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PRONTIDAO CENICA:

pressupostos para uma
teorizacao sobre o
movimento €

a improvisagao na arte teatral

Daniel Becker Denovaro’

Resumo

O presente artigo investiga as relagoes entre as artes cénicas e
a qualidade da presenca do ator/intérprete, ancorado nos pres-
supostos de Jerzy Grotowski (1987) do ator como a esséncia
do teatro, ¢ no conceito de pré-expressividade proposto por
Eugénio Barba (1994). Opto pela utilizacao do termo prontidio
cénica, que se propoe set a capacidade de antecipar uma agao/
movimento, entendida como um alargamento prévio da cons-
ciéncia do ator. Utilizo o livro “Seis propostas para o préximo
milénio”, de Italo Calvino, como metifora para a descricao da
prontiddo cénica, em um paralelo com a Educagao Somatica, espe-
cialmente o Método Pilates, e o Teatro de Improvisagao, a partir
dos postulados de Keith Johnstone e Volker Quandkt.
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Abstract

This article investigates relations between the performing arts
and the quality of the presence of the actor / interpretert,
anchored by Jerzy Grotowski’s presuppositions of the actor as
the essence of theater; And by the concept of pre-expressiveness
proposed by Eugénio Barba. I choose to use the term scenic
promptitude, which proposes to be the ability to anticipate an
action / movement, understood as a previous extension of
the actor’s consciousness. I use Italo Calvino’s Six Proposals
for the Next Millennium as a metaphor for the description of
scenic promptitude in parallel with Somatic Education, especially
the Pilates Method, and the Improvisation Theater from the
postulates of Keith Johnstone and Volker Quandkt.

Keywords: Actor’s Preparation, Somatic Education, Improvi-
sation.

Baseado na ideia de Grotowski (1987) de que o ator ¢ a es-
séncia do teatro, ¢ preciso refletir sobre as relacdes entre as ar-
tes cénicas e a presenca do ator/intérprete. A complexidade da
funcao do ator exige uma formacao continuada que envolva
aspectos somaticos, imagéticos e de interpretacao. Essa tripli-
cidade cénica gera um processo comunicativo que resulta, de
acordo com Aristoteles, em uma “imitacao de uma acao e é,
sobretudo, por meio da agao que ela [a tragédia] imita as perso-
nagens em movimento”. Pode-se considerar que, dentre todos
os elementos do teatro, o ator é essencial e, sem duvida, o mais
importante, pois € a sua presenc¢a no palco que permite a intera-
cao destas dimensoes com o publico, do ponto de vista fenome-
nolégico, permitindo a realizagao do fenémeno artistico.

A arte no teatro constroi-se através da capacidade imitativa
do ator, em suas multiplas dimensdes: a) verbal/textual, ou o
conteudo da histéria; b) emotiva, que relaciona o conteudo a
emocgao e visa alcangar psicologicamente a plateia; e c¢) o de-
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sempenho somatico do ator. Neste sentido, no meu entender,
a formacao do ator deve envolver aspectos somaticos (Método
Pilates, LMA Laban Movement Analysis, Feldenkrais etc.), téc-
nicos (voz, canto, musica etc.) e conhecimento de arte, cultura
¢ atualidades.

No teatro de improvisagao (JOHNSTONE, 1990; QUAN-
DT, 2015), a cena e o treinamento se unem e colocam o ator em
um desafio ainda maior, pois nao ha texto pré-definido, nao ha
cenario nem figurino especifico e ¢ a plateia quem diz o tema,
escolhe o estilo ou local e sugere o titulo da histéria que sera
contada. E assim que este palco vazio se torna uma espécie de
“espelho” das imagens fornecidas para e pela plateia; espago
no qual a plateia pode ver a si mesma, buscar as fabulas que fa-
lam de si e construir interpretagées que ajudem a compreender
seus proprios dramas. Neste sentido, a dramatizacao teatral é o
produto da interacdo dialégica entre o ator e a plateia, sendo o
cenario € o texto seus complementos; isto se aproxima do que
Grotowski (1987) entende por “teatro pobre”, isto é, a drama-
turgia despida de elementos cosméticos tem, no ator, N0 corpo
e no dialogo, seus elementos imprescindiveis — aqui, também
o monodlogo ¢ entendido como uma interlocucdo diretamente
estabelecida com a plateia.

O ator, a historia que inventa e o seu corpo sao os liames
que tornam a cena possivel e comunicam a plateia a intencao,
a a¢ao comunicativa, sem a qual o espetaculo de improvisa-
¢ao nao pode acontecer. A atuacdo teatral representa, entio, a
exacerbacao da experiéncia de vida do ser humano, todo o seu
conhecimento de teatro, cultura e arte, a possibilidade de uso
do soma, no limite de sua sensibilidade e emocao; em outras
palavras, pode ser definida como um paroxismo dramatico do
soma, como manifestacao da vida social. A demonstracio maxi-
ma da capacidade do intérprete é o que desencadeia o proces-
so comunicativo e estabelece o liame entre os diferentes atores
sociais envolvidos no espetaculo. Esta capacidade somatica do
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ator corresponde a uma tomada de consciéncia em relacdo: a)
a respiracao; b) ao ritmo e a amplitude de movimento; ¢) a voz;
d) ao texto criado; e ¢€) a intencao. O dominio técnico, portanto,
¢ a habilidade do ator de realizar intencionalmente estes aspec-
tos técnicos da improvisagao, no momento exato da interacao
cénica.

Segundo Barba (1994), a pré-expressividade nas artes céni-
cas s6 pode ser construida a partir do dominio técnico do cot-
po, ou seja, do uso nao cotidiano:

trata-se de uma qualidade extra-cotidiana da energia que torna
o corpo teatralmente ‘decidido’, ‘vivo’, ‘crivel’; desse modo, a
presenc¢a do ator, seu bio cénico, consegue manter a aten¢ao
do espectador antes de transmitir qualquer mensagem. Trata-
-se de um antes 16gico, nao cronolégico. (1994, p. 23)

Esta capacidade de expressao é tanto mais satisfatoria quan-
to maior o dominio técnico do ator sobre seu corpo-mente,
aqui tomados como um continuum somatico, jamais como do-
minios dicotomicos. Contudo, ao invés de pré-expressividade,
opto pela ideia de prontidao cénica, postulando que ela melhor ex-
prime o que desenvolvo enquanto problema de pesquisa. Minha
parcimonia em relagdao ao conceito de Barba (1994) diz respeito
ao prefixo utilizado.

Do mesmo modo que a pré-expressividade nao é cronoldgica
(como ele adequadamente esclarece), postulo que nao se pode
pensar num antes légico. Postulo que o antes nao ¢é légico nem
cronolégico, mas experiencial, latente, dando suporte a toda e
qualquer composi¢ao expressiva, cujas bases se assentam no de-
senvolvimento infantil. Esta categoria corresponderia ao pre-¢ffort,
tal como postulado por Judith Kestenberg, discipula de Laban
(apud FERNANDES, 2000, p. 139 e segs.). Fernandes (2000),
em seu projeto de pés-doutorado, traduz este termo para pré-ex-
pressividade. i interessante observar aqui como um termo utili-
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zado no ambito das artes teatrais vem sendo usado na educacio
somatica, de modo independente, sem que haja a necessidade de
um dialogo direto ou de um cruzamento técnico. Isto reforca
o interesse e a relevancia dos resultados aqui apresentados, pois
permite perceber o campo comum entre todos estes métodos e
suas convergéncias, bem como sua complementaridade.

Considero a prontiddo cénica um conceito mais adequado por-
que o entendo como uma experiéncia de cena, de drama, de
performance que, ainda nao vivida, o ator pode antecipar, a pat-
tir de um potencial ampliado pelo treinamento. Além, entendo
a antecipa¢ao como uma espécie de imagina¢ao sensivel, e con-
sidero que a improvisacao e o Método Pilates podem contribuir
para a expansao desse horizonte pratico-imaginativo, pois am-
bos permitem o desenvolvimento de uma prontidao somdtica, por
mim definida como o modo de um sujeito estar consciente de
sua presenca e de seus movimentos corporais, em sua integrali-
dade fenomenoldgica — isso diz respeito também as dimensoes
subjetivas do ser. Para Stanislavski (1994), a técnica desapare-
ce harmoniosamente sob a pelicula criada pela performance,
quando o intérprete é capaz de criar uma “segunda natureza’;
quando o soma se torna a expressao tangivel do universo inte-
rior e a técnica surge como o estimulo do processo criador a
disposicao da emogao do intérprete.

Segundo Pavis (s/d, p. 1), as sensacGes cinestésicas, “a cons-
ciencia do eixo e do peso do corpo, do esquema corporal, do
lugar de seus companheiros no espago-tempo” sao os meios
através dos quais o ator reconhece e recria sua estranheza, que ¢
seu instrumento de trabalho, tendo como baliza as convenc¢oes
socioculturais que servem de pano de fundo ao proprio espeta-
culo, tornando-o acessivel a plateia. O sujeito, seu corpo, é sem
davida este elemento mediador. Esta habilidade sensivel e téc-
nica corresponde a um processo de aprender a interagir e reagir.

Do meu ponto de vista, o corpo em estado de prontidao som-
tica, que poderia ser definido também como um estado de alerta
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constante, fisico e mental, na gramatologia do ator, ¢ um corpo
em estado de prontidao cénica, porque envolve o elemento artisti-
co dramatico. Nesse sentido, é necessario que o ator adote uma
disciplina de exercicios de voz e respiracao; e, mentalmente, ob-
serve o mundo com um olhar acurado; dedique-se a leitura; as-
sista a espetaculos, filmes, concertos; enfim, que fique em con-
tato com o seu mundo interior, seus sentimentos e aspiragoes
espirituais. Quando em observacao do mundo, que mantenha
um olhar técnico e poético, atento aos detalhes, ao contexto,
a movimentacao das pessoas. E ainda, mais que tudo, exercite
trequentemente a capacidade de transpor esses estimulos para o
movimento, a voz € a expressao das emocoes.

Como resultado da pesquisa por mim realizada no doutora-
do, apresentei um repertorio de exercicios do Método Pilates,
adequado a formac¢ao somatica complementar do ator. O Mé-
todo Pilates possibilita um maior autoconhecimento somatico.
Especificamente, torna possivel aliar a respiracao ao movimen-
to, simultaneamente equilibrando forca e flexibilidade. Foram
selecionados exercicios capazes de fazer aceder ao estado de
prontidao cénica, ou seja, promover o desenvolvimento de uma in-
timidade somatico poética, que ¢ reflexo do autoconhecimento
do sujeito em rela¢do ao seu processo cenico criativo.

Complementar a pratica do Pilates, proponho o jogo de
improvisacao como metodologia de criagdo que estimula um
estado de atencao e agao mental e fisica. O ato de improvisar,
em um treinamento continuado, possibilita uma leveza na pet-
cepcao do fracasso e na elaboracao do medo de errar, principal
bloqueio da livre expressao criativa. A diversidade de propostas
e estimulos sugeridos para o improviso coloca o ator diante de
desafios constantes. O ator é superestimulado a produzir con-
teudos e a interagir com 0s outros, o que amplia sua percepgao
de mundo e seu repertorio pessoal.

A prontidao cénica aproxima-se do que os linguistas definem
como pragmatica, isto ¢, “os principios da cooperagao que atu-
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am no relacionamento linguistico entre o falante e o ouvinte,
permitindo que o ouvinte interprete o enunciado do seu interlo-
cutor, levando em conta, além do significado literal, elementos
da situacio e a inten¢io que o locutor teve ao proferi-lo’™.

A prontiddo cénica pode ser, portanto, entendida como uma
pragmatica cénica, isto é, como a mutua compreensao entre
os diferentes interlocutores envolvidos na cena. O intérprete
e o seu desempenho cénico desencadeiam o processo comuni-
cativo com a plateia, atuando direta e duplamente nos planos
cognitivo e emotivo: compreensao e apreensao sensivel do es-
petaculo. Assim, a arte teatral estd baseada nesta inter-relagdao
das sensibilidades do ator e do publico, expressando-se através
das a¢Oes intencionalmente desenvolvidas durante a preparagao
técnica do ator, a construgao e a realizacao do espetaculo.

A poética somatica permite a realizagao de uma narrativa cé-
nica, que, comparada a discussao do corpo em movimento, sob
a 6tica do Sistema Laban/Bartenieff, apresentada por Fernandes
(2000, p. 154), se aproxima da ideia do fraseado expressivo, através
de uma linguagem de gestos e acdes apropriadas. F assim o pa-
pel onde o fazer teatral pode ser descrito como um resultado
da pragmatica cénica, isto é, uma acao dialogica, de apreensao
dos sentidos no contexto criado cenicamente. E, de forma se-
melhante aos processos linguisticos, essa mutua compreensao
se realiza num plano inconsciente, momento no qual as pessoas
envolvidas na acao alcancam um nivel de transcendéncia.

Seis propostas para a prontiddo cénica

Podemos entender melhor a prontidao cénica através das quali-
dades do texto sugeridas por Calvino (1990), por acreditar que
elas podem sintetizar de forma clara e poética o que significa
para mim este conceito. Calvino aborda, em cinco conferéncias,

> Cf. Dicionario Eletronico Houaiss da Lingua Portuguesa.
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cinco categorias fundamentais para se entender a expressao
artistica: leveza, rapidez, exatidao, visibilidade, multiplicidade.
Devido a sua morte prematura, o tema sobre a consisténcia nao
pode se desenvolvido pelo autor. Aplico aqui os conceitos do
escritor italiano, ao tempo em que procuro uma ideia de consis-
téncia para a formagao dos artistas cénicos.

Leveza — peso — sobre as asas de Perseu

A leveza ¢ uma qualidade fundamental para a prontidao cénica e
se manifesta através do movimento e da acéo. F uma capacidade
de antecipacao mental/psicolégica de uma agiao/movimento, e
se aproxima ao principio da rapidez mental/psicolégica. A leveza
estabelece uma relacao entre o visivel e o previsivel — previsivel é
aquilo que pode ser sutilmente antecipado através de sugestoes.

Perseu personifica um ideal de leveza no movimento porque
“se sustenta sobre o que ha de mais leve, as nuvens e o ven-
to”. Desta maneira, pode-se observar uma relagao entre leveza
[sustentacdo — Perseu se sustenta sobre as nuvens| e estabilida-
de [contencao, precisiao, leveza no movimento-acao|. Estabili-
dade e sustentacao, por exemplo, sao principios fundamentais
do movimento, na proposta do Método Pilates. Para o ator, a
personagem sustenta-se no seu corpo, sendo o equilibrio e a es-
tabilidade pontos cruciais a dinamica do movimento, espécie de
colorido da interpretacao corporal, que tira o ator e o publico
de seu cotidiano. Um corpo caido, portanto, sem sustentagao, é
um corpo morto. Vale ressaltar, entretanto, que mesmo a imo-
bilidade cénica deve ser expressiva.

Na categoria expressividade, Laban relaciona quatro quali-
dades dinamicas que expressam a atitude do ator: peso, tempo,
fluxo e espago. O fator peso varia de gradagao entre forte e leve.
A leveza aqui se contrapoe a uma atitude de forga, o que nos
remete novamente a0 mito de Perseu: a articulagao entre asticia
e forca.
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E preciso entender que leveza nio é frivolidade, volatilidade,
abstracao, pulverizacao do real, bem como o peso nao pode
ser confundido com imobilidade, estagnaciao ou rigidez. A /eve-
za esta associada a precisao e a determinacdo, nunca ao que ¢
vago ou aleatério. Paul Valéry foi quem disse: “é preciso ser leve
como o passaro, e nao como a pluma” (apud CALVINO, 1990,
p. 19). Podemos, assim, considerar a relacio leveza — precisio/
exatidao — estabilidade, logo consisténcia. Na variagcao de peso
em LMA (Laban Movement Analisys), o forte gera o leve e vi-
ce-versa, num ciclo de muatuo estimulo e redescoberta. Como
no anel de Mcebius,’ que a presenca de uma caracteristica pres-
supoe e antecipa o seu contrario. No teatro de improvisagao,
encontramos a leveza no desapego das ideias preconcebidas e
o desenvolvimento de uma qualidade de resposta ao estimulo
dado na contracena. E preciso escutar o que o outro diz para
poder criar as suas falas e dar rumo a histéria improvisada.

E importante ressaltar a relagio leve — visivel — previsivel.
Previsivel é aquilo que pode ser antecipado — neste caso, a pron-
tidao cénica é a capacidade de antecipar uma acdo/movimento,
entendida como um alargamento prévio da consciéncia do ator
que lhe permite ampliar os sentidos da a¢ao. A antecipac¢do aqui
¢ de natureza mental, logo se assemelha ao principio da rapidez
mental/psicolégica da proxima conferéncia apresentada por

Calvino (1990): a rapidez.

> Descoberta em 1865 pelo matematico e astronomo alemao August

Ferdinand Moebius (1790-1868), a faixa (o anel) de Moebius foi o
embrido de um ramo inteiramente novo da matematica, conhecido
como topologia, o estudo das propriedades de uma superficie que
permanecem invariantes, quando a superficie sofre uma deformagao
continua. A imagem consiste de uma fita, cujas extremidades presas
formam um anel torcido, e suas faces se alternam entre o lado de
dentro e de fora do anel (Greiner, 20006).
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Na prontidao cénica, a leveza também pode ser pensada a partir
da qualidade da reversibilidade, pois, através dela, pode-se tan-
to abarcar quanto expandir a sensibilidade artistica. Uma acdo/
emo¢ao projetada por um ator reverbera no outro e na plateia
e gera uma ag¢ao em sentido contrario, que provoca o emissot,
que, por sua vez, provoca novas reagoes etc.

Rapidez — Lentidao — O anel de Carlos Magno ou A dial6gi-
ca Mercurio-Vulcano

Mercurio representa a sintonia, o estar ligado ao mundo.
Vulcano, por outro lado, é a focalizagao, a constru¢ao de um
projeto. Ambos estdo ligados a Jupiter, “cujo reino é a consci-
éncia individualizada e socializada” (CALVINO, 1990, p. 48).

Rapidez ¢ uma qualidade baseada na economia, através da
qual se pode desenvolver a ideia da camera lenta, que, neste
caso, nao quer dizer demora ou imobilismo — nao altera a dura-
¢do da agdo cénica, ao contrario, pode corresponder a um negti-
to num texto, por exemplo, uma énfase adicionada. A repeticao
da agao lenta confere sua rapidez e seu ritmo poético e, através
de pequenas modificagdes nas séries repetidas, pode-se ter um
efeito duradouro. O ritmo é uma questao para a qual todo ator
deve dedicar atencao constante. Esta diretamente associado a
respiracao que determina o ritmo da cena. Ha também uma
forte ligacao entre o ritmo da respiracao e estados emocionais.

Para Laban (1978), a rapidez esta relacionada ao tempo, que
pode ser acelerado ou desacelerado. Segundo Fernandes (2000),
a énfase na compreensao do fator tempo esta na possibilidade
de alterar a velocidade. Um movimento que mantenha a mesma
velocidade nao destaca o fator tempo. Ja o ritmo em LMA pode
ser constante, impactante, impulsivo, conforme a distribuicao
da energia ao longo do fraseado de movimento.

A imagem de rapidez na narrativa cénica pode ser exemplifi-
cada pelo relato da lenda de Carlos Magno. Ele se apaixona por
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uma jovem, casa-se com ela; ela morre e ele sofre demasiado.
Manda embalsamar o corpo, o arcebispo descobre um anel sob
a lingua dela e o rei se apaixona pelo arcebispo. O arcebispo
joga o anel no lago e o imperador se apaixona pelo lago. As
ideias que podem ser trabalhadas envolvem a paixao e o amor,
como batalhas contra a morte, e vinculos com a vida.

Uma questao crucial para a prontidao é a nog¢ao de tempo da
acao cénica e “‘sua incomensurabilidade com relacio ao tempo
real. O tempo cénico nao corresponde necessariamente ao tem-
po real e ao tempo da ficgao. Para o ator, é importante esta per-
cepcao e a capacidade de transpor para a agao tais especificidades.

O ritmo deve ser construido para estimular a velocidade
mental fornecida pelo movimento e pela rede de a¢des. Sendo
a rapidez a relagao entre velocidade mental e velocidade fisica
(nao apenas velocidade fisica), logo, ela esta na capacidade de
comunica¢ao imediata, embora nao signifique pressa, no caso
da agao cénica. Aqui, comunicacao imediata nao significa com-
preensao imediata, mas conexao a partir da qual nascera a em-
patia entre o espetaculo e a plateia, a partir da qual a compreen-
sao propriamente dita podera se estabelecer.

A imaginacdo esta diretamente ligada com a rapidez, pois
se constitui no tempo do inconsciente. Imaginar é agir através
de imagens mentais, em sua relagdo ou nao com imagens reais.
O cenario e as agdes fisicas fornecem esses elementos para a
formacao das imagens mentais, para que a plateia perceba o
que e onde a cena se passa. De que modo se pode realizar esta
transformacao no teatro, o tornar-se outro, senao através da
exteriorizacao, do movimento, da acgao fisica? Quandt (2015)
sugere que O ator crie uma imagem pictérica da cena, para aju-
dar na improvisagao de musicas, poesias, e para a constru¢ao do
espago e os objetos de cena. Devido ao fato do palco estar vazio
no teatro de improvisagao, recai sobre os atores e suas agoes a
responsabilidade e a competéncia na manipulacao de objetos e
deslocamentos.
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A rapidez tem relacdo direta com a duragao. Esta é a pro-
blematica do tempo: a ideia do relégio como representacao do
tempo e a digressio como uma fuga contra a morte. O movi-
mento de digressao serve para retardar o gosto por determina-
da cena e pode ser apresentado através da agao fisica e da pausa.

No Método Pilates, a rapidez e a lentidio devem estar vin-
culadas a execucao. Aprende-se a executar o movimento lenta-
mente para, depois, adquirir precisio e controle em sua execu-
cao acelerada. Nesse sentido, o ritmo acelerado ¢ adequado para
quem ja tem intimidade com o exercicio e a pratica. Ritmo e
repeti¢ao sao fundamentos das artes cénicas e indissociaveis en-
tre si, quero dizer, assim, que, € através da repeticao que atingi-
mos o controle sobre o ritmo. Os principios do Método Pilates,
quando internalizados através da pratica continuada, desenvol-
vem um estado de receptividade e resposta mais acurados, que
potencializam o trabalho do ator.

No teatro de improvisagdao, a pausa nao pode se estender
além de seu tempo dramatico. Em um determinado momento,
o ator tem que ter a urgéncia de uma resposta rapida, reflexo
de uma agao ou proposta apresentada. O ritmo, neste caso, é
coletivo e esta relacionado com o tempo da cena.

Exatidao — vago — Série de exercicios “A pluma Maat ou a
balanca das almas™

A exatiddo ¢ também entendida como precisdao, que é sim-
bolizada pelos antigos egipcios “por uma pluma que servia de
peso num dos pratos da balanca em que se pesavam as almas”
(a pluma se chamava Maat, a deusa da balanca) (CALVINO,
1990, p. 51). Assim se pode ver a relagao entre exatidao e a le-
veza, uma vez que o equilibrio da balanca se estabelece a partir
da exata distribuicao dos pesos. Na a¢ao fisica, no movimento,
no gesto, a nogao de controle do corpo esta adequada a esta
imagem e permite desenvolver a prontidao através da qualidade
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de estabilizacdo. Aqui é importante destacar que a exatidao se
aproxima da rapidez, pela producao do significado; da multipli-
cidade, a partir da possibilidade de tradu¢io; e da visibilidade,
através da imaginacao.

Para desenvolver esta qualidade, é necessario fornecer os ele-
mentos fundamentais a composi¢ao de imagens que expandam
o horizonte criativo. No caso do Método Pilates, por exemplo,
nada mais adequado, pois o movimento/corpo vai sendo explo-
rado e conhecido a partir de imagens capazes de descrever/tradu-
zir o desconhecido. O corpo ¢ reconceitualizado a partir de agoes
e eixos praticos e teorico-metodologicos, para facilitar a tomada
de consciéncia e localizar especificamente as dificuldades e limi-
tacoes de movimento. Esta reconceitualizacio consiste em um
novo aprendizado sobre lateralidade, equilibrio, planos horizontal
e vertical, articulagoes, peso etc. Em um momento posterior, é
possivel “(re)construi-lo” a partir das novas imagens estimuladas.

Os seres humanos sao capazes de localizar as emocoes to-
pograficamente em determinadas partes do corpo. Quando o
ator se torna capaz de compreender e localizar estas emogdoes
e sentimentos em seu proprio soma, torna-se mais facil, tanto
a criagao de imagens quanto a busca de solugoes para formar
esse encontro. LLogo, o ator podera explorar melhor esta relacao
“corpo/emocoes”, a partir de uma cartografia/anatomia soma-
tica de suas emocoes e sentimentos.

Mas ¢ preciso evitar a banalizacao do movimento e do texto,
a partir da imprecisao, pois toda banaliza¢ao resulta numa frivo-
lidade, superficialidade, logo, em esvaziamento, nausea, pulveri-
zagao. Neste caso, a imprecisao produzida por esta banalizacao
¢ oposta ao ideal de leveza, no sentido de flutuacao. Flutuacao
aqui deve ser entendida como rapidez e principio da reversibili-
dade, isto é, sempre estar em busca de encontrar e realizar algo
novo. No teatro de improviso, isso se expressa nos conteudos
das historias criadas; nao se pode subestimar a plateia e nem ser
raso nas discussoes e temas propostos.
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Assim, argumento que a prontidao cénica esta associada a exati-
dao. A prontidao cénica é exata porque estavel (temporariamen-
te estavel), mas ¢ igualmente multipla porque indeterminada, no
sentido de multiplas possibilidades, logo infinitas; logo absolu-
tas; logo exatas.

A imprecisao, por sua vez, ¢ também graciosa, porque tem
a qualidade do misterioso, do dissimulado, do que impoe um
desafio a decifracao, compreensao, aproximac¢ao. A imprecisao,
em relacao a0 movimento, esta mais para a ambivaléncia do que
para a inseguranca.

As seis propostas de Calvino (1990) sao qualidades proprias
do processo/movimento. Leveza, rapidez, exatiddo, visibilidade
e multiplicidade, quando equilibradas, produzem consisténcia.
Consistencia no texto literario também pode ser estendida para
a consisténcia dramatico/poética — prontidio cénica seria essa
consisténcia nas artes cénicas.

Visibilidade — imaginacdo como expansao dos limites do
mundo

A partir de processos imaginativos alcang¢a-se tanto a palavra
quanto a a¢ao. A imaginacao é o meio através do qual se pode
localizar fisicamente “aquilo que se deseja contemplar” (CAL-
VINO, 1990, p. 80), e torna visivel o que nao existe, através
da fantasia ou alta fantasia — parte mais elevada da imagina-
cao. Através da fantasia, a experiéncia se torna possivel, pois se
inscreve num contexto de memoéria e mentalidade socialmente
construidas, porque a imaginacao se impoe sobre as faculdades
objetivas. Na arte do ator, este deve viver a vida do personagem
e, 20 mesmo tempo, sua propria vida, mesmo quando totalmen-
te discrepante do personagem. E interessante notar que na arte
cénica a construcao do personagem ¢ tributaria da experimen-
tacdao, baseada muitas vezes na imaginacao e na observacao de
situagcoes analogas. Assim, através do exercicio de improvisa-
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¢do, esta experimentagdao pode ser simulada. Pode-se, através
da repeticao de exercicios e jogos, mapear os sentimentos € as
emogoes numa cartografia poético-somatica particular, tentan-
do torna-los visiveis através de imagens, evocagoes e represen-
tagcoes. As imagens usadas na improvisa¢ao sao evocagoes, Nao
necessariamente representagoes. Através das imagens evocadas
pelas histérias improvisadas criadas, o ator acaba por elaborar
sua proptia representagao, pois, a partir da evocagao imaginaria,
se altera o mesmo, se rectia, se reinventa o antigo (o principio
da reversibilidade). A relagao entre a imagem e a obra artistica
¢ intermediada pelo artista. A partir de uma imagem concisa,
se pode desenvolver uma ideia, desdobrando-a descritivamente.
Desdobrar é expandir. Assim, a imagina¢ao é um meio a partir
do qual se pode participar na verdade do mundo, recriando-o
através da associacao de simbolos.

Tomar a imagina¢ao como poténcia, onde o ator deve trans-
cender o texto visualmente, através de sua acio/presen¢a no
palco, amplia o potencial representativo da cena. Além das pa-
lavras, o soma é o meio através do qual o algo a mais, que nao
pode ser expressado pela linguagem, pode ser apresentado,
tornado visivel. A imagina¢do, como evocag¢ao, permite mudar
as coisas de lugar; assim a imaginacao/visibilidade se encontra
com a multiplicidade.

E preciso destacar que na improvisacao o uso das imagens
para auxiliar a criagao de historias funciona como uma espécie
de pontos e fios que se ligam num labirinto. A imagem estimula
a criacdao e amplia as referéncias dos atores, logo permite a mul-
tiplicidade de possibilidades expressivas. O labirinto é uma ima-
gem potencialmente criadora, porque estabelece um principio
de organizacao, logo, leva a precisiao e a multiplicidade, porque
cada um dos pontos pode levar a outros, exigindo a tomada
de decisdes subsequentes. O infinitamente minimo torna-se o
remédio para a imprecisio ameagadora do infinitamente vasto.
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Multiplicidade — Singularidade — A enciclopédia cénico-so-
matica

A multiplicidade é uma qualidade do movimento, a0 mesmo
tempo rica e angustiante, pois mostra um mundo de possibili-
dades que serao limitadas pelo corpo ou pela vida, pelo tempo.
Assim, a angustia provocada pela consciéncia da multiplicidade
esta justamente em saber o que poderia ser, mas jamais sera
realizado. No processo artistico, a multiplicidade de alternativas
exige o esforco para a precisao, a exatidao, para a descrigao cui-
dadosa e detalhada.

Através do treinamento com O ImMproviso, supera-se O risco
de se perder no emaranhado da propria descrigao, no universo
individual, e na multiplicidade de escolhas oferecidas pela agao.
Cabe lembrar novamente a relacao Mercario-Vulcano. A multi-
plicidade é dada pelo conhecimento, e tem a capacidade de alte-
rar uma forma conhecida sem torna-la deformada ou andmala.

A agdo fisica no teatro deve fornecer a seguranca contra o
desespero provocado pela multiplicidade, pela busca da exati-
dao; pela leveza; pela fantasia. A improvisa¢ao pode criar uma
enciclopédia cénica, isto é, desenvolver a prontidao cénica como
ampliacao de estilos e temas. Os jogos de improvisa¢ao podem
ser entendidos como uma trama, rede, labirinto, como cartas de
tar6 que mudam os sentidos, a partir das posicoes relacionais,
ou o jogo do xadrez — as pegas tém posi¢oes fixas no inicio de
todos os jogos, mas vao sendo modificadas a partir do momen-
to em que o jogo ¢ iniciado, criando novas tramas sobre o mes-
mo tabuleiro. Por exemplo, no jogo de improvisa¢ao chamado
de “A Palestra”; em que um ator faz dos bracos e do outro o
texto, a todo instante, os estimulos da movimentacao do braco
produzem novos textos e, por sua vez, os textos produzem no-
VOS gestos.

Fica aqui minha contribuicdao para a elaboragao do concei-
to de consisténcia que, infelizmente, nos foi omitido por forca
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das circunstancias. A auséncia, neste caso, estimula a produgao
conceitual como forma de preencher as lacunas deixadas em
aberto. Neste sentido, entendo que, através da multiplicidade
e da reversibilidade, as agoes devem congregar leveza, rapidez,
exatidao, visibilidade, para, entao, se alcancar a consisténcia dra-
matico-poética, ou a prontidao cénica.
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