvisacao te-
nham diretores que assumam a funcao de autoria da obra, a improvisadora
também assume essa funcao, que é compartilhada e se da na relacio com os

outros corpos improvisadores/criadores/autores.

Nesse sentido, ¢ importante sinalizar também que a possibilidade e a
liberdade de criar, nesse modus de composicio em tempo real, incluem dar a
ver as memaorias corporais ¢ os vocabularios de movimentos apreendidos, que
se conectam e se combinam no tempo-espaco da cena. A improvisadora que
danca articula as proprias vivéncias, memorias e experiéncia sensivels que sao
construidas individual e socialmente (de forma simultinea) com os <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>