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A partitura como base para a improvisagao: descrigao de um processo de criagao
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Resumo: Pretende-se aqui especificar os passos tomados para a construgdo do espetaculo
"Diga Bom Dia", resultado de pesquisa de iniciagdo cientifica com alunos do Curso de
Teatro da UFRGS. Investigou-se a criagédo de partituras a partir da mimese e das mudangas
sofridas por estas apds a imposicdo de qualidades de movimento e alteragdes de
velocidade. Descreve-se o processo de criagdo dos atores, partindo do recorte até a
composicao da totalidade dramaturgica. O trabalho destaca a importancia da partitura como
base para a improvisagéo.
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Relato a seguir a pesquisa que objetivou construir um espetaculo teatral com
alunos/pesquisadores do Curso de Teatro da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(2008-2010), a partir de historias de vida. Apds o registro audio-visual de individuos
contando histérias de vida, foram escolhidos os momentos que seriam mimetizados pelos
atores. De posse destas partituras, teve inicio o trabalho chamado de recorte e colagem que
desencadeou a criagdo da dramaturgia dos atores e do espetaculo "Diga Bom Dia". Com a
descrigdo deste processo pretendo, sobretudo, ponderar sobre a importancia da partitura no
trabalho com a improvisagéo.

A primeira etapa da pesquisa consistiu no registro audio-visual de individuos
contando histérias. Foi escolhida a comunidade de Sao Miguel, interior do Rio Grande do
Sul. Benjamim (1985, p. 200), falando sobre a natureza da narrativa, diz que "o narrador &
um homem que sabe dar conselhos" e complementa: "O conselho tecido na substancia viva
da existéncia tem um nome: sabedoria".

A impressao mais marcante na relagcdo com individuos que dividem as suas
experiéncias através da narragdo é a de revelagao. Cada histéria conta um segredo, mais
sagrado e secreto pelo "como" se conta do que pelo "o que" se conta. A motivagdo desta
pesquisa nasce, justamente, a partir desse "como", os corpos e vozes de cada contador
tornam o conteudo da narrativa unico. Na comunidade de S&o Miguel foram filmadas dez
pessoas durante cinco encontros distribuidos em nove meses.

Na segunda etapa, os atores selecionaram, das filmagens dos contadores de
histérias, partes em que o movimento e o0 som eram executados em conjunto; estas foram
nomeadas partituras. Stanislavski (1997, p. 123) "adota o termo da esfera musical" e
compara a precisdo do ator na execugao da acao fisica/vocal e psicolégica/mental a de um
musico em uma sinfonia. O objetivo da selegédo de partituras em que a voz e 0 movimento

estivessem integrados foi o de gerar um material corporal imbricado com a respiragdo e com



VI CONGRESSO DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM

a voz, dando maior organicidade ao trabalho do ator. A composi¢ao de partituras exigiu dos
atores atencdo concentrada, emprego de energia criadora e constante jogo com a
imaginagdo. O treinamento com a partitura parece aproximar-se mais da repeticao
matematica do que da espontaneidade — primeira impressao sugerida pela improvisagéo. No
entanto, a criagdo que se da sobre uma base solida oferece ao ator um jogo de improviso
mais criativo e produtivo.

Na terceira etapa, os atores mimetizaram as partituras selecionadas. Segundo
Pavis (1999, p. 241), mimese € “a imitagdo ou a representagdo de uma coisa. Na origem,
era a imitagdo de uma pessoa por meios fisicos e linguisticos.” O trabalho sobre a mimese
€, sobretudo, um aprendizado que se da pela repeticdo. Nao €, no entanto, simples copia,
esta situada no dmbito da propria criacao artistica, pois ao "imitar" existe uma adaptacao ou
recriagdo do sujeito que imita aquele que é imitado. A partir da observagéo atenta aos
gestos, movimentos e voz (entonagdo, diccdo, volume, intensidade) dos sujeitos que
contavam suas histérias surgia uma forma de conta-la ndo igual, mas equivalente a original.
O Grupo Lume' chama-a de mimesis corpérea e desenvolveu-a como um meio de
apreensdo de matrizes. Ferracini (2003, p. 202) observa que a mimese permite ao ator a
busca de "uma organicidade e de uma vida a partir de agdes coletadas externamente, pela
imitacao de acbes fisicas e vocais de pessoas encontradas no cotidiano”.

A observagao a partir do meio audio-visual da-se de forma diferente do "ao vivo".
Segundo declaragdes dos atores/pesquisadores, o video obrigou-os a observar com mais
atencdo e engrandecer os movimentos e até desacelera-los para apreendé-los com maior
detalhamento. Essa dilatagdo e diminuicdo da velocidade na execu¢cdao dos movimentos e
voz gerou um grande emprego de energia fisica € mental pelos atores. Assim, o equilibrio
corporal e intensidade vocal foram alterados. Barba e Savarese (1955, p. 54) observam que
a dilatacdo dos movimentos que acarreta em alteragcao do equilibrio e na prépria dindmica
das oposigbes criam um dos principios recorrentes em varias manifestagdes cénicas, a
presenca. O corpo dilatado, o corpo incandescente, no sentido cientifico do termo, € um
corpo em que "(...) as particulas que compdem o comportamento cotidiano foram excitadas
e produzem mais energia, sofreram um incremento de movimento (...)".

A mimese também coloca o ator em estado constante de atengao/concentragéo,
elemento que colabora para a geragao da presenca. Na pedagogia de Stanislavski, ela é
fundamental para que o ator dé andamento a sua atuagdo sem se perder nos
acontecimentos externos ou nas preocupagdes internas, deve ser considerado n&do como

um "congelamento em algum objeto, conforme definicdo de Kédrov, mas sim como um

' Grupo de Teatro criado em 1985, situado em Campinas/SP-Brasil.
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processo ativo, de conhecimento, imprescindivel para perceber e captar o meio
circundante.” (1980, p. 126)

Na quarta etapa, foram propostas qualidades de movimento opostas: contracédo
e expansao, for¢a e suavidade; e duas velocidades - rapida e lenta. Também foi indicado
aos atores para modificar o desenho das méos e a diregdo do olhar. Durante esta etapa a
dilatacdo corporal é evidenciada ainda mais, bem como o trabalho das oposicbes que
constroi diferentes resisténcias e tensdes no corpo dos atores gerando mais energia e tonus
muscular. Ferracini (2003, p. 149) descreve este trabalho como variagao de fisicidade, onde
o ator, depois de codificar a agao, deve aprender a fragmenta-la, "diminui-la, omitir partes,
aumenta-la no espago, e mesmo varia-la no tempo, tendo como Uunica regra basica, nunca
perder a vida... da acdo." A possibilidade de trabalhar com as diferentes qualidades no corpo
e na voz da ao ator regras que Ihe conduzem durante a criagdo, ampliando sua presenca e
alicergando sua composicao.

Na quinta etapa, foram criados esbogos de personagens com base nas partituras
ja modificadas pelas qualidades de movimento e alteragdo de velocidade. Exigiu
envolvimento com a imaginagdo, possibilitando os vbos necessarios a flexibilizagdo da
partitura, resultando na criagdo dos personagens finais. Para os atores, nesta etapa, foi
necessario retornar as partituras sempre ao inicio dos ensaios, para que houvesse material
bem trabalhado para o jogo. A dramaturgia do ator consiste justamente na constante
recriagdo do material de trabalho, buscando a composigéo e a ndo estagnagao. Segundo De
Marinis (2005, p. 142):

(...) por dramaturgia do ator ndo devemos entender somente a escritura
dramatica do ator-autor, mas também mais amplamente, o trabalho atoral
sobre a parte, visto precisamente como trabalho dramaturgico, compositivo,
baseado em técnicas fisicas, expressivas e de montagem.

Inicialmente o jogo do ator € individual, trabalha sobre as histérias capazes de se
desenvolver a partir do texto corporal e vocal das partituras. Em seguida, os atores jogam
entre si, compondo e aprimorando o esbogo do seu personagem a partir do enfrentamento
que o jogo improvisacional coletivo oferece. A partitura é a base, o concreto que pode ser
remodelado e reconstruido, é ela que da subsidios a criagao.

Na ultima etapa de trabalho, junto dos esbogos de personagens construidos,
deu-se a criagcdo de cenas. Foi proposto aos atores o envolvimento em circunstancias
diversas, criadas a partir dos sons/palavras/frases e movimentos das partituras. As relagdes
entre os personagens foram aprofundadas. Envolvidos com a imaginagdo, cada ator
entregou-se as situagdes ficticias propostas como se fossem as suas proprias. Foi no
processo da improvisagdo que as partituras que deram origem aos personagens puderam
ser transformadas em acgdes que transcendem a fisicalidade, pois desencadeiam processos

interiores, por isso nomeadas por Stanislavski de agdes psicofisicas (D'’AGOSTINI, 2007).
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A improvisagdo € o momento de jogar com o que o ator criou, de brincar com a
técnica, construir algo além dela. O ator entrega-se para uma improvisagdo que néo é
espontaneidade vulgar, mas uma construgao consciente:

(...) de uma dialética do conhecido e do desconhecido que se desenvolve a
niveis sempre mais profundos sobre segmentos sempre mais reduzidos da
atuagéo, nasce da unido do imprevisto e da memoria (TAVIANI, 1996-97, p.
16).

A construgdo da dramaturgia do espetaculo seguiu um trabalho colaborativo
entre atores, orientador e coorientador. Foi um trabalho de corte e colagem que procurou um
fio condutor nas inimeras cenas criadas pelos atores e construiu uma histéria que revelou o
intrincado mundo dos contadores filmados. A criagdo do roteiro final, apés a confecgéo de,
no minimo, seis intermediarios, foi um quebra cabecas e um enorme desafio por parte de
todos os envolvidos.

Adquiriu-se uma técnica de criagdo, um modo de fazer em que a partitura estava
ao centro sempre remodelando-se com a interferéncia da improvisagdo. O espetaculo "Diga

Bom Dia"™ teve duas apresentacdes em marco de 2010.

Conclusao

O processo de criagdo do espetaculo, desde a filmagem até a dramaturgia final
dos atores e da cena, deu-se em etapas bem organizadas capacitando os atores a conduzir
sua propria composig¢do. A mimese proporcionou ao trabalho dos atores mais seguranga e
as qualidades de movimento e velocidades ofereceram um modo de criar capaz de ser
repetido por diferentes coletivos. O papel da repeticado foi imprescindivel, sem ela o ator fica
abandonado e é menos capaz de precisar as agdes internas e externas. A improvisagao é o
motor, torna o ator sempre vivo, internamente e externamente atento e nunca fixo. A fixidez
gera a prostragédo e nao ao jogo criativo, Unico modo de dar vida ao ator em cena. As etapas
da pesquisa demonstraram um caminho a ser seguido, um itinerario calcado numa ldgica

capaz de aproximar a imaginag¢ao do concreto.
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