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RESUMO

Esta dissertacdo contextualiza, descreve e analisa um processo
criativo tornando-se produto. Com auxilio de trés ferramentas — os estudos
coreologicos sobre a danga, as reflexdes de George F. Kneller sobre as fases
da criatividade e o estudo de Smith-Artaud sobre composigdo coreografica —
fevantamos consideragdes gerais sobre processo criative na danga. Com
base nessas referéncias, concretizamos a sistematizagdo dos procedimentos
criativos envolvidos na realizacdo do trabalho coreografico CORPO VESTE

COR, apresentado no video que acompanha esta dissertacio.

A sistematizacfo dos procedimentos criativos trouxe como resultado
uma nova dimensfo da relagdo CORPO VESTE COR . Compreendemos que
a criacdo € realizada como um jogo cinético, plastico e dramatico a partir do
qual criamos concomitantemente uma matéria (subject maiter) e uma forma

de danca (coreografia).

A realizac8o deste estudo culminou em uma reflexdo sobre a

utilizagdo de estimulos plasticos — visuais € tateis — na criacio coreografica.



INTRODUCAGC

Em nossa formacgfo artistica, sofremos grande influéncia de experiéncias
realizadas junto as artes plasticas. Durante alguns anos, trabalhamos como modelo vivo
de artistas plasticos, o desenvolvimento desse trabalho tornou-se um processo de

pesquisa articulado aos nossos processos criativos na danga.

Como modelo, desenvoivemos algumas Aabilidades corporais especificas. A
primeira delas foi aprender a permanecer estatica — parada numa determinada pose —, 0
que a principio pode ndo ter relagiio com o que se espera de um corpo que danca. Mas
aproveitdvamos os momentos de “permanéncia estatica” para a investigacio de
movimentos minimos das musculaturas, procurando caminhos para salientar no corpo
imével a propria mobilidade que o caracteriza como organismo vivo. A idéia era procurar
manter em estado de laténcia a pulsagfio, as intengdes e dindmicas imobilizadas na forma
de uma pose. O corpo permanecia estatico apenas frente ao desiocamento no espago-

tempo.

A outra habilidade trabalhada relaciona-se ao processo de criagdo das poses.
Quais os caminhos articulares percorridos para desconstruir uma pose e criar outra,
diferente, logo em seguida? O trabalho como modelo envolvia uma verdadeira
investigagdo da arquitetura corporal. Na relagdo com o olhar do observador — o pintor —
nascia outro ponto de investigacio: como e o qué nosso corpo estd mostrando? Como
organizamos as massas que constituem nosso corpo? Qual parte do corpo devemos
projetar para esse othar que nos procura ver? Tensdo, projecdo, ritmo eram aspectos

observados na criagio de cada pose.

Esses foram alguns dos focos trabathados corporalmente nas sessGes em que
atuamos como modelc de pintores mais interessados no estudo anatdmico ou na

representacio da figura humana,



Nossa atuagio como modelo estendeu-se a uma experiéncia mais ampla. Durante
um ano, trabalhamos com o artista plastico Dudu Santos', desenvolvendo um didlogo
entre NOssos processos criativos, através da improvisacio, o fazer da danga e da pintura
ocorriam em concomitancia, no mesmo espago-tempo de trabatho. Nesses encontros de
criagdo conjunta, pudemos realizar uma série de experimentacdes corporais integrando

elementos plasticos (panos, roupas € cutros objetos) ao ambiente de trabatho.

Nesse periodo, tornou-se mais evidente o que significava para nds reunir
condigdes basicas para desenvolver uma improvisagdo no processo criativo da danga.
Percebemos que nosso ponto de partida eram imagens: como estariamos vestida, com

que cores, como estaria o espago ao redor etc. A inspiragfo nascia dessa observagido.

O processo de pesquisa com o artista plastico Dudu Santos for extremamente rico
por ter permitido a experimentag#o de alguns procedimentos inventivos com a danga; no
entanto, a necessidade permanente de renovagdo, de oferecer ao pintor imagens ¢
contextos diferenciados capazes de instiga-lo a criar, n3o permitia o aprofundamento da
investigacdo gestual, algo primordial para a criac8o coreografica. Além disso, a tematica
preferencial de Santos era a sensualidade do corpo feminino, o que limitava nossa
atuacglo criativa na relacio com os elementos trazidos para cada experimentacio. Na
fungio da modelo estava implicito a necessidade de, em algum momento da danga,
exposicio do corpo despido. Vestir e desvestir roupas também se tornou uma habilidade.

“ (...} as fontes de informacdo externas a danga foram igualmente importanies
para as nogdes dos coredgrafos pos-modernos, os quais enconfraram estruturas e
atitudes performdticas na miisica nova, nos filmes, nas artes visuais, na poesia e no

teatro — especialmente nos Happenings, Events, and Fluxus (km grupo neo-Dadd), onde

" Dudu Santos foi assistente de Marcello Grassmann e Mario Gruber no Atelié de gravura da FAAP,
vivendo intensamente os eventos artsticos dos anos 60, Além de marchand, como artista plastico vem
desenvolvendo seu proprio trabalho ao longo dos tliimos 30 anos.
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os limites entre as formas artisticas foram burlados e novas estratégias formais para o

fazer da arte emergivam”®

Sally Banes destaca que ¢ surgimento da danga pos-moderna norte-americana esta
diretamente relacionado a um periodo — anos 50 e 60 — de forte efervescéneia criativa,
caracterizado por performances’ e acontecimentos que envolviam a integracdo de artistas

de diferentes linguagens.

Na arte performética dos anos 60, o pintor Yves Klein utilizou-se das proprias
modelos como co-executantes de suas obras. Na contemporaneidade, coredgrafos e
artistas plasticos continuam a realizar espetaculos e eventos buscando a integracfo dessas
linguagens. Mas nosso objetivo no era realizar performances interhnguagens e, sim,
compreender as relagbes entre corpo e elementos plasticos no processo de criagfio da

danca.

Entre 1992 e 1994, juntamente com Lu Favoretto ¢ Renata Franco, criamos 2
Cia. Panoptika de Danga. Neste grupo, todas as integrantes eram intérpretes-coredgrafas
interessadas em “(...) romper com a idéia da onipoténcia expressiva do bailarino e de
sey movimento na criagdo corecgrdfica; trabalhar com a relacdio enfre 0s seres e as
coisas..”. E foi a partir do encaminhamento desse ponto comum que as criadoras
conceberam os espetaculos Triade’ (1993) e Triade Op. Cit*(1994). No processo de
criagBo desses trabalhos, comegamos a desenvolver ¢ delinear caminhos de investigagio

coreografica a partir das relacBes entre movimento, cores ¢ elementos plasticos.

? BANES, Sally. Terpsichore in sneakers. Post-modern dance. Houghton Mifflin, Company Boston,
1980, p. 6.

® Para saber sobre historia da performance, ver GOLBERG, Roselee. Performance art. from futurism fo
the present. London, Thames and Hudson, 1979. Neste livro, a antora resgata as vanguardas (futuristas,
dadaistas, surrealistas etc.} que no indcio do século XX realizaram imimeros evenios articulando
diferentes lingnagens artisticas, Esses artistas foram pioneiros da idéia de que a criagfo artistica ¢ um
fendmene sinesiésico, de integracio dos sentidos.

* Observacdes registradas no caderno de campo.

0 espetaculo Trinde foi apresentado no evento “Movimentos de Danga” do Sesc Consolagdo, 580 Paulo.
® O espetaculo Triade Op. Cit. foi apresentads no evento “Feminino na Danga” Centro Cultural-SP.
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No processo de formulacfio da pesquisa gue iremos apresentar, passamos por
algumas etapas preliminares que devem ser consideradas. O primeiro passo foi analisar
nossas experiéncias criativas anteriores (o didlogo com as artes plasticas ¢ os espetaculos
realizados junto a Cia Panoptika), procurando compreender a relacio do elemento cor
com a criagdio do movimento. Para isso, realizamos um estudo interdisciplinar sobre a
cor’. Detivemo-nos no estudo deste conceito nas artes visuais, constatando que a
concepgdo da cenografia e da iluminagio do espetéculo cénico sfo os campos mais

comuns de intervengio das artes plasticas nas artes cénicas.

Nosso estudos sobre a cor levaram-nos a realizagdo de um estudo pratico: o jogo
das varigveis. Tomando como base 4 Muculmana, uma figura-personagem de preto
criada para o espetaculo 7riade, realizamos experimentagdes buscando observar como a
mudanga da cor de sua veste poderia sugerir mudancas na Jeifura® da movimentagio. Em
um primeiro momento, executamos a mesma seqiiéncia gestual que caracterizava a
personagem, procurando manter as mesmas qualidades de movimento (uso e combinacio
dos fatores peso, tempo e espago), porém, vestindo trés figurinos diferentes. Na verdade,
a forma da vestimenta era a mesma, a diferenca estava apenas na cor. Escolhemos as
cores preto, branco e vermetho. Num segundo momento, redimensionamos o jogo enfre
as variaveis tendo como referéncia a mesma seqiénecia de gestos da Muculmana,
experimentamos diferentes qualidades de movimento indexadas para cada uma das trés

COreEs.

O jogo das varidveis significou um marco no delineamento de nossa pesquisa.
Observamos que poderiamos tomar duas diregOes diferentes. A primeira seria enveredar
por um estudo estético procurando identificar as relagBes estabelecidas entre as cores,
figurinos e © movimento numa obra de danga. A segunda, que escolhemos, era entender,

de fato, como a cor e as vestes levavam-nos a criar um trabatho coreogrifico.

" Esta revisdo envoiveu o verbete “cor”da Enciclopédia Miradorinternacional, e os seguintes autorcs:
Favga Ostrower, Rudolf Arnheim, Rodrigo Bonomé ¢ Ana Maria Amaral. que aparccem indicados em
npssa bibliografia,

¥ A partir de um ensaio fotografico, procuramos nos colocar na condicgfio de “observador externg”.
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O objetivo desta dissertaciio é contextualizar, descrever ¢ analisar um processo
criativo tornando-se produto. Por esse percurso, procuramos a sistematizacdo dos
procedimentos criativos envolvidos na articulacdo do trabalho coreografico CORPO

VESTE COR.

Com auxilio de trés ferramentas — os estudos coreoldgicos sobre a danga, as
reflexdes de George F. Kneller sobre as fases da criatividade e o estudo de Smith-Artaud
sobre composi¢lio coreografica — procuramos levantar consideragBes gerais sobre
processo criativo na danga. Com base nessas referéncias, procuramos analisar os

aspectos particulares de nossa poética artistica.
Ordenamos a trajetoria do desenvolvimento da pesquisa nos seguintes capitulos:

No capitulo 1, procuramos mapear as principais questdes do tipo de danca que
fazemos, contextualizando, de forma sintética, nossa formacgio como dancarina e
coreografa no cenario da danga contemporinea. Neste mapeamento localizamos mais

detalhadamente as origens do processe cniativo CORPO VESTE COR.

No capitulo II, apresentamos o processo de articulacio da metodologia da
pesquisa: a reflexdo sobre como fazer um estudo académico e artistico; as ferramentas

escolhidas para viabilizé-lo; a organizagio e o registro dos dados.

Nos capitulos Il e IV, descrevemos e analisamos © processo criativo
desenvolvido. Este relato detalhado, oriundo do fazer/refletir/fazer..., expressa a

sistematizacio dos procedimentos criativos.

Nas discussfes e conclusfes finais, considerande os resultados obtidos,
compartithamos com o leitor, as surpresas, os ganhos e as perspectivas abertas a partir do

caminho trilthado.
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O trabalho coreografico desenvolvido foi registrado em video que acompanha

esta dissertagio.



1. ORIGENS, FONTES E INFLUENCIAS: DE ONDE VEM ESSA DANCA

Para situarmos o leitor, arrolamos de inicio algumas questOes-chave que

caracterizam o fipo de danga envolvido em nossa pesquisa.

O sujeito criador nesta danca define-se como intérprete-coredgrafa. Isso quer
dizer que 0s papéis de executar e de criar coreografias estdo interligados. Para tanto, a
criadora procura caminhos especificos de preparagio técnica corporal. No processo de
criagio da danca o procedimento criativo mais importante € a improvisagdo. Além do
corpo, para realizar suas improvisagdes, a iniérprete-coredgrafa seleciona elementos
plasticos —~ objetos —, integrando-os ao ambiente. Cada criagdo coreografica ¢
considerada parte de um estudo mais amplo pois o proposito € investigar uma estética
gestual (algo parecido com a idéia de ter uma caligrafia propria dentro da escrita de uma
lingua). Coreografar uma danga-solo significa a possibilidade de ir a fundo em tal

investigagdo.

Neste capitulo o objetivo é esclarecer que nossa poética artistica, além de ser uma
invengdo particular, € também um reflexo de nossa formagiio como dangarina-coredgrafa
e das influéncias recebidas no contato com a multiplicidade de dongas produzida na

contemporaneidade.

“A danca moderna, que se desenmvolveu hisioricamente em reacdo ac balé
classico, apresenta um forte contraste em relagdo a este. Sua presenga na histéria da
danga teatral ocidental a partir da virada do século é assinalada principalmente pelos
principios e prdticas dos coredgrafos americanos e alemdes. Falondo de modo geral, a
daﬁga moderna defendia os pés descalgos e uma relagdo mais concreta com o mundo,

em oposicdo as qualidades etéreas do balé. Paralelamente a danga, enfatiza wma visdo
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de mundo comtempordnea, privilegia a emocdo em ver da forma e wma busca de

expressdo tanto individual quanto universal.”!

Nas colocac¢des de Katia Canton encontramos uma forma sintética de dizer que no
inicio do século XX a danga ficou moderna; parte das questdes que indexamos no
comeco deste capitulo como caracteristicas da danca que fazemos teve origem nas

trajetorias desenvolvidas pelos pioneiros da danca moderna.

Escolhemos um exemplo para ilustrar essa afirmagdo: o trabalho desenvolvido
pelo dangarino, coredgrafo e diretor alemfo Kurt Jooss (1901-1979). Jooss — que
estudou e trabalhou com Rudolf Laban — ¢ considerado um dos pioneiros da danga
expressionista alem3. No livro La Danza Moderna. El Método Jooss-Leeder. Técnica de
Interpretacion. Ejercicios’, Jane Winearls apresenta de forma global o método
desenvolvide por Kurt Jooss em colaboragdo com o dangarino, coredgrafo e professor

Sigurd Leeder.

No prefacio dessa obra, Winearls refere-se a Rudolf ILaban como
“experimentador do movimento”, e prossegue afirmando que: “Sew trabalho foi
complementado pela colaboracdo de Kuri Jooss e Sigurd Leeder, os guais, partindo dos
métodos e experimentos de Laban, levaram mais além o movimento de investigacdo até
explorar o método Jooss-Leeder, com o qual foram adestrados os dancarinos dos balés

Jooss.™

Um dos capitulos desse livro, “Improvisacdo e Composigdo”, aponta a
improvisagdo como instrumento basico do aprendizado do dangarino, pois permite o

desenvolvimento de sua potencialidade criativa: “4 improvisagdo, como parte da

' CANTON, Kétia. £ o principe dancou... o conto de fadas. da tradigdo oral & danca contempordnea.
Série Temas, vol. 44. $3o Paulo, Atica, 1994, p. 20.

* WINEBARLS, Jane. La danza moderna. El método Jooss-Leeder. Técnica de interpretacion. Ejercicios.
Buenos Aires, Editorial Victor Lem, 1975

* Idem. p. 12.
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capacitaciio da dange..”” . Para a realizagio das improvisacdes, o método indica a
utilizaciio de estimulos, por exemplo, as cores. Quanto ao aprendizado da composicio
coreografica, primeiramente o dangarino deve experimentar realizar uma danga-solo,

buscando a expressgo do proprio sentimento, para depois coreografar duos ou trios.

Esse tipo de coreografia, realizada pelo intérprete-criador, passou a existir com 0
desenvolvimento da danga moderna, em contraposicio as formas institucionalizadas dos
balés rominticos. Até o final do século XIX, as combinagdes de dancas-solo ¢ duetos
apareciam, em geral, como parte das coreografias para grandes grupos (balés narrativos),
em momentos especificos. Na tradicdo da danca clissica existe também uma rigida
hierarquia entre os bailarinos quanto aos papéis a serem execuiados e, normalmente,
apenas os primeiros bailarinos podem ger solistas, executando trechos da danga em

absoluto destaque no palco.

A danga moderna rompeu com essas estruturas de niimero e género. Coreografias
foram criadas para serem interpretadas por um solista ou por pequenos grupos: homens

¢/ou mutheres ocupando diferentes papéis.

Na tradicBo da escola moderna, fundada por Louie Fuller, Isadora Duncan e Ruth
Saint-Denis, ocorrey também uma flexibilizagdo nas combinacBes entre as fungdes de
criaglio e execucdio, estamos falando da tradicional separacdio entre o coredgrafo e os
intérpretes no processe da criaglo de um trabatho. Para descobrirem uma nova danca,
alguns criadores modernos experimentaram nos proprios corpos, muitas vezes atuando
como intérpretes de suas coreografias. O corpo desses criadores, na maioria das vezes,
tomava-se o veiculo da danca, que estava ainda para ser traduzide para outros
intérpretes. Em parte, acreditamos que ¢ surgimento desses dancarinos-coredgrafos
solistas esteve relacionado A necessidade de experimentacBio. Por outro lado, a idéia de

uma “danga do individuo” expressava um pensamenio forlemente presente na arie

* Idem. P. 135,
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daquele tempo: a propria individualidade, a subjetividade, passou a ser considerada fonte

de inspiragic e objeto tematico da danga.

Em algumas correntes da danga moderna, o intérprete conquistou a possibilidade
de ser um criador de sua movimentacio e gestualidade; por meio da improvisago ocorria
a experimentagdo de movimentos novos (fora dos codigos convencionais do balé). O
intérprete deixou de ser um executante, chamado apenas para repetir passos. G papel do
diretor ou coreografo exigia que este também fosse um pedagogo, pois era induzido a
criar um método capaz de preparar intérpretes-tradutores para suas proprias
investigagOes criativas. O espago de criagio e também de estudo técnico assumiu a

configuragio de laboratorio, lugar de experimentagdo e pesquisa.

As bases de nossa formacio como dancarina foram solidificadas a partir de duas
referéncias: o método de estudo do movimento de Rudolf Laban e o trabalho
desenvolvido por Klauss Vianna, Nestes dois caminhos percorridos, aparece em comum ¢
estimulo 2 individualizagio no interior do processo criativo, a idéia de preparar o
dangarino para que reuna a condigdo de intérprete a capacidade inventiva, ou seja, que ele

se torne também um criador.

O dancarino, coreografo e pesquisador Rudolf Laban (1879-1958) foi o
responsavel pela articulagdo de um instrumental tedrico para a observacio e analise dos
movimentos humanos, focalizando especialmente a danga. Suas pesquisas culminaram
com a definicBo de dois campos basicos de estudo: a Eukenética, gue envolve os estudos
qualitativos do movimento (combinagdes e variagbes no uso dos fatores: tempo, espago,
peso ¢ fluéncia), e a Coreutica, que envolve os estudos da forma e principios de

organizacdo espacial do movimento.
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Gragas & contribuigio de d. Maria Duchenes’, os estudos do movimento
desenvolvidos por Laban foram bastante difundidos em S#o Paulo, conquistando muitos
discipulos na 4rea educativa e artistica da danga, com os quais tivemos a oportumidade de

estudar®.

Observamos que a partir deste aprendizado pudemos desenvolver habilidades para
a exploraciio da cnatividade do movimento, a arte de dangar foi vivenciada como
investigacdo dos fatores do movimento — peso, tempo, espago e fluéneia —, levando-se
em conta o conhecimento das diferentes partes do corpo. Danca como expressio do
corpo do dangarino, que € capaz de imprimir ao movimento diferentes qualidades e

dindmicas enquanto explora direg8es, niveis e dimensbes no espago geral que o envolve.

O principal instrumento neste tipo de treinamento, inspirado pelas pesquisas de
Laban, ¢ a improvisaglio ou experimentacdo, vivenciada no proprio corpo. Em alguns
cursos que fizemos, o foco ampliou-se por vezes para a observagio do movimento nos
corpos de outros colegas. Tanto na experimentacio quanto na observag30, o que estava
em questdo era detectar a capacidade que o corpo apresentava de realizar com precisio ¢
clareza o movimento, a partir de uma orientagdo definida, por exemplo: variar no uso do

fator peso, deslocando-se em niveis do espaco.

Este exemplo ¢ indicativo dos campos de estudo j& mencionados — a Eukenética €
a Coreutica. O dominio da variagdo no uso do fator peso relaciona-se com o i6nus
muscular, implica 2 definico de aspectos qualitativos do movimento (forte/leve) e define
a intengdo do movimento, deslocar o corpo entre os niveis alto, médio e baixo implica a

organizagdo de geometrias no proprio corpo (formas) ¢ deste em relagiio com o espago.

* D. Maria Duchenes nascen na Hungria no ano de 1922; estudou danga no Dartigion Hall, por onde
passaram os pioneires Laban, Jooss ¢ Leeder, entre ouiros. Chegou ao Brasil em 1940 e a partir de entio
segue difundindo as idéias dessa geraclo, mfluenciande & formacho de infmeros dangarinos
contemporaneos.

® Dentre eles destacamos: Cibele Cavalcanti, Lenira Rangel, Analivia Cordeiro, Lala Dahezelin ¢ Denilto
Gomes.
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E importante destacar que esses procedimentos de estudo do movimento
propdem um certo tipo de dominio e rigor na arte de dancar e isto ndo se relaciona a
incorporaco de passos ou seqiiéncias codificadas de movimentos. No contexto de estude
a0 qual estamos nos referindo, a danga estava mais relacionada & auto-expressdo do
individuo, que, estimulado, devenia elaborar sua propria movimentagdo. Além dos
aspectos ressaltados anteriormente, o valor de uma improvisagio de movimentos estava
relacionada & capacidade do dangarino de criar e atuar de forma completa, organizando
seu material interno ~ sensacOes, #nagens, idéias — como danga. Portanto, nossa
formagéo fortalecia a idéia do dangarino como alguém que trata o proprio corpo como
um instrumento expressivo/criativo, alguém capaz de investigar um vocabulario de
movimentos. Este fate foi fundamental em nosso desenvolvimento como intérprete-

coredgrafa.

“() teatro ocidental tem uma longa historia de improvisagdo. Os trovadores do
Idade Meédia e da Commedia deil’Arte da Renascenga foram modos importantes e
aceitos de performance teatral nagueles tempos. Em contraste, o recente ressurgimento
da improvisagdo, florescendo na rebelido dos sessenta, ndo caiu conforiavelmente em
nossa tradicdo teatral. Ela quebrou regras do decoro da apresentacdo, violou formas

tradicionais e usurpou o papel de coreégrafos e diretores...””

O tema desenvolvido pela auiora ¢ exatamente a improvisagdo. Morgenroth
chama a atengdio para a remota origem histoérica da improvisacio na arte teatral
indicando que¢ apenas na primeira metade do século, com a danga moderna, que
“determinou uma quebra no ballet tradicional”, abriram-se caminhos para o resgate da

improvisagio como procedimento da composigdo coreografica.

Nos anos 50, o coredgrafo norte-americano Merce Cunnigham, em parceria com
o musico John Cage, rompeu com alguns conceitos norteadores da arte de coreografar.

Sally Banes detalha a abertura das propostas de Cunnigham:

" MORGENROTH, Joyce. Dance improvisations. Pittsburg, University of Pitisburg Press, 1987, p. XL
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“1} qualguer movimento pode ser material de uma danga; 2) qualguer
procedimento pode ser vdlido no método de composicdo; 3) qualgquer parte ou partes do
corpo podem ser usadas; 4) musica, figurinos, cenografia, iluminacdo, e danga tém suas
proprias logicas e identidades; 5) qualquer dangarino na companhia pode ser solista;
6) em qualguer espaco a danca pode ser executada; 7) danga pode ser sobre qualquer
coisa, mas é fundamentalmente e primariamente a respeito do corpo humano e seus

movimentos, comegando com o deslocamento. »8

No inicto da década de 60, ocorreu em Nova York um evento de danga que se
tornou um marco. uma performance plblica dos alunos de Robert Dunn na Judson
Memorial Church marcava o inicio da formaclo de uma geracdo de dangarinos e
coredgrafos que utilizariam novos métodos de fazer dancgas, potencializando o uso da
improvisagdo. A geraco “Judson Church” € considerada a vanguarda da danga pos-

moderna norte-americana.

Apods a gigantesca abertura propiciada por Cunnigham, a “rebelido dos sessenta”
¢ o ponto méximo de resgate da improvisagdo, periodo em que “wma nova sorte de
trabatho estava aparecendo. Um espirito energético e antitradicional de exploragdo
prevalecia. Tudo estava aberto a ser questionado: a idéia de frase, climax
coreogrdficos, proficiéncia técnica, continuidade ou logica dramdtica, a separacdo

entre performers e audiéncia, e transformacdo teatral””

A geragdo Jjudson Church dos anos 60 e 70 pode ser identificada a partir de
alguns principios. Mostrar em cena o elemento minimo do gesto cotidiano, fora da
pretensdo de chegar 4 construgio de uma linguagem codificada, o movimento passou a
ser um objetc em si. Foram descartadas as preocupagbes com a expresso e a

significagdo do movimento, esta mesma postura revelou uma certa despreocupacdo com

® BANES, Sally. Terpsichore in sneakers. Post-modern dance. Houghton Mifflin, Company Boston,
1980, p. 6.
? MORGENROTH, Joyce. op. cif. pp. X1-XIL
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cendrios, figurinos e elementos cénicos: as roupas usadas para a danga poderiam ser as

mesmas da vida cotidiana.

Em 1973, a dangarina e coredgrafa alemd Pina Bausch, descendente da tradicio
da danga expressionista assumiu a diregio do Tamztheater', de Wuppertal,
desenvolvendo sua Danga-Teatro a partir de principios diferentes dos coredgrafos pos-

modernos norte-gmericanos.

“O principal lema de Bausch difere radicalmente daguele dos coredgrafos da
danga norte-americana pos-moderna. Bausch ndo esta interessada em como as pessoas

se movem, mas no que move as pessoas. Mais do que a forma, focaliza a expressdo.”"!

Utilizando a fragmentagio e a repetigiio dos gestos (de danca e do cotidiano),
Pina Bausch desenvolveu trabalhos coreograficos que apresentam uma profunda reflexfo
do homem em sua existéncia social e historica. Seus espetaculos realizaram a articulacio
de varias linguagens: movimento, musica, teatro, danga, plastica. Seus dangarinos foram
cuidadosamente vestidos para a danga, pois a composigdo plastica € fundamental em sua

obra.

“0 Tanztheater caracteriza-se pela busca de uma expressdo emocional essencial,
ndo cemtrada no movimento em si, ¢ sim numa combinacdo de meios — danga,
representagdo, canto, cenografia — sem nenhum limite entre si. Incorpora uma narrativa
Jragmentada, semelhante & colugem, a subtexios que parecem direiamente formulados a
partir de experiéncias cofidianas (...). Os intérpreies do Tanztheater substituem por

ternos e vestidos as malhas e rajes tipicos de danga...””

' Tanztheater quer dizer literalmente Danga-Teatro, A acepgio contempordnes do termo Danga-Teatro
esia diretamente vinculada 4 coredgrafa Pina Bausch, que teve formago com Kurt Jooss em Essen e com
a danga moderna norte-americana nos anos gue passou em Nova York.

' CANTON, Katia. op. cif. p. 158.

12 Jdem.p. 21.



23

Pina Bausch desenvolveu uma metodologia prépria de criacfio; seus intérpretes
também sdo criadores que fornecem material para a coredgrafa criar suas dangas. “Nada
em Pina Bausch ¢é contra a danga, e em cada peca cada bailarino transporta a
singularidade de seu ‘corpo proprio’ para ajudar a escrever as diversas cenas

e 1
coreogrdficas.”"

“A estética pos-moderna ndo ¢ monilitica, e nela podem ser encontradas
relagbes e métodos contrastantes...” Apos apresentar diferentes coredgrafos para

3

exemplificar essa multiplicidade, Bannes comenta que nos anos 70 “.. um novo

expressionismo surgiu no trabalho de Meredith Monk, Kenneth King e outros”."*

Podemos dizer que na segunda metade do século XX a danga, além de moderna e
expressionista, ficou também poOs-moderna, teatral, butohniana, nova e, como diria
Antdnio Pinto Ribeiro, “temporariamente contemporinea”. Na apresentagdo do livro de
Ribeiro, o editor sintetiza os propoésitos do autor ao utillizar a categoria de
contemporaneidade: “(...) vem responder ao fato de que as nossas formas de experiéncia
estdo em permanente processo de actualizacdo, instabilizando radicalmente o existente,
pertubando com a potencialidade devir-outro... Dai que o contempordneo seja sempre
tempordrio”.” O autor declara ter sido inspirado por uma epigrafe do Museu de Arte
Contempordnea de Los Angeles: “(.) a arte ali exposia é temporariamente

contempordanea (.. Y

Esse vo rasante permite-nos contextualizar ¢ ambiente em que iniciamos nossa

formacdo com Klauss Vianna'’, no final dos anos 80. Durante seis anos, freqiientamos

" RIBEIRO, Antdnio Pinto. Danga temporariamente contempordnea. Lisboa, Passagens, 1994, p. 41.

" BANES, Sally. op. cit. p. 18.

"> RIBEIRO, Antdnio Pinto. op. cit. Trecho da contracapa do livro.

' Jdewmn. Trecho do prefacio do livro.

" Klauss Vianna foi dancarino, coreografo, professor ¢ pesquisador de um método proprio de
treinamento corporal utilizado tanto por dangarings quanto por atores ¢ também por leigos. Nosso
contato com ess¢ meétodo ocorreu ndo apenas por intermédio de Vianna, mas pelo coniato com alguns de
seus reconhecidos seguidores: Rainer Vianng, Neide Neves, José Maria Carvalho e, fundamenialmente,
Zglia Monteiro.
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suas aulas técnicas e tivemos a oportunidade de conhecer alguns de seus “principios
coreograficos” sob a orientagfo de Zéha Monteiro, dangarina e coredgrafa que trabalhou
como assistente de Vianna. Participamos de um grupo de estudos em improvisagio

(1989/1990) e de um projeto de montagem cenica (1991) coordenados por Zélia.

“Lterno pesquisador, Klauss trabalha nos terrenos do experimental — este campo
de acertos e desacerios, de busca continua de revelogbes (...} Intuitivo por natureza,
Klauss tenta apreender a esséncia e os mistérios de sua arte, fazendo da perene
insatisfacdo sua mola mestra. Embora restrito aos limites de formacdo e informagdo de
seu pais, conseguiu, através dos requintes de sua percepgdo, estabelecer um método de
trabalho e ensino proprio, afinade com a filosofia dos grondes artistas da danga

contempordnea (como Pina Bausch e Kasuo Ohno).”™

Nas aulas de Klauss, percebemos que o corpo tinha muitas subdivisbes a serem
observadas. Além da classica divisdo “cabega, tronco e membros”, o corpo tem camadas:
pele, musculos, ossos. Em suas orientagdes, 0 mestre procurava sugerir a possibilidade de
que a consciéncia dessa interioridade fisica poderia se tornar presente na qualidade de

execugdo do movimento.

Os principios técnico-criativos defendidos pelo mestre Klauss Vianna deixaram-
nos fortes influéncias. A mais importante € a idéia de que na unidade corpo/mente estdo
fundamentadas as bases de um intérprete que também ¢ criador. Para Klauss, o maierial
que cada bailarino tem para desenvolver como dancga reside em seu proprio €oOrpo; ©
ponto de partida sdo suas proprias sensagdes presentes na memoria muscular e
cinestésica. Para isso, o dangarino deve fazer um treinamento, priorizando a habilidade de
observar essas sensacdes e mensagens inscritas no corpo, explorando-as expressivamente

e, portanto, evitando a idéia de ser fomado por emogdes despertadas nesse contato.

¥ VIANNA, Klauss. 4 Danca. 5o Paulo, Siciliano, 1990, p. 140. Citaglio de Ana Francisca Ponzio.



23

A interiorizago de todo esse aprendizado trouxe para nosso trabalho criative

algumas caracteristicas usadas na investigag8o da gestualidade:

— fragmentagdo e reunificagio das partes do corpo no desenvolvimento das ac¢les
coTpOrais;

— focalizaglio nas “camadas” do corpo (pele, ossos, misculos) como forma de
alteracfo das qualidades do uso da energia ou dos esforgos nos movimentos;

— busca da sutileza no dominio dos esfor¢os, traduzida em uma pesquisa de gestos
"minimos”;

— 0O espago pessoal como foco da improvisagdo; a forma do movimento tratada
como conseqiéncia do dominio da distribuiciio da energia no proprio corpo. A
exploragiio do espago geral -~ diregdes, niveis, planos — trabalhada como uma
“macroprojecdo” dos caminhos percorridos pelos "micromovimentos” no corpo,

— estado de concentragdio fisica-mental onde se procura  desenvolver a
propriocepgdo como referéncia fundamental no processo de improvisagio gestual;

— atencdo a leitura corporal das condutas humanas, o que permite observar gestos
gue caracterizam estados de animo, intencgdes;

- atengdo ao corpo enquanto universo “plastico”, espaco de deformagdes

EXPressivas.

A pesquisadora Louise Steinman, desenvolve de forma poética e singular um
estudo sobre a relagfio do performer contemporineo com seu corpo, Seu olhar é de
alguém que ndo apenas observou, mas participou da experiéncia de criar e executar
dancas. Ela foi contempordnea da geragio de dangarinos norte-americanos surgida nos
anos 80, geraclio esta influenciada pelos pioneiros da danca pos-moderna. A autora
divide esses performers segundo a relagdo que eles estabelecem com o corpo nos seus
procedimentos criativos. corpo investigado como casa, COmo personagem, COmo

visionario, como possibilidade de vivéncia do inesperado e como contador de historias.
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Segundo a autora, a propriocepgdo” ¢ uma chave de compreensio do trabalho
dos performers pos-modernos, estes artistas procuram no proprio trabalho téenico
corporal as bases da integracio corpo-mente ou fisica-psiquica. A propriocepgfo nfo é
apenas um caminho de preparagdo do corpo, mas também fonte de investigagdo criativa.
A autora destaca que, para esses performers, a busca de uma linguagem corporal propria

€ uma premissa.

“Ndo existe um unico caminho de se tornar um criador de performances. Com
base em imimeras disciplinas, o performer cria uma sintese individual. Quinze anos de
balé podem formar uma bailarina . Quinze anos estudando movimento, entendendo a
voz, aprendendo a prestar atengdo a sua psique e ao mundo que o cerca podem formar
um bom criador de performance dramatica. O treinamento pode ser eclético, e assim

poderd também ser a forma...””

Na continuidade de nossa formagdo, buscamos uma renovagdo das fontes iniciais,
Fazendo aulas de Nova Danga, Contato Improvisacdo, Body Mind Center, Aikido e Voz
seguimos perscrutando uma perspectiva de construgéio técnica-criativa, que apesar de
eclética estd orientada por um principio basico: investigar uma “(...) danga conectada
com o tempo em que vivemos. Mente e corpo trabalhando juntos..”™ . Voltaremos a esse

assunto quando detalharmos o processo criativo desenvolvido.

Até aqui, acreditamos ter oferecido ao leitor uma localizagio das questes
arroladas no inicio do capitulo. Apenas um dos pontos nfio foi salientado: integrar
clementos plasticos no processo de criagio da danga. De fato, um dos motivos que

despertaram nosso interesse no desenvolvimento desta pesquisa foi exatamente procurar

'Y STEINMAN, Louise. The knowing body. Flements of contemporary performance & dance. Boston,
Shambhala, 1986, p. 11. Segundo a autora, ©.. propriccencic ¢ lxeralmente como nos
sentimos/percebemos a nos mesmos”,

2 Jedem. Prefacio.

*! Esta frase faz parte do folheto que apresenta o Estidio Nova Danga. Este espaco, que fanciona om S§o
Paulo, foi criado em 1995 por Adriana Grechi, Lu Favoretto, Tica Lemos ¢ Thelma Bonavita,
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entender melhor o que vem a ser essa integragdo, que nos parece ausente da formaclo

dos dangarinos.

Convivemos com muitos intérpretes-coreografos que trabalham utilizando ndo
apenas © corpo, mas também objetos, elementos de cena, construindo pequenas
cenografias no interior do processo criativo. Observamos que esta opgdo estética implica
sem davida o levantamento de um repertorio de movimentos especificos; além do corpo,
a coreografia indica uma relagio com um contexto plastico, que por sua vez necessita

estar devidamente incorporado pela movimentagio,

Mas, em dez anos de estudo, o Gnico workshop de danca em que trabalhamos a
relagio corpo-objetos como uma investigagio possivel de se tornar um trabalho cénico
foi em 1992, com Daniel Lepkoff. Este dangarino e coredgrafo, oriundo da geragio pos-
moderna norte-americana, langou-nos propostas curiosas, no espetaculo apresentado
naquela oportunidade, Lepkoff trabalhava no palco improvisando e criando situagdes

cénicas magicas e inusitadas com objetos diferentes: basicamente com sucata.

Segundo Valéria Cano Bravi, “{...) o termo Nova Danga universalmente refere-se
a uma maneira de criar danga cénica que comsidera como principio bdsico o
desenvolvimento da potencialidade criativa de cada intérprete, estimulando-o a

descobrir seu préprio vocabuldrio,..”™,

G paradigma da Nova Danga ou da “danca temporariamente contempordnea” ¢ a
propria liberdade frente a qualquer modelo na composicio coreografica. Estio permitidas
toda e gualquer relagfio e conexfo entre os componentes da danca, a saber, movimento,
dangarino, elementos visuais (figurinos, cenarios etc.) e elementos aurais (som, voz,
musica, siléncio) Além da liberdade inventiva que caracteriza as escolhas de relages
intercomponentes, a coreografia ou obra coreografica pode estar estruturada a partir da

combinagdo de diferentes repertorios, técnicas e estilos de danga.

Z NEWS DANCE. Sio Paulo, Estadio Nova Danca, nov, 1996,
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“0 mais interessante desta diluicdo de limites dos géneros foram as multiplas
Jormas como os varios criadores, a partiy de suas disciplings de treino e de formagdo
dos intérpretes, multiplicaram e diversificaram as suas intervengdes, que acabaram por

; . . . . . 22 23
ser social e historicamente fixadas a partiv da assinatura de cada um dos autores...

WNio da para definir o que ¢ 2 danga enquanto uma verdade unica. O que vemos €
a existénela de muitas dangas, expressando diferentes caminhos e intengSes estéticas dos
seus criadores, Sendo assim, composicdo corecgrdfica é um conceito que, ao longo da
historia da danga, foi sendo ampliado, passando a abarcar diferentes procedimentos
criativos: “Jeitos de fazer dangas” Apesar das diferengas, pensamos que a 1déia de
composi¢do ou criagdo coreogrdfica continua expressando uma organizagdo e sintese do

processo criativo da danga.

** RIBEIRO, Anténio Pinto. op. cit. p. 13.



1I. O FAZER/REFLETIR/FAZER... DA PESQUISA

I1 1. RECONHECENDC UM TERRITORIO, CONSTRUINDG UMA TRILHA

“Toda percepgdo ¢ fambém pensamento, todo
o raciocinio & também infuicdo,

toda a observagdo é também invengdo.”
Rudelf Arnheim

Neste capitulo, apresentamos os modelos teorico-metodologicos que adotamos

para compreender a dindmica do fazer/refletir/fazer em nossa pesquisa.

Dada a natureza de nosso trabalho, decidimos dedicar um capitulo para oferecer
aos nossos leitores uma breve descricio dos métodos que escolhemos para articular esta
tese sobre um processo criativo em dancga. Nos Capitulos Il e IV, focalizaremos a

analise propriamente dita deste processo, realizada com o auxilio dos modelos descritos.

Consideramos importante problematizar essa etapa da pesquisa como contetido
integrante de seu desenvolvimento. Observamos que a articulacio artistico/académico
significava enfrentar o estabelecimento de um vinculo entre pratica/teoria, ¢ por que nfo
dizer arte/ciéncia. Em Gltima instdncia, um mestrado em Artes é um ferriforio que coloca

em foco o artista no seu fazer/refletir/fazer. ..

No que se refere ao contexto académico brasileiro, a2 pesquisa da arte realizada
pelo proprio artista na universidade ¢ algo recente; isto se acentua quando o assunto € a
danca. Reconhecemos que ainda € incipiente a investigacio desta linguagem dentro de
parameiros histéricos, estéticos, filoséficos ou cientificos nas pesquisas realizadas pelos
proprios artistas. Nossas constatagles baselam-se na troca que estabelecemos, durante o

desenvolvimento do mestrado, com outros colegas pesquisadores ligados ao proprio
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Instituto de Artes da Unicamp e a outros departamentos’, e também 2 quase inexisténcia,
no Brasil, de teses ou publicagBes que tenham focalizado o dangarino em seu processo

de trabalho, e que incluam uma criacfio artistica.

Qualquer processo criativo — incluindo a danga — envolve a articulagio do
fazer/refletir, ocorre que nem sempre o artista pode se deter a observar como o seu fazer
se organiza, se articula, se sistematiza etc. Enfim, ele pode estar desinteressado em
reconhecer que a feitura de seu trabalho envolve determinadas etapas que podem ser
consideradas dentro de uma logica de procedimentos —~ um metodo — por exemplo. Este
fazer artistico ¢ uma forma de conhecimento e, no caso da danga, uma forma

corporificada de saber.

O fazer da arte numa pesquisa académica nfo tem como Unica meta a produgéo
de uma obra; faz-se necessario a elaboracio de uma reflexdo sobre um processo ou
produto artistico. O resuitado desta reflexdo € apresentado na forma de uma dissertagéo
€ aqui esta uma tarefa importante e complexa a ser enfrentada pelo artista: familiarizar-se
com o uso da metalinguagem verbal ( falar da arte) para abordar e traduzir o signo

estético.

Além disso, a realizacdo de uma pesquisa no ambiente académico pressupde a
constitui¢do de um quadro metodoldgico, o que significa selecionar teorias, conceitos,
ferramentas reconhecidas, capazes de intermediar a relacio pesquisador-objeto. 4 priord,

esses recursos deverfio auxiliar o pesquisador na obtencio de seus objetivos.

Num sentido global, nossa pesquisa envolveu o ir e vir entre a pratica criativa €
reflexiva. Este procedimento refletiu-se na propria elaboragdo da dissertagio;

enfrentamos uma certa dificuldade em apresentar linearmente a produgic da pesquisa

' Participamos de algumas atividades desenvolvidas pelo Laboratério de Danca do Departamento de
Semidtica da Comunicacio da PUC/SP. Nestes eventos, convivemos com pesquisadores/artistas da
propria PUC, da USP, da Universidade Federal da Bahia, entre outras.



através de capitulos pois, cada uma das segbes ¢ fruto de um percurso temporal

pendular,

Inicialmente, estabelecemos dois focos de atengfio para articular o fazer/reflefir.

— gtravés do levantamento bibliografico, proceder a contextualizagdo histérica €
estética da pesquisa no cenario da danga contemporénea; o objetivo aqui era reconhecer
a especificidade de nossa pesquisa em danga levando em conta o acumulo de

experiéncias anteriores ou concomitantes de outros criadores;

~ dar atencdc as terminologias utilizadas no fazer artistico, buscando
fundamentagdo conceitual, o objetive aqui era explicar o uso que fazemos da
metalinguagem verbal. Por exemplo: quando utilizamos o termo improvisagdo, estamos
nos referindo a que procedimento? E comum na experiéncia pratica com a danga
depararmo-nos com a utihzagBio de um mesmo conceito para explicar procedimentos

diversos.

Cientes da necessidade de contextualizacfio da pesquisa ¢ da perspectiva de
lapidar nossa fola sobre a dancga, observamos a necessidade de uma fundamentacgfo

especifica para tratarmos do cerne de nossa investigagio.

Estavamos preocupadas em focalizar os procedimentos utilizados no trabalho
coreografico, com vista a torna-lo mais sistematizado e eficiente para a concretizacdo de
nossas infencdes estéticas com a danga. Nio era nosso objetivo estabelecer um nove
método de criagio, fundamentado numa pesquisa tedrica especifica, mas, sim, utilizar
recursos tedricos capazes de nos colocar com uma visdo mais ampliada frente 4 nossa

producio criativa.

Em outras palavras, nosso objetivo era reconhecer como fazemos danga,

aceitando 0s procedimentos criativos estabelecidos de forma imfuifiva ao longo de nossa



experiéncia como coredgrafa e reformulando-os na medida em que fossemos tomando

consciéncia de suas propriedades.

Reconhecemos, entdo, qual era o nossa irilig de pesquisa artistica/académica:
num primeiro momento, utithzamos a teoria para a observagfio da pratica criativa e, a
partir dai, a propria experiéncia foi-nos apontando novas perspectivas de utilizagio do

dialogo tedrico/pratico na criagio coreografica.

IL 2. AS FERRAMENTAS

Denominamos os modelos tedrico-metodologicos que adotamos de ferramentas,
pois, eles foram utilizados como instrumentos especificos para nos auxiliarem a realizar a

pesquisa.

Apresentaremos a seguir as ferramentas encontradas para descri¢Zo, andlise e,
fundamentalmente, sistematizagio de nosso processo criativo. Trataremos primeiramente
de cada uma delas em particular, na ordem em que as encontramos, compreendemos €

utilizamos no andamento da pesquisa.

IL 2. 1. COREOLOGIA

Para elevar um estudo coreografico a condi¢fio de pesquisa académica torna-se
necessario uma atitude analitica na propria dindmica do processo de criagdio. Esta
atitude nada mais ¢ do que dialogar com o material oriundo de nossas investigages

criativas de forma fundamentada.

Em nosso casc, quando falamos em diclogar estamos nos refenndo aos

processos de observar, descrever, registrar ¢ analisar um processe criativo em danga,
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dentro e fora da pratica corporal, conforme a necessidade e a pertinéncia em cada etapa

de trabalho.

Levando em conta nossa formagfio em danga, os estudos de Rudolf Laban foram
inicialmente cogitados como instrumental para este didloge. Mas, conforme dissemos
anteriormente, nosso conhecimento deste instrumental estava apenas relacionado ao
estudo do movimento, a dimensfo pratica de nossa atuagio como intérprete-criadora. E,
como coredgrafa, ndo nos estimulava realizar um estudo que se caracterizasse apenas
pela anilise do movimento, Unica dimensdo da teoria de Laban que conheciamos até

entdo.

Se nos moviamos pela inquietagio de compreender e sistematizar nossos
procedimentos coreograficos, e esses estavam intimamente relacionados com imagens
plasticas, cores, panos e roupas, enfim, interagio do movimento com outros elementos,

como focalizar apenas o movimento?

Resolvemos este problema sem nos afastarmos dos recursos oferecidos por
Rudolf Laban, j&4 interiorizados em nossa pratica de criagio. Como instrumental
metodologico especifico para a abordagem da danga escolhemos a Coreologia, que

enfoca o movimento em relagio com os demais componentes da danga.

Coreologia® foi o termo resgatado por seguidores de Rudoif Laban para
descrever os estudos estruturais da danca. Desde 1987, o Laban Centre Academic Board
adotou o termo estudos coreoldgicos, compreendendo o estudo do movimento, a anélise
e a notagdo da danga. Como disciplina que estuda a danca, a Coreologia vem sendo

utilizada por dangarinos, coredgrafos, criticos, historiadores ete.

* PRESTON-DUNLOP, Valerie. Choreology. 1989 (mimeo). A palavra Coreologia pode abarcar
mitiplos significados: “ciéneia da denga”. “estudo da danga”, “iégica da danga” e “estudo da estrutura
da dancga”,
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O processo de estudo e compreensiio da Coreclogia como ferramenta desta
pesquisa feve por referéncia as publicagles de uma destacada estudiosa da obra de Laban
— Valerie Preston-Dunlop’ — uma das principais responsaveis pela ampliagio de seus
estudos e pela solidificag@io da Coreologia. Esta autora dedica uma atencdo especial ao
processo de educacfo dos dancarinos e coredgrafos, buscando tornar clara e acessivel a

aplicagio dos estudos coreoldgicos & pratica da danga.

Ao estudo dos trabalhos escritos por Valerie Preston-Durlop incorporamos 2
leitura de Dance Analysis: Theory and Practice®, de Janet Adshead, pesquisadora em
danga vinculada a Universidade de Surrey. Neste livio, Adshead e seus colaboradores
apresentam de forma clara e esquemética um método para descrever os componenies,
discernir sobre a forma, avaliar e interpretar dancas, demonstrando também como este

pode ser usado pelo dangarino, coredgrafo, critico, historiador etc.

Como encontramos pontos de convergéneia conceitual nas abordagens das
pesquisadoras Valerie Preston-Dunlop e Janet Adshead, decidimos integrar algumas

contribuigdes da analise da danca 4 nossa ferramenta central, a Coreologia.

Devemos destacar que ~ no contexto académico brasileiro — a utilizacfio da
Coreologia na pesquisa em danga & recente e pouco conhecida’;, exatamente por este
motivo, indicamos mais detalhadamente nossas fontes, procurando divulga-las. O que
apresentamos aqui & resuliante de um estudo que envolveu tradugBes e revisbes
bibliograficas de um conjunto de textos que nos pareceram significatives para o

desenvolvimento de nosso trabalho.

* Valerie Preston-Dunlop ¢ pesquisadora do Laban Centre for Movement and Dance, fundado
originglmente por Rudolf Laban, e que funciona em Londres como wma instituicho de ensino e pesquisa
¢a danga.

¢ ADSHEAD, Ianet {coord.) et. alit. Dance analysis: Theory and practice. London, Janet Adshead &
Dance Books Lid., 1988.

* No PBrasil, a dra. Isabel & Azevedo Margues ¢ 3 dra. Marilia de Andrade, ambas professoras da
Unicamp, vém atuando como grandes colaboradoras na divelgacio ¢ aplivacho da Corgologia ac estudo
¢a danca.



Apesar de a Coreolégia ter se baseado na area de Estudos do Movimento,
Preston-Duniop ressalta que ambos “(..)sdo jundamentalmente diferentes porque

?76

Coreologia ¢ o estude da danga, e nilo apenas do movimento™ . E qual a diferenga entre

danca e moviniento?

Preston-Dunlop esclarece que “rnos estudos coreologicos, o medium’ da danga é
o objeto de estudo” e, diante das variagbes de significados que esta terminologia adquire

para dancarinos e escritores, torna-se fundamental para a autora defini-la com preciséo:

“Nenhuma danca ¢ possivel sem algum tipo de dangarino, ou sem movimento.
FEstes sdo dois reconhecidos elemenios do medium. Uma danga acontece em algum
lugar e com algum tipo de som. O medium constitui-se entdo de mais dois elementos, o
espago do dangarino e o som do dangarino, formando assim quatro principais

elementos do medium,. ”®

Em resumo, para qualquer danca existir € necessério 0 movimento, a presenga de
um dangarino num contexto, o qual envolve um espago fisico & a presenga de algum som
ou siléncio. Movimento, dancarino®, espago geral e som sio os elementos estruturais da

danga.

¢ PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cif. p. 15.

A tradugdo exata da palavra inglesa mediwm para o portuguds ¢ meio. Enire os coredgrafos, na
linguagem corrente, ¢ comum ¢ uso da terminologia "o meio da danca”, quando algudm quer se referir ao
meio como ambiente de convivéneia artistica. Preferimos usar a terminologia inglesa, conforme acepcfio
de Valerie Preston-Dunlop, gue ndo discute o termo medinzm ¢m si, mas sim ¢ significado do conceito
dance medium.

Esses esclarecimentos tornam-se importantes pois as termineologias “midia”, “meio”, oriundas da Teoria
da Communicacio, vém s¢ incorporando como metalinguagem verbal das artes; na perspectiva desia teoria,
medium {meio), que em inglés ¢ substantive plural de media {midia), quer dizer canal ou codeia de
canais que ligam emissor a receptor na emissie de uma mensagem, Pela Teoria da Informacfio, a idéia
de medimm pode ser associada ainda a eddigo, exisie um emissor-dancarino/Coreografo ¢ um receptor
piblico, mtermediados pelo codigo-danca. A autora Isabel Marques ("Danga™ In: Educagdo Artistica —
Visdo de Area 2/7. Doc. 5. Sdo Paulo, Prefeitura Muanicipal de Sdo Paulo, Secretaria Municipal de
Educagio, 1992, p.6). por exemplo, traduz medizum para codigo.

® PRESTON-DUNLOP. Valerie. op. cit., p. 8.

? Para Valerie Preston-Dunlop, o dangarino{a) & reconhecido como material da danga, pois seu corpo é
também signo, seia por sua raga, cor, estatura, sexe, ot pelas gspecificidades téonicas que se colocam
como sinais,
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Focalizando a perspectiva de Janet Adshead, verificamos uma conceituagio
semelhante, formulada com uma outra termunclogia, os elementos essenciais ou
estruturais do medium da danga apresentados por Preston-Dunlop sio defimidos como os

componentes da danga, conforme podemos observar no quadro abaixo'":

Habilidades — discernir, descrever e nominar os componentes da danga.

Conceitos - 1. COMPONENTES

1.1. Movimente : partes do corpo € agdes corporais.

1.1.a. elementos espaciais

1.1.b. dindmicas

1.1.c. combinagdes dos elementos do movimento/relactonamentos
ocorréncia simultdnea (1.1, 1.1.a, 1.1.b)

1.2. Dancarino

1.2.a. niimero e sexo

1.2.b. papel, fungdo, destaque etc.

1.2.c. agrupamento dos elementos em ocorréncia simulténea
(1.1la,1.1b)

1.3. Entorno Visual

1.3.a. area da performance, cenarios, ambiente

1.3.b. iluminagao

1.3.¢. figurinos ¢ aderegos

1.3.d. agrupamento dos elementos visuais emn simultaneidade
(13a,13b,13¢c)

1.4. Eiementos Aurais

1.4.2 som

1.4.b. palavra falada

1.4.c. misica

1.4.d. agrupamento dos elementos em ocorréncia simultdnea
(14a,14b,14¢)

1.5. Conjuntes: ccorréncia simultinea dos elementos de todos
05 agrupamentos

' ADSHEAD, Janet. op. cif. pp. 21-32
" PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p. 118,
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Este quadro nos permitiu uma primeira observagio geral e conceituacdo das
varidveis de nosso proprio processo criative. Levando em conta a formulacio dos eixos

basicos da pesquisa CORPO VESTE COR, observamos:

- quando indicamos a varitdvel corpo, estamos abordando o componente

mOvimernio,

- na danca que criamos, quando tratamos da variavel cor, estamos abordando o
componente enforno visual, a influéncia da cor pode ser observada nos figurinos, nos
elementos de cena (panos), na iluminacio etc., que sdo considerados subcomponentes do

enforno. A variavel veste se coloca entre estes subcomponentes.

A partir da adogdc da Coreologia como ferramenta de analise da danga, nosso
olhar sofreu uma ampliagio, uma reestruturago. Algo tdc simples, aparentemente, mas
fundamental: poder observar os imgrediertes do processo criativo, reconhecendo-os
como parte integrante do medium da danga. Discernir ¢ nominar os componentes da

danga significou para nds realizar um primeiro mapa do terreno criativo.

Dentro desta perspectiva, € necessario destacar que, para a Coreologia, o0s
componentes da danga sfo considerados Aierarquicamente, o movimento € o elemento

central da danca, realizado pelo dancarino e apoiade por elementos aurais € visuais'.

O movimenio, por sua vez, pode ser subdividido em partes do corpo, agdes
corporais, espago, dindmicas ¢ relacionamentos. Preston-Dunlop sugere a visualizagfo

desta subdivisio numa estrela;

2 Idem. p. 4.
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partes do corpe

agbes espago

dindmicas relacionomentos

Dentre as pontas desta estrela, as dindmicas e o espago foram exaustivamente
estudados por Rudolf Laban; durante o processo desta pesquisa, procuramos resgatar
esses estudos”, ja anteriormente presentes em nossa formagdo como dangarina, e agora

incorporados pela Coreologia.

Devemos frisar que a delimitagdo de focos para experimentagdo, observagdo e
analise do movimento € necessaria a titulo de estudo, pois a danca, na prética, envolve a
interagfo de todos esses aspectos; movimento no espago, criado pelas agBes corporais,
que por sua vez adquirem qualidades através das dindmicas, que sfo visiveis em partes
especificas do corpo e que envolvem relacionamentos entre dangarinos e destes com ©

espago, objetos ete.

Uma coreografia pode envolver diferentes arranjos entre o movimento e a

musica, entre 0 movimento € o espaco, entre o movimento € os elementos de cena etc.

1* Para o leitor interessado em aprofundar conhecimentos nestes estudos, indicamos as obras: LABAN,
Rudolf. Dominio do movimento. 530 Paulo, Summus, 1971; ldem. Danga educativa moderna, Trad, Ana
Maria Barros e Maria Silva Mourfo. S8¢ Paulo, Summus, 1984, Idem, Choreutics. Anotado ¢ editado por
Lisa Ullmann. London, MacDonald and Evans, 1966, PRESTON-DUNLOP, Valerie. Dance is «
{enguage, isn'f 17, Londres, Laban Centre for Movement and Dance, 1982,
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Focalizar o movimento isoladamente também € apenas uma perspectiva de estudo, pois o
gonhecimento da forma ou do material de uma danga ocorre a partir da observacio do

nexo estabelecido entre todos os componentes,

Toda coreografia tem uma maiéria ou substdncia a que se quer referir, a
Coreologia chama isto de subject matter. o assunto ou tema de uma danca. Esta subject
matter pode ser uma idéia, uma emocfio, uma imagem ... que vem de universos
exteriores ao movimento, ou pode ser apenas um desejo de explorar aspectos do
movimento, Em ambos 0s casos existe uma subject matter, sendo que no segundo

exemplo 0 tema ou assunto € a propria linguagem da danga.

Um ponto de partida claro em nosso trabalho coreografico foi considerar a
criagdo do movimento em relaglo as cores e em concomitincia a feitura de figurinos, as
vestes. Ou seja, ndo trabalhamos com os componentes destacados (movimento e
elementos do entorno visual) isoladamente;, interessivamo-nos exatamente compreender
melthor as relagdes estabelecidas entre eles na criac@o da danga, por exemplo, quais eram

as implica¢Bes dessas relacBes na construcfo tematica da coreografia.

Procurando dar conta das relagdes intercomponentes estabelecidas na dindmica
do processo CORPO VESTE COR, formulamos eixos relacionais de observagio, dentre

os quais indicamos;

movimento-cor
movimento-panos € roupas (elementos)
movimento-sons vocais'

movimento-misica

' Nossa pesquisa procurou enfatizar as relagdes CORPO VESTE COR: no entanto, focalizamos em
nossos procedimentos ¢ nas coreografias os elementos qurais (som, musica, siléncio). Mo capitulo U1,
comentaremos especificamente o papel da wiilizaclo da voz e da triths sonors na dindmica de criacdo de
nossas corcografias.
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Tomemos como exemplo ¢ eixo movimento - panos e roupas; levando em conta

o modelo da estrela, criado por Preston-Dunlop, procuramos observar:

- Como utilizamos os panos ¢ roupas? Qual o relacionamento estabelecido entre
corpo € esses elementos?

~ Quando estabelecemos contato entre o corpo e os elementos, quais as partes do
corpo mais envolvidas?

— Como ¢ trabalhada a gestualidade neste contato? Quais as qualidades da
movimentagio? Quais as acdes corporais utilizadas?

— Os panos e roupas séo utilizados no espago?

Um leitor mais habituado a pratica da danga podera dizer que este conjunto de
questdes € um roteiro para uma experimentagio. Outro podera dizer que se trata de um
roteiro para observagido de uma experiéncia ja realizada, um ponto de partida para uma
analise. Numa perspectiva coreologica, as duas possibilidades podem ser articuladas, pois

o método coreoldgico “(...)consiste na prdtica da teoria e na teoria da pratica™ .

As perguntas apresentadas acima foram surgindo a partir da observacio das
sessOes de improvisacdo, conseqiientemente, constituiram-se em um momento seguinte
como indicagBes para exploracdo, ampliago e aprofundamento das relagBes movimento-

panos e roupas, © que apresentaremos mais detalhadamente no proximo capitulo.

Em documento elaborade para o Movimento de Reorientagdo Curricular da
Secretaria Municipal de S&o Paulo, a pesquisadora Isabel Marques'® demonsira como a
Coreologia pode ser utilizada no fozer, na apreciacdo e na hisioria da danga, dentro de

uma perspectiva integrada. Nesta apresentacfo dos estudos coreoldgicos, a autora

1 PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p.4
' MARQUES, Isabel. op. cit.
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formula uma indicagio constante ao seu leitor, bastante valida para nds: “Faca..

Observe... Reflita...”

Segundo Preston-Dunlop'’, o método coreolégico ¢ essencialmente pratico
quando utilizado pelo dancarino no proprio ato de dangar. No percurso de uma
improvisagdo, o dangarino pode focalizar sua atencdo em uma das pontas da estrela do
movimento, por exemplo, nas dindmicas. Experimentando variacdes do uso do fator
peso, e percebendo como estas variagdes implicam mudangas nas qualidades de seu
movimento, ele pode estar estudando, elaborando, solucionando aspectos especificos da
criagio ou interpretacio de uma coreografia. Este trabalho focalizado deve ser alternado
com momentos de percepco total da experiéncia do movimento, até que a

movimentagio sgja bem assimilada pelo corpo.

O método coreologico também ¢ analitico. O dangarino e¢/ou coreografo pode
focalizar uma estrutura ou subestrutura da danca. Reutilizemos ¢ exemplo anterior; a
relagdo entre movimento-panos e roupas. No processo de criagioc coreografica,
investigamos iniimeras possibilidades de retirar e colocar roupas no corpo e no espaco.
Segundo Preston-Dunlop'®, anilises podem ocorrer a partir de diversos niveis de
desconstrugdo do nexo estabelecido entre os materiais de uma danga. Observamos entio
que cada uma das nossas experiéncias praticas poderia ser considerada uma tentativa de
analise do nexo estabelecido entre movimento e elementos c¢énicos na criacio

coreografica.

A perspectiva analitica envolve a soma da experimentagdo com a observacio
consciente e dirigida. E, quando a consciéncia ultrapassa o campo da vivéncia do
movimento para a compreensic do nexo da danga, “o elo enfre interpretagdo,

improvisagdio, composicdo, apreciagdo, documentagdo é simples e 6bvio™ "

Y PRESTON-DUNLOQP, Valerie. op. cit. p. 5.
¥ Idem. p. 7
¥ Idem. p. 7
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Segundo Janet Adshead™, o coredgrafo pode utilizar-se da estudos da danga
como parte do processo criativo, para examinar criticamente o produto final e ainda

para observar o trabalho de outros criadores.

Fundamentalmente, a analise ¢ utilizada por pesquisadores que tém como
objetivo compreender o trabalho de um coredgrafo ou uma determinada danga.
Coredgrafos e dancarinos podem realizar seu trabalho sem se utilizar conscientemente
deste instrumental, mas, como Adshead”' adverte, a analise da danga &, na verdade,

extremamente importante na formagiio do dangarino e do coredgrafo:

“Se pretendem trabalhar de uma forma inteligente, que consigam compreender
os procedimentos que tipificam o ato coreogrdfico e as avaliagbes expedidas por

aqueles incumbidos de apreciar seu trabalhof...)”

Com auxilio dos estudos coreoldgicos sentimo-nos methor instrumentados para
considerar a alquimia coreografica; passamos a pensar as relagdes CORPO VESTE COR
como um didlogo intercomponentes. Além de nos orientar no mapeamenio dos
ingredientes presentes no processo criativo, esta ferramenta nos auxiliou a encontrar

outros caminhos para fazer, observar, explorar, descrever, analisar relagbes entre eles.

IL 2. 2. FASES DA CRIATIVIDADE

No segundo semestre de 1993, no Instituto de Artes da Unicamp, cursamos a
disciplina Metodologia do Processo de Criagfo, ministrada pelo Prof. Julio Plaza. Nesse
curso, fomos estimulados a refletir sobre criatividade, processo criative e metodologias
de criagdo, dentro de um dmbito mais geral, procurando reconhecer pontos comuns ou
recorrentes as diferentes artes. Essas reflextes foram fundamentais para a aproximagio

do tema Processo (Criative em Danga.

# ADSHEAD, Janet. op. cit. p. 15.
2 tdem. pp. 188-189.
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Entre as referéncias bibliograficas desse curso, destacamos o trabatho de George

F. Kneller, Arte e Ciéncia da Criatividade., Segundo o autor:

“O estudo da criatividade exerce crescente atragdo em nossos tempos. Uma das
razdes consiste em ser ele um dos raros pontos de encontro da ciéncia e da arie que ddo
aos profissionais uma aguda visGo do ramo a que os ouiros se dedicam. Outra razdo
estd na propria naturezda esquiva do processo criador, que intriga o espirito indagador,

permitindo-the mais do que a costumeira liberdade de especular.””

Identificamo-nos com as principais razdes que Kneller aponta para o interesse no
estudo da criatividade: pontos de encontro da ciéncia e da arte e natureza esquiva do
processo criador. Ainda nesse livro, ¢ autor anuncia seu propésito de colocar em
perspectiva tedrica’” alguns conceitos sobre criatividade e indicar os meios pelos quais

ela possa ser, mais e mais, estimulada no ambiente educacional.

“Lxistira um padrdo no ato de criagdo? Haverd processos similares, em ordem
similar, sempre que haja criagdo? Quais sdo, afinal, as condi¢des que parecem

. o 4
necessarias para que ocorra a criacdo?”

Com essas perguntas, F. Kneller introduz o tema que muito nos interessa; o afo
criador e as fases da criatividade. O autor informa que diversas teorias reconhecem a
existéncia de quatro fases no processo criador: preparacdo, incubacdio, iluminacdo e
verificagdo. Nas notas de rodapé, cita como primeiro formuiador de categorias
indicativas das etapas da criacio o pesquisador Graham Wallas®. Comenta que alguns

estudiosos da criatividade rejeitam esta subdivisdo mas, reconhecendo que o processo

2 KNFELLER, George F. 4rte e cidncia da criatividade. Sic Paulo, Tbrasa, 1973, p. 9.
2 Idem. p. 9.

* Idem. p. 62.

¥ Graham Wallas é autor do livio The arf of thought, publicado em 1926.
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criativo se desenvolve no tempo, ele considera imporiante, a titulo de estudo, a

delimitagdo de estagios no processo de criacio.

A seguir, apresentamos uma sintese das fases da criafividade segundo este
autor”, formulagio que incorporamos a nosso estudo come ferramenta que nos auxiliou

a perceber etapas no nosso processo criativo:

1) apreensdo — surgimento {por insight) de uma 1déia a ser desenvolvida ou problema a
ser resolvido; nogdo de algo a fazer.

2) preparacdo — investigacio das possibilidades da apreensfio; processo exploratorio,
preparacio do meio criador; levantamento de dados.

3) incubagdo — periodo de agio do inconsciente.

4) iluminagdo — momento climax da criagdo; descoberia e soluglo de problemas;
enconiro com conceitos fundamentais para o desenvolvimento do propésito.

5) verificagdo — momento de correglo, adequagfio, revisio, refinamento e viabilizagio

final de um produto para a Gltima etapa; comunicacgio.

Essas sfo as etapas nas quai$ artistas ou cientistas transitam, diferenciadamente,
em seus processos de investigacio. E fundamental, segundo o autor, esclarecer que essas
etapas ndo sdo estanques e que podem se inter-relacionar em diferentes momentos na

atividade criadora.

Vejamos: alguns corebgrafos gostam de colecionar fotos e do contato com estas
imagens surge um tema ou idéia para fazer uma danca. Este momenio, marcado pelo
encontro de um elemento que desperta seu interesse, estd relacionado & etapa da
apreensdo. Num momento seguinie, como e¢le passa a investigar o tema escolhido?
Talvez primeirc se preocupe em compreender mais as imagens escolhidas, por exemple,

numa perspectiva simbolica e, depois, talvez passe para um processo imediato de

* KNELLER, George F. Op.cit. pp 62-73.
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improvisagdes, relacionando-se muito indiretamente com as imagens coletadas. Neste
percurso, ele estd envolvido com a preparacdo, a exploragiio de sua idéia inicial. Apos
um periodo inicial de pesquisa corporal, descobre um repertério de movimentos
interessante. Ainda desconhece o rumo exato a seguir, e quais s8o as conexdes deste
material descoberto com a pesquisa simbolica realizada de inicio. Pode ser que as sessGes
de improvisagdio, ou mesmo de exploragio de seqiiéncias de movimentos, tornem-se
dificeis e surja a necessidade de pausa da acdo: a fncubacdo, o periodo de agdo do
inconsciente. A partir desta assimilaggo interna surgem novas idéias de encaminhamento
— insights —, que caracterizam a etapa da iluminagdo, o desenvolvimento do trabalho
coreografico ganha maior clareza. Pode ser que esse coredgrafo realize muitos ensaios,
através dos quais lapidara e refinarda o movimento criado; pode ser que ele olhe para o
resultado obtido e reconhega muitas mudangas frente ao momento inicial, pois no

percurso de trabalho idéias inesperadas foram surgindo. ..

No processo de convivéncia com outros coredgrafos, observamos que diversos
criadores, a sua maneira, identificam momenios em seus processos ¢riativos, mas nem
sempre eles tém a dimensZo da importincia desses momerntos no conjunto da elaboracio

criativa.

Em nosso caso, tratando-se da criagiio de uma danga-solo, onde atuamos como
intérprete e coredgrafa, a somatoria de papéis que assumimos exigia rigor na auto-
observacdo: o que estavamos fazendo a cada momento? Por que e para qué? Qual era o

foco? O que estava em jogo a cada etapa do fazer da obra?

Apoiados na conceituagfo das fases da criatividade, fomos respondendo a essas
perguntas. Sentiamo-nos mais confortdveis, compreendendo melhor nossas atitudes
como criadora, por exemplo, dando crédito a momentos de suposto vazio de solugdes
COMIO €8pagos para insights. Ao mesmo tempo, organizamo-nos, entendendo que diante
de uma determinada idéia era hora de arregagor as mangas € concentrar-se na

preparacdo do corpo para executs-la.
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Seguindo os aspectos envolvidos em cada uma das fases da criatividade,
passamos a observar o senfido de nossas agdes a cada elapa do processo criativo
realizado. Em continuidade, passamos a refletir sobre a ordem de desenvolvimento e
articulacio entre elas, levando em conta os procedimentos criativos utilizados. Como
resultado, localizamos as etapas principais na criagio coreografica — levantamento,
exploragiio, desenvolvimento, articulagfo, lapidac8o e/ou refinamento, sintese — das

quais trataremos nos capituios seguintes.

Em resumo, esta ferramenta ofereceu-nos um caminho para a compreensio de

aspectos importantes do desenvolvimento de nosso método de trabalho.

Ii. 2. 3. A COMPOSICAO COREOGRAFICA SEGUNDO J, SMITH-ARTAUD

Nossos estudos tedricos mais aprofundados sobre Composicio Coreografica
surgiram como um terceiro instrumental; nfo estdvamos buscando uma ferramenta para
aprender a coreografar”’, mas para compreender quais procedimentos j4 se encontravam

assimilados a partir de nossas experiéncias anteriores como coreografa.

Além de estudarmos a conceituagio coreologica dos componentes que formam o
medium da danca e o modelo de observagio do processo criativo como fendmeno que
ocorre em etapas, procuramos explorar uma bibliografia especifica sobre Composigio

Coreografica, o que resultou na leitura das seguintes obras:

1. O livro da coredgrafa norte-americana Doris Humphrey, The Art of Making
Dances™, é um estudo basico para aqueles interessados em conhecer uma das fontes do

pensamento da danca moderna dos Estados Unidos. O texto, escrito em 1958, apresenta

* Conforme tratado na Introduco e no Capitulo I, esta pesquisa € uma continuidade de investigacSes na
danga que vimos reatizando na condicio de intéprete-coredgrafa.
* HUMPHREY, Doris. The art of making dances. New York, Rinchart, 1959,
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os elementos e ingredientes a partir dos quais o coredgrafo desenvolve seu oficio. Para
Humphrey, o sucesso de um trabalho coreografico, a partir de uma idéia, depende das
combinag@es de desenho, dindmica, ritmo ¢ motivagiio, os ingredientes e, por sua vez,

“_.. requer bastante estudo™ |

2. O hvro La Danza Moderna. El Meétodo Jooss-Leeder. Técnica de
Interpretacion. Fjercicios™, de Jane Winearls, apresenta o referido método, focalizando
a técnica da interpretacic e propondo exercicios de preparagio do corpo. A
improvisagio € a composigio coreografica sfio apenas um dos temas do método. Nesse
caso, 0 objetivo € “buscar normas para o desenvolvimento da potencialidade criativa

do dancarino e do professor”™

3. O livro Danga em ProcessolA Linguagem do Indizivel, da coredgrafa brasileira
Lia Robatto’’, publicado em 1994, trata de varios aspectos da danga: contextualizacio
sociocultural, historica e estética; natureza da linguagem, relagio forma versus fungio
versus contetdo; criatividade; processo coreogrifico; trabalho com elenco (papéis,
funces, e necessidades), integragdo da danca com outras linguagens etc. O Processo
Coreografico ¢ o tema mais importante, pois o objetivo da autora é exatamente pensar €
refletir sobre seus processos criativos, oferecendo uma sistematizagio global, a partir de

suas experiéneias.

Z Idem, p. 47,

O WINEARLS, Janc. La danza moderna. El método Jooss-Leeder. Técnica de interpretacion. Ejercicios.
Buenos Aires, Fditorial Victor Lerd, 1975

3 Jdem. p. 47.

* ROBATTO, Lia. Danga em processo/ a linguagem do indizivel Salvador, Universidade Federal da
Bahia, Centro Ediforial ¢ Didatico, 1994,
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4. O livro Dance Composition. A Practical Guide for Teachers, da coredgrafa e
pesquisadora Jacqueline M. Smith-Artaud™, gue foi publicado em 1976, tem como
proposito responder a seguinte questdior “(... )quais sdo as diretrizes ou ‘regras’
assimiladas e refletidas dessa forma nos trabalhos dagueles que alcangaram um

dominio de sua arte?”*

. Ela acredita que o conhecimento das diretrizes para a
composicio coreografica € parte fundamental do aprendizado daquele que quer fazer
dangas. Dirigido para estudantes e jovens professores da area, este guia € um convite ao
estudo da natureza da composicdo coreogrdfica, dos elementos materiais e dos métodos

de construcdo de uma danga.”

Apesar das diferengas nos contextos histéricos, nas abordagens e nas referéncias
estéticas de cada uma dessas autoras, encontramos algo em seus trabaihos que nos
pareceu relevante: todas apresentam a composigio coreografica como um processo

passivel de ser descrito, organizado, sistematizado, compreendido. Uma érea de estudo.

Dentre as obras, resolvemos adotar como guia a publicacfio da pesquisadora
Jacqueline Smith-Artaud, que apresenta um guadro gue nos pareceu extremamente

adeguado como sintese do processo de composigio:

*? SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. Dance composition. A practical guide for teachers. 2* ed.. London,
A&C Black, 1992,

* idem. p. 6.

* O termos materiais ¢ métodos de construcdo aparecem em italico pois 530 usados pela autora,
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A utilizagdo deste quadro atendia ao nosso desejo de observar o processo criative

coreografice com amplitude e dentro de uma nogio de evolugio no tempo.

Identificamos imediatamente a possibilidade de articulagio entre a anilise de

Smith-Artaud do processo de composiio com as demais ferramentas tedrico-

metodologicas que estivamos interessadas em utilizar. Analisando o gquadro acima,

verificamos a possibilidade de localizar as fases da criatividade propostas por Kneller,

relacionando-as especificamente ao processo criativo da danga. A autora trabalha com a
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perspectiva de ver a evolucdo da criacdio, identificando um momento inicial mais aberto e
intuitivo que caminha para outro mais consciente, intermediado por avaliacfes

constantes do criador.

Focalizando os elementos materiais da composi¢Bo, coreologicamente,
procuramos observar como esta autora aborda os componentes do medium da danga. O

primeiro componente localizado, obviamente, foi 0 movimento.

Smith-Artaud resgata a perspectiva de analise do movimento formulada por
Laban, considerando-a adequada para o coreografo “pois classifica o movimento
segundo conceitos amplos”. E “cada conceito sugere um espectro de movimento que

36

pode ser explorado...””. Este foi um outro ponto importante para nossa identificagio
com a autora: a integragio da abordagem coreologica’ ao contexto da composicio

coreografica.

A autora analisa o processo da composigdio coreografica indicando mérodos de
construgdo que englobam os diferentes itens presentes no quadro apresentado: como dar
inicio a criagio, como levantar e selecionar os motivos, como estruturar a forma da
danca etc, Através dessas indicagBes, Smith-Artaud vai demonstrando ao leitor quais so
os elementos materiais da composigdo, focalizando o movimento. E onde estariam 08

demais componentes do medium da danga 7°°

Esta primeira fase de perguntas e comparagdes fol uma experimentacdo das

possibilidades de usc da nova ferramenta, e intuiamos que ela seria bastante Gtil. A

* SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. Dance composition. A practical guide for teachers. 2* ed.. London,
A&C Black, 1992, p. 18,

%" Nas referéncias ¢ indicagBes bibliograficas deste livro, de fato encontramos as obras das pesquisadoras
Valerie Preston-Dunlop e Janet Adshead.

# No Capitulo III, esclareceremos as relacles entre estimulos, acompanhamento © componentes,
demonstrando comoc somamos a perspectiva de Smith-Artaud ¢ da Coreclogia na analise de nossos
procedimentos criatlvos.



&}

propria autora, ao comentar o quadro do processo de composi¢do da danca, oferece

uma perspectiva mais clara de sua aplicacfo:

“Ndio existe uma ordem distinta de eventos duranie o processo de composicdo. A
curvatira de flecha indica uma diregdo geral, embora certamente ocorra wm reforno a
um estagio particular a qualquer momento. Por exemplo, afé o ultimo movimento ser
selecionado, o coredgrafo constantemente necessita improvisar e explorar um arranjo

de possibilidades.™

Cada coredgrafo estabelece um método de trabalho. Nosso objetivo nfio era
simplesmente seguir 0s métodos sugeridos pela autora, mas de utilizar suas propostas
como uma referéncia geral, a partir da qual poderiamos aperfeicoar nossa propria

trajetoria. Resolvemos entéo prosseguir levando em conta o percurso desenfado por ela:

estimulo
acompanhamento
decisdo sobre o tipo de danca
decisio sobre o modo de representacio
improvisacio
avaliacio da improvisacio
selecdo ¢ refinamento de motivos
desenvolvende e variando motivos para criar repeticio
construcio do desenho do tempo ¢ do espago

avaliacdo, alteracio, refinamento

Elegemos esta trajetéria como uma referéncia para  observarmos o

desenvolvimerto do nosso processo criativo realizado: dialogando com a autora,

* Jdem. p. 108.
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verificando possibilidades de redimensionamento de cada uma dessas etapas, a partir das
observagSes de nossos préprios procedimentos. € procurando somar com as outras

ferramentas metodologicas.

Com o auxilio do guia prdtico para professores, de Smith-Artaud, sentimos uma

ampliagdo, mais um mapa para continuar nossa jornada. .,

iL. 3. OS REGISTROS

O objetivo de realizar a analise de um processo criativo, como em qualquer

pesquisa, pressupde levantamento e organizacio de dados.

E necessario refletir primeiramente sobre a definicio de dados a serem
registrados, sistematizados e analisados, levando em conta que o objetivo da pesquisa €
criar uma coreografia e simultaneamente observar como se cria. O que significa
estabelecer uma compreensdo dos dados se o pesquisador estd dentro e fora da propria

experiéncia investigativa?l

Na publicagio Cultura Pés-Moderna, Steven Connor® reflete sobre um
fendmeno recorrente no processo cultural ocidental a separaciio entre experiéncia e
conhecimento. Ele chama a atengfo para o fato de que este "hiafo" assume diferentes

configuragdes no processo histdrico.

“De futo, se wma maneira de caracterizar o cultura modernisia e a modernidade
em geral ¢ a partir de sua descoberta da experiéncia, outra é vé-las como ¢ momenio
em que a autoconsciéncia invadiv a experiéncia. Se uma sensibilidade moderna
cargcteriza-se por wum sentido do wrgente e doloroso hiaic entre experiéncia e

consciéncia e pelo desejo de povoar a consciéncia racional com as intensidades da

@ CONNOR, Steven. Cultura pos-moderna, Introducdc as feorias do contempordneo. 880 Panlo, Lovola,
sd.,p 12
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experiéncia, essas mesmas caracteristicas marcam wma percepclo da dependéncia
necessaria e inescapavel enfre experiéncia e consciéncia, e vice-versa. Todo tipo de
separagdo enlre experiéncia e autocompreensdo é em si um produfo de formas de

. P 4
conhecimento, ou de autocompreensdo...’ !

Suas reflexdes ressaltam ainda a necessidade de estarmos conscientes da historia
e da natureza “consfructa” do nosso sentido do que sfo experiéncia e conhecimento,
para se realizar esse proposito de tentativa de se compreender os "eus" contemporineos,

ele conclui;

“...Ndo ha postos de observagdio seguramente afastados, nem na ciéncia, nem na
religido, nem na historia. Estamos no e pertencemos ao momento enm que 1entamos
analisar, esiamos nas e pertencenos ds estruturas que empregamos para analisa-
lo...essa autoconsciéncia(... jearacteriza nosso momente contempordneo ou  pos

moderno... "

Estas observacGes foram relevantes para o entendimento e contextualizagio de

nossa condigio de pesquisadora e objeto da propria pesquisa.

Definir as formas de registro do processo de criagdo foi o primeiro passo na
sistematizagfio de nossos procedimentos criativos: como vamos ordenando nossos dados

no andamento da propria experiéncia?

A documentagio e o registro da danga sfio 4reas de interesse da Coreologia.
Segundo Valerie Preston-Dunlop”, os sistemas de notagdo, por exemplo, a

Labanotation™ contribuem para a documentagio do movimento em uma coreografia,

W Idem. p. 12.

*2 Idem. p. 13.

* PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cif. p. 18,

* Sistema de notacio da danga por simbolos cinéticos, criado por Rudolf Laban.



mas nd¢ ddo conta de regisiré-la por completo; do ponto de vista do impacto visual, os

registros em video ou filme sfo mais indicados.

“{.)a cinese é melhor rvegistrada em wum dos sistemas de notacdo, ou
provavelmente uma notagdo complementada por grdficos das dindmicas e dos aspectos
coreiiticos, 0 conteudo conceitual para uma danga é melhor registrado em palavras, o
som em notacdo sonora e gravagdes, 05 figurinos em desenhos, o cendrio ou espago em

Jotografias ou maguetes...”"

Na criagdo coreografica, organizamos nossos registros em trés niveis
diferenciados: no corpo, na escrita € nos videos, sendo que esses dois Gltimos niveis

envolvem formas de tradugio da linguagem corporal.

O corpo € o lugar privilegiado da elaboragfio criativa na danga. Sem ele, nio
existe o processo, netn o produto e, portanto, a analise. A cada sessio de trabalho
pratico, através da improvisagio, laboratorios ou ensaio de uma movimentacdo definida,
o que esta em foco ¢ o levantamento de dados (repertdrio) que constituem o arcabougo
basico da propria coreografia. Sendo a danga algo efémero, que se materializa no
espago-tempo da prépria apresentacdio, como procedemos na tentativa de registrar 0s

dados que se fizeram presentes no corpo no momento da experimentacio?

“Improvisacio é esponidneq, criaglo tramsitoria/efémera —~ ndio ¢ fixada nem
Jormado. Durante a improvisagdo, existem momentos quando um movimento ‘parece
certo’ e se qjusta a imagem do coredgrafo. Quando isso ocorre, a frase do movimento
improvisado pode de ser resgatada para fornecer os ingredientes bdsicos para a

- ~ 2 )4
composicdo... "’

“ PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p. 18.
* SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cif. p. 36.
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Qualquer coreografo que esteja envolvide em sua criagdo necessita observar
como procede corporalmente no sentido de registrar suas experimentagdes. Este € um
dos focos de nossa atengio; agugar o desenvolvimenio proprioceptivo e exteroceptivo
que em ultima instdncia constituem a experiéncia cinestésica do dancarino. Procuramos
trabalhar num estado de concentragio corpo/mente que envolve uma atitude consciente
no proprio processo de execugdo do movimento. As técnicas que perfazem nossa

formagdo corporal nos fornecem, num certo sentido, este suporte.

Tratando-se do corpo, a primeira idéia de registro e memorizacio de uma

movimentagao € a propria repeticdo dos gestos e movimentos.

Utilizamo-nos da improvisacio como instrumento basico no levantamento do
repertorio gestual, nosso procedimento coreografico nfio se aproxima da idéia da criagéo
de sequéncias de “passos”, dado que ndo trabalhamos dentro de um codigo de
movimentagio ja estabelecido. Trabalhamos segundo o levantamento de temas corporais
(investigagfio do movimento) e pantas de movimentagGo {(organizagio e combinagdo de

temas corporais dentro de uma cena ou fragmento coreografico).

Segundo Jacqueline Smith-Artaud®’, motif é aquele movimento ou frase de
movimento escolhido como ponto de partida na criagdo coreografica. O coreégrafo, na
continuidade da criagfo, parte para a lapidacio deste ponto de partida, cria outros
miotivos, que sdo por sua vez desenvolvidos e arranjados na composiciio. Tema corporal
¢ uma terminologia encontrada por nés como a mais apropriada quando nos referimos

aos motivos dentro da particulanidade de nossa abordagem coreografica.

Segundo ¢ dicionério Aurélio, pauia &

“...3. Lista, relagdo, rol....6. Ordem do dia....8. Bras. Nos meios de comunicagdo

e divulgacdo, roteiro dos fatos que devem ser dados pela reportagem, e que

7 Idem. p. 36.
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represeniam um resumo do assunto, no caso de sulie (6), e a indicacdo ou sugestdo

sobre como o tema deve ser tratado.”™

Quando falamos numa pauta de movimeniogdo, estamos nos referindo a idéla de

um roteiro que articula os arranjos dos temas corporais na composigfo.

A gestualidade criada nos interessa essencialmente no que se refere aos aspectos
da intencdo do movimento: suas qualidades. Isto envolve também a ordenacdo dos seus
aspectos formais, 0 que nfio equacionamos, em nosso processo de criagio, pela repeticio
exata dos mesmos movimentos a cada realiza¢fo. Para nos a improvisacio continuava a
se fazer presente, mesmo apds a definicio da estrutura coreografica basica.
Exemplificamos: na movimentacio da figura-personagem Modelo de Preto, trabalhamos
com a idé1a de construgdo e desconstrugdo de poses corporais; neste caso, nossa atencio
estava mais voltada a utilizag@o das partes do corpo, do t6nus, do ritmo, da relagiio com
o espago etc, que revelam as nuances de intengbes da personagem. Assim, nfo
estavamos preocupados com a repetiglo exata das poses, as quais podiam apresentar

variagdes dentro da pauia de movimentacdo previamente interiorizada.

Este tipo de procedimento em danga — que implica a construgio de uma escrifa
gestual singular — instiga-nos a reflex3o; percebemos que, a0 mesmo tempo em que
estamos criando uma movimentagdo, temos de observar o caminho corporal que nos
levou até ela, para poder resgata-la novamente apds uma improvisacdio. Nio se trata
apenas de saber que levantamos um brago, uma perna, a cabega etc.; percebemos como
fundamental observar o momento anterior: 0 que gerou a acdo de levantar o brago ou a

perna, € com que qualidades executamos tais gestos.

Enfim, em nosso trabalho enfrentamos duas tarefas importantes nessa dimenso

de registro corporal.

“FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Nove Diciendrio Aurélio da Lingua Portuguesa. 2* ed. Rio
de Janeiro, Nova Fronieira, 1986, p. 1.286,
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A primeira referiu-se ao nosso aprimoramento para realizar concomitantemente a
criagdo e a observagiio no propric momento de execugdo do movimento. Percebemos
que esta tarefa, na danca, nada mais é do que o criador se apropriar (registrar) de seus

procedimentos corporais/criativos especificos.

A segunda tarefa foi compreender que as terminologias especificas utilizadas no
dia-a-dia da criagfio eram significativas e nio deviam ser abandonadas, pois expressavam
aspectos importantes da organizacdo interna da nossa pratica criativa. Ou seja, nossa
maneira de falar sobre o corpo € 0 movimento expressavam aspectos importantes do

como fazemos danga.

Em continuidade, percebemos que essas nomenclaturas particulares deveriam ser
compreendidas dentro de referéncias mais amplas. Por exemplo, com auxilio de Smith-
Artaud, identificamos os “femas corporais” com o que ela denominou “mofivos” e as
“pautas de movimentagcdo”, com a ordenacio do “desenho espacial e temporal”™ dos

temas corporais.

Paralelamente ao trabalho corporal, elaboramos cadernos de campo, este foi o
lugar de fomentaglo da escrita. Para cada sessio de trabalho pratico/cnativo
anotavamos nossas propostas de investigag3o; esta primeira escrita podia envolver um
teor subjetivo, po€tico, sintético, bruto. O que isto significa? Uma transcrigio mais direta
¢ intuitiva de imagens/idéias/temas/focos a serem desenvolvidos: a tentativa primeira de
traduzir o germe da concepclio criativa. Na verdade, no proprio desenvolvimento da
pesquisa esta escrita foi se aprimorando qualitativamente; além de idéias e imagens,
apontavamos caminhos de procedimento;, os temas/focos a que nos referiamos em
conjunto se delineavam como indicagbes para a pesquisa no mediwm da danca: a

pesquisa corporal e plastica com os elementos que utilizamos {panos-roupas).

* Conforme apresentamos neo quadro “O Processo da Composigio na Danga”.
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Apbs a realizagfio das sessGes praticas, voltavamos ao caderno de campo para
anotar os resultados do trabalho, registrando o gque consideravamos significativo em
relagiio ao desenvolvimento da proposta planejada e observando também o que havia

surgido de material ndo planejado.

Um segundo procedimento era o diafogar com este caderno de campo. Este
segundo momento envolvia uma leitura mais atenciosa, buscando uma organizagio e
analise critica dos dados, ou seja, um salto qualitativo na observagio da pratica criativa.
Procuravamos descrever o processo criativo dentro da terminologia coreologica, levando
em conta o discernimento e analise de cada componente - movimento, entorno visual,

elementos aurais — e suas inter-relacoes.

Tomando como exemplo uma das anotacOes realizadas no processo de criagio,
podemos localizar os seguintes itens de observagdo frente a investigacfio da Modelo de
FPreto:

— descricdo do figurino e elementos utilizados;

— descrigdo do movimento: agdes corporais e detathamento do uso de partes do
corpo, qualidades de uso do peso, espago, tempo, fluéneia; usc de niveis do espago;
intengdes e estados de &nimo,

— descrigdo da relagio corpo/movimento com os elementos (panos-roupas)
presentes na cena;

— descrigio da relaciio som/movimenie ¢ suas implicacGes na definicio de um
pulso/ritmo da movimentagao;,

- descrigdo da investigac8o corporal como composicBo coreografica: temas de
movimento articulando-se como pauta de movimentagio, registro de imagens e
fragmentos retidos para a continuidade investigativa, observagdes sobre relagbes com

outros fragmentos; observagdes gerais dos procedimentos frente ao todo da pesquisa.
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O registro de cada sessdo de trabalho pratico teve como referéncia a
Jigura/personagem que estava sendo trabalhada na ocasiio, o que por sua vez se
colocava como um fragmento ou mucleo coreogrdfico. Modelo de Preto, Modelo de
Vermelho e Modelo de Branco. Esta divisio pode ser entendida como uma caracteristica
central de nosso processo de composigio coreografica: nicleos foram trabalhados em

separado, para depois serem reunidos.

A organizacfio das anotagBes (didlogo com os dados) foi a via de acesso a
compreensdio do material criativo que serviu para analise dos procedimentos utilizados
em sua gestagdo. O aprimoramento das anotagOes foi decorrente da propria capacidade
de sistematizagfio da pratica criativa, em nosso constante didlogo com as ferramentas

metodologicas de observagdo e descrigio.

O caderno de campo foi um instrumento de registro constantemente reciclado,
ou seja, € nele que fomos aprimorando nossa escrita, procurando cada vez mais uma

transcri¢o satisfatoria das observagdes realizadas na pratica criativa.

Devemos observar ainda que utilizamos os cadernos de campo para registrar
nossas reflex0es sobre os aspectos esiéticos da danca que fazemos e daquelas que
assistimos, realizadas por outros coredgrafos, durante o periodo de elaboragdo desta

tese.

Além do corpo € da escrifa, utilizamo-nos do video como instrumento de registro
e recurso para analise. O video € um instrumento primoroso para a danga, pois permite
que se resgate sua efemeridade;, com certeza, as imagens registradas em video s#o uma
traducfio da danga através de uma outra linguagem. N3o € nosso propdsito problematizar
este trinsito, mas no processo de trabalho ele se impds como um foco de atencg3o, pois

escolhemos o video para registrar e apresentar os resultados obtidos na pesquisa” .

> O processo de utilizacio do video como registro das coreografias criadas estd descrito no capitulo IV,
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No que se refere a criag8o corporal/coreografica o videc nos permitiu ¢ acesso a
uma visdo de fora do nosso corpo, dos temas corporais em investigagio, da relacio que
estabelecemos com os elementos utilizados etc. Percebemos a necessidade de tomar
cuidado para nfio incorrer no aprisionamento do trabalho corporal frente as imagens
filmadas, pois assim poderiamos correr o risco de resgatar as formas executadas, € ndo
0s principios corporais que as ammmam. Isto exige uma tomada de atengdo para a
memoria corporal, cinestésica, como caminho de resgate de uma movimentacdo, estando

isto garantido, sem divida, o video nos auxiliou a registrar o trabalho criativo.

Os registros em video foram utilizados a partir do estabelecimento de dois focos:
o primeiro estava voltado para a andlise dos procedimentos criativos. No processo
criativo do niicleo Modelo de Preto, gravamos’' o percurso de algumas sessdes de
trabalho - aulas, exercicios de transi¢io para a criaglo, as improvisagdes, 0s ensaios de
cenas mais definidas —, o que nos permitiu analisar o processo de articulagfio entre cada
uma destas etapas. O segundo foco envolveu a esfera das escolhas estéticas; neste caso,
nos colocamos em didlogo ~ criador e criatura (obra). Observando as imagens
registradas, refletimos sobre a inter-relagfo dos fragmentos coreograficos, assim como

nos detivemos nos aspectos de concepgfio musical € cenografica final.

Devemos destacar que no processo criativo dos nucleos Modelo de Vermelho e
Modelo de Branco os registros em video se tornaram mais €scassos, por motivos de
ordem pratica: falia de recursos. Na fase final da pesquisa, voltamos a utilizar o video
com maior intensidade, buscando uma perspectiva de sua utilizago para o registro final

do trabalho coreografico.

*! Estas gravagBes especificas foram realizadas pela pesquisadora Valéria Cano, que estuda o processo
criativo de alguns intérpretes/criadores da danga contempordnea em Sio Paulo,
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i1 4. INTEGRANDO AS FERRAMENTAS E OS REGISTROS

As trés ferramentas bésicas que escolhemos para nos auxiliar nesta pesquisa — a
Coreologia, as reflexdes de George F. Kneller sobre as etapas do processo criativo e 0
estudo de Smith-Artaud sobre Composicdo Coreografica -  contribuiram
diferenciadamente em cada fase do estudo. No processo conclusivo do trabalho elas

puderam ser de fato integradas para atingirmos nossos objetivos.

Na fase final do nosso processo criativo, realizamos uma releitura atenciosa de
todos os cadermnos de campo, intermediada pelas ferramentas descritas acima.
Resgatando a terminologia que utilizamos nestes registros, reconhecemos e selecionamos

as palavras-chave do processo criativo CORPO VESTE COR:

inspiracdo bruta
cor ¢ clementos (panos, roupas)
tradugio corporal
preparacio técnica corporal
improvisagio
formulacio coreogrifica
articulacdo do roteiro geral

montagem

Cada palavra-chave implica em uma fase do processo, € por sua vez, em

determinados  procedimentos  criativos-coreograficos. Cada palavra-chave foi
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devidamente compreendida a partir dos modelos tedrico-metodologicos escolhidos.
Estaremos apresentando nossa irajetoria coreografica particular, apoiada nessas
referéncias gerais sobre o medium da danga, o processo criativo € & composigio

coreografica.

Neste sentido, a ordenagio das palavras-chave constitui um roteiro de descrigio

e analise do processo criativo,

Segundo o dicionario Aurélio, descrever é “relatar, expor minuciosamente,
contar...” uma experiéncia, por exemplo™. dnalisar é decompor um todo em suas partes
N ra . P ~ 33

componentes; submeter a critica; conhecer a natureza, proporgdes, fungdes, relacdes’ .

<

Sistema € . .conjunto de elementos materiais ou ideais entre os quais se possa
encontrar ou definir alguma relagdo; ... reunidio coordenada e logica de principios ou
idéias relacionadas de modo que abrangem um campo de conhecimento..., ... conjunto
coordenado de meios de acdo ou idéias tendente a um resultado; plano, méfodo,

. 54 . R ; . , i
sistema de trabalho % Sistematizar é reduzir diversos elementos a um sistema . >

Nos Capitulos I1I e IV, vamos descrever e analisar aspectos do processo criativo
CORPO VESTE COR. Através da descricio e andlise da experiéncia, a criacdo
coreografica € reconhecida dentro da sua propria logica de procedimentos: um sistema
de trabalho. Esta soma entre ¢ descrever e o analisar foi o caminho escolhido para que
pudéssemos visualizar a sistematizag8o dos procedimentos que utilizamos. E, como ja
dissemos, esse caminho envolveu uma articulagdo do fazer/refletir/fazer, na qual a préatica
¢ a observagio intermediadas por ferramentas tedrico-metodologicas estdo em interagio,
e de onde esperamos crescimento, amadurecimento e renovagdo daquilo que sabiamos

intuitivamente.

2 Op. cit. p. 554.
* Idem. p. 113,

* Idem. p. 1.594,
* Idem. p. 1.396.
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Uma vis8io de conjunto do processe criative desenvolvido fornece possibilidades
de compreendermos nosso método de trabalho (um sistema), através das palavras-chave
descobertas, localizamos as etapas e os procedimentos criativos empregados ao longo de
nosso processo. Esta €, alids, a mesma perspectiva que tem como base as fases da
criatividade ¢ o quadro de Smith-Artaud sobre “O Processo da Composigdo na Danga”,

uma tentativa de ver tudo o que esté acontecendo no fazer de uma danca.

Nesta pesquisa, nosso processo de criagdo nasceu como CORPO VESTE COR,
colocamos em foco uma questiio especifica: 0 que vem a ser a relagio CORPO VESTE
COR no fazer de uma danga? Coreologicamente, focalizamos a criagdo coreografica

como fendmeno intercomponentes.

Ao tratar do processo criativo global, estaremos trazendo a experiéncia da
criacdo dos nlcleos coreograficos Modelo de Preto, Modelo de Vermelho ¢ Modelo de
Branco localizando os aspectos especificos do desenvolvimento formal e tematico de
cada coreografia. O que ¢ diferente entre elas € exatamente come procedemos na

mvestigacdo da relagfic corpo-cor-elementos.

Ou seja, estaremos tratando do procedimento criativo e da matéria criativa:
somando descrigdo e analise do processo CORPO VESTE COR ativado na criagio

coreografica.



ML G PROCESSO... (A CRIACAQ)

O imenso poema épico AMahabarata joi ditado pelo poeta Vyasa a Ganesha,
O deus aceitou transcrever o poema, freze vezes mais longo que a biblig,
com g condigdio de gue Vyasa ndo parasse de improvisar

seus versos até que a gigantesca lenda fosse inteiramente contada,

Vyasa concordou, sob a condiclio de gue Ganesha escrevesse
apenas 0 que pudesse entender.
Se ndo entendesse alguma coisa, levia gue parar e pensar sobre ela até compreendé-la.

Costumamos pensar que o Musa seja uma forca eterna de inspiragdo

que se manifesia por intermédio do poeta,

mas o mito de Genesha inverte este relacionamentio.

Mostra-nos que a inspiragdo brota diretamente do coragdo do poein

e ndo precisa de qualquer explicaclio, nem prova, nem fonte divina,

o gue precisa ser explicado é a iécnica

{da palavra grega fechne, gue significa “arte”).

{) fenGmeno divine nfio ¢ a inspiragde, mas a arle com gue a inspiragdio se realiza.

Stephen Nachmanoviich

Neste capitulo, além de situarmos a organizaciio geral e os pontos de partida de
nOSSC processo criativo, trataremos das seguintes palavras-chaves: inspiracio bruta,
cores € elementos panos-roupas, traducio corporal, preparacic corporal e

improvisagio

Estaremos assim, considerando os procedimentos mais relacionados as etapas de

levantamento, preparagio, exploracio e desenvolvimento da criagio coreografica.



IfL1. ASSUNTOS PRELIMINARES

I15.1.1. PAPEIS, FUNCOES E TAREFAS NA CRIACAO COREOGRAFICA

Quando decidimos compreender melhor todos os aspectos envolvidos num
processo de criagio, uma série de itens que usualmente passavam despercebidos
desabrocharam diante de nossos othos, revelando que por tras da obviedade repousam

preciosidades.

A multiphicidade estética no cenario contemporaneo de criagdo coreografica pode
ser vista pelo viés da organizaclio de papéis e fungdes no processo criativo. Ja falamos
sobre o surgimento histérico do intérprete-coredgrafo ou intérprete-criador. Cada
coreografo ou grupo estabelece diferentes combinagBes entre quem cria, executa, dirige,
comanda, etc. Fizemos parte de uma geragio altamente influenciada por processos
criativos autogestionarios, sem divisbrias claras entre papéis: todos criavam, todos
executavam, todos opinavam sobre os rumos do trabalho. Em nossa propria experiéncia,
praticamente desconhecemos & relacfo mais tradicional: ser intérprete-executante da
criagiio de um coredgrafo. No decorrer dos trabalhos artisticos que realizamos, iniciados
com um grupo de dez integrantes’, passando por trios e duos, fomos percebendo o
quanto era importante ter clareza desta organizacfo, ndo por motivos hierdrquicos ou
autorais — quem manda? de quem ¢ a criag8o? — mas, fundamentalmente, para o processo

ndo se perder com desgastes desnecessarios,

! Participamos como integramte do grupo Panoptikos & Cia, no periodo de 1987 a2 1989, em
continnidade, trabathamos em parceria com a dangarina Lucilens Favoretto entre 1990 ¢ 1991, De 1992
a 1994, constituimos g Cia. Panopitika de Danga, fiamenic com esta dancaring ¢ Ren ata Franco.



66

Nesta tese, vivenciamos o momento mais solitario e independente de criar e

executar uma danga-solo e foi exatamente quando mais refletimos sobre o assunto!

A condigiio de intérprete-criadora/coredgrafa caracteriza-se pelo actmulo de
papéts; dentro da perspectiva de soma-los, passamos a considerar a dimensfo das fiinges

e tarefas implicadas nesses papéis, no tipo de danga que fazemos:

coredgrafe
responsavel pela concepgfio da idéia, pelo desenvolvimento da abordagem
coreografica ¢ pela onentagio pedagdgica do processo criativo

entre outras tarefas, define o tipo de preparacio do corpo

intérprete-criador
cria corporalmente
responde a perguntas, a propostas
elabora criativamente idéias, temas, sugeridos ou levantados por ele mesmo ou
por outro criador
relaciona-se com limites corporais/fisicos na criagio
diferencia-se do intérprete que apenas executa criativamente seqiiéncias
coreograficas

€ agente na criag8o da movimentagio/coreografia

Na dindmica do processo, pelo simples fato de sermos uma fnica pessoa na
execuclo das fungbes, muitas vezes os canais se cruzaram. No percurso de uma
improvisagdo, a intérprete-criadora enveredava pelo universo sensorial, envolvendo-se
com um tema de investigagfio corporal e, de repente, o plano de trabalho da coredgrafa
se dispersava! Algumas vezes, este acontecimento foi bem-vindo, outras vezes, nio. Foi
importante perceber que esses conflitos expressavam uma busca de critérios para as

relagBes entre o que estava planeiado para a criacio e o material que surgia a partir da
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experiéncia. Em nosso caso, a utilizaglo da improvisagBio estava relacionada & propria
construcdo tematica da danga, e, nesse sentido, atuar como intérprete-criadora significava

participar inteiramente com a subjetividade no levantamento do repertério coreografico.

Por outro lado, atuar na funcg8o de coredgrafa estava mais relacionado 2 leitura e
observacio desse material levantado e, conseglientemente, ao estabelecimento de
caminhos para a exploragio e para o desenvolvimenio dos mesmos dentro de uma
organizacdo. Percebemos que nossa faceta intérprefe-criadora abria muitas
possibilidades a partir de uma idéia; enquanto a coredgrafa procurava limitar as variaveis

para aprofundar as combinacdes entre os elementos.

Considerar papéis, fungOes e tarefas significou dar continuidade a reflexdo sobre
como € possivel o fato de que “o pesquisador estd dentro e fora da propria experiéncia
investigativa?”’. Somar papéis na criagio coreografica de uma danga-solo ndo ¢ uma
tarefa facil. Cada papel exige um treinamento especifico ¢ mobiliza, por vezes, dimensdes

diferenciadas da unidade mente/corpo.

“Quando esta fazendo um trabaltho solo, tem de ser o ator, o diretor, o escritor.
L ¢ importante conhecer a si mesmo em fodas essas fungles e saber em que momento
cada uwm predomina. Entdo, eu posso estar improvisando, trabalhando arduamente,
suando muito e achando aguilo muito bom, quando de repente, o escritor surge e eu
comeco a ouvir palavras e comego a me mover menos ¢ penso. ‘Oh, seria melthor eu
colocar essa imagem em palavras’. E o que é diferente agora de quando comecei a
trabalhar é que eu posso retomar o trabalho diretamente. E, se é o momento do diretor
aparecer, eu fico airds e olho para a aura que ficou no espaco um pouco mais... E tudo
isso em contraste com toda a ansiedade inicial e o constrangimento, toda a coragem

estd justamente em ir para o estidio sozinho e superar o constrangimento...”™

* Depoimento de Bob Ernst feito 3 Louise Steinman; a aufora realizou entrevistas com esse performer em
S&o Francisco (EUA). em 1983, ¢ outras conversas informais no periodo de 1979 2 1984, STEINMAN,
Louise. The Knowing body. Elements of contemporany performance & dance. Boston, s.ed., 1986, n. 41,
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Para ter clareza desses trinsitos, t8o bem descrifos por Bob Ernst, organizamos o

processo criativo com os seguintes focos de trabatho:

—~ preparacdo iécrmica do corpo intérprete-criador, envolvendo todas as

necessidades de frabalho prdfico: aulas, aquecimentos e exercicios técnicos;

— organizagdo da criagdo coreogrdfica, envolvendo todas as atividades mais
relacionadas 3 ag3o do coredgrafo: planejamento de cada sessfio pratica, direcionamento
das improvisaghes, observaciio do reperitrio de movimento e procedimentos

relacionados 2 sua organizacio, desenvolvimento, lapidacio e refinamento;

— O processo se tornando produtc € a denominagdio que melhor expressa o
momento de passagem que exige maior distanciamento das referéncias do mtérprete e do
envolvimento do coredgrafo; € a tentativa de distanciar-se da obra a ponto de poder

dirigi-la, buscando a integragio enire todos os elementos que a compdem.

1IL.1.2. O PROJETO DA CRIACAQ

Diante das fortes conexdes com processos criativos anteriores, é dificil precisar as
fronteiras para dizer exatamente guando iniciamos o processo criativo deste trabalho.
Estabelecemos, entfio, como referéncia, o momento em que escolhemos as trés cores —
preto, vermelho e branco. Como suporte da cor, os elementos cénicos panos e roupas € o

resgate da experiéncia como modelo das artes plasticas, em especial, o tema corporal
Sfixidez e mobilidade.

Estabelecemos como objetive construir um todo. A pesquisa coreografica foi
dividida em trés nucleos, correspondentes a cada cor. Conforme relatamos na Introduciio,

o estudo da cor e o jogo das varidveis foram etapas preliminares a criacdo coreografica
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propriamente dita, que indicaram alguns pontos de partida: relacionamos as cores
intengGes dramaticas, traduzidas em dindmicas diferenciadas de movimento. Esta
delimitacBo orientou a subdivisgo dos niicleos coreograficos Modelo de Preio, Modelo de
Vermelho e Modelo de Branco. A cada contexto de cor, uma investigaco gestual, um

estudo coreografico.

Quanto a pesquisa corporal com os panos € roupas, ndo sabiamos exatamente
ainda por onde ela se desenvolveria. As experiéncias anteriores de vestir e desvestir estes
elementos e trazé-ios para o contexto de criagio do movimento eram um ponto de
partida. O que estava aberto e ainda deconhecido era a relagBo entre a utilizagio dos

elementos, as cores e a modelo.

Pensamos na figura da modelo como um elo e ponto de partida para o surgimento
de outras figuras-personagem a partir da relacfic corpo-elementos. Esta foi a 1déia inicial
para a criagiio coreografica comeo obra, ¢ mais, cerne da investigacio da dinamica

intercomponentes:

“Cada cena como um processo orgénico, onde os elementos se transformam ao

se inter-relacionarem, dinamizados pela movimentacdo do corpo...””

Fechamos um primeiro planc de trabalho com o propésito de desenvolver a
modelo nas trés cores — preto, brance ¢ vermelhoe. E, guando falamos em cores, estamos
nos referindo ao figurino basico da figura — a veste — e também aos panocs que

acompanham a construgfio do contexto plastice que a envolve.

A principio, a criago coreografica seria trabalhada por nucleos, cada qual com
suz vida propria; de certa forma, tomamos este rumo, porém, sentimos a necessidade de
trabalhar por comparacfo, exatamente para ir clareando as diferenciagBes das gualidades

de movimento trabalhadas em cada cor. Durante todo o processo, corfrontamos

* Observacio do caderno de campo.
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crigtivamente os acontecimenios em cada um dos nicleos, trabathande por

concomiténcias,

1IL. 2. AS BASES DA CRIACAQ

1I5.2.1. INSPIRACAO BRUTA

De forma geral, a inspiracdo bruta esta relacionada ao inicio do processo criativo.
Retomando as fases da criatividade, este é o momento da apreensdo;.. surgimento de uma

1déia, ...noglo de aigo a fazer.

CORKES, PANOS FE ROUPAS , UMA MODELO

Que tipo de matéria criativa € este? Muitas vezes, no inicio do processo, tornava-
se dificil responder a perguntas do tipo “Qual o tema que vocé estd pesquisando?”...
Tinhamos um quadro geral, no qual estavam articulados estirmilos e um backgrommd de
experi€ncias corporais-criativas anteriores que clomavam por uma continuidade: a
sensacio era de que precisavamos fechar uma fase de investigacio, fazendo uma danca
com esse intercruzamento de varigveis. E isto era a nogio mais clara e forte sobre o que
fazer! Apesar das experi€ncias anteriores, observamos nossas escolhas por trabalhar com
cores, panos-roupas ¢ 2 modelo como uma jungio estranha; ndo sabiamos exatamente
como, mas esta maiéna bruta nos incitava e estimulava a desenvolver o processo da

criaggo.
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Segundo o dicionério Aurélio, inspiragdo € “...qualquer estimuio ao pensamenio
ou a atividade criadora™ . Em continuidade, bruto é o estado da matéria nio trabalhada

ou modificada; ... nfo lapidada ou polida: matéria bruta.

Estes esclarecimentos tornam simples a compreensfic do que chamamos de
inspiragcdo bruin em nossos procedimentos criativos, No item anterior, apresentamos o
projeto de criagio desenvolvido nesta pesquisa, devidamente formatado e capaz de ser
compreendido em seus objetivos. A inspiragdo bruta faz parte do momento anterior a
génese desta articulacdo. Inicialmente, as idéias e as imagens eram muito vagas, € 0

campo de possibilidades, muito amplo.

Percebemos que este momento vago, amplo, impreciso, no qual temos irsights
estimulantes e identificamos um material a ser trabalhado, mas ainda n&o reconhecemos
claramente o caminho para desenvolvé-lo como danga, € parte integrante de nosso

processo coreografico.

As fontes de nossa inspiragio sfo essencialmente plasticas. Ha anos, temos uma
pasta para arquivar fotos, postais, recortes de jornais, programas de danga, reprodugdes
de pinturas e esculturas. Cores, formas, figurinos, corpos, espagos.. composigdes
plasticas que, por algum motivo, chamaram a nossa atengfio. Sempre que lidamos com
esse material, instaura-se um processo interno de visualizagio de imagens, surgindo

infimeras idé€ias para a criacdo coreografica.

* FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda, Nove Diciondrio Aurélic da Lingua Portuguesa. 2°. ed. Rio
de Janeiro, Nova Fronieira, 1986, p 952,
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Esse exercicio ladico — a visualizaglo de imagens — esteve bastante presente no
processo, estimulandc-nos a imaginar “composigdes” que estabeleciam relagdes entre as
cores, os panos-roupas € a modelo. Observamos que em tal plano imagetico ocoma a
formulaciio de um contexto para a criagio coreografica. E bastante interessante, mas a
sensagdo € de que emframos em coniaic com imagens-sintese, capazes de articular
aspectos essenciais do que deveria ser desenvolvido posteriormente. Compreendemos
que o estado brufo deste tipo de inspiracdo traz, em estado latente, o que ndo

conseguimos visualizar de Inicio: a propria coreografia.

Verificamos que esse tipo de fendmeno ocorreu ndio apenas no momento de
iniclar © processo criativo global, mas também no inicio de cada ntclec e, as vezes, em
momentos de mudancas e revisDes das metas estabelecidas. Como exemplo, podemos
trazer a figura-personagem O Homem da coreografia Modelo de FPrefo. Ja tinhamos a cor
e as vestes que a compunham, tinhamos algum material gestual basico, mas a figura-
personagem estava disforme e sem identidade até o momento que este conjunto
embalado numa respiracdo especifica nos remeteu a uma imagem: uma Jlocomotiva
afundada num rio. A partiv desta imagem-bruta defimimos aspectos fundamentais da
movimentagdo de O Homem. Trabalhamos a movimentagdo com fortes inspiracbes e
expiragdes, como uma locomotiva a vapor que cospe fumacga com interrupgles até
deslocar-se fluentemente. O movimento passa pelas articulagdes do corpo num ir e vir,
sugerindo uma rigidez comum as engrenagens de uma maquina que comeca a funcionar

apos um longo tempo imobilizada,

Ao longo do processo, passamos por varios oulros momentos nos quais

procuramos resoiucdes para o material coreografico em desenvolvimento através da
visualizagdo de imagens. Este é um campo nito envolvente e, por isso mesmo, perigoso,
na esfera da imaginacfio, tudo é possivel. Com o tempo e a experiéncia, fomos
aprendendo a hdar methor com esse fenbmeno, reconhecendc-0 como um processo de

estimulag@o importante, principalmente se formos capazes de ver o que se esconde atras



das imagens, o que ¢ possivel ser realizado no medium da danga e dentro dos limites dos

meios de producio, incluindo aqui o proprio corpo-intérprete.

O termo inspiragdo sempre nos levou a pensar no esteridtipo dos artistas
roméanticos, em suas musas e espiritos inspiradores; foi bastante importante romper com
qualquer pré-conceito relacionado a esta referéncia, compreendendo o que esta por tras
deste termo. Nio importa de onde ou como vernha 2 inspiracdo, ou mesmo se o artista
reconbece esse fenémeno em seu método de trabatho: pensamos que a elaboracfo criativa
vem necessariamente acompanhada de um processo de estimulagdio que as vezes pode ser

discriminado.

I1L2.2. AS CORES E OS ELEMENTOS PANOS-ROUPAS ®

“Um estimulo pode ser definido como alguma coisa que excita a mente, ou o

espirito, ou incita & atividade.”

Para Smith-Artaud, o processo de criagic da danga € iniciado quando o©
corebgrafo escolthe os estimulos que ira utilizar. Os estimulos podem ser classificados
segundo as relagBes com os sentidos humanos, os quais recebem o impacto. A autora
classifica os estimulos em audifivos, idfeis, visudis, cinestésicos e imaginativos ou

evorarivos.

Na bibliografia consultada sobre composi¢do coreografica, encontramos algumas
o - .~ . . 7 . . .
variagOes nesta classificacio; o método Jooss-Leeder’, citado anteriormente, considera os

estimulos como visuais, tafeis, cuditivos e literdrios.

® Os panos $3o tecidos sem acabamentos, apenas recortados da peca original, ou descosturados de alguma
vestimenta; as roupas sio itens do vestuario cotidiano. Preferimos usar o bindmio panos-roupas pois estes
clementos, em geral, foram utilizades da forma articulada ¢ com 2 mesma funcfo: como vestes © como
contexto cenografico.

® SMITH-ARTAUD. Jacqueline M. Dance composition. A practical guide for teachers.2? ed. London,
A&C Black, 1992, p. 26.
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Neste item, trataremos fundamentalmente das cores e dos elementos pawnos-
roupas, 08 principais estimulos da fase inicial do processo criativo. Antes, devemos
esclarecer uma quesifio: se, coreclogicamente, consideramos anteriormente as cores € 08
panos-roupas como subcomponentes do entorno visual, porque agora considers-los

como estimulos?

Segundo Smith-Artaud®, no andamento do trabatho de criacio, o coredgrafo deve
observar se os estimulos utilizados no processo adquiriram relevincia na abordagem
coreografica. Neste caso, estes devem ser incorporados 2 coreografia, passando a
condicio de acompanhamento. Por exemplo: o coredgrafo escolbeu trabalhar com
estimulos sonoro-vocais; inicialmente, apenas considerou-os relacionados a uma fase de
levantamento do repertorio de movimento, num momento postenior, verificou que o uso
da voz tormmou-se um elemento fundamental de didlogo com a movimentacio,

incorporando-o, entfio, ao produto final

Preferimos considerar a idéia de acompanhamenio dentro da perspectiva
coreologica: numa coreografia, além do movimento, podem ser observados outros
componentes. Se algum estimulo de ordem auditiva — uma musica, por exemplo - esta
incorporado 2 coreografia, estaremos observando-o como um elemento aural; se, & partir
de um estimulo imaginativo, ¢ dangarino criou um figurino, estaremos observando-o
como um subcomponente do entorno visual. E assim sucessivamente. Relembrando, na
perspectiva coreologica cada coreografia pode envolver diferentes arranjos
intercomponentes, € neste caso, uma musica ou figurino ndo acompanha a danga, mas

sim, integra a coreografia.

Para compreendermos as caracteristicas do processe cnative CORPO VESTE
COR, foi importante estabelecer essas diferenciacfes. Particularmente, CORPO VIESTE

COR é um processo criativo no qual os elementos plasticos — cores, panos e roupas —

" WINEARLS, Jane. La danze moderna. El método Jooss-Leeder. Técnica de interpretacion. Ejercicios.
Buenos Aires, Editorial Victor Len, 1973, pp. 135-141.
* SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 29.
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utilizados como estimulos sio totalmente incorporados a coreografia. Se numa fase inicial
do processo de criagdo do repertério de movimento utilizamos as cores e os elementos
panos-roupas como esfimulos, no desenvolvimento do {rabalho coreografico eles se
tornam parte integrante da coreografia; sfo componenfes da danga que criamos.

Voltaremos a este assunto quando falarmos sobre improvisacdo.

Consideramos a escolha das cores e dos panos-roupas como uma etapa de
preparacdo do meio criador, no qual realizamos um levantamenio de dados a partir dos
quais desenvolvemos o processo de investigagio do movimento. Vejamos entdo o qgue
sdo, como escolhemos e qual a relagio que estabelecemos com esses estimulos.

Comegcaremos pela cor.

Para Smith-Artaud’, objetos, formas, retratos, quadros, esculturas, sio estimulos
visuais. A partir da imagem visual, o coredgrafo pode estabelecer conexdes entre o
movimento € 0s aspectos da forma, tamanho, textura, ritmo, cor de um determinado

elemento escolhido como estimulo. Neste sentido, a cor € um estimulo visual.

O método Jooss-Leeder € bastante claro quanto a esta classificagdo; ao tratar dos
estimulos visuais, Jane Winearls indica em primeiro lugar o uso de cores para exercicios
de improvisaciio. E, sobre o proposito de utilizagfio da cor como estimulo a exploracio
do movimento por um dancarino, sugere que sejam usadas as mais diferentes gamas ¢
tonalidades de cores para que ocorra 3 percepglo de contrastes; além disso, devem ser
utilizados diferentes suportes, nos quais 2 cor aparecga associada a diferentes superficies e
texturas. Como resuitado, espera-se que o dancarino responda com “(...Jum sentimenio
interno de humor ou atmosfera com menor quantidade de movimenio externc que numa

etapa posterior...” ¥,

? Idem. p. 27.
19 WINFEARLS, Jane. op. cit. p. 137
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Como qualquer outro artista, as vezes estabelecemos um caminhe intuitivo,
desconhecendo as bases de fundamentagiio que nortearam uma deterrmnada escolha.
Trabathamos muito tempo com a cor antes de conhecer as indmeras perspectivas de
estudo desse conceito. Conforme falamos anteriormente, na introdugiic dessa dissertagio,
antes de iniciarmos este processo criativo realizamos um estudo interdisciplinar sobre a
cor, buscando compreender como se caracterizava a relagio emtre a criagdo do

movimento € esse estimulo particular visual.

"(..)Ouando o artista seleciona determinadas cores em seu trabalho,
elaborando-as em determinadas relagdes, ele o faz por processos que sdio intuitivos
{parcialmente conscientizados ou mesmo ndo-conscientes), a partir de uma motivagdo

pessoal que tampouco precisa ser consciente...""

De certa forma, escolhemos o preto, o vermeiho e o branco a partir de uma
motivagdo pessoal. Ja haviamos pesquisado intensamente o preto, construindo vérias
figuras-personagens com esta cor; j4 haviamos pesquisadoe o branco, no solo Estdiua
(19%1), e em um estudo coreografico realizado junto & Cia. Panoptika de Danca. Dentro
da mesma idéia triadica desenvolvida nos espeticulos realizados com este grupo,
escolhemos o vermelho para ocupar 2 imtermediacio entre o preto e o branco. O
vermelho ja havia sido experimentado em algumas improvisa¢Bes, e intuitivamente para
nos esta triade fazia um enorme sentido. Este foi o processo basico pelo qual escothemos
as cores: para nos, elas se articulavam ¢ se conectavam, nos estimulando na direcdo de

um universo tematico, de inicio, desconhecido™.

Em relagBo as consideragdes que um artista plastico poderia fazer ac pensar a
relagio entre cores na sintaxe de uma composigBo pléstica, nosso critério na escolha das
cores preto, vermelho e branco pode ser visto como arbitrério. A artista plastica Fayga

Ostrower” ressalta que alguns pintores trabalham com a idéia de estabelecer relacSes

' OSTROWER, Fayga. Universos da arte. 4° ed. Ric de Janeiro, 1987, p. 329.
* Uma andlise mais detalhada das interelagBes enire as cores, serd apresentada no capitulo 5.
Y Idem. pp. 238-239.
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semanticas a partir do uso de determinadas cores em suas composigdes; Picasso € um dos
seus exemplos. Em algumas fases de seu trabalho, esse pintor utilizou-se das relagBes
tonais estabelecendo conexdes femdficas a partir de uma determinada cor {fase azul, fase
rosa etc.); a idéia de se relacionar a cor a um estado emocional, que se procura traduzir
na composigio plastica, deve ser observada a partir dos aspectos formais da elaboragio
da obra. Para esta autora, @ priori uma cor nio traz em si uma emogfo correspondente ¢
sim uma possibilidade de expressar diferentes sentimentos dentro de um “confexio

s5ld

coloristico”™ . Concordando com a autora, em nosso caso, pensamos que este contexto

poderia ser construido pela movimentagio.

Nossa opgdo foi trabalhar com cada cor separadamente, acentuando um
determinado 1solamento; devemos relembrar que, se tratando de uma danca-solo, nossa
unica op¢do de relagfo entre as cores seria utilizarmo-nos do espago ao redor. Por
exemplo, utilizando as diferentes cores na iluminacio ou em uma cenografia. No
processo inicial de criagfo, decidimos nfo estabelecer essas relagBes, o que consideramos
uma perspectiva das artes visuais, presente no trabaltho de alguns coredgrafos,

fundamental para os cendgrafos e iluminadores.

Para Rudof Arheim”, a cor & possibilidade de discriminacio. A percepcio da cor
¢ a mesma para as pessoas de diferentes idades, ragas ou culturas, pois excetuando as
patologias como o daltonismo, temos o mesmo tipo de retina, © mesmo sistema nervoso.
Mas, isto ndo implica que existam padrBes idénticos de identificacdo, nominacdo,
harmoniza¢8o € combinacio entre diferentes observadores, pois aqui entramos no 4mbito
da cultura. O ponto de partida do autor € observar gue & uma mesma possibilidade
Jisiologica de percepg@o da cor interpdem-se os fatores de desenvolvimento cultural dos

seres humanos — observadores do fenbmeno. A cultura insere-se no esquema de

organizacdo mental do mundo observado e percebido.

™ Idem. p. 235.
* ARNHEIM. Rudolf. Arie ¢ percepcdo visual: wme psicologia da visdo criadora. Trad. Ivone
Terezinha de Faria. S8o Paulo, Ploneira/ Edusp {co-edigio), 1980,
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Durante a investigacfio do prefo nos deparamos com nosso universo cultural de
origem — a Espanha. Convivemos por toda infAncia com as fotos de nossas abuelas de
luto; como fitha de imigrantes, participdvamos de reumdes familiares nas quais relatos e
lembrancas eram compartithados com dor e angustia: estava sempre presente a saudade
da terra forgosamente deixada. A Espanha que conhecemos primeiramente era negra... O

universo subjetivo associado a esta cor sempre foi fortemente dramatico.

Trabalhamos com a livre-associacio: o int€rprete-coredgrafo utilizando-se da cor
como estimulo no levantamento de sensacdes, impressdes, sentimentos, umagens,

memorias.

A principio, nfio desenvelvemos um estudo simbolico ou iconografico sobre a cor
fundamentado por referéncias bibliograficas; partimos da idé€ia de reconhecer conexdes
presentes em nossc universo subjetivo e inconsciente. E, quando falamos neste universo,
obviamente estamos nos reconhecendo comeo individuo influenciado por referéncias

sociats, culturais e religiosas sobre a cor.

Encontramos duas referéncias interessantes, que traduzem, numa perspectiva

inversa 4 nossa, a mesma conexfo estabelecida entre cor e movimento nesta pesquisa;

“No momento em que o dancarino executa concretamenie o0 movimento, deve ter
algum sentimento em relacdo ao mesmo. Mesmo que o dangorino ndo consiga nomear
um estado de dnimo ou emogdo evocados quando o movimento lhe parece simplesmente
‘belo’, ‘bom’, ou ‘inteligente’, este traz em seu bojo uma ‘cor’ e um modo de ser. Todos
0s movimenios possuem propriedades expressivas, as quais so empregadas como meios
de se comumicar idéias acerca de sentimentos ou goontecimentos Fumanos, ou mesmo

acerca dos proprios movimentos”™'®.

'* SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit., p. 23,
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“O ritmo e as dindmicas ddo o colorido aos movimentos, modificando-os e

dando mais significado a eles.. "

Para tratar das propriedades expressivas do movimento, as autoras recorrem 2
cor, ou a idéla do colorido. Reconhecemos em nosso processo criativo uma clara
associagio entre a cor e determinados estados de dnimo, € a partir desses estados de
&mimo que passamos a investigar as infengdes da movimentagfio da modelo em cada um
dos nucleos coreograficos. Por sua vez, cada um dos ntcleos configurou-se um confexto
dramadtico. Na exploraclio e criacdo do repertdrio de movimento, percebemos que esta
trajetoria encaminhou-nos a priorizar o estudo das dindmicas {qualidades, o como o
movimento acontece). Nos fragmentos coreograficos, a movimentagio € um indice de

aspectos subjetivos associados a cor no processo criativo.

No percurso da pesquisa reconhecemos que um grande campo de estudo poderia
se abrir a respeito das reagdes fisiolégicas frente a percepgiio das cores'®. Por exemplo, a
cromoterapia’’ tem utilizado enormemente estes conhecimentos, bastante em voga neste
momento. Observamos que nf¢ era este nosso campo de investigacdo, apesar de por
vezes esbarrar nele. Se partimos de improvisagdes nas quais 0 movimento € criado a
partir de conexfes com uma determinada cor, sem divida, nio estamos isentos de
reacdes neurofisiologicas diante do estimulo cor. No entanto, no estavamos procurando
verificar cientificamente se a uma determinada cor corresponde uma determinada reagio
g, conseglientemente, uma especifica qualidade de movimento;, constatamos gque nosso
procedimento criativo realizava tais associagSes com o proposito de criar uma obra de

danga dentro de pardmetros estéticos.

1 MARQUES, Isabel de A. Danca. In.; Fducagdo Artistica - Visdio de Area ~2/7, documenio 5. S3o
Paulo, Prefeitura Mumcipal, Secretaria Municipal de Educaglo, 1992, p. 15.

'* Na bibliografia consultada, citada anteriormente, ¢ comum tanto na perspectiva das arfes visuais como
nos estizdos filosoficos ¢ nas diferentes teorias sobre o fenbmeno cor ocorrerem consideracdes sobre as
reacles humanas frente & percopgfio das diferentes cores. Em especial, o trabalho de Rudolf Arnheim {op.
cit.} traz importantes contribui¢ies para os inferessados nesta abordagem de estudo,

' Segunde o dicionario Aurélio {op. cir. p. 502), cromoterapia ¢ uma ferapéutica que ufiliza luzes de
varigs cores. Aldm da cromoterapia, vem se tornando comum cutras aplicagdes do estudo das cores nas
areas de alimentaco, esoterismo ¢ espiritualidade. Alimenios, cristais, roupas, mentalizagBes cic. podem
envolver a escotha e a combinaciio de cores para a sande ¢ o bem-gstar da pessoa.
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Até aqu falamos de cores incorrendo num certo isolamento, apenas a titulo de
analise pois, conforme demonstramos anteriormente, as cores ndo habitaram apenas nossa
imaginac#io, mas estiveram presentes no ambiente de criagdo através dos panos € roupas

utilizados no corpo como vestas e no espaco como elementos cénicos,

Definidas as cores com que iriamos trabalhar, passamos a uma segunda etapa,

quando selecionamos panos e roupas pretoes, vermelthos ¢ brancos.

Em nossas experiéncias anteriores, esses elementos tinham sido recolhidos para o
processo de criagio de forma casual Desde o processo desenvolvido como
modelo/dancarina, passando pelos espetaculos junto 4 Cia. Panoptika de Danga,
preferencialmente, trabalhamos com roupas e panos usados, a compra de tecidos e
adequagio de vestimentas apenas se concretizou em momentos de finalizacio dos
espetaculos citados. Em certa medida, o acaso na definicio dos materiais era ac mesmo
tempo um himite e um desafio: em vez de concebermos um figurino de forma planejada,

procuravamos investigar sua feitura a partir do que estava em nossas maos.

Na criago de CORPO VESTE COR, a selegio dos panos e roupas foi definida a
partir de dois critérios: sem estabelecer expectativas a priori, acothendo os elementos que
estavam & nossa disposicfo, inclusive aqueles que tinham sido utilizados em outras
experiéncias;, providenciando elementos {usados ou novos) levando em conta
necessidades sugeridas pela relaglo com o estimulo cor. Percebemos que a escolha inicial

dos panos € roupas de cada nticleo coreografico teve suas particulanidades.

Para ¢ nicleo Modelo de Preio, escothemos um vestido preto, o qual ja haviamos
utiizado em experimentagles anteriores, ainda como modelo/dangarina. Este vestido era

para nés uma referéncia bastante forte, pois estava carregado de vivéncias corporais.

Para as primeiras improvisacdes, acoplamos a frouxg de panos € roupas que

haviamos utilizado no espetaculo Triade Up. Cit., formada por cinco pecas de roupa
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(duas saias, um chapéu, uma calca, um palet6), mais 11 panos (alguns ja arranjados no
formato de vestes, outros nfo). Muitos destes elementos tinham sido utilizades come

figurinos das varias figuras-personagens daquele espetaculo.

Comegamos a trabalhar o niclec Modelo de Vermelho utilizando apenas roupa de
ensaio vermelha: uma camiseta e calga de matha. Num primeiro momento, deixamos de
lado uma pequena trouxa de panos e roupas da mesma cor, também adquirida junto aos
materiais da Cia. Panoptika. Particularmente, estes elementos ndo nos despertavam muito
interesse. Eram na sua maioria retalhos grandes e pesados, sem muitas possibilidades de
serem arranjados e vestidos no corpo. Havia poucas pecas de roupa: uma ou duas pecas
de lingerie, uma blusinha bastante feminina e um chapéu. O pano mais interessante, o qual
seguimos utilizando até o final do trabalho, era um longo tecido fino e mole, utilizado no

periodo de trabalho como modelo, e que permaneceu cheio de marcas de tinta.

O nicleo Modelo de Branco teve um inicio semelhante. Primeiramente,
associamos ao branco o despojamento total de elementos; procuramos compor uma
roupa basica, um poucc mais sofisticada do que a utilizada no nicleoc Modelo de
Vermelho. Providenciamos uma calca e blusa transparentes, numa tonalidade sépia, com
mangas e pernas largas e longas. Apenas mais tarde, coletamos outros elementos da Cia.
Panoptika de Danca, utilizados nos espetaculos Triade e Triade Op. Cit., os quais foram

incorporados na coreografia.

“4 cor & o estimulo primeiro, gue detong sensacdes e imagens... A veste é umao
k3

delimitagdo desta informacdo, uma configuracdo que nos remete a figuras humanas, a

condutas, a agdes...”

¥ Ohservaglio regisirada no caderno de campo
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Esta frase, presente em nossas anotagdes de trabalho, resume ¢ que procuramos

guando coletamos roupas € panos.

Ao estudar o fendmeno da percepgiio da cor, Rudolf Arnheim observou que as
pessoas reagem diferenciadamente quanto aos estimulos da cor e da configuraciio. O
autor resgata a pesquisa de Ernest Schachtel que sugeriu que “a experiéncia da cor se
assemelha a do afeto ou & da emogdo...”, 2 emogdo nos atingiria como faz a cor, e a
configuraglo, por contraste, exigiria uma resposta mais ativa. Isto levaria, segundo
Arnheim a idéia de que “g visdo da cor a acdio parie do objeto e gfela a pessoa; mas
para a percepgdo da forma a mente orgamizadora vai ao emcontro do objeto”.
Continuando, o autor considera que uma aplicacio literal desta teona, no que se refere a
arte, poderia levar a uma idéia estreita de que a cor produz uma experi€ncia puramente

emocional, e a forma corresponde ao controle intelectual ™'

“Ao invés de falar de respostas & cor e respostas a forma, podemos, com maior
propriedade, distinguir entre uma atitude receptiva aos estimulos visugis, gue ¢
encorajuda pela cor mas gue se aplica também & forma, e uma alitude mais ativa, que

prevalece na percepgdo da forma mas que se aplica também & composicio de cor...””

Resgatando mais uma vez ¢ método Jooss-Leeder, em uma improvisagio, a cor
pode despertar no dancgarino um sentimento interno de humor ou atmosfera expressa com
uma movimentagio minima que podera ser explorada numa etapa posterior. Se a cor nos
estimulou na definic8o das qualidades fundamentais da movimentagio de cada um dos
nicleos coreograficos, os panos-roupas foram estimulos sempre mais relacionados a

investigacio do repert6rio de acdes corporais.

Segundo o dicionario Aurélio, veste € “(..)1. peca de roupa, em geral aquela que

reveste exferiormenie o individuo e, em grau menor ou maior, o caracteriza.””. A

' ARNHEIM, Rudolf. op. cif.
2 Jdem. p. 327.
# HOLANDA, Awrdltio Buargue de. op. cif. p. 1.771.
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escolha do termo veste € anterior ao desenvolvimento deste trabalho, no processo criativo
do espetaculo Triade, os figurinos e as figuras-personagens criados eram bastante
inusitados, ndo indiciando exatamente referéncias histérico-geograficas muito definidas.
Entre as intérpretes, havia um sentimento de que as figuras-personagens eram bastante
arquetipicas, e os figurinos, neste caso, tinham um peso t3o significativo em tal
construcdo que pareciam exigir uma nomenclatura mais apropriada. O termo veste foi

adotado.

Hoje reconhecemos que o termo vesfe talvez fosse uma tentativa de traduzir de
imediato 2 1déia com a gual trabalhamos. Quando criamos uma veste — ¢ isso geralmente
acontece durante o percurso de uma sessdo de improvisagdo— e nos vestimos,
reconhecemos a configuragio de um outro. Através da combinagio dos panos e roupas
utilizados, distanciamo-nos de nosso vestuario cotidiano. Para nos, cada veste indica
caminhos de investigacdo gestual pois se configura como materializagio de uma pergunta
ao corpo-criador: guem é7 Como se move esta figura? E essas perguntas ndo slo
respondidas apenas na imaginacfo: as vestes sio usadas pelo corpo, que se transforma

com elas.

Sempre estivemos muito atentas para o uso de roupas em qualquer momento do
trabalho com a danga; este sempre foi um estimulo capaz de interferir em nossa

performance corporal, tanto numa aula quanto numa improvisagio.

Os panos/roupas foram considerados elementos que trazem algo para ser lido ¢
observado; isto aconteceu tanto no momento em gque construiamos com eles uma
vestimenta no corpo, ou quando investigavamos corporalmente acBes e relacBes com

esses elementos no espago.
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Segundo Smith-Artaud™, os estimulos titeis podem ser oriundos do contato do
dancarino com outros parceiros, com objetos e com ¢ proprio espago. Nesta defini¢do,

podem ser incluidos os panos-roupas.

“Estimulos tdteis frequentemente produzem resposias cinesiésicas, as gudgis
tornam-se motivagdo para dangas. Por exemplo, a sensacdo suave de um pedaco de
veludo pode sugerir suavidade como uma qualidade de movimento u qual o coreografo
usa como base para a danga. Ou a sensagdio e o movimento de uma saia rodada podem
provocar rodopios, giros, fluéncia libertada, movimenios de expansdo, os quais podem

depois se tornar o principal impeto para o coredgrafo. ™

Figurinos podem ser utilizados como estimulos tateis, a partir dos quais ©
dangarino explora qualidades de movimento levando em conta as sensagdes despertadas
pelas texturas e pelas possibilidades de mobilidade corporal oferecidas pela vestimenta.
Além das roupas, a autora ressalta que, quando sdo utilizados materiais que podem ser
manipulados pelos dangarinos, verifica-se a possibilidade da exploragio de diferentes

agles corporais.

MNas artes cénicas denomina-se figurino qualquer pega ou elemento que sirva de
vestimenta ao ator ou dangarino. Qualquer objeto nio utilizado no corpo, mas no espago
teatral, pode ser visto como elemento cénico. As vezes, um elemento cénico estd
totalmente incorporado como cenario; outras vezes, além de cenario, ele estd sendo
manuseade pelo corpo do ator ou do dangarino. Normalmente, o elemento cénico

diferencia-se do figurine por nfo ter a fungfo de vestir os intérpretes.

Falamos de nossas escolhas iniciais dos panos-roupas de cada mnicleo
coreografico. Naquele momento, ¢ estimulo cor era predominante na definicdo de nossas

escolhas, o que levou-nos, por exemplo, a iniciar os nucleos Modelo de Vermelho e

#* SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 28.
= Idem.
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Modelo de Branco apenas utifizando uma roupa bésica no corpo. Mas para os trés
niicleos definimos mais tarde um critério comum de utilizar um conjunto de panos-roupas
além daquele que de fato veste o corpo como figurino. Ou seia, além de trabalhar com
estes estimulos no proprio corpo, investigamos relagdes do corpoe com os elementos no
espaco. Basicamente, cada modelo teve seu repertorio de elementos — seu mundo —~ o que

chamamos de contexto cenografico.

Somando as observagBes até aqui tragadas, podemos dizer gue utilizamos os
panos-roupas nfo apenas como estimulos tateis, mas também como estimulos visuais.
Coletamos informacgdes pela pele, observando as sensagdes despertadas pelas texturas
dos tecidos, pelo peso, pela elasticidade, pela espacialidade da roupa etc. Mas, mesmo
nio trabathando em salas de ensaio com espelhos, captamos visualmente nossa presenca
com as vestes, além de vé-las fora de nosso corpo, no espago. Pelo sentido da visio,

fomos capazes de integrar a percepsio da cor nos panos-roupas utilizados.

Retomando a classificaco anteriormente indicada, além dos estimulos visuais e
dos estimulos /dreis, teriamos ainda os auditivos, os cinestésicos e 0s imagindrios ou

evocarivos.

Os estimulos auditivos chegam a nés por meio do ouvido; podem ser sons (e
mesmo siléncio) oriundos de qualquer fonte: instrumentos musicais, objetos, voz humana,
musicas etc. Quando um dancarino utiliza estimulos cinestésicos, significa que ele estd
concentrado no proprio corpe como fonte de investigagio, priorizando a exploragfio dos
aspectos qualitativos/dindmicos e espaciais do movimento. Trataremos dos estimulos
auditivos ou sonoros, e dos estimulos cinestésicos posteriormente neste capitulo, quando

focalizarmos as improvisagdes realizadas no percurso da criagéo.

Os estimulos imaginativos ou evocativos s3o as 1déias: 0 que esta na mente do

dangarino e ndo esta incorporado na forma de som, imagem (foto, quadro etc.), objeto.



90

Smith-Artaud® associa o uso deste estimulo & criagio da danca apoiada por inten¢des
narrativas. Verificamos que a idéia de estimulo literdrio do método Jooss-Leeder” se
aproxima deste conceito, complementando-o. A partir do estabelecimenio de uma
atmosfera, situacio, ou temperamento, ¢ dangarino cria uma imagem mental, a ser
traduzida para uma sensaciio corpérea. Isto pode acontecer fora de um contexto de

movimento e ser desenvolvido, por exemplo, a posteriori de uma improvisagio.

Verificamos que a inspiracdo bruta, conforme expusemos anteriormente, pode
ser entendida como um estimulo desta ordem, pois ela € a sugestio de um contexto para
a acdo. Em nosso caso, montamos um contexto através dos elementos plasticos descritos
— as cores € 0s panos-roupas. Tanto a cor como 08 panos-roupas provocaram o resgate
de lembrangas pessoais, da memoria cultural e de imagens oriundas de um plano mais
inconsciente. A idéia de trabalhar a modelo, também pode ser vista como um ingrediente

a mais na construcio desse contexto.

A eleigdio de cores e dos panos-roupas pode ser comparada 4 escotha de um
poema, uma musica, uma foto, ou seja, estimulos que inspiram a criagBo. Imagens,
impressOes € sensaghes decorrentes, por sua vez, sdo exploradas corporalmente. Em
nosso caso, $30 esses panos-roupas nas cores escolhidas que vestidos no corpo e
colocados no espago sd3o considerados como a “materializagio” de aspectos do
imaginario visuai/plastico a ser explorado corporaimente. Tratando-se de um material
plastico com possibilidades diretas de uso e manuseio no e pelo corpo, e também fora
dele, a cnaglo do movimento em relagdo ac elemento envolve de fato uma imbricada

cinestesia; os estimulos s#0 a0 mesmo tempo visuais, tatels e imaginativos.

* Idem. p. 28.
¥ WINEARLS, Jane. op. cit. p, 141
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111.2.3. TRADUCAQO CORPORAL

Para nos, a traduglic corporal foi um campo de reflex@o ¢ agfio que acompanhou
diferentes etapas da pesquisa coreogréfica. Falando da imspiragdo bruta, tratamos de
salientar a importancia de se observar em que medida uma imagem sugere indicacdes
para um processo de criaclo coreografica e se ela € executavel, levande-se em conta os
limites de realizagdo do proprio corpe. Da mesma forma, ao tratarmos dos estimulos,
procuramos relacioné-los com aspectos do movimento: estados de Animo, intencdes,
dindmicas € agles sdo conceltos pertinentes ao estudo do movimenio na danga. A
tradugdc corporal € basicamente isto. a atengfio constante em cobservar como uma

imagern ou estimulo € trabalhado na investigacio da gestuahidade, do movimento.

Como primeiro exemplo, podemos tratar da intengio de pesquisar a modelo.
Observamos alguns aspectos fundamentais que caracterizam esta figura-personagem: a
funcBo primordial de se dar a ver, realizando pausas no movimento, construindo poses.
Nos trés nucleos coreograficos, estas caracteristicas foram trabalhadas na investigacio da
gestualidade.

O exercicio Jogo entre Varidveis, descrito no capitule introdutério, fol a primeira
experimentacdo com as cores preto, vermelho e branco, realizada num momento anterior
4 decis#io de incorporar a mwodeio como figura-personagem central da pesquisa
coreografica. Através desse exercicio, a cada cor pudemos perceber ¢ delineamento de

diferentes intengdes ¢ qualidades de movimento:

Preto — Movimento firme, direto, ripido, controlado. O movimento caminha do
centro do corpo para a periferia {extremidades), remeiendc 2 idéia de espasmos. O olhar

extremamente focado remete a idéia de que a figura esta presa no seu universo interior.
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Vermelho — A énfase s8o as variagGes no uso dos fatores do movimento: flexivel e
direto, rapido ¢ lento, leve ¢ firme. O movimento relaciona-se com pausas. O olhar
direciona-se para o espago, remetendo & idéia de que a figura procura alguém que

observe seus gestos. A figura esta no agui/agora e busca estabelecer comunicagio,
&

Branco — movimento leve, lento e sustentado. O movimento € continuo,
permitindo que se visualize cada passagem pelas articulagbes do corpo; caminha do
centro para a periferia do corpo e da periferia para o centro. O olhar procura ver "180

aus”, remetendo a um estado onirico,
2

O estudo destacado em cada cor foi realizado a partir do levantamento de
qualidades de movimento observadas no percurso de outras experimentacdes. O preto
indiciava o universo dramaticc arabe-hispanico, algo incorporado em nossas origens
culturais. O vermelho estava relacionado ao sensual, ao feminino, a idéia da "mulher gue
se da a ver”| exatamente como a modelo das artes plasticas. O branco aparecia associado
a idéia de espiritualidade e também ao universo da escultura, pesquisadc anteriormente

no solo Estdrua (1991).

Consideramos essas referéncias como uma primeira indexacio das qualidades
basicas do movimento, exploradas a partir do estimulo cor; ndo ficamos presos a este
levantamento mas observamos mais tarde que muitas das caracteristicas da
movimentagdo se mantiveram, por exemplo, a intenglo do olhar da modelo de cada

nucleo coreografico.

Qu seja, ndo estabelecemos um plano a priori, por exemplo: construir a modeio
de preto como figura-personagem que expressa dor. Este caminho implicaria a idéia de
investigacdo do movimenio como fradugdo de um sentimentoc. Pelo contraric:
observiavamos as qualidades da movimentacio, verificando se as intengdes do movimento
indicavam conteldos subjetivos especificos relacionados 2 cor que estava sendo

trabalhada. Ao trabalharmos com o preto, fazia-se presente uma forte introspecglio, um



94

clima de densidade, de austeridade. A figura modelo parecia transitar entre o abandono
do peso (come uma desisténeia) e a retomada da agfio, como uma resignacio. O universo
dramaético parecia indicar uma luta entre servidao e libertacio (fazer ou nfo fazer), entre
entrega e delimitagBo. Pudemos de fato certificar a relagdo entre esse universo subjetivo €
a cor no processo de trabalho com o branco e o vermelho, quando se delinearam

contextos dramaticos diferenciados.

O que queremos salientar € que nosso procedimento era observar o movimento
para perceber por onde construimos um estado de &nimo ou intenglio capaz de sugerir 2
um espectador determinados sentimentos humanos. Voltando ao exemplo do othar, no
nuclec Modelo de Prefo ele ¢ extremamente focado durante toda a coreografia. Esta
focalizacgo extrema, quando acontece, pode sugerir 2 idéia de que a figura ndo vé, nfo
enxerga, que ndo existem muitos horizontes e que ela esta presa ao passado. Neste caso,
detectamos a importincia da projecdo do olhar na definicio da figura-personagem. E

desta maneira que trabalhamos com a idéia da traducdo corporal.

Através deste procedimento, adentramos mais claramente no componente
movimento, variavel mais importante do medium da danca. O movimento pode ser
investigado a partir de uma sensacfio, idéia, imagem ou sentimento, o movimento pode
ser vivenciado e observado, despertando no sujeito e/ou observador da experimentacgio
sensacdes € sentimentos, sugerindo imagens, revelando e formulando idéias. Como
intérprete-coredgrafa percebemos que sensacles, imagens ¢ idéias apenas adguirem
importdncia para o processo de criagdo da danga quando podem ser observadas,

construidas, sugeridas pelo movimento do dangarino.

Podemos dizer que esta reflexic indica como conduzimos as relagfes entre
conecepgio e realizagdo na criagdo coreografica. O trabalho realizado em cada nicleo nfio
seguit um roteiro prévio, as decisdes foram acontecendo no decorrer do proprio
processo criative. Antes, durante e depois de cada improvisaglo, surgiam novas imagens

¢ idéias para a concepgdo geral do trabalho coreografico. Procuramos constantemenie
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adequar esta efervescéncia criativa a observagio do material corporal surgido em cada
sessio de trabalho. Nesse sentido, tomou-se fundamental avaliar e planejar

constantemente diretrizes para as improvisagdes.

No percurso da pesquisa, consideramos as guestdes relacionadas ao trdnsito da
concepgdo para a pratica corporal e coreografica como parte integrante da investigacgiio
de uma estética gestual. A partir do modelo tedrico oferecido por Smith-Artaud,
encontramos um prisma mais claro para aprofundar esta reflexdo, compreendendo outras

dimensdes da idéia de fraducdo corporal.

Para esta autora™, a escolha dos estimulos no processe de criagdo coreografica
esta diretamente relacionada com a decisfio sobre o tipo de danga®; para classifica-los, a
autora recorre a terminologias também utilizadas por outras artes: pura, estudo, absirata,
lirica, dramética, cOmica e representagio dramatica através da danga (dance-drama).

Nesta classificagio, poderiamos nos inserir dentro da categoria danga dramdtica:

“Dangas dramdticas implicam que a idéia a ser comumicada é poderosa ¢
excitante, dindmica e tensa e provavelmente envolve conflito entre pessoas ou dentro do
proprio individuo. A danca dramdtica se concentrard sobre acomtecimentos ou estados

de animo/humor que nio desenvolvem uma historia...

Na danca dramdtica o que estaria em evidéncia seriam as relagBes emocionais
entre pessoas e/ou enire um individuo ¢ objetos; tais relagdes nfio devem ser confundidas,
nem confinadas ao espago pessoal e vivencial dos intérpretes. O coreGgrafo tem de
utilizar recursos técmicos especificos para essa abordagem da danga, de forma que o

ptiblico encontre uma identificacio com as “relacdes dramdticas na danga™.

* SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cif. p. 29.

* Continuamos seguindo a ordem do quadro apresentado no capitulo 11, em que apds os estimulos ¢ o
scompanhamento 2 autora infroduz 4 decisfie do tipo de danga.

% SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit.

! Idem.
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“Como  a danga dramdiica ¢ a dance-drama envolvem emogles ¢
acontecimentos relacionados com  pessoas, a caraclerizacde ¢ um  fraco

2 32
proeminente...”

Segundo Smith-Artaud, o coredgrafo que trabalha com a danga dramdtica tem de
aprender como “dramatizar o conieido do movimenio da danga...”. Isto seria possivel
através da amplificagfio das acdes, das caracteristicas espaciais e qualitativas do
movimento, do desenvolvimento singular de padrdes ritmicos e da énfase nas posturas

COTporais.

Associamos a idéla de caracferizacdo a construgdo de nossas figuras-
personagens. No corpo, a relaclo cor-veste € explorada como “fransformacdo”™ que nos
estimula a conceber gestualmente figuras-personagens e seus mundos... W0sso proposito
foi buscar um afastamento da danca como “auto-retrato” da criadora. Acreditamos na
possibilidade de que o corpo, tecnicamente desenvolvido, pode investigar o gesto como
leitura do mundo que o cerca. Em nosso caso, o mundo nos chama aten¢lo nos seus

aspectos plasticos: os corpos, as vestes ¢ ambientacdes que nos cercam,

Assim, identificamos as caracteristicas da danga dramdtica em nossa abordagem
coreografica, no entanto, preferimos considerar que o tipo de danga que fazemos se
identifica com uma vertente coreografica que se orienta para a articulagio danga-teatro™,

pois integra procedimentos oriundos destas linguagens,

Nem sempre um coreografo decide ou escolhe com clareza o tipo de danga que
ira nortear seu processo criativo. As vezes, tomar consciéncia desta escolha estética é
aigo gque acontece no andamento da criagio e a0 longo da experiéncia de coreografar
diferentes trabalhos. Isto acontece principalmente com criadores envolvidos com a busca

de moves horizomtes, em que a pergunia “que tipo de danga quero fazer?” estd em

3 Idem.
3 Conforme discutineos no capitulo 1.
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questdo. Para nos, o fazer coreografico deve estar sempre acompanhado desta reflexfo

estética.

Em continuidade a discussdo sobre tipos de danga, Smith-Artaud encaminha a

proxima questfio a ser enfrentada pelo coredgrafo na composiciio corepgrafica:

“Agora, ¢ necessario discutiv 0 modo como o contendo do movimento ¢

apresentado pelo coreografo..”™*

Talvez a mais dificil e polémica questio na danga® seja conceituar se o gesto ou o
movimento quer ou pode dizer alguma coisa aiém de si mesmo, além de sua
Jormatividade. Emprestamos este conceito do filosofo e esteta Luigi Pareyson, que

argumenta:

“..A obra de arte é expressiva enquanto forma, isto é, organismo que vive por
conta propria e contém tudo quanio deve conter... A forma é expressiva enguanto o seu
ser ¢é um dizer ¢ ela ndo tanto tem quanto, antes é um significado. De modo que se pode
concluir que em arte o conceito de expressdo deriva o seu especial significado daguele

de formar™®.

Identificamo-nos com © pensamento deste autor, que debatendo com outras
correntes filoséficas procura discutir a idéia da inseparabilidade da forma e contende, do
ponto de vista da forma. “.. Na arte, expressividade e produtividade coincidem... A arte
nasce do ponto em que ndo hd outro modo de exprimiy um contetido que o de formar
uma maiéria, e a formacdo de uma matéria so é arte quando ela propria € a expressdo

de um comtendo...”’. E é importante ressaltar que Pareyson afirma que nem sempre as

* SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 33.

** Caso o leitor queira aprofundar esta reflexfo, sugerimos a leitura do capitulo 11 “Poderes Virtuais” do
fivro Semtimenic e Forma, no guol Suzzanne Langer esclarece as diferengas entre auin-expressiio €
expressio do danga ¢ entre emogdo pessoal ¢ emog@o balética,

* PAREYSON, Luigi. Problemas de estética. S0 Paulo, Martins Fontes, 1984, p. 30.

? Idem. P. 58
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obras de arte “. representam objetos ou exprimem sentimentos, porque nenhum objeio
real ou possivel e nenhum sentimento delerminado esta contido num arabesco, numa

.. ~ .. o . 38
misica... ndo obstante fem um significado e uma ressondncia espirifual...”.

Smith-Artaud considera que a decisdo no modo de represeniagdo é uma etapa no
processo criativo, na qual o coredgrafo escolhe um caminho representacional ou

simboiico na abordagem coreografica da temaética escolhida.

“O coreografo, entdio, estimulado por sua propria experiéncia do significado do
movimento, decide quanto ao modo de como apresentar o significado, representando-o
tal como ele aparece na vida real, ou simbolicamente retratando-o de wma forma

I g
original”’

Compreendemos ¢ sentido e a importincia da reflex@o proposta por Smith-Artaud
mas discordamos da perspectiva apresentada pela autora. Serd que o coredgrafo
reconhece 130 separadamente um determinado comtendo a ser traduzido planejadamente

numa determinada forma ?

Levando em conta a experiéncia que vivenciamos, observamos que qualquer
decisdo nesta esfera esta efetivamente relacionada com a formagio técnica do intérprete-
coredgrafo, com a preparagio corporal utiizada no processo coreografico, o que
caracteriza a definicio estética de sua danca. Para nos, a reflexio sobre o modo de
representacdic poderia ser articulada com algumas perguntas: como estabelecemos a
ponte entre preparagio técnica do corpo € criagio coreografica? Que tipo de movimentos

compdem o repertorio coreografico? Movimentos codificados ou n3o codificados?

A decis3o sobre o modo de representacdo, implica em uma reflexfio estética da

danca que esta sendo criada pelo coredgrafo. No percursc desta pesquisa, nfo

* PAREYSON, Luigi. Op. Cirp. 55
¥ SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 34.
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encontramos uma conceituacdo satisfatoria para nominar as caracteristicas da estéiica
gestual com que trabalhamos. Por hora, poderiamos dizer que trabalhamos com
movimentos ndo codificados, a partir de um trabalho técnico especifico, o qual

descreveremos a seguir.

IIL 2. 4. PREPARACAO TECNICA CORPORAL

No modelo apresentado por Smith Artaud ndo ha referéncia direta & preparacio
técnica-corporal do dancarino. Como j&4 dissemos, para nds, esta discussio esta
intimamente relacionada as decisdes sobre o fipo de danca e modo de represeniagdo,

abordados no item gnterior.

Um contexto plastico — cores, panos e roupas — inspirou-ncs na concepgio de
nicleos coreograficos. J4 observamos que nossa perspectiva de trabalho com esses
elementos parte da premissa de que o corpo em movimento € o elemento primordial, pois
nossa linguagem ¢ a danga. No decorrer do processo criativo, percebemos que nossas
escolhas exigiam uma investigagdo corporal especifica: um universo imaginario e visual se
concretiza pela junclo de elementos no corpo formando figuras-personagens, e
elementos no espago sugerindo mundos, como preparamos nOssO Corpo para a criagio

gestual neste contexto?

Reconhecemos, como ja dissemos, o papel das cores e das vestes como estimulos
a investigagio do movimento e como fontes de inspiragio. Feito isto, os procedimentos
de preparacBo do corpo para a invengdic criativa passaram a ser o foco seguinte no

desenvolvimento da pesquisa.

No Capituio I, apresentamos algumas das técnicas corporais que integraram nossa
formag@o como dancarina. Para os intérpretes-coredgrafos que pesquisam uma estética

gestual que ndio se apdia em codigos corporais preestabelecidos, a reflexfo sobre o tipo



160

de preparacdo corporal a ser desenvolvida num processo criative, € fundamental. A partir
da localizacio de alguns Adafos corporais em algumas de nossas experiéncias
coreograficas, langamos como uma questao a ser investigada neste processo a preparagioc

corporal especifica para a relagdo corpo-elemento cénico.

Primeiramente, o plangjamento de nossa preparacio técnica-corporal baseou-se
em nosso background de experiéncias, em um segundo momento, levamos em conta as
idéias levantadas durante o curso de desenvolvimento deste processo criativo especifice.
Para tanto, consideramos as etapas anteriores: a inspiragio bruta, o proposito de
trabalhar com os panos e roupas, a escolha por prosseguir a pesquisa com as figuras-
personagens. Assim, quando iniciamos o processo criativo propriamente dito, levando em
conta o resultado das improvisaches, a preparacio técnica-corporal foi sendo

redimensionada numa direg80 mais objetiva: base do trabalho coreografico.

A priori, cada coreografo estabelece as diretrizes de preparagdo técnica levando
em conta a danca que deseja realizar, dentro dos moides de sua pesquisa estética. Neste
sentido, a idéia de uma preparagio técnica do corpo pode remeter a combinagio de
diversos recursos. O ponto comum € que © corpo, instrumento primordial da danca, tem
de estar preparado para a execugio (interpretagio) e , em alguns casos (nosso ¢aso), para

a criagio do movimento.

As instincias de criagBo e interpretagio do movimento colocaram-se de maneira
bem articulada em nossos procedimentos criativos. Estar preparado para executar implica
estar preparado para criar, para responder ac momentum da realizagio do movimento,
pois utilizamo-nos da improvisacdo como recurso bésico ao coreografar €, em certa

medida, durante a propria apresentacgfio da obra.

O sentido inverso também ¢ verdadeiro: estar preparado para criar implica
condigdes de executar. Muitas vezes, observavamos claramente como o corpo nio

aicangava um objetivo desejado e questiondvamos se deveriamos desistir da idéia e
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aceitar os limites técnicos, ou se deveriamos enconirar caminhos de ampliar as condigBes
da performance corporal. Esta reflexio é dolorosamente rica: o que significa perceber
limites? S8o limites fisicos ou sfic marcas da propria formaglo técnica 7 Dianie dos
limites, devemos incorpora-los criativamente? Devemos desafid-los procurando
renovagio do repertdrio de habilidades corporais? Percebemos que essas perguntas no

dia-a-dia da criago fizeram parte do delineamento da pesquisa estética-gestual.

No desenvolvimento do processo criative fomos lapidando este foco de trabalho,
procurando articular recursos técnicos para dar conta de nosso condicionamento fisico e,

ao mesmo tempo, potencializar ¢ corpo para ¢ cotidiano da criagfo.

Na fase inicial do processo criativo cada sessdo de trabalho era iniciada com um
aquecimenio. Pensamos o aquecimenfo como o momento de acordar, sensibilizar,
ampliar, agugar... a a¢dio e integracfio dos diferentes sistemas que perfazem a unidade

corpo/mente.

Resumidamente, estruturamos um aguecimento global a partir dos seguintes
objetivos:

— sensibilizacdo corporal;

— orfganizagiio da estrutura corporal: alongamento, alinhamento Jdsseo,
centralizagdo e equilibrio no uso dos esforgos |

— aprimoramentc nos deslocamentos corporais nos niveis e dire¢des do espago, na
projeciio do movimento, na fluéncia e no ritmo;

— respiragio e sensibilizagdo vocal.

Evidentemente, essa era a ordem geral de nossos aguecimenfos, havendo
variagBes conforme os objetivos da sessio de trabalho e levando-se em conta nossas
condicdes fisicas gerais no dia-a-dia. Por exemplo, diante de um estado de ansiedade,
trabalhdvamos mais com a respiracéio, com a percepgdo do peso, com a desaceleragio;

guando esta ansiedade estava sendo gerada por uma presenca desenfreada de
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pensamentos, por vezes faziamos mais exercicios de voz, verbalizando diferentes palavras

€ 8005 para Fasiar e38es pensamentios.

“..Ontem, durante meu aquecimento, fiquei falando ao me mover; tudo o que
vinha ¢ mente, eu deixava sair e me impregnar. Foi bom. Gerou um esvaziamenio reai,
que se fransformou em espago para o surgimento de matéria criativa. Vou praticar este
exercicio. Em alguns momenios, redescobri a sensagdo de ndo ser mais eu mesma, ser
apenas wm corpo/insirumento de uma outra dimensdo... A frase mais usada foi: (..)

o poSSO parar; se e Parc, eu penso, se ey penso, eu choro’. ™V

Para a preparagio dos aguecimentos, articulamos nossa bagagem resgatando
principios e praticas da consciéncia corporal, de técnicas orientais e técnicas de danga €

do trabatho de expressio vocal desenvolvido com Monica Montenegro,

Monica Montenegro® é fonodidloga, ¢ extendeu sua atuagdo da 4rea das
patologias, para a pesquisa expressiva do wuniverso sonoro-vocal com atores e
dancarinos. Influenciada por trabalhos corporais como o Chi Kun e a técnica de Klauss
Vianna, esta pesquisadora procurou ir a fundo nas conexdes da voz com o corpo na
esfera do movimento. Em sua abordagem, o contato com a respiragio ¢ sugerido dentro
de uma grande amplitude. Montenegro se utiliza de terminologias préprias para sugerir
possibilidades diferenciadas de percepgfio e direcionamento da respiraclio: biologica,

Suxo, do movimento e expressiva.

Em suas aulas, a respira¢io € 05 exercicios sonoros-vocais acontecem em sintonia
com a investigaciio dos espagos (inferno ¢ externo). Por sua vez, movimentos corporais

s8o sugeridos para a amphiacic do contato com a respirag3o e a capacidade vocal, por

* Observagiio regisirada no caderno de compo, em juiho de 1995 momenio de tentativa de trabalhar o
wiicleo Aodelo de Vermelho.

" Todas as informagles foram coletadas em enirevista realizada por esta pesguisadora em fevereiro de
1997,
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exemplo, trabalhar alteragdes dos centros de gravidade do corpo como apoios para a

projecio da voz.

Come na danga, onde pensamos em deslocamentos do movimento através das
articulacdes, e da troca de apoios levando o corpo pelo espaco, a voz pode ser pensada

dentro de um repertorio de percursos sonoros e ritmicos no corpo € no €spago.

Dentre as técnicas de comsciéncia corporal, utilizamos aquelas que ja estavam
incorporadas em nossa bagagem como dancarina e educadora: a técnica de Klauss Vianna
(Brasil), alguns principios de organizagfo psicomotora de M. M. Béziers (Franga) e
algumas seqiiéncias e praticas de Body-Mind Centering (BMC), desenvolvide por Bonnie
Bambridge Cohen (EUA) Esta articulagdo esteve relacionada ao desenvolvimento
sensoperceptivo: estimulac@io das diferentes camadas do corpo — pele, ossos, masculos,
orgdos —, mobilidade e ampliacio nos espagos articulares; exploragio de variagdes do uso
do peso e, conseqlieniemente, do tonus muscular. O trabalho com a técmica de Klauss
Yianna e os principios de M. M. Béziers forneceram-nos referéncias sobre a organizagio
da estrutura corporal, a qual estd diretamente relacionada com o usce adequado dos

esforgos na execucio do movimento.

Dentre as técnicas orientais, nas quais também nos baseamos, destacamos as artes
marciais aikido e tai chi chuan™. Nossa experiéncia com esses trabalhos nfio era extensa,
mas alguns principios foram assimilados e se tormaram presentes em nossa pratica
corporal. Um elemento comum nestes trabalhos € a énfase na percepedo do centro da
energia vital do corpo, localizado na bacia. Os membros inferiores sfio trabalhados a
partir da idéia de enraizamento, ou seja, dentro de uma nogio de fortalecimento da base

de apoio do corpo e de sua conex@ic com a gravidade No tai chi, o eixo do compo €

** Praticamos tai chi em difentes oportunidades; no ano de 1993, a Cia. Panoptika de Danga incluiu esta
pratica no scu trabatho de preparacio corporal, quando treinamos, entfo, de forma mais sistematica com
a professora Lais Volner. Quanto ao aikido, no ano de 1994, participamos durante quatro meses das aulas
do mestre Ohno (880 Paulo). o gue nos aproximou dos principios do aikido, mesmo que indiretamente,
foram as aulas de Contaio Improvisaglio com a dancaring Tica Lemos, entre 1992 ¢ 1993, O aikido estd
relacionado 3s origens do Coniato Improvisaciio, e esta professora é praticante desta arte marcial.
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mantido na posicio vertical, havendo deslocamentos no plano médio e alto; no aikido, a
queda e recuperacdio esté presente nos diferentes “golpes”, ocorrendo uma grande
fluéncia do movimento entre todos os niveis do espaco. Em nossa experiéncia com essas
praticas, percebemos novas possibilidades de expansio dos movimentos — partindo do

centro e da base do corpo e se projetando pelas extrermdades superiores.

No periodo de desenvolvimento desta pesquisa realizamos aulas da técnica Nova
Danca com Adriana Grechi” Este aprendizado forneceu novos recursos & nossa
preparagdo corporal, providenciando um caminho de condicionamento técnico, dentro
das qualidades (principios) de movimento buscadas na danga que fazemos. Observamos a
possibilidade de dar continuidade ao trabalho técnico vivenciado junto aoc mestre Klauss
Vianna: as nogles de uso do peso, diregio Ossea, percepgdo da pele, etc, fazendo parte
da condugdo e realizacio do movimento. Devemos registrar, que nfo tratamos de

incorporar o repertono de sequéncias - o codigo - desta técnica, para coreografar.

A partir de algumas seqli€ncias de movimentos utilizados no Contafo
Improvisagdo™ e na téenica Nova Danga, ordenamos um repertéric visando a preparagio
corporal especifica para a relagBio movimento-espago; nosso objetivo era atingir fluéngeia e

precisdo nos deslocamentos entre os niveis baixo, médio e alto.

Articulamos um repertorio de exercicios para trabalhar com a respiragdo, um
aspecto importante na pesquisa gestual realizada. Vimos recolhendo e criando propostas
de preparagio ¢ investigagBic da relagdo respiragBo-movimento, contando com uma
supervisdo geral de Monica Montenegro. Observamos até o momento algumas

caracteristicas desta investigacio:

* Adriana Grechi ¢ dangarina, coredgrafa ¢ professora de danca. Residiu na Holanda entre 88 ¢ 94, onde
corcografon divesos espeticulos e se graduou pela “School of New Dance Development”. Atualmente, ¢
uma das coordenadoras do Estiudio Nova Danca em S3o Paulo,

¥ Contato Fmprovisagdo é uma técnica ¢ uma forma de dancar, criada por Steve Paxton no inicio dos
anos 70 nos Estados Unides.
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— utilizamos a respiragio como instrumento de sensibilizacBo/percepglio da
estrutura Ossea, mapeando os percursos articulares e os volumes internos a esta estrutura
{espago pessoal), em continuidade, este trabalho é pensado nas diregles e niveis de

expansio do corpo no espaco geral;

- a respiragiio torna-se um caminho de aprimoramento da qualidade do
movimento, principalmente do dominio do fator peso com maior economia no uso dos
esforgos; encontramos maior sustentagio através do contato estabelecido com o proprio
volume corporal, a partir da imagem de que a respiragio pode se expandir para além dos
himites organicos (pulmdes, diafragma), ou seja, circulando e/ou saindo pelas
extremidades do corpo®. Assim, buscamos também a respiracio como caminho para

trabalhar a projecio do movimento dentro da intengio de que o corpo inteiro respira,

— a respiracdo estd diretamente relacionada & pesquisa dos ritmos e das dindmicas
do movimento; nesse caso, focalizamos especialmente os fatores do movimento fempo e

Jluéncia.

A percepcdo da relaglio entre respiragio e movimento foi uma constante nos
exercicios realizados, porém quando associada aos exercicios de expressio vocal, essa
relacdo ganhava outra amplitude. Em sintonia com ¢ aquecimento da voz, visualizivamos
e percorriamos caminhos na estrutura corporal com diferentes sonoridades: “BRU”,

“TRU”, vogais, consoantes ¢ outras combinagles enire elas.

O trabalho realizado com a voz, geralmente no encerramento do aquecimento,
gerava uma sensagfo de ampliago da expressividade corporal. Combinando sonoridades
vocals com a exploragfio do movimento, sentiamos uma ampliagio do repertorio gestual,

da utilizacfic de ritmos e dindmicas diferenciadas. Nessa etapa, procurdvamos atingir,

* Essas imagens sdo comuns em diferenics técnicas corporais, tante ocidentais orientais, onde propde-se
a congxlo entre respiraciio e expansio do corpo. Pudemos vivenciar esta proposta, por exemple, nas aulas
de aikido.
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através da relagio movimento-voz, a umdade entre todos os aspectos trabalhados

anteriormente no aquecimento.

Apbs a realizag@o do aquecimenio, praticdvamos 0s exercicios de fransigdo.
Estes exercicios envolviam estudos de exploragio do movimento, nos quais
trabathavamos aspectos técnico-corporais que estivessem diretamente relacionados com a
criagiio coreografica: um trabaltho técnico diretamente direcionado para os temas
corporais em investigagio nos niiclecs coreograficos. A idéia da framsicdo refere-se
exatamente a passagem do aquecimento, mais relacionado ao condicionamento fisico

global, para a improvisagfo, base da criacio coreografica.

Os exercicios de transigdo eram trabalhos de investigagio dos temas corporais, na
verdade uma dissecagio ou segmentagio dos aspectos técnicos envolvidos no repertoric
de movimentos que surgia de forma bruta no decorrer de uma improvisa¢®o. Tratava-se
de uma exploracfo técnica-criativa, porém ainda sem o comprometimento direto com o

desenvolvimento do desenho dindmico e espacial da coreografia.

O levantamento dos exercicios de mramsigdo foi uma etapa fundamental da
pesquisa. Resgatando, agora, nossa experiéneia, observamos que eles foram os

procedimentos corporais que forneceram a base de sustentaco para a pesquisa gestual.

Normalmente, em cada sessfo, trabalhavamos com um ou no maximo dois
niicleos coreograficos; apenas realizdvamos as trés coreografias quande o foco estava
voltado para a percepgdo das diferengas entre elas ou, mais tarde, quando atingimos um
todo e estavamos pesquisando as transigbes entre elas. Assim, o habitual era que a
preparagio corporal fosse sempre mais direcionada para um ndcleo, o qual estava em

foco naquela sessfio de trabalho.
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Assim, para cada nlclec coreografico estabelecemos prioridades no
desenvolvimento dos aguecimentos e articulamos um conjunto de exercicios de transicdo

especificos.

O nicleo coreografico Modelo de Preto foi o primeiro de todos a ser trabalhado
e, por isso, os registros do processo inicial desta coreografia demonstram que ainda
estavamos procurando firmar um caminho de trabatho corporal. Naguele momento,
estavamos fazendo aulas de Nova Danca e, paralelamente, participando do curso “Nova
Teatralizacdo do Corpo”, com Vera Sala®. Nosso corpo estava bastante vivo, e

refletindo as questSes da pesquisa numa pratica criativa quase que diaria.

A partir das seqiiéncias experienciadas nas aulas de Nova Danca, buscavamos
maior dominio, fluéncia ¢ ampliagdio do repertério de deslocamentos no solo, bastante
importantes neste niicleo. Paralelamente, nas aulas de Vera Sala encontravamos novos
recursos para trabalbar uma das chaves da pesquisa gestual: a sutileza e clareza na
passagem do movimento nos caminhos articulares, buscando conexfes com ritmos €

dindmicas respiratorias.

O tema corporal fixidez-mobilidade, que a priori estava associado 2
caracterizagfo basica da modelo, assumiu no contexto do preto uma qualidade especifica:
cada pausa/pose da figura estava relacionada a idéia de congelamento, morte, gesto sem
continuidade... Observamos que esta qualidade poderia ser trabalhada por duas vias. A
primeira, era & precisdo da pausa do movimento, o gue envolvia um dominio do ténus ¢

de todos os apoios do corpo no espago. No aguecimento, trabalhavamos bastante com a

“ No periodo de abril a julho-95 participamos do curse “Uma Nova Teatralizogdc do Corpo”,
coordenado pela dancarina-corebgrafa Vera Sala ¢ pela antropSloga Valéria Cano. Vimos acompanhando
atentamente o desenvolvimento da pesquisa desta coredgrafa, principalmente, por nos identificarmos com
08 aspectos estéticos de sua danga. Vera Sala coreografa fora de uma codificaclio de movimentos, o gue 3
leva a focalizar 2 ponte preporocdo corporal-criaclio coreogrdfica. Observar como ela resliza csia
passagem nos estimulon na organizagfo de nossos proprios procedimentos. Neste curso, entendemos a
abordagem da danca como featro se definindo pela déia de “fisicalidade dramatica”, o gue ¢m Gliima
instincia, reflete o principic bésico da pesquisa da corebgrala: ... ¢ o corpo gue essencialmente se fuz
fexio ¢ roteiro da representagdo estélica do movimento” . {Fragmento do programa de curso).
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repeticBo de pequenas seqii€ncias de movimento no chio, nos quais a énfase era a
organizagdo méixima do movimento a cada pausa; buscévamos a observagiio dos
caminhos articulares e dos apoios. A segunda via de treinamento técnico-expressive era a
respiracdo. Aprendemos a coordenar as pausas da respiragdo com © movimento;
procuravamos ligar 2 duracfo da inspiragBo e expiracdo com ©s momentos de
locomogdo, deixando as poses com uma certa falta de ar, de vida... Na verdade,
aprendemos tecnicamente a usar essa imagem, mantendo uma respiraciio sutil, pouco
perceptivel, ndo enfatizada. O treinamento desta coordenagido especifica entre gesto e
respiraco fazia parte dos exercicios de fransigdo, explordvamos esta conex3o na

movimentacdo de partes do corpo, assim como do corpo em deslocamento no espago.

Quando a estrutura coreografica fot se tornando mais nitida, o tema corporal
mdos conduzindo o corpo — que trataremos mais adiante — foi extensivamente explorado
nos aquecimentos e exercicios de transicdo. Através da massagem e de exercicios
utilizados no Aikido, procuravamos liberar articulagGes e tenses das mios. Utilizando as
mios em diferentes agdes e com graduacdes diversas do t6nus muscular, precisévamos
té-las despertas e descondicionadas. Aligs, todo o aquecimento geralmente iniciava com
toque das mios no corpo, conduzindo e dando diregdo, por exemplo, nos alongamentos.
Nos exercicios de transigdio exploramos um repertorio vasto de movimentos a partir das
maos, em especial, envolvendo contato desta parte do corpo com alguma outra, gerando

impulso através do toque.

Houve um momento em que trabalhamos mais insistentemente com o nucleo
Modelo de Preto, quando inclusive conseguimos finaliza-lo. Foi um longo periodo
trabathande no nivel baixo e médic do espago, e com deslocamentos realizados numa
fluéncia absolutamente controlada, caracteristicas do movimento nesta coreografia. Por
outro lado, a retomada da criagfio do nicleo Modelo de Vermelho exigiu um treinamento
bastanie especifico. Precisdvamos preparar as pernas para os deslocamentos espaciais no
nivel alto, mais amplos e explosivos. Para atingir este objetivo, nos agquecimentos

lancamos mic de nossa experiéncia com a danca classica, buscando aumentar o tonus, a
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qualidade de extensfio e precisfio nas iransferéncias do peso, quanto aos aspectos
explosivos langamos mio de seqiiéncias basicas da danga classica indiana Odissi, batendo

os pés em diferentes ritmos e qualidades percussivas,

No nucleo Modelo de Vermelho a qualidade das pausas do movimento era
totalmente diferenciada da do nucleo Modelo de Preto. Nio querfamos pausas com
terminagdes congeladas mas, exatamente o contrério, queriamos indiciar que, por trés de
cada pose ou pausa, umn turbilhfio de movimento estava prestes a explodir. Procuramos
trabalhar bastante com a conexZo centro-extremidades;, focalizando e tonificando o
centro do corpo — a bacia — e deixando que o movimento fosse percorrendo bragos e/ou
pernas a partir de impulsos dessa regifio central. Nestes exercicios de transicdo,
exploramos percursos do movimento da bacia para as pernas e bragos; experimentamos
muito as dindmicas de chicotear e sacudir procurando trabathar o movimento flexivel ¢

rapido, ¢ alternando o peso do forte para o leve.

Durante os aquecimentos e exercicios de transicdo do nicleo Modelo de
Vermelho tivemos como foco constante a exploracio de diferentes ritmos como variacio
de um pulso encontrado nas primeiras improvisagdes. Trabalhar com o vermetho exigiu
folego, energia a ser expandida no espaco, € o apoio encontrado para esse tipo de

movimentacdo era ativado pelo ritmo, pela voz, desde o inicio do aquecimento.

Em determinadas fases do processo criativo, passavamos algum tempo apenas
trabalhando com a preparagiic corporal, antes de inmiciar ou dar continuidade as
improvisagdes. Foi o que aconteceu com o nucleo Modelo de Branco. Como este nicleo
foi o altimo a ser trabalhado, ja tinhamos acumulado experiéncias suficientes para saber
da importéncia da preparagio na criago coreografica. Com base nas fontes de inspiragio
e nas idéias gerais das figuras-personagens a serem trabalhadas, planejamos uma série de

exercicios especificos.
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Para este npucleo, trabalhamos a relagio movimento-respiragdo a partir da
sugestio (imagem) de que “o ar percorre os espagos Osseos, fazendo com gque o
movimento caminhe do centro do corpo para as extremidades dos membros superiores e
inferiores, obedecende ao ritmo de uma respiragio suave e sutilmente emtrecoritada...

7

como rajadas de vento...”” . Essa frase € um estimulo imagético trabalthado tecnicamente,
fisicamente. Realizamos diferentes exercicios de conexfio movimento-respiracio, até
atingir a qualidade de movimento desejada: a cada respirago, focalizamos uma parte do
corpo, buscando ampliagic do espago Osseo ¢ da sensagio de volume. Posteriormente,
realizamos a seguinte conex3o: inspiracdo na pausa do movimento, expiracio no

momento da agdo, o que sugere um ritmo.

No levantamento dos exercicios de transicdo, foram importantes as influéncias da
pesquisa gestual de Vera Sala e o trabalho de expressdo vocal de Ménica Montenegro. O
contato com o trabalho de Vera Sala influenciou-nos a pensar melhor a articulagio entre
0 aquecimento e os exercicios de fransicdo na criagio coreografica. Observamos que
quanto mais ocorria uma integracdo desses dois tipos de trabalho, melhor se tornava
nossa prontiddo corporal na relagio execugBo-criagdo, eixo bésico de atuagdo do

intérprete-criador nas improvisacdes.

Um dos aspectos importantes desta integragdo esta relacionado a construcdo do
umverso ou contexto da figura-personagem e 4 lapidagio das intengdes do movimento
trabaihadas principalmente no olhar ¢ no uso do ténus (fator peso). Para nos, era
extremamente importante ir realizando o aquecimento-fransi¢iio integrando as

caracteristicas basicas das qualidades de movimento relacionadas a cada cor.

O trabalho corporal foi dinamicamente modificado conforme o avango das etapas
na criagio coreografica, quanto mais definida a estrutura coreografica, mais o
aguecimento, integrado 2a0s exercicios de transi¢iio, tinha como foco o resgate de

elementos essenciais da movimentacio. Como exemplo, podemos citar um exercicio

47 Observaghio registrada no caderno de campo
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muito utilizado, no qual, seguindo a pauta de movimentag#o estabelecida, procuravamos
trabalhar os temas corporais focalizando as intengfes, as dinfmicas € o ritmo, sem nos

preocuparmos com a duragio do tempo ou a espacialidade utlizada na coreografia.

Localizamos a exploraciio técnica-criativa da relagio movimento-elemento cénico

no ténue fio que separa os territOrios exercicios de fransigdio e improvisagdo.

Nao podemos dizer que realizamos um treinamento puramente técnico da relagio
corpo-panos/roupas; neste caso, mais do que nunca, a preparagBo técnica estava
inteiramente aliada 3 criatividade. Nunca trouxemos para as experimentagbes elementos
que ndo estivessem relacionados aos nucleos coreograficos, ou seja, estavamos nos
relacionande todo o tempo com os estimulos criatives. Portanto, estes exercicios de

transiglo estavam sempre muito proximos do terreno da improvisacfo.

As primeiras experimentagGes corporais foram realizadas com os elementos do
nucleo Modelo de Prefo, a partir das quais levantamos um reperiério de relacBes:
diferentes possibilidades de vestir e desvestir as roupas, acles corporais, tais como jogar,
pegar, esparramar, dobrar, estender etc.; maneiras de colocagfo dos elementos no espago
e, conseglientemente, possibilidades de relagBes entre deslocamento do corpo e estes

territorios demarcados pela presenga dos elementos.

Naquele momento, 10sso objetive era o de realizar uma investigagBo ampla e, de
fato, comecaram a surgir relacBes enire corpo e elementos muito diversificadas, ¢ nem
sempre compativeis com imagens ¢ intengBes da Modelo de Preto. Foi nesse caos inicial
do niiclec Modelo de Prefo — momento em que tudo parecia possivel, sem limites claros
—~ que entendemos que a cada contexto-cor a relagio corpo-elementos deverta ser
diferenciada. Percebemos claramente que ao lidar com os eclementos de um niclec
coreografico, deveriamos estar mais fortemente relacionadas com as intengBes dramaticas

associadas 2o estimmlo cor.
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E importante registrar que parte do repertorio de relagdes corpo-roupas/pancs
levantado nesta fase exploratéria foi retomado nas improvisagdes seguintes, em especial

nas do nicleo Modelo de Vermelho.

Finalmente, enfatizamos que o trabalho técnico-corporal-criativo da relago
corpo-elementos ocorreu na incorporaciio dos elementos (no espago) e das vestes (no
COTpPO) NOS exercicio de fransicdo e ndo apenas nas improvisagdes ou ensaios. Fomos
desenvolvendo um treinamento para explorar e investigar o movimento incorporando este
contexto {entorno visual), o que, em ultima instdncia, facilitou a apropriagio das

qualidades da movimentacfio de cada figura-personagem trabalhada.

1IL.2.5. IMPROVISACAQC

No capitulo anterior tratamos desta palavra-chave, a improvisagdo, refletindo
sobre o levantamento ¢ o registro dos dados da pesquisa, especificamente o repertério de
movimentos criado ao longo do processo criative. Como coredgrafa que ndo trabalha
com um codigo de danca definido e que se utiliza da improvisagdo para pesquisar uma
estética gestual, observamos a necessidade de dar atengfio especial aos caminhos de

preparagiio corporal e investigagio do movimento a cada sessdc de trabatho.

Trabalhar com a improvisagiio na criagdo coredgrafica exige do intérprete-
coredgrafc um  {reinamento corporal especifico, o© exercicio constante da
{auto)observagic da experiéncia e uma reflexfio sobre o5 pardmetros que ele esta

utilizando para avaliar 4 adequagiio do material pesquisado.

Conforme demonstramos, nossa preparacio técnica-corporal orientou-se pela
combinacio de diferentes técnicas, este treinamento envolve a observagdo dos principios
que estruturam o dominio dos esforgos, do espaco, do tempo etc. na criagio e execucio

dos movimentos. Ou seja, a relacdo estabelecida com as técnicas corporais ndo teve por



objetivo assimilar um codigo a ser utilizado no ato de coreografar. Em nossa perspectiva
de investigacdo coreografica, o repertério gestual ¢ definido no proprio processo
inventivo, e, de certa forma, esse repertorio existe num estado latente pois a posstbilidade
de articula-lo criativamente depende do background técnico e das expenéncias

investigativas anteriores registradas no corpo {intérprete-criador).

Trabalhar com a improvisacic n3o significa que o “sanfo vai baixar”, trazendo
um repertéric de movimentos totalmente inusitado;, se o dangarinc ndo tiver um
treinamento, registros, experiéncias técnicas € criativas com a danga e,
fundamentalmente, diretrizes para uma sessfio de trabalho, a improvisagio — como
levantamento de um material criativo — possivelmente nfio acontecera. Na improvisagio
entramos em contato com ¢ desconhecido, com ¢ novo, ocorrem 0s insighls criativos.
Mas percebemos que a base desse fendmeno € oriunda da combinagdo de elementos

conhecidos, neste caso, recohecidos.

Segundo Smith-Artaud, através da improvisagio o coredgrafo levanta mofivos
para dar inicio a criagdo da coreografia e “(..)eomtinua a utilizar do improvisacdo,
variando e elaborando o motivo inicial, e enconirando novos outros pelo resto da
composicdo...” * Para a autora, o exercicio da improvisagio deve vir acompanhado da
avaliagdo da improvisacdo, momento em que o coredgrafo julga a validade do material
criado para expressar suas idéias. Seguindo o quadro Processo de Composiciio da
Danga®, apés a avaliacdo da improvisagdo, encontramos a sugestdo para os proximos
procedimentos. selecdo e refinamenio de motivos e desenvolvimenio e variacdo de

motivos para criar repeticdo.

Come a mmprovisaciio foi um procedimento-chave no processo CORPO VESTE
COR, ao longo desta dissertac8o vimos refletindo sobre este assunto. Neste item, nosso

obietivo € tratar da improvisagdio a partir de um nove prisma: a improvisagdo como uma

® Op.cit.
“ ppresentado na pagina 21
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instdncia de criagdo da danca na qual se articulam todos os ingredientes do processo
criafivo. Nosso propésito € demonstrar como fomos trabalhando o levamtamenio, a
exploragiio, o desemvolvimento dos temas corporais na relagio com os estimulos

escolhidos e como alguns desses estimulos se tornaram parte integrante das coreografias.

Seguindo este percurso, estaremos resgatando as relagles intercomponentes
estabelecidas na dindmica do processo criativo CORPO VESTE COR: movimento-cor,

movimento-panos e roupas {elementos); movimento-misica; € movimento-voz. .
Movimento-Cor

Ao tratar da relagio movimento-cor € necessaric relembrar que a cor esteve
presente no ambiente de criac@o por meio dos elementos panos-roupas; a separagdo cor-
veste-elementos ocorren apenas a titulo de analise.

Y (.} preto: lembrangas, memodria, passado, profundidade, servidio,

congelamento, morte, masculino(...)

(...) vermelho: pulsagdo, ritmo, forga vital, luta, conflito, exposigdo, coragem,

ironia, sangue, guerra, destrogos, desfazer e refazer, sacrificio (...}

(...) bramco: nada, deposito de almas, suporte, velhice-juventude-nascimento,

2 5

casulo-protecdo, ossos, ar, dgua-frescor-banho, voo, anjo, novol...)}

Ao longo do processo criativo, registramos nos cadernos de campo as idéias,
imagens, sensagbes e sentimentos associados as cores. EHssas referéncias estio

refacionadas ao delineamento dos estados de dnimo das diferentes modelos.

*® No capiiulo anterior, salientamos que esta perspectiva de analise foi estabelecida com base nos estudos
coreplogicos, & partir dos quais definimos eixos relacionais de observaglio enire oz componenies da
danca:movimento, eniorno visual e elementos gurais.

*! Observagiio registrada no caderno de campo.
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Verificamos que o aspecto mais preponderante na investigacdo do movimento a
partic do estimulo cor se relacionou com a caracterizagio do olhar, Observamos a
definico de trés qualidades diferenciadas na proje¢iio do olhar da figura-personagem

com o contexto que a cerca.

Como ja dissemos. ¢ olhar da Modelo de Preio é extremamente focado, quase
fixo. Esta gqualidade de olhar instaura uma ati{ude de alienagio com o que se passa ao
redor. Encontramos bastante sentido nesta cegueira diante do mundo exterior pois no
preto um dos aspectos tematicos mais ressaltados € a nogio de que a figura-personagem

esta presa a0 passado e 20 seu universo internc.

O vermetho inspirou a construcdo da modelo a partir da idéia de um jogo de
olhares. A Modelo de Vermelho “enxerga” Nas diferentes improvisagdes sempre
trabathamos com o othar sendo projetado para o entorno visual, focalizando diferentes
pontos do espago da sala de trabalho. Em contraposigfo, dirigiamos o olhar para o
proprio corpo, para o espacgo pessoal. O jogo estabelecido era olhar dentro e fora, perfo
e fonge, procurando sugerir a idéia de que a figura tanto estava envolvida consigo quanto
reconhecia a presenca de um outro possivel observador. Para nos, esta qualidade de olhar

sugeria que a figura se relacionava com o tempo presente.

O branco sugeriu-nos o infinito, a amplitude méxima, o enxergar através de
gualquer presenga material. Sem davida, o othar da Modelo de Branco estd associado &
idéia do porvir, do futuro. Construimos essa qualidade projetando o olhar como se
pudéssemos expandir a visdo para toda a largura do espago, para os 360° que nos

cercam, para além dos limites da sala.

Trabalhar a partir da idéia de uma mulher que se dd @ ver — a modelo — foi uma
escolha tematica importante. Instauramos um umiverso comum de investigagdic do
movimento para os trés nlcleos coreograficos. Nesse aspecto, as improvisagdes tiveram

como foco o paradigma fixidez e mobilidade. Em cada um dos niicleos fol desenvolvida a
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movimentagio da modelo explorando percursos do movimento no espago corporal

{kinesfera), sempre acompanhados da realizacdo de pausas e poses.

Apos um periodo inicial de improvisagBes, verificamos que a movimentagio da
Modelo de Preto se caracterizava pela idéia da construgdo e desconstrucdo de poses
corporais. Os membros superiores, em especial as mios, estavam em evidéncia; o
movimento caminhava da periferia para o centro, ou seja, estavamos investigando um
repertorio de movimentos posturais’™. Na criagio da Modelo de Vermelho, foi observado
o caminho contrario. o movimento surgindo do centro e dirigindo-se para a periferia,
para Os membros — movimentos centrais. (Qutra caracteristica foi a exploragio de
movimentios que sugerissem a idéia de coordenacBio e descoordenagio motora. Por
exemplo, muitas vezes, surgiam impulsos inesperados e explosivos, como se uma parte
do corpo estivesse desconectada do todo na realizagfo da danca. Obviamente, isto era
uma proposta a ser construida e nfic um fato real. No branco, a idéia era a unidade ¢ a
continuidade; o movimento sendo explorado pelos caminhos articulares do corpo,
descrevendo percursos do centro para a periferia e da periferia para o centro, de forma

jenta e harmoniosa.

Quanto a exploragfio das pausas e poses, na Modelo de Prefo buscamos a
precisfo, o que foi possivel principalmente pela caracteristica da fluéncia de movimento,
bastante controlada. Na Modelo de Vermelho, as pausas ¢ poses investigadas
caracterizavam-se pela diversidade: bruscas, explosivas, imprecisas, destonificadas. Na
Modelo de Branco, a idéia de continuidade era t3o forte que as pausas foram sendo

trabalthadas de forma sutil, apenas como um intervalo entre a inspiracio ¢ a expirago.

= Segundo Jane Winearls (WINEARLS Jane. Lo donzo moderna. El métode Jooss-Leeder. Téonica de
interpretacion. efercicios. Buenos Alres, Editorial Vicior Lerf, 1975, pp. 90-91), o método Jooss-Leeder
orgariza O estudo das dinfmicas do movimento a partir de trés elementos fundamentais: energia, desenho
e velocidade. Quanto a0 desenho, 03 movimentos podem ser cenirais ou periféricos. O movimenic central
fem origem no ceniro do cotpo, ou em alguma articulacdo conectada a0 centre; o movimento peniférico
tem origem nas exiremidades ou em pontos distantes do centro do corpo.



117

Neste eixo relacional, observamos, essencialmente, o caminho do movimento
pelas partes do corpo, o delineamento das intencdes e as dinmicas da movimentagio das

diferentes modelos: o colorido do movimento.

Movimento-Panos/Roupas (elementos)

Nossa experiéncia de criacio com o preto foi a mais longa. Nos espetacuios
Triade (1993) ¢ Triade Op. Cit.(1994) construimos véanas figuras-personagens,
levantando um repertorio de movimentos cheio de nuances a partir da relagio veste-cor.
Paralelamente & investigaciio da modelo, decidimos resgatar parte desse material, como
fonte de inspiragdo. Primeiramente, incorporamos a trouxa de roupas utilizada nos
espetaculos citados e, ndo sabemos exatamente por que, mas dentre todos as figuras-
personagens desenvolvidas anteriormente, escolhemos O Homem como figura a ser
incorporado neste trabalho coreografico. Apesar de termos decidido trazer para o
trabalho a trouxa de roupas e 0 Homem, nossa disposic¢iio inicial foi nos abrirmos para
revisitar — explorar criativamente — o estimulo cor, diante do novo contexto: a Modelo

de Preto.

Neste nucleo, investigamos caminhos de construir e desconstruir o corpo, uma
atitude plastica que envolvia a composigio ¢ decomposicdo de pausas e poses como
frases de movimento. Em continuidade, verificamos que este tema corporal central for

explorado na relacio movimento-elementos.

O vestido preto escolhido para essa modelo foi uma pega fundamental na
construgdic da figura. Longo, com mangas compridas ¢ sem decote, apenas tornava
visivel os pés, as m3os e o rosto, até o momento em que resolvemos desconstrui-lo
abrindo o longo ziper presente na parte de tras. Exploramos duas imagens: vista de
frente, a figura sugere um certo recato, um universo mais sombrio; vista de costas, a

figura aparece mais exposta, revelada.
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No corpo, exploramos o contato com cada um dos elementos selecionados;
pesquisamos inGmeras possibilidades de colocar, segurar, tocar, envolver cada pano-
roupa, procurando sugerir imagens: segurando um pano como uma mulher carrega um
bebé; cobrindo o rosto com um véu como umia mulher de luto, erguendo um chapéu
COMO QUEM CONVersa com wm amante ausente etc. Para a modelo chegar a configuracgio
de O Homem, realizamos inimeras experimentagdes focalizando a qualidade do ato de
vestir. Nossa proposta era que a incorporag@o da veste fosse uma conseqil€ncia da

movimentagao.

Na relagiio movimento-clementos no espago, a idéia da construcdo-descontrucdo
traduziu-se nas constantes a¢Ses de separar e juntar os elementos no chio, momento em
que procurdvamos criar superficies para o corpo ser colocado interagindo como uma
figura em uma composigio plastica. Exploramos inGmeras formas de ordenar os
elementos, criando desenhos e caminhos no espacgo, limites por onde ¢ corpo se
locomovia. A figura geométrica preponderante na arrumagfo dos elementos no chio
sempre foi o circulo; na estrutura coreografica final, a imagem que construimos com

todos os panos-roupas utilizados foi 2 de uma imensa poga negra.

Conforme dissemos anteriormente, os primeiros panos-roupas recclhidos para o
nucleo Modelo de Vermelho ndo eram interessantes e o fatc € que realmente constituiam
um conjunto pobre tanto para criarmos uma veste quanto para usé-los no espago. Mas foi
a partir deste primeiro conjunio gue realizamos muitas improvisagdes, compreendendo as

principais caracteristicas da relacfo corpo vesie,

No processo inicial do nicleo Modelo de Vermelho estavamos muito ligados a
relaclio movimento-cor e movimenio-voz, deixando um tanto de lado a relagio com os
elementos. Durante um certo periodo, trabalhamos apenas usando uma roupa bésica
vermelha. O fato era gue nfo havia uma vesie, e para nos isso significava uma grande
indefinicBo para a criagBo coreografica. Apés um periodo de resisténcias, resolvemos

buscar um contato com o problema: aceitar esses elementos desinteressantes ou procurar
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outros? Com que critérios? A escolha foi trabalhar com o material existente para chegar a

qualquer conclusdo.

A partir deste momento, o foco das improvisagbes foi montar ¢ desmontar
figurinos através da jun¢iic dos panos-roupas. Todas as etapas de comtato com ©Os
elementos eram consideradas: o processo de vesti-los e retird-los do corpo, a forma de

coloca-los no chio, a forma de recolhé-los para iniciar novamente o processo.

Criamos varios tipos de saias e vestidos, amarrando 0s elementos uns aos outros.
No espago, invariavelmente dispiinhamos os elementos pele chio procurando montar
imagens de figuras femininas, ou melhor, de trajes femininos. As vezes, todas aquelas

pegas vermelhas no chios sugeriam a imagem de destrogos.

Reconhecemos, entio a configuracio de uma situagdo que sintetizava as
improvisagbes com os elementos: um swrip-fease. Certificamo-nos da necessidade de
pesquisar mais detalhadamente novos panos-roupas para compor um figurino que seria
constituido por todos os elementos de cena: uma veste formada por pegas intimas
femininas. No nicleo Modelo de Vermelho a propria vestimenta envolveria os elementos
a serem utilizados nas demais acSes desenvolvidas no percurso da coreografia.
Estabeleceu-se um processo diverso ao do nucleo Modelo de Preto: da relag@o corpo-cor
e da movimentagio com os elementos surgiu a idéia de uma veste e a propria

confirmacio dos elementos a serem utilizados.

Neste ponto, decidimos chamar uma figurinista® para nos prestar uma assessoria
na confeccdo dessa veste. Foi criado um figurino mais leve, composto por um corpete ¢
uma saia de guatro lengos, que € decomposta no percurso da movimentacfo. Em cada um
desses lengos estdo costuradas pegas intimas: calcinhas, sutifis, meias e ligas.

Incorporamos a esse corjunto alguns elementos da primeira fase: sapatos, meias, uma flor

>* Adriana Vaz Ramos cria figurinos para danga ¢ teatro. Atualmente, desenvolve pesquisa de mestrado
relacionada & sua drea no Departamento de Comunicago e Semidtica da PUC/SP.
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e um longo tecido que serve de mantoou véu. Com esse figurino, passamos 2 uma nova
fase de experimentacdes, procurando resgatar os temas corporais pesquisados nos

periodos anteriores a partir do novo contexto de veste.

Basicamente, nas improvisagles movimento-elemenios do nicleo Modelo de
Vermelho foram pesquisados caminhos de vestir e despir todas as pegas de roupa no
percurso da movimentacio. Procuramos identificar quais as diferengas entre o processo
de decomposiciio e composigio da veste. O que era comum as duas possibilidades era o
fato de que a cada etapa a veste assumia uma forma diferente, o que sugeria diferentes

imagens ¢, conseqlientemente, diferentes situagdes para a criagio do movimento.

Desde o comego do processo criativo do nicleo Modelo de Branco configurou-se
uma forte imagem para a relagBo movimento-elemenios. iniciar a pesquisa formando uma
unica veste com todos os elementos escolhidos. Com os in{imeros panos e roupas
selecionados, criamos uma enorme e pesada veste sépia, que foi sendo adequada e

lapidada a cada etapa do processo criativo,

Em contraponto, queriamos um despojamento absclutc dessa veste, um
esvaziamento. Diferentemente dos outros niacleos, desejdvamos que o corpo saisse da
veste de maneira inusitada, mégica, ou seja, ndc utilizando a agBo de “desvestir”
explorada anteriormente. Para dar corpo a essa imagem, passamos a pensar em suportes
para a veste gigante. A estrutura deveria permitir que a vestimenta ficasse armada
também sem a presenga do corpo. As implicagBes de tal escolha foram limitantes.
Estavamos tratando de uma possibilidade que exigiria uma solugio cenotéenica; durante

um certo periodo, a criag@o coreografica ficou “esperando” essa solucfio para prosseguir.

Consultamos um cenodgrafo para essa produgfio; apos o levaniamento de custos e
frente ao desejo de seguir um caminhe mais préximo de nossas possibilidades de
execugdo do trabalho, optamos pela simplificaciio da idéia original. Certo dia, pegamos

uma corda que habitava a sala de ensaio. Othamos para o teto e observamos suas vigas
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de madeira expostas, prontas para serem nosso suporte. A corda, bastante grande, foi
langada por cima da viga e nela amarramos a vestimenta branca. Da veste, que pendia
encostando levemente no chao, puxamos as duas partes da corda, cada qual para um dos
lados, desenhando um caminho circular, irregular, no chio. Ou seja, tinhamos, entdo, uma
veste gigante pendurada, e, saindo dela, cordas formando & sua frente um enorme circulo

com irregularidades (linha com ondulagBes).

Retirar 0 dominio dos elementos das possibilidades de manuseio do corpo trouxe
nova reflexdo ao processo criativo. Estariamos estabelecendo um didlogo entre

movimento e cenografia diferente do dos demais nicleos?

Ate essa etapa, o nicleo coreografico estava segmentado em dois momentos; o
primeiro — quando estévamos dentro da enorme veste — estava relacionado 2 construgfo
da figura-personagem A Velha, o segundo momento era quando saiamos dessa situagio e
passavamos de fato a investigar a figura feminina da modelo. Nio compreendiamos o
motive, mas nfc conseguiamos encontrar uma passagem velhg-modelo partindo da

formulagio fixada entre corpo na vesie e corpo fora da veste.

Decidimos reorientar ¢ processo de criagio por um caminho inteiramente
corporal, ou seja, sem a soluglo cenotécnica das cordas. Desse novo ponto de partida,
passamos a explorar a veste em todas as suas possibilidades mdgicas, encontrando mais
unidade na relagio CORPO VESTE COR. Nio abandonamos para sempre a idéia da
veste pendurada no espaco — a imagem dessa figura suspensa era extremamente plastica —
, mas priorizamos para uma primeira etapa conclusiva do trabalho coreografico
conquistar a liberdade de executar a danca sem contar com tal proposta cenografica
complexa. A mudanga levou-nos também a uma revisiio do figurine®™ da modelo que

surge a partir de 4 Velha.

** Para a confecgdo desse figurino contarmos novamente com a assessoria de Adriana Vaz. Para a
formulacio coreografica final, sentimos necessidade de reformar o figurino para facilitar os movimentos
explorados ¢ a propria discriminagiio entre 0 corpo e a grande veste. Enguanto iste ndo foi possivel,
incorporamos como traje da modelo wma das pecas brancas do conjunto de elemenios wtilizados na veste
da Velha.
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No ntcleo Modeio de Prefo, a investigaclo da relagfo corpo-elementos foi
totalmente desconectada de imagens formuladas a priori, e a criacdo do repertorio de
movimentos raramente esteve dissociada do contato com os elementos, os quais foram
integralmente incorporados & coreografia. No processo de investigagdo dos nicleos
Modelo de Vermelho e Modelo de Branco vivenciamos alguns periodos de dissociagio.
De fato, nfo tinhamos naquele momento uma total dimensio das conexdes corpo-veste-
cor-modelo. A perspectiva era integrar a pesquisa dos temas corporais e das dinfmicas da

movimentacdo da modelo nas aghes corporais com 0s elementos.

Em tal processo percebemos que a esséncia da relagio CORPO VESTE COR era
explorar os elementos utilizados em cada um dos mlicleos coreograficos como uma
cenografia orgdnica, ou seja, criada a partir da propria movimentagio do corpo. O
importante foi reconhecer que cada procedimento na relagio movimento-elemento

interferia no todo da investigacdo coreografica.

Nas diferentes fases de processo de criagBo, mesmo quando tinhamos como foco
trabalhar apenas um nicleo, foi estabelecido como pratica no inicio de cada sessdo de
trabalho dispor os elementos no espago da sala. Esse foi um campo de experimentagfes
fundamental; levando em conta as condigGes dos locais de ensalo, investighvamos
inimeras maneiras de disposi¢io das vestes e do restante dos panos-roupas. Utilizdvamos
cadeiras, cavaletes, janelas, paredes e, fundamentalmente, o chiio. No fase final da
pesquisa coreogréafica, quando resgatamos tal procedimento comeo um verdadeiro ritual
de preparac@o do espago de trabalho, percebemos o quanto ele foi fundamental para o

PTOCESB0.

Nesse eixo relacional, observamos essencialmente ¢ delineamento das agdes
corporais. Cada configuragio plastica corpo-elementos foi uma situagdo, um

microcontexto cenografico.
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Movimento-Voz

No nucleo Modelo de Preto, apds um longo periodo de improvisagdes, chegamos
a um roteiro coreografico que consideravamos amadurecido, com temas corporais que de
fato nos interessavam, mas percebemos que a movimentagio — principalmente dacena 1 e
2 — ndo tinha uma definicdo ritmica. Faltavam acentos nas frases de movimento, uma
clareza quanto ao pulso basico da movimentagio e as possivels variagGes que levassem a
um delineamento do desenho do tempo da coreografia. No caso dessas cenas,
percebemos que as dificuldades estavam ocorrendo principalmente porque estavamos
lidando com um repertdrio gestual mais teatral, novo para nds. Como fazer com que esse
repertério, aparentemente mais proximo de uma movimentago cotidiana, atingisse uma

qualidade de agfio cénica, de danga?

Somente delineamos a dindmica e o fiming da movimentacfio dessas cenas quando
deixamos de lado as musicas utilizadas nos aquecimentos € exercicios de transigdo €
passamos a explorar sua relacfio com a respiragéo e, mais tarde, com a propria voz. Apos
algumas sessdes de trabalho com esse propodsito, numa mesma improvisagdo, surgiram
frases relacionadas acs contextos das cenas em questc. Na cena 1, momento em que nos
relacionamos com os elementos, comegamos a falar baixinho, como numa reza: “F..
eram tantas as memorias que evam denfro e eram fora..”. Na cena 2, totalmente
relacionada a esfera da modelo come mulher que oferece o corpo em poses, comegamos
novamente a falar baixinho, como parte de uma respiragio: “7Todos os dias, ele mexia
naguela mulher como se fosse massa..”. Ao longo de algumas outras improvisagles,
exploramos inimeras maneiras de falar essa frase, chegando a uma formulagéio que leva a
movimentagio a um apice, quando as palavras sio ditas como se fossem recortadas pelos

impuisos do movimento.

Logo nas primeiras experimentagdes do ntcleo Modelo de Vermelho, comegamos
a trabalhar com a voz. Basicamente, exploramos diferentes combinagSes entre as letras Z,

rea{lr, ta, fra, lorata), chegando até a criar frases melddicas. Trabathando com essas



i24

sonoridades, fomos construindo um pulso na movimentagdio corporal; investigando a
intensidade, o volume e os timbres na vocalizagio, levantamos um repertdrio de
variaghes ritmicas nesse pulso basico. Devemos ressaltar que a exploragio da voz

acontecia concomitaniemente a execucio do movimento,

No micleo Modelo de Branco, a pesquisa de movimento ¢ voz esteve diretamente
relacionada & respiracdo. Sem davida, todo trabalho vocal apia-se na respirag8o, mas
nesse caso, as sonoridades foram basicamente exploradas como maneiras de soltar ¢ ar
Jazendo som: sopros, assobios, trinados. Em nenhum momento trabathamos com a
projecio do som para ¢ espaco, pelo contrario, executavamos essas sonoridades de forma
suave, num volume bastante baixo, audivel apenas pela intérprete. O uso do som vocal foi
um apoio fundamental para a sustentagio do movimento e para a pesquisa de nuances
dentro das dindmicas mais trabalhadas na criagio da coreografia: o deslizar, o flutuar e o

pontuar,

A relacio movimento-voz fol trabalhada na criagio dos trés nicleos coreograficos
dentro de diferentes possibilidades. Na cniacfio podem ser usadas apenas sonoridades ou
ruidos, que articulados formam um ritmo, como no caso do nucleo Modelo de Vermelho.
Podemos articular frases ou pequenos textos — caso do niicleo Modelo de Preto — que,
além de estarem relacionados ao ritmo da aglo, se vinculam mais diretamente 3 intengio
dessa agdo, como que revelando o universo interno da figura-personagem (o subtexto).
Ou simplesmente focalizar a respiragio com um componente expressivo, o que fizemos
na construglo de O Homem e da Modelo de Branco. Todo esse percurso foi fundamental
para a formulagic coreografica, a partir da qual aconieceu a composicio da tritha sonora,

como descreveremos postericrmente.

No trabatho final, no nicleo Modelo de Preto, a voz da intérprete aparece tanto
na iritha quanto ao vivo, na fala de um pequeno texto. Nos demais micleos, a voz ndo
estd presente como um componente da coreografia; foi apenas interiorizada na

movimentacio.
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O eixo relacional movimenio-voz foi um veiculo de potencializagio da criacdo e
execucdo da danca. Por intermédic da pesquisa vocal, pudemos perceber com maior
clareza as intengdes do movimento, enriquecendo a exploracio das dindmicas da
movimentaglo, principalmente as variages do fator tempo. A respiragfo e o trabalho

vocal foram elementos fundamentais na investigacdo da musicalidade coreografica.

Movimento-Musica

Um ponto de partida que claramente estabelecemos foi convidar um misico para
compor a trilha sonora do trabalho coreografico. Definido este propdsito, consideramos
que as musicas que utilizamos no decorrer do processo de criagdo serviriam apenas como

estimulo a investigacio do movimento.

As musicas eram um apoio 4 criacio dos climas para as improvisagdes, um
elemento a4 mais a inspirar nossas sessGes de trabalho. Para cada nucleo coreografico
realizamos um levantamento de musicas que de alguma forma sugeriam os estados de
animo, as intengSes, 0s contextos dramaticos relacionados ao preto, ao vermelho e ao
branco. O critério, nestes casos, foi absolutamente subjetivo. A partir do levantamento,
gravamos irés fitas para ensaio contendo musicas utilizadas tanto em algumas

improvisag@es quanto em alguns aquecimentos.

O processo criative do nlcleo Modelo de Vermelho teve desde seu inicic uma
caracteristica diferenciada frente aos demais mnicleos no tratamento da relagiio
movimento-musica. Uma canglo inspirou-nos, sugerinde determinadas intengbes
dramaticas. Trata-se de uma wversfo feita pelo grupe Gipsy Kings para My Way.
Trabathamos em algumas improvisagdes utilizando essa cangfo como um estimulo. Por
outro lado, conforme dissemos antericrmente, a investigagdo do movimento em tal
nicleo esteve sempre associada a varlacBes de ritmo, ¢ que gerou uma necessidade de
utilizaggo de musicas variadas que nos estimulavam a preparar o corpo nos aguecimentos

para as improvisagdes,
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Nem sempre € muito facil enfrentar a andez do siléncio quando se estd lidando
com uma matéria densa... No nicleo Modelo de Preto, em um primeiro momento da
criaglo, as musicas auxiliaram muito a realizagio das improvisagles. Mas, conforme
salientamos no eixo movimenio-voz, foi a partir do siléncio que resgatamos a pesquisa
vocal. Na verdade, mesmo no nGcleo Modelo de Vermelho passamos por periodos
nebulosos, nos guais nos deparamos com um envolvimento excessivo com uma ou outra

determinada masica.

O proposito de trabathar com a composi¢io da trilha sonora apés a estruturagdo
coreografica langou como desafio a investigagdo ritmica da movimentagiio a partir de
outros caminhos. Avaliamos que quanto mais conseguiamos explorar esse ritmo nos
estudos wvocails, mais claredvamos a relagio com as musicas utilizadas nas
experimentacGes. Foi o que ocorreu no processo do micleo AModelo de Branco. A partir
da pesquisa movimento-respiragdo-voz, renovamos a fita de ensaio, utilizando-nos de

uma gravaglo de sons de ventos, sonoridades que desejavamos ter na trilha sonora final.

Nesse eixo relacional, observamos a necessidade de manter uma constanie
avaliacdc do apoio oferecido pelas mdasicas a cada momento da criagio, evitando que

vinculo capaz ofuscasse os estimulos principais; veste cor.

“.As improvisaces unem estrutura e invencdo. Para complementar os
elementos estruturais do tempo e do espaco, uma parie da invengdo do movimenio se
concentra na imaginagdo. Desde os recursos mimélicos, como caracterizaglio, até os
elementos absiraios como fema e variagles, essas improvisaghes represeniam

abordagens que visam enconirar noves movimenios™

No livro Dance Improvisations, a dangarina e professora norte-americana Joyee
Morgenroth articula wm corpo de problemas da improvisacdo organizando-o em irés

principais areas: espago, fempo € invengdo do movimento. Cada uma destas areas tem

** MORGENROTH, Jovee. Dance improvisations. Pittsburg: University of Pitisburg Press, 1987, p. 85.
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subdivisGes, focos para as sessbes de improvisagfio. Chamou a nossa atencdo a area de
invengdio do movimento, organizada com o objetivo de instigar o dangarino a encontrar
movimenios povos, Para nossa surpresa, enconiramos nessa area muitas das diretrizes
para a improvisagio estabelecidas ao longo de nosso proprio processo criativo: infengdes
dramdticas, disposicdo de dnimo e qualidade/caracterizacdo/personagem, paries do
corpo, exploracdo de dindmicas, exploracdo de elementos cénicos, utilizagdo do

entorno; emissdo de sons e pratica vocal™.

Decidimos adotar essas referéncias pois elas foram uma importante confirmacio
de que as diretrizes que estabelecemos para a improvisago estavam coerentes com o tipo
de danca que buscavamos realizar. De fato, pelo menos nessa pesquisa, estivemos

interessados na investigacdo (invencdo) da gestualidade.

A improvisagdo ¢ um campo de estudo demasiadamente amplo, por isso
estabelecemos alguns focos para tratar do assunto. Priorizamos tratar de um aspecto
demarcador de nosso método de trabalho: as relagBes estimulo-movimento
desembocando na criagiio coreografica como joge intercomponentes. Apesar dessa
prioridade, acreditamos ser relevante destacar ainda alguns outros aspectos observados

durante nosso processo de trabalho,

Em diferentes oportumidades, destacamos gque as improvisagBes foram
constantemente avahiadas ¢ planejadas no desenvolvimenio da criagiio coreografica. No
entanto, faz parte da criagBo artistica incorporar o acaso, ¢ desconhecido, o nfio-
planegjado. No processo CORPQO VESTE COR esse fendmeno foi bastante considerado.
Como nfo trabalhamos com a definicBc de um roteiro prévio para os nucleos
coreograficos (aonde queremos chegar), a partir das proprias improvisagSes fomos

verificando o que surgia como matéria criativa. E, guando falamos da matéria criativa

% Jdem. pp. 125-130. Obs.: No final da publicagdo a autora fornece uma lista completa de todas as
proposias para improvisaglo apresentadas
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estamos nos referindo tanto ao reperidric de movimentos quanto ac universo tematico

dos niGcleos coreograficos.

Esse procedimento langou como desafio constante responder a seguinte questio:
qual o critério para definir se um determinado fema corporal deve ser incorporado,
explorado, desenvolvido ou descartado? Apesar de haver delimitacGes prévias — a modelo
e a investigagic das pausas/poses, as cores e 0s estados de dnimos, 08 panos-roupas e as
agBes corporais — outras escolhas poderiam serem feitas diante do material pesquisado

nas improvisagdes.

O principal critério de sele¢fio para a incorporagiio de um tema corporal ou pauta
de movimentagdo foi observar sua recorréncia ou reiteragdo ao longo de uma série de
improvisages. Na verdade, esse critério esteve presente em outros momentos de
escolhas; como ja dissemos, a propria indexacio dos estados de dnimo em relagio a cada

uma das trés cores foi definida ap6s uma série de experimentagSes corporais.

Segundo o dicionario Aurélio”’, recorréncia é “o reaparecimento periédico ou
Jfregitenie de fato ou fendmeno”; recorrente ¢é o que “retorma ao ponto de partida ou

ressurge apos haver desaparecido”. Reiterar é “repetir, renovar” .

Alguns temas corporais foram freqlientes, quase que constantes; outros,
apareciam ¢ desapareciam, muitas vezes ressurgindo de maneira renovada; a repeticdo ou
o reaparecimento renovado orientou-nos para o fato de que eles deveriam ser

incorporados, explorados e desenvolvidos.

Alguns coredgrafos trabalham a partir dos menores fragmentos, por exemplo,
explorando um motivo encontrado numa improvisacio. A partir desse matenial, digamos,

uma frase de movimento, ele passa a explorar variagBes, desenvolvendo-a no tempo e no

> HOLANDA, Aurélio Buargue de. Diciondrio Basico da Lingua Portuguesa. 5. ed. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1986, p 1.645 ¢ 1.477.
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espago. Outros motivos vio surgindo e depois o coredgrafo passa a somar esses
diferentes fragmentos em uma determinada formulagio coreogréfica. Nio trabalhamos

com a idéia de continuidade e acumulagio linear.

Muitas vezes, apds um certo periodo de trabalho, encontravamos numa Gnica
improvisagiio um roteiro, uma estrutura coreografica capaz de integrar o repertorio de
temas corporais e as pautas de movimentagfio. Assim, a soma e integracio do repertorio
aconteceram devido A realizagdo de intimeras improvisacBes nas quais estabeleciamos
como proposta pesquisar possibilidades de articulacdo do material levantado, explorando
a articulaglo dos temas corporais de maneira diferenciada. No caso, essas possibilidades
foram basicamente sugeridas a partir da propria relacio movimento-elementos. Como
exemplo, podemos citar o nGcleo Modelo de Vermelho. A simples colocagdo dos
elementos no espago — num cavalete, na parede, no chiio — instaurava um comego

diferente para a coreografia, capaz de influenciar todo o desenvolvimento seguinte.

Trabathamos a improvisagio como um ciclo no qual ocorrem inGmeras
possibilidades de estabelecer um comego, desenvolver um meio e estabelecer um fim.
Obviamente, a cada etapa da criagfo a idéia de ciclo adquiriu um contorne. Por exemplo,
no final do processo criativo cada nucleo coreografico tinha de fato uma estrutura

coreografica mais defimda, composta por momentos ou cenas.

Resgatando as fases da criatividade, percebemos que a improvisagio foi um
procedimento-chave presente em diferentes etapas da criagio: constituiu-se um
instrumento de investigaco dos temas corporais (informacdo-levantamento de dados);,
foi 0 espago fundamental da experimentacio, onde surgiram os insights (iluminagdo); foi
utilizada para a formulacdo (verificagdo) da estrutura coreografica; e, em certa medida,

foi incorporada a propria comunicacdo/apresentacdo.

Nesse sentido, conforme anunciamos no capitulo anterior, observamos que a

criacdo coreografica — especificamentie a investigagdo do movimento — passou pelas
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etapas de levantamenio, exploracdo, desenvolvimento, articulacdo, lapidacdio e sintese.
Utilizamos da improvisagio em todas as etapas, porém com diferentes objetivos.
Observamos que para cada uma dessas etapas as improvisagdes foram se tornando mais

estruturadas e dirigidas, até conquistarmos um roteiro, uma formulacgio coreografica.



IV. .. TORNANDO-SE PRODUTO (A FORMATACAQ)

A fixidez ¢ sempre momentdnea. E um equilibrio, ao mesmo
tempo precdrio e perfeito gue dura o que dura um insianie...
Otévie Paz

Neste capitulo, trataremos das seguintes palavras-chaves: formulacio

corcografica, articulagio do roteiro geral e montagem cénica.

Estaremos considerando os procedimentos mais relacionados a arriculagio,

lapidac@o e sintese da criagdo coreografica.

Incluimos ainda, consideracdes sobre a utilizagiio do video como forma de

registro € apresentagfo dos resultados do trabatho coreografico.
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IV.1. FORMULACAQ COREQOGRAFICA

Segundo Smith-Artaud’, na fase final do processo de composigio coreografica o
coredgrafo cuida conscientemente dos aspectos formais do movimento e organiza a
construgio do desenho do tempo e do espaco da movimentagio. E uma etapa de
avaliacdo, alteragGes e refinamento da coreografia. Levando em conta as fases da
criatividade, € a etapa de verificagdio. Vejamos, mais uma vez, como localizamos esses

procedimentos em nosso Processo.

Buscamos, ao longo da série de improvisagOes descritas no capitulo anterior,
levantar, explorar ¢ desenvolver um repertorio gestual para cada um dos nicleos
coreograficos. Os temas corporais, as pautas de movimentagio, as intengSes, as acles e
dindmicas trabalhadas em cada um desses nicleos constiiuiram-se no repertorio
coreografico. Apds as etapas de Jevamiamento, exploragdo e desenvoivimento,
focalizamos a arficulogde de uma estrutura capaz de integrar a matéria criativa, oS

rotejros coreograficos.

A formulagdo coreogrdfica engloba os aspectos fundamentais da finalizagdo do
trabalho criativo: a composi¢@io da trilha sonora, a lapidacdo do repertorio gestual ¢ a
articulag@o dos roteiros coreograficos. Estas tarefas foram sendo desenvolvidas de forma
mtegrada, porém, a titulo de andlise, trataremos primeiramente de cada uma delas em

particular.

' Conforme quadro apresentado ne capitulo anterior, paging 21,
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Composigdo da Tritha Sonora

A partir do delineamento de uma primeira estrutura coreografica, convidamos o

musico Luiz Henrique Xavier” para a composi¢io da trilha sonora.

Os trabalhos coreograficos que haviamos desenvolvido antes do processo
CORPO VESTE COR tiveram como caracteristica comum a composigio de uma trilha
sonora para a danca. Na maioria das vezes, isso aconteceu numa fase muito avancada ¢
com uma urgéncia de prazos de apresentacdo que nem sempre permitiram um estudo
aprofundado. Neste novo processo criativo, vivenciamos pela primeira vez a
oportunidade de realizar um estudo mais profundo sobre o conceito norteador para a
composicdo da trilha, observando juntos — coredgrafa e compositor — as relacdes

possiveis entre musica e coreografia.

Nos primeiros encontros com Luiz Henrique Xavier fizemos um relato sobre o
caminho percorrido até aquele momento, salientando o carater da utilizacio de musicas e

o papel da voz nas diferentes etapas de nossa criagio.

Procuramos passar para o compositor informacbes pertinentes ao subtexto de
cada nicleo coreografico, sugerindo idéias para a composicio da fritha. No caso do
nicleo Modelo de Preio a idéia era “(..) um movimenio crescente/ascendente.
Introspecgdo, construgdo, revelagioresposta..”™. Para a Modelo de Vermelho,
pensamos em trabalhar a partir da sonoridade da voz de forma a sugerir que “{..}
elementos desorganizados formam uma frase ritmica que se altera em volume, fimbres
(...} Em algum momento ganham forma mais definida, volumosa, gquase melodica (....)
Um pipocar(...} Algumas definicoes, tentativas de organizacio seguidas de explosdes...

Um apice em densidade/forca... Desisténcias. Quedas, novas desorganizagdes {..)

* Luiz Henrigue Xavier ¢ musico (flantista) ¢ compositor, com mestrado em composicio pela Ciry
University of New York. Atualmente € professor do departamento de Musica no Instituto de Artes da
Unicamp.

? Observacio registrada no caderno de compo



Jronia, forca, sensualidade, tragédia...””. Para o branco “(..) a idéia de um ser num

deserto, preenchido pelo vento...” .

Definimos que a concepcdo musical seria norteada pelas necessidades da
coredgrafa/pesquisadora, mas em constante didlogo com o musico-compositor; era
importante levarmos em conta a leitura de Xavier sobre o material coreografico. De
comum acordo, pensamos que a composi¢io podenia estabelecer com a movimentagio

relagOes de dissonéncia, contraste e também combinacio.

Como tarefas iniciais, estabelecemos. observar e registrar as sonoridades/ruidos
dos proprios elementos; pensar a relacio da trilha com o uso da voz - em cena ou em off,
pensar sobre a possibilidade de utilizar as musicas que fizeram parte do processo criativo
na forma de “citagdo”, na tritha. Quanto a este ultimo item, decidimos ndo incorporar as
musicas pois, em geral, elas tinham um impacto muito forte sobre a recepciio da
coreografia, ¢ a idéia da tritha era desenvolver um didlogo mais sutif com a

movimentacio.

Tratemos, entfio, dos resultados. Conforme demonstraremos a seguir, o niclec
Modelo de Preto tem trés momentos bastante definidos, com universos dramaticos
diferenciados. Para a cena |, momento em que a relagiio da intérprete com os elementos
sugere um contexto de memorias e lembrangas, a trilha foi composta pela soma de ruidos,
sonoridades e algumas intervengbes de instrumentos musicais, criando um clima que
remete ao umverse interno da figura. Luiz Henrique Xavier coletou no estudio de
gravagio as sonoridades dos tecidos em contato com o togue do corpo e do chiio; essas
“texturas” sonoras foram “re-elaboradas™ para a composicfo da trilha. A partir deste
material, o musico produziu eletronicamente novas sonornidades, de carater mais

EXpIessivo.

* Idem.
* Idem.



O processo de criagdo da trilha para a cena 2 foi extremamente inieressante,
queriamos inserir na tritha sonora o usc da voz, retathando a frase “Todos os dias ele
mexia naguela muther como se fosse massa...”. No entanto, o conteudo desta frase (que
haviamos “descoberto” em nossas improvisagdes) poderia direcionar demais a
decodificagfio simbdlica da coreografia pelo espectador, o que ndo desejavamos. Por
sugestdo de Xavier, o texto foi reestruturado; o compositor elaborou um novo texto a
partir das sflabas ¢ palavras®, pensando mais na combinagiic das sonoridades. Apenas no
final da trilha sonora a frase indicada acima aparece por completo. Toda essa composicio
foi detalhadamente estudada para ser executada pela voz da intérprete, “regida™ pelo
compositor no momento da gravacio em estudio. Posteriormente, o compositor editou o

material gravado para integré-lo ao ritmo do desenvolvimento coreografico.

Para a cena 3, onde trabalhamos O Homem, queriamos algo que remetesse ao
universo de inspiragdo: & Espanha e a rudeza da figura imigrante. A opgdo de Xavier foi
criar uma musicalidade forte, distorcida, aspera, tomando como ponto de partida a
sonondade da “gwitcrra flamenca”, instrumento tradicional espanhol. No entanto, o
compositor sintetizou eletronicamente a sua “guifarra”, conseguindo alteracdes
timbristicas e distor¢gdes impossivels de serem executadas no instrumento acistico. Com
isso manteve-se a relagiio com o universo de inspiracio da figura-personagem fora de um

natgralismo descritivo,

No nucleo Modelo de Prefo a utilizagBo da tnilha sonora para execugfo da danca
envolveu um periodo maior de adaptacio entre coreografia e misica, assim como uma
adaptagio no trabalho de interpretacfo. Isto aconteceu pois a coredgrafa trabathou -
anteriormente - por um periodo bastanie longo sem musica, somente contando com os
TECUTSOs COrporals € vocais na sustentacfo do ritmo e das dinfmicas da movimentacio,

que por sua vez, i estava bastante definida.

¢ Ver anexo Pesquisa Musical.
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O caminho de composicio da trilha para o nicleo Modelo de Vermelho foi
diverso. Segundo Xavier, o primeiro aspecto que ele levou em conta foi o carater da
movimentagiio que sugeria a idéia de uma figura se movendo de maneira descoordenada,
quase desajeitada. O musico considerou que esta caracteristica deveria ser acentuada na
musica. Em contraste com o preto, a movimentagio da modelo de vermelho tinha uma
pulsagdo mais evidente e o ritmo aflorava nos movimentos. Além do movimento, na fase
do vermelho sem tritha, a intérprete usava a voz para estabelecer estes ritmos. A
composi¢dc musical procurou uma sintorda com esta caracteristica. Foi construida uma
estrutura ritmica a partir de uma pulsagio basica mas com uma organizacio metrica
irregular. A idéia de usar instrumentos percussivos com diferentes timbres teve como

inspiragfic a pesquisa vocal da dancarina.

Para a parte final da danga, o mosico compds e executou um sélo de flauta
inspirado na idéia da transformacfo da intencfio do movimento. Como ja dissemos nos
roteiros coreogréficos, essa mudanga pode ocorrer de maneiras diferenciadas mas,
envolve sempre uma quebra com um certo clima ¢Omico e irénico e a construgio de um
clima mais dramético ou lirico. A composiciio de Xavier abarca essa possibilidade. Este
momento final, também foi criado como uma passagem desse micleo para o micleo
Modelo de Branco, por 1ss0 a escolha da flauta, instrumento basico para a composi¢do

dos sopros e ventos da trilha sonora deste niltimo nucleo.

No nicleo Modelo de Vermelho, a propria criagiio da musica foi incorporada
cOmO um recurso para o delineamento da estrutura coreografica. Em sua criagdo, tivemos
que nos relacionar ¢ tempo todo com excessos, com miltiplas possibilidades de organizar
a movimentacfio. Encaramos a misica como uma delimitagio bem-vinda, necesséria ao

processo de formulacfio coreografica.

Para o niicleo Modelo de Branco, a criagdo da trilha levou em conta as proprias
sonoridades utilizadas ao longe do processo criativo: sopros, ventos, respiragdio, ar.

Basicamente, através de diferentes tipos de flautas, Xavier elaborou uma composicio que



sugere a idéia de um vento constante, com alteracBes de intensidade ¢ nitmo. O resultado
é que a trilha comstroi uma ambientagio, um lugar onde a danga acontece, conforme

desejdvamos.

Consideramos gue em nosso trabatho final a trilha sonora aparece como um
componente que se integra de maneira particular & coreografia em cada realizagio. Como
a movimentagio nfic tem com 2 misica uma relagio “marcada” e, por utilizarmos a
improvisacio em cena, 2 tritha torna-se um estimulo constante: investigamos ¢
exploramos novas possibilidades de relagio da movimentaciio com as indicacBes
presentes no ritmo, nos acentos, nos timbres, nas sonoridades, nos climas etc. , a cada

vez que apresentamos o trabatho.

Estabelecemos com o compositor convidado uma relagio extremamente
gratificante de trabalho, pesquisa e criagdo. Mantivemos constantemente encontros para
discussdo e analise das idéias, muitas vezes utilizando o video no propric estidio de
gravacio. Outras vezes, nossos encontros ocorreram na sala de ensaip, com o misico
assistindo &s sessbes de improvisagdo. Essa troca permanente facilitou bastante a
integracdo entre as idéias de ambos os artistas, muitas vezes, o compositor {rouxe
colaboragbes fundamentais para a coredgrafa no que diz respeito 4 propria danga, pois se
tornou um espectador constante do processo de trabatho. Trabalhar em comunhiio com a
criagdo de outra linguagem ofereceu uma dimensiio interessante, pois € como se
pudéssemos ver a danga que fazemos a partir de um outro prisma, neste caso, da musica

composta para ela.

De forma geral, a criagio da tritha foi orientada pelos indmeros didlogos entre
coredgrafa e compositor, sendo que © mesmo teve liberdade para estabelecer sua leitura,
a qual nos agradou muito. Isso aconteceu principaimente pela postura de Luiz Henrique
Xavier de analisar minuciosamente os aspectos coreograficos, ouvindo as intengles e

inspiragbes da corebgrafa e procurando salientar na trilha os aspectos mais sutis do
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trabalho. Apesar das particularidades de cada nicleo, a tritha sonora como um todo

sugere € dialoga com os contextos subjetivos e draméaticos construidos a cada cor.

Lapidacio do Repertorio Gestual

Quanto mais dominamos a exploracio de um tema corporal a cada execucdio da
coreografia, melhor reconhecemos as passagens e transformagdes desse determinado
tema (ou momento) para um seguinte. No processo de formmulagio coreografica,
procuramos clarear o desenho e os aspectos espaciais da coreografia a partir do dominio
das intengdes ¢ das dmdmicas da movimentacio. Para atingirmos estes objetivos,
percebemos a necessidade de prosseguir executando o trabalho de preparagiio corporal,

base de tremamento do corpo e refinamento da intérprete.

Observamos que a propria lapidagio do repertério gestual proporciona o
aprimoramento da estrutura coreogrifica. Devemos ressaltar que esta caracteristica €
peculiar ao tipo de danga que fazemos. A investigagio do deslocamento do corpo no
espago geral € uma conseqii€ncia da gestualidade explorada na espacialidade corporal e

da relagfio do corpo com os elementos plasticos utilizados.

A lapidagfio do repertorio gestual € um campo relacionado 4 execuglo e & criagio
do movimento, Se a estrutura coreografica ¢ mais defimda, a énfase € aprimorar cada vez
mais © trabalho de executar a coreografia; se o trabalho coreografico envolve uma maior
presenga da improvisacio em cena, ¢ importante é perceber ¢ surgimento de um
determinado tema corporal, explorando-o dentro do contexto de sua gestagfio no

percurso da performance.

Roteiros Coreogrdficos

Sempre tivemos por costume descrever as coreografias que criamos na forma de

roteiros. Consideravamos esses registros um exercicio de analise do movimento, uma



forma de memorizacdo e preparacio da intérprete para a execugdo da coreografia. No
desenvolvimento desta pesquisa, observamos que tal forma de registro estava diretamente

relacionada ao conceito de estrutura coreografica utilizado na danga que fazemos.

Segundo o dicionario Aurélio, dentre as vanas definigdes, rofeiro pode ser uma
“ . relagdo dos principais t0picos que devem ser abordados num trabalho escrito, numa

discusséio ete. "

Consideramos a estrutura coreografica uma ordem geral dos acontecimentos que
devem ser desenvolvidos no decorrer da perfomance da danga. Esta concepgio esta

relacionada ao fato de utilizarmos sempre a improvisagio em cena.

O nucleo Modelo de Preto foi o primeiro a ser desenvolvido. Dos trés niicleos, ¢
0 que apresenta uma estrutura corgografica mais definida. A utilizag8io da improvisagdo
em cena ficou restrita mais ac desenho espacial de algumas seqiiéncias de movimento ¢
deslocamentos, mas a ordem dos aconfecimentos no percurso da movimentagio €

totalmente definida.

De maneira diversa, no processo de formulagio dos nicleos Modelo de Vermelho
e Modelo de Branco, resgatamos com maior intensidade um dos aspectos essenciais do
processo CORPO VESTE COR: aceitar o desafio de reciclar as relagbes corpo-vesie-
elementos por meio da improvisagdo em cena.

Como j& dissemos, nossas investigagSes com o preto e com todos oS panos-
roupas utilizados no processo criativo foram as mais longas; nosso interesse era chegar a
uma sintese desse percurso. No vermelho e no branco percebemos a necessidade da
continuidade, de manter a estrutura coreografica aberta a modificagBes antes de ser

solidificada. N@o definimos uma posicio quanto & maior ou menor utilizacio da

THOLANDA, Aurélio Buarque de. op. ¢it. p. 1.524.
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improvisagdo em cena, apenas concluimos que esta questdo integrou o processo de

formulacéo coreografica, enriquecendo a pesquisa.

Os roteiros formulados englobam uma soma de informagbes: imagens, intengdes,
acdes corporais com os elementos, desenvolvimento dos temas corporais,
desenvolvimento dindmico-espacial da coreografia, entre outras. De certa forma, os
roteiros que apresentaremos a seguir sio uma descricio de cada um dos nicleos
coreograficos e expressam 0 menor ou maior grau de abertura quanto & delimitagdo de

uma estrutura coreografica.

Modelo de Preto

Cena 1

Uma figura feminina, de joethos, trajando um longo vestido preto, tem a frente um
conjunto de panos pretos. Uma parte destes panos esta arrumada: estendidos, agrupados
em uma forma tnica no chio. A outra parte esta embolada a sua frente, abaixo de suas

mAaos,

A danga comec¢a com a agio da intérprete, que retira um pano do bolo para
coloca-lo junto dos demais, sempre mantendo uma unidade entre eles. A retirada de cada
pano ¢ sua colocacdo ¢ diferenciada. Um repertorio de intengdes, sutilmente diversas,
procura dar uma dimens@o especifica ao contato com cada pano ou pega de roupa
Algumas pecas sBo tocadas e “experienciadas” junto ac corpo; procura-se Sugerir, com

pausas de movimento, lembrangas ou poses para retrato.

O clima ¢ denso, passando a idéia de suspensio do presente. A ligag8o no passado
traz a idéia de auséncia. Este contexto dramatico € construido pelo olhar gue se projeta e

se perde numa focalizaglo excessiva.
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O tempo do movimento ¢ lento; na verdade, o movimento do tronco e da cabega
sdo mais lentos que o movimento das méos, indicando que o fazer mecanico do arrumar
encontra resisténcia nas partes do corpo associadas a0 pensamento € i emogio

(cabeca/tronco — centro de leveza).

Movimento e pausa sio desenvelvidos dentro de uma estrutura relacionada a idéia
de alguém que vive o ir-e-vir entre fazer ¢ esquecer de fazer, entregando-se a
lembrangas. O movimento das mios € delicado, rebuscado: mais movimento do que o
estritamente necessario a ag8o. A gestualidade procura indiciar que as mios ouvem,

recordam, lembram, falam...com as pegas de roupas e os panos.

Todos os panos sio colocados lado a lado, formando, 2 frente da figura feminina,

uma Enorme poga negra.

As mios, agora sem fun¢#o junto aos elementos, voltam-se para o proprio corpo.
Percorrem-no com deslizamentos: dos joelhos passando pelos quadris até chegar aos
cabelos. Junto a arrumacdo dos cabelos {(puxados delicadamente para cima), a intérprete
inicia um movimento de elevagio, retirando a bacia do apoio dos calcanhares, estendendo

as pernas € o tronco.

A intencdo do movimento dirige-se para a frente, o olhar projeta-se longe e perde-
se. Mudanga: olhar e tronco dirigem-se para o centro da poca;, ¢ corpo mergulha em

queda.

No desenho espacial do movimento ndo ocorrem deslocamentos, a ndo ser dos
elementos usados. Os niveis utilizados s8o o médio e, apenas no final, o baixc. A
arrumacio dos panos descreve uma sutil utilizaclo das dimensdes cima/baixo {quando a
intérprete pega e coloca os panos no chio) e frente/tras (quando os afasta de si e os
aproxima);, ocorre uma predomindncia da utilizacdo lado/lado em decorréncia do abrir os

panos num desenho de “leque” ou “poca” a frente dos othos da intérprete.



A estrutura ritmica desta cena € delicada; para que nfio aconteca um desenho
uyniferme, um moto-continuo, existe a exploracio de nuances nos tempos das agles
{pegar-tocar-abrir-aproximar-colocar... na poga) em rela¢fio as pausas. Essas nuances ndo
estio definidas por algum tipo de contagem e dependem da rede de intengles
estabelecidas com os objetos, que por sua vez sfo trabalhadas nos acentos das frases de

movimento, encontrando apoio nas indicag@es dadas pela misica.

Final da cena 1. a figura feminina estd deitada, apoiada em seu lado direito, no
centro da poga de panos, em pausa absoluta. De costas, verifica-se que seu vestido esta

aberto, mostrando as costas nuas.

Cena 2
Toda esta cena desenvolve-se a partir da idéia de que as mfos conduzem o
movimento do corpo. Variagio do tema desenvolvido na cenz anterior: as mios gue

arrumam panos passam a escudpir (arrumar) 0 préprio corpo.

Primeiro, a intérprete ergue a mio direita que aparece por detras de seu corpo,
lentamente, passa a deslizar os dedos pelo contorno lateral, que consegue alcangar sem
movimentar o resto do corpo: pelos cabelos, pelo pescogo, pelo ombro. Pausa. A
intérprete movimenta a méo esquerda, que se ergue, repete a mesma firajetéria de
movimento da outra mio, com a mesma dindmica de deslizar. Esta acfo prossegue: o
toque no propric corpo prolonga-se pela lateral do tronce até que a mio repousa sobre 2

baciz. Pausa.

Cada pausa constitui o fechamento de uma composi¢io, uma pose.

Esse fema basico se desenvolve. A intérprete utiliza as proprias mfos para fazer
com que as outras partes do corpo entrem em movimento. Inicialmente, parte a parte: ©
quadril € empurrado para trés (frente da cena) pela mio direita, o dorse € dirigido em

contimuidade pela méo esquerda, que depois movimenta a cabega ¢ toca o rosto.
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Lentamente, numa dindmica que parece esmiugar cada passagem mecénica do

movimento, consirdi-se uma nova pose.

Inicialmente, 2 movimentacdo ¢ extremamente lenta, suave. A intenco ¢ a de que
o contato mdos-oufras partes do corpo sugira descoberta, exploragio. O
desenvelvimento dindmico da movimentagdo envolve aceleracio da velocidade, aumento
do tdnus muscular a cada toque e, conseqlientemente, uso de impulsos nas agdes
corporais. A relagio mdos-outras paries do corpo passa a ser desenvolvida como em um
moto-continuo de agbes-poses. A qualidade do movimento das mios procura sugerir que
elas ndio expressam mais a vontade da figura-personagem, mas que estSo ali para fazer

com que ela execute seu papel, sua funglo; oferecer o corpo em poses.

A qualidade do toque das m#os no corpo é fundamental. A dinfmica inicial de
deslizar transforma-se: de um toque delicado que dirige 0 movimento, 0 toque passa a ser

um empurrar mais forte, rispido.

A essa aceleraciio e intensificacio do movimento ainda sugerido como acfo das
mios dirigindo partes do corpo segue-se uma série final de poses rapidas, breves, diretas.
O corpo atua como uma unidade que abre e fecha para construir cada pose. O movimento

periférico torna-se central

O olhar perdido e distante ajuda a construir a idéia de que as poses sdo

involuntarias, mecénicas, dissociadas de qualquer vontade da figura-personagem.

Espacialmente, num primeiro momento, ¢ movimento envolve o rolamento do
corpo para frente, para tras, para baixo, para cima. Deitada, a intérprete apenas rola ao
redor do préprio eixo, deslocando-se muito pouco no solo em relagfio & pose imcial. A
énfase estd na movimentagio das partes do corpo, uma em relagfo as ouiras. Os panos
sobre os quais 2 intérprete repousa servem como um fundo que na parte final da cena se

contrai e se espatha a partir do abrir ¢ fechar do corpo no chio.
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As poses finais sfo rapidas, avangam para o nivel médio do espago, com uma

terminagio mais imprecisa, sugerindo cansago, esgotamento da figura-personagem.

A 1magem final apresenia uma mulher sentada, de pernas entreabertas e dobradas,
com 0s cotovelos apoiados nos joethos, com a cabeca apoiada na mio, tdnus baixo, othar

perdido. ..

Cena 3
As midos tocam os panos, procurando reconhecer e encontrar determinadas

vestes,

Este ¢ um momento de transicio. A qualidade do movimento vai mudando
sutiimente; o corpo move-se de forma fragmentada, evidenciando a utilizagio das
articulagdes. O movimento € recortado, direto, curto e firme. Cada pequena aclo de
virar, olhar, tocar envolve um ir-e-vir pelo mesmo caminho de movimento, como se

quisesse indiciar duvida e, portanto, necessidade de repeticio, revisio.

A intérprete encontra as roupas que procura, uma calga, um paleté e um chapén
sdo vestidos por meic desta movimentacio recoriada, que vai ganhandc maior

delineamento, sugerindo a caracterizacio de uma outra figura-personagem: O Homem.

Subindo para o nivel alto do espago, a figura estd de pé sobre os panos restantes.
De costas, comeca 2 se deslocar para fora dos panos, numa diagonal para o fundo e para
a esquerda; subitamente, a intérprete vira-se para a frente, dando & idéia de prontiddo

DAra um novo Percurso.

O tema mdos-outras partes do corpo assume nova variagio. O movimento das
mios € totalmente enfatizado na movimentacio, nesta cena, elas nfio tocam o corpo, mas
sugerem a 1déia de desenhar direcOes e caminhos para o movimento passar no corpo. As

méos parecem ser condutoras da espacialidade do movimento.
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A figura-personagem comega a se deslocar; a movimentagio que circula mais
pelos bragos, cabeca ¢ tronco vai passando para os membros inferiores. A sugestio ¢ de
gue as pernas vio sendo tomadas pelo movimento. O deslocamento transforma-se em um
galope; os impulsos dos bragos e das méos a frente do corpo articulam-se ao saltitar dos
pés. A suposta cavalgada amplia-se, torna-se mais explosiva; o deslocamento espacial é
de um circulo ao redor dos panos. O deslocamento cessa, a cavalgada no lugar expande-
se, transforma-se em um movimento de rotag3o dos bragos no ar, como se a figura

quisesse voar.

Quebra: a figura-personagem passa a falar. Um poema popular galego fala de um
homem imigrante que volta a terra natal, saudoso, perdido. Desnutride de sua vida

interior, ele lamenta a imigragio forcada e declara sua revolta e amor ao lugar de origem.

“...Se eu voltar, o que hei de dizer-te: maldito o dia e a hora em que vos deixei
aqui para procurar vida dfora... Paristes de pé os filhos como fazem nos monies as
bestas. Eu sei que volto vencido, e para que eu venca tu te deitas... O inverno da
imigragdo roubou-nos a primavera, quem eu era ja ndo sou, € tu, nfio és a que era. Ja
podem os campos dar colheitas bem abundantes, podem em Madri falar com palavras

bem elegantes, que nunca, nunca vao nos pagar o nossa fome de outrora..”™,

A intérprete executa esta fala com uma voz bastante alterada, dando énfase a um
tom grave, masculino. No decorrer da fala, fransforma esta qualidade vocal, retornando 2
figura- personagem anterior, feminina. Continua falando o texto, vai retirando a roupa do
homem e arrumando novamente os panos. A qualidade da movimentacio € novamente

suave, delicada, lenta, € o olhar, distante.

* Este poema, do qual apresentamos um fragmento, integra a pesquisa musical do prefo. Ele € recitado
em wma misica popular galega, Muller, presente no disco Sementeira, do grupo Fuxan os Ventos. A
anica reforéncia a esie poema ostd na prépria mBisica em que o encontramos. Decidimos apresenia-lo
numa tradugdo em portugnés pois nfo dominamos a escrita do dialeto galego.
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A mmagem final que se desejou construir € a de que “...0 poema ¢é lembranga, o

homem ¢ lembranca, a vida ¢ apenas lembranca saida de um fundo e profundo

aF 9
negro...”.

Modelo de Vermelho

A Modelo de Vermelho, como figura-personagem, foi construida a partir de
referéncias contraditOrias, dispares, como aspectos de polaridades associadas ao contexto
vermelho. Por exemplo: amor ¢ guerra. Qu ammda: o patético ¢ o grotesco abuso do
feminino versus ¢ desafio, o sacrificio, a persisténcia feminina. A opgio central foi
trabalharmos com um tratamento dramético gerador de algumas dubiedades: a ironia ¢

um estado de dnimo presente.

A descrigdo que apresentamos a seguir é uma das versOes dramdticas, um dos
roteiros'’ desenvolvidos. Este nicleo é mutante: a cada apresentagio, permitimo-nos
desenvolver algumas das intengdes dramaticas indexadas para esta figura-personagem,

modificando alguns aspectos da estrutura coreografica.

Cena 1
A intérprete aparece de costas, no fundo do espago. Esté vestida com uma saia de
lengos, meias finas até o meio das coxas, sapatos: tudo vermelho. Um enorme pano esta

colocado sobre a cabega e costas, como um manto.

Quando a intérprete se dirige a frente da cena, uma certa austeridade,
dramaticidade, ¢ sugerida pela postura corporal e pelas dindmicas gue caracterizam a

movimentacio, a qual envolve pequenos deslocamentos abruptos no espaco.

? Observaghio registrada no caderno de campo.
¥ Neste caso, estamos descrevendo o roteiro da improvisacho gravada no video que acompanha a
dissertacio.
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Este primeiro momento € explorado como a apresentacio da figura; seu estado de
anmimo € um pouco introspectivo, sugerindo que ela esta inteiramente envolvida com um
ritmo, com uma musicalidade interna, geradora dos passos esbogados em sua danga.

“4 danga que ndo é feita no espaco (exterior) explode na pulsagdo interior..”"!

Esta frase sugere uma imagem que traduz e orienta a investigacdo do primeiro
tema corporal: impulsos do centro do corpo sdo dirigidos de forma bastante controlada
para as extremidades, que parecem se mover por reverberacdo. As mos e os bracos

sustentam o manto e a flor. O movimento das pernas ¢ mais direto, decidido, focado.

Cena 2

A partir das primeiras alteracdes da veste no corpo, as intengdes da figura
comecgam a se modificar. Pelo movimento, o manto que cobre o corpo da intérprete vai
caindo, passa para suas m#os, que passam a se movimentar procurande se desvencithar
do elemento. O pano cai. A flor ¢ jogada no chio. Pausa. A figura observa a situagfo. A
austeridade comeca a se desfazer dando lugar a uma atitude de alguém que aceita

participar de um jogo, “entrar na danga”, sem grandes compromissos.

Esta estrutura se repete com os demais elementos que compdem o figurino. A
cada situagio dos elementos no corpe e no espago, a figura entra em agio. A partir do
didlogo com o ritmo musical, os impulsos do centro do corpo continuam a ser dirigidos
para as exiremidades — de forma mais expansiva —, principalmente para as pernas ¢ peés,

que passam a executar passos e levam a figura para o deslocamenic.

“O dominio do movimenio sempre por um (riz. Muito empolgacdo e

envolvimento, gerando erro, perda de pedacos... da danga. Da saia...”"

* Ohbservacio registrada no caderno de oteirileled
“ Observacio regisirada no caderno de campo.
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Esta imagem apoia a construgfo das intengdes do movimento.

Cada pega retirada da veste demarca o final de uma frase de movimento ¢ um
percurso no espago; sem o manto e a flor, sapateia; sem uma parte da saia, uma perna
ganha autonomia, estendendo-se e flexionando-se com em uma danga de cancd. Sem a
saia, a figura cada vez mais exposta procura compor poses, mostra-se em diferentes
angulos, mais 0 movimento vai se tornando mais desconjuntado, 0s passos, mais

desorganizados, e a relagio com ¢ espago, mais desorientada.

No percurso deste momento, o espago € utilizado em todas as diregles. A
intengdo do dirige-se para o espago, sugerindo que a figura se expde para algum
espectador. O ir-e-vir de cada aciio, as pausas e a constatagio de cada percurso de

movimento sugerem um dialogo com este espectador imaginario.

Cena 3
G didlogo com a miisica assume caracteristicas mais draméaticas. O ritmo torna-se
mais forte € intenso € ¢ movimento da intérprete acompanha esta intensidade, como se

cada som dos Instrumentos percussivos atingisse seu corpo.

Os impulsos de movimento tornam-se explosivos. A figura cai, desmancha,
mplode. Recupera-se, levanta-se, procura fixar uma pose € 0s impulsos prosseguem
gerando novas quedas. A cada seqiiéncia, o pesc do corpo vat sendo mais abandonado,

indiciando desgaste e esgotamento da energia,

Esta seqiténeia de agdes acontece no aivel baixo ¢ médio do espago, envelvendo
diferentes tentativas de resgate dos panos da saia desfeita, que tinham sido largados pelo

chio de maneira desordenada. Os panos séic apanhados, agitados, aproximados do corpo.

No momento final a figura esta deitada entre os panos, ordenados num desenho

circular durante a seqiiéncia da movimentacgio, Tudo para.






FPassagem

No mtervalo de siléncio musical, a figura procura recompor-se, levanta devagar,
tentando apoiar cada parte do corpo. A intengio do movimento € sugerir ainda uma certa
impregnacgdo do momento anterior: a dificil conquista da organizacgio.

. Oferecer a imagem que alguém espera que ela ofereca..””

Cena 4

A figura esté de joelhos, com as pernas entreabertas. A intengio claramente é de
alguém que se dd a ver. A trilha musical surge novamente, de maneira inteiramente
transformada. Uma flauta desenvolve uma melodia propiciando um clima mais lirico; a
movimentacdo, neste momento, caminha em uma dire¢io diferenciada da musica. O

ultimo tema corporal explorado € o tremor.

“.Tremor de quem fem frio, de quem chora, de quem far amor, de quem é

metralhado, de quem concorda, de quem discorda..”™

Este fremor ¢ explorado em diferentes partes do corpo, chegando em alguns

momentos a se transformar em um sacudir.

No final, a figura domina estes impulsos, procurando novamente conter-se; vai
retornando para o ponto inicial da coreografia e mergulhando aos poucos no escuro,

procurando reconhiecer e reinfegrar seus pedagos/vivéncias. ..

Maodelo de Branco

O percurso desta coreografia € continuo. As transformacdes ocorrem de maneira

gradual ¢ lenta, constituindo uma noco de ciclo que ndo se fragmenta em partes.

»* Observagdo registrada no caderno de campo.
** Observagio registrada no caderno de campe.
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A intérprete aparece de pé, parada do espage, trajando uma enorme veste. Na
verdade, a tnica parte do corpo fora da vestimenta sfo as méos, com as quais ¢omeca a
movimentagdo. O contexto inicial ndo ¢ conflitante ou pesado. A idéia é indicar um
contato agradavel e mais leve com as profundezas “. .aceitar a beleza das almas, dos

ossos, dos velhos.. "

As mios movem-se com suavidade. Aos poucos, 0s bragos vao sendo envolvidos.
A partir de cada movimento, a veste vai sendo revelada em suas possibilidades plasticas.
As mios e bragos, ora expostos ora escondidos dentro da veste, intensificam este
contexto plastico-magico. Lentamente, a intérprete vai deslizando para dentro da enorme
veste, desaparecendo. Aos poucos, partes do seu corpo — uma perna, depois um brago,

depois o Tosto — vio surgindo para fora da veste.

A veste é retirada e reintegrada de uma nova forma 2 movimentacdo. Agora, a
intérprete passa a se locomover pelo espago, levando a veste como alguém que convida
uma parceira para uma caminhada. Ao longo do passeio/percurso, mais transformacgdes.
A wveste continuamente ¢ explorada como um oufro em proximidade do corpo da

&

intérprete: <. .alguém com que se conversa, alguém que se carrega, alguém a quem o

gente quer mostrar o mundo, alguém gue nos esquenta, alguém que agenie acolhe e

balanga..™.

Durante todo o deslocamento espacial, o corpe € uma unidade harmdnica que
vivencia fluxos de expansfo e recothimento. O movimento € constantemente lento, leve e
sustentado. Toda a qualidade da movimentago estd apoiada na respiracio; internamente,
a imagem que a intérprete trabalha como intencdo € a de que a figura se movimenta pela
entrada e saida do ar; 0s 0ssos s3o espagos para passagem do ar. O ar que percorre ¢

corpo ¢ langa-o para © espago.

" Ohbservagio registrada no caderno de campo,
¢ Observago registrada no caderno de campo.
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A tritha sonora apresenta ciclos de ventos que se intensificam em ventanias e se

desfazem em lgves brisas.

O estado de animo da Modelo de Branco {mesmo em sua faceta mais velha)
procura sugerir a idéia de um simples ser ¢ estar, pleno de vontade propria, em constante

quietude.

No fim, a intérprete dirige-se ao plano baixo, recolhe a veste para cima de seu

corpo, entregando-se a um longo repouso. ..

1V.2. ARTICULACAO DO ROTEIRO GERAL

Articular o roteiro geral envolveu a integragio entre os irés nicleos
coreograficos, levando em conta os aspectos tematicos e o eixo ceniral da abordagem

coreografica.

Para nds, esta etapa indicou que o trabatho coreografico poderia adquirir a
condi¢Bo de um todo, pois atingimos uma idéia central a ser comunicada pela totalidade:

os trés nucleos,

Modelo de Preto, Modelo de Vermelho e Modelo de Branco: esta é a ordem de
apresentacio dos trés nucieos coreograficos. A movimentaclo da modelo ¢ construida

diferenciadamente a cada contexto cromético, revelando aspectos do universo feminino.

Cada nicleo coreografice tem independéncia entre si, mas quando apresentado
separadamente atesta para um estado de 8nimo apenas, um contexto draméatico “em si”.
(Quando reunidos, os trés nlcleos levam para a direcfio que desejamos: idéia de ciclo, de

percurso, de transformaciio entre estados e fases da existéncia humana.
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Ne conjunto, o trabalho coreografico fundamenta-se na exploracfo gestual do
corpe como universo plastico e nas acgbes corporais estabelecidas com os elementos

panos/roupas no propric Corpo e no espago.

As influéncias da pesquisa realizada junto as artes plasticas — o dialogo
interlinguagens — podem ser reconhecidas no trabalho corporal das pausas e poses da
figura-personagem central, a mwodelo, assim como na abordagem da relagio

movimento/elementos como um jogo plastico, dramdtico e cinético.

IV.3. MONTAGEM CENICA

Vimos dialogando com o quadro de Smith-Artaud para descrever e analisar o
processo criativo. Conforme indicamos no capitulo anterior, a autora trata de considerar
os estinlos ou acompanhamentos utilizados na danca, na fase imcial do processo
coreografico, nas etapas posteriores, passa a focalizar aspectos do movimento,
dispensando atenglo &s relagdes intercomponentes nos procedimentos de composicio

coreografica.

Neste sentido, acrescemtamos um novo foco de observacio a este quadro
referencial: a montagem cénica. E nesta etapa do trabalho que ocorre de fato a transiclo
do material criativo para o formato de uma apresentacio. E o momento da busca de
sintese entre todos os componentes do irabalho coreografico e da adaptacio destes num
espago cénico. Implica a definicBo das relagbes entre coreografia, cenografia, musica,

iluminagdo, etc., o que significa procurar dar uma coeréncia estética intercomponentes.

O que apresentaremos a seguir sfo as consideragbes realizadas para a elaboracio
de um projelo de moniagem cénica. Por dificuldades de produclo e de recursos

financeiros ndo foi possivel realizar e apresentar esta montagem. Por essas razdes,
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decidimos registrar nosso trabalkic coreografico final em video'’. Levando em conta o
cardter da pesquisa desenvolvida ~ a sistematizacio dos procedimentos criativos —
consideramos que seria importante para ¢ leitor desta tese assistir (visualizar) a danca
criada a partir do processo CORPO VESTE COR. No entanto, o video ndo apresenta
todo a nossa idealizag@o, a qual for impossivel realizar. Optamos entio por apresentar

verbalmente o nosso projeto de montagem ¢énica para o trabalho coreografico.

Adaptacdo Espacial e Cenogrdfica do Trabalho Coreogrdfico

Desde o inicio desta pesquisa pensdvamos que seria ideal a montagem do trabalho
coreografico em um espago ndo-convencional, Achdvamos que o espago escolhide como
local de apresentagio podena diaglogar com o trabalho, servindo como cenografia e como

elemento organizador do olhar do espectador.

Conforme os nicleos coreograficos foram sendo estruturados, passamos a
imaginar qual o espaco que melhor abrigaria adequadamente o trabalho e,
fundamentalmente, a perspectiva de articulagfo das trés coreografias, conforme o roteiro
geral estabelecido. Neste processo, passamos a considerar 0s aspectos espaciais da

composi¢io coreografica desenvolvida.

Em geral, a danca que criamos enfatiza a exploracio da kinesfera ou espago
pessoal da dancarina; relembrando, a modelo foi desenvolvida em “pausas e poses”. Essa
relaco corpo-espace, ¢ se dar a ver, fo1 pensada de maneira a que o espectador escolha
seu angulo de visBio, ou seja, ndo era nosso desejo a apresentaciio na perspectiva frontal

do paleo italiano.

Outros fatores ainda foram observados: no nicleo AModelo de Preto, por exemplo,
a gestualidade caracteriza-se por movimentos sutis, minimos, que exigem em alguns

momentos a proximidade do espectador. Os aspectos dramaticos envolvem, por sua vez,

" A realizagio ¢ o papel deste video serfo expostos no item TL2.9,



a criaglio de um universe introspectivo, do qual este espectador participa. O nocleo
Modelo de Vermelho, por sua vez, requer uma area de deslocamento maior e um cerio

distanciamento do espectador,

Idealizamos um espaco: a proposta seria apresentar ¢ espetéculo em um enorme
galpdo. O espago mais adequado para a montagem envolveria uma area suficientemente
ampla, capaz de abnigar os trés nucleos dentro de um alinhamento, onde as transi¢Oes
entre os contextos preto, vermelho e branco poderiam ser observadas a partir de dngulos
preestabelecidos para o espectador. A orientagiio do posicionamento do piblico foi
pensada tanto pela via de colocagio de cadeiras quanto pela iluminagio, que indicaria e
demarcaria o local de apresentagdo de cada nicleo no espaco. Pensamos que seria
extremamente importante oferecer uma certa liberdade de locomocio 3 audiéncia que, ao

adentrar o espago, passaria imediatamente a participar do espetaculo.

Trabalho em Equipe: Sinergia entre Artistas ¢ Técnicos

J4 observamos que a danga deve ser considerada como um fendmenc
interlinguagens; esta definicdo esta implicita na propria constituicio do medium, que
envolve componentes cinéticos, visuais e aurais. Para relembrar, no componente entorno
visual estdo envolvidos a cenografia e os figurinos; no componente elemenios aurais esta

envolvida a trilha sonora.

No trabalho de cada coredgrafo podem ser observadas diferentes maneiras de
orquestrar a articulacBio desses componentes no desenvolvimento do processo criativo.
Referimo-nos aos demais componentes presentes na montagem de um espetaculo de

danca: iluminaggo, figurino, cenografia etc.’®.

"® O “etc.” significa os multiplos elementos que podem se fazer presentes hoje num espetaculo de danga,
por cxemplo, © uso do video.



Quando falamos destas interagles entre linguagens, conseqlientemente estamos
considerando que a produgdo do espetaculo de danca envolve a integracio de diferentes
artistas e técnicos, ¢ que pode configurar uma equipe de trabalho, normalmente

apresentada na ficha técnica do programa de uma apresentacio.

Segundo o dicionario Aurélio, sinergia ¢
“...(do grego synergia, ‘cooperagdo’} 1. Fisiol. Ato ou esforgo de vdrios orgdos
na realizagdo de uma fungdo. 2. Associagdo simultdnea de vdrios fatores gque

contribuem para uma acdo coordenada...”"

Tomando emprestado da fisiclogia esta terminologia, consideramos que o©
trabalho de equipe — a soma de contribuigdes criativas no processo de uma montagem da

obra de danca — envolve o fendmeno da sinergia.

Na formulagio deste projeto, resgatamos o papel de diferentes artistas convidados
a nos auxiliar, e delineamos o papel de nossa equipe de trabalho na realizagdo de uma

montagem:

Figurinista

A nossa caracteristica basica de concepcio coreografica — a escolha de cores e
elementos plasticos que além de estimulos se transformam em vestes e elementos de cena
— estabeleceu a defimigfio de figurinos e cenografia como umea tarefa da propria
coredgrafa. Concebemos ¢ coordenamos todos os aspectos relativos a estes itens,
buscando, quando necessario, a assessoria criativa e técnica da figurinista Adriana Vaz ¢

da costureira Ana Maria Vogelsanger.

Particularmente, nos processos criativos dos nacleos Modelo de Branco e Modelo

de Vermelho, com os elementos utilizados nos laboratorios de criacio, delineamos nossas

¥ HOLANDA, Aurélic Buarque de. op. cit. p. 1.590.
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idéias de vestes, mas se tornou necessario o uso de tecidos e recortes especificos para um

acabamento adequado.

Composicdo da Tritha Sonora

Conforme relatamos anteriormente, convidamos um compositor” para a criacio
da trilha sonora. O processo de composi¢io musical foi devidamente detalhado no item
anterior, Diferentemente da figurinista, no entanto, refletindo a propria dindmica do
processo, o musico-compositor € um agente fundamental na realizagio da montagem que

idealizamos,

Para sua realizacdo , alguns aspectos da trilha musical deveriam ainda ser
lapidados. Por exemplo, levando em conta a adaptagiic espacial ¢ a iluminagio do

trabalho, definir os tempos de transi¢do entre os niicleos coreograficos.

Em nosso caso, na apresentacio do trabalho coreografico seria bastante
importante que ¢ masico-compositor assumisse também a operaciio técnica do som. ©
fato de trabalharmos com a improvisagio exige uma sintonia entre a intérpreie e o
operador da trilha, podendo haver momentos de adequagdes entre coreografia e musica

€m cena.

Criagdo do Plano de Luz
O estudo da cor, mencionado anteriormente, trouxe como resultado um maior
envolvimento e atenglo para a definigio do plano de luz na idealizagic da montagem

cénica do nosso trabalho coreografico.

Os efertos da luz em cena podem alterar substancialmente as cores dos elementos
ytilizados, as quais sdo absolutamente fundamentais para a recepgio do trabatho. Além
disso, a lumnac3o pode atuar na delimitacio das tonalidades de cada cor, nos diferentes

momentos de cada coreografia e nas passagens entre elas.

* Luis Henrique Xavier, 4 apresentado anteriormente.
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A iluminagio estd diretamente relacionada a criagfio de climas e atmosferas no
espage cénico. Em nosso caso, a escolha das cores como estimulo nos fez enveredar pelo
estudo das dindmicas, relacionadas ao colorido do movimento; em cada coreografia,
delineamos um contexio dramatico: qual o papel da iluminac8o na apresentacio deste

contexto?

A tluminagfo seria utilizada na organizacio espacial das agles no espago cénico.
Em nosso caso, planejavamos utiliza-la como instrumento de demarcagio do espago de
cada coreografia dentro do espaco geral e ainda como o guia de apresentagfio de cada
uma delas. Pensamos na possibilidade de cada coreografia ter literalmente uma
ilumimagio propria, acionada no momento de sua execugdio e apagada no término da
transicdo para a coreografia seguinte; apenas no finai do espetaculo, os trés espacos

parciais seriam iluminados concomitantemente, formando uma undade,

Realizamos um levantamento de fotos de espeticulos de danga e teatro que
pudessem traduzir nossos desgjos ao iluminador” convidado a criar ¢ executar o plano de

luz, apresentado nos anexes desta dissertacfio.

Olhando para a nossa trajetoria, verificamos que o contato com o iluminador
aconteceu num momento bastante avancado do trabalho. As caracteristicas do processo
CORPQO VESTE COR instauraram a necessidade de aprofundarmos conhecimentos nesta
area;, percebemos que teria sido extremamente rico integrar o tuminador no préprio
percurso da criag8o coreografica, procurando entender melhor qual a contribuigdo 3

fluminagio na danga que fazemos.

Registro em Video
Durante a fase final do processo criative, infegramos em nossa equipe a

videomaker” Tamara Ka, responsave! pelo registro final de nosso trabalho coreografico.

*' Roberto Agra ¢ iluminador cénico formado no curso do CPT/SESC em 1993. Desde entfio, vem
realizando trabathos de iluminacglo pra danca e teatro.
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O video foi um instrumento importante para a propria revisBo deste projeto de

montagem, ¢ que trataremos mais adiante.

Direcdo
Para tratar deste item, resgatamos novamente o esquema de papéis, funcies e

farefas na criagdo coreografica.

G trabatho coreogréafico desenvelvido por um corpc que ao mesmo tempo €
intérprete-criador-coredgrafo exige um didlogo com um olho externo. Este didlogo pode
assumir diferentes caracteristicas e, em nosso caso, a partir do processo criativo

desenvolvido, percebemos mais claramente como ele deve acontecer,

O processo coreografico desenvolvido encontra-se inserido em um contexto mais
amplo — uma pesquisa de mestrado que, como resultado, deve apresentar ndo apenas uma

obra, mas também uma reflexfio sobre procedimentos ¢ métodos de trabalho.

Esse nivel de abrangéncia instaurou a necessidade de um dominio maior de todas
as instancias do processo criativo. A atuag@io como pesquisadora que faz e observa seu
préprio fazer exige o desenvolvimento de uma postura analitica e critica sobre cada passo
dado. Esse tipo de envolvimento, por vezes, colocou bastante 4 prova a concentragio e a

entrega de nosso corpo-intérprete!

Tratando-se de uma danga-solo, nosso foco neste estudo nfo foi coreografar para
outros corpos, nem dirigir o processo criativo de outros criadores. Reconhecer {al
delimitacio - danga-solo, na qual a criadora é também intérprete —, auxiliou-nos a
diminuir nossas expectativas. Reconhecemos ¢ quanto é dificil coreografar sem ter a

perspectiva do ofhio externo, fungiio normalmente reconhecida como diregdo.

* Tamara Ka ¢ videomaker ¢ formada em psicologia. Trabalha b oito anos com grupos de teatro e
danga, tanto registrando seus trabalhos, scus processos de ¢riacde, quanto produzindo videos que
participam do espetaculo.
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O que é uma diregio? Ou melhor, ¢ que vem a ser uma diregdo no tipo de danga

que fazemos?

Pensamos que este papel pode ser ocupado por alguém que observa
primeiramente o material que estamos criando, intencSes e idéias por vezes apenas
indicadas e nfio ainda desenvolvidas, articuladas. A dire¢8o realiza uma lettura, comenta
sobre 0 que vé sendo executado; dialogando com o criador, pode he proporcionar um

treinamento para um olhar mais distanciado de sua propria experiéncia cinestésica.

O olhar externo ou direcio ¢ de alguém tremmado para perceber como um
determinado material pode ser cénico ou nfio; é de alguém treinado para os codiges da
encenagdo, podendo comentar aspectos da propria presenga cfnica do intérprete. A
direciio ndo envolve necessariamente um trabatho de autor e isto vem sendo provado em
inameros trabalhos contemporineos de danga, onde o diretor desenvolve uma assessoria
ao criador/autor. As escolhas finais so definidas pelo criadot/autor; o diretor auxilia na
organizacdo do material levantado no processo criativo e permite em sua atuagio uma

reciclagem da propria experiéncia investigativa envolvida na criagio.

Iniimeros intérpretes/criadores trabalham com colaboradores. Raros séo 0s casos

em que se somam as fun¢des de criagdo e interpretacio também a de diregdo.

Para o desenvolvimento de nosso trabalho coreografico, o papel de uma diregio —
nestes moldes — se fazia necessario. Dentro dessa perspectiva, ele ndo diferiu da atuacio
de um musico ou tluminador, pois também esses profissionais participaram da gestagio ¢
encenagic do trabalho coreogrifico. Eles foram interlocutores, também criadores,

orientados por um elemento central, neste caso, a pesquisadora/coredgrafa.

Tal reflexfio esteve bem presente no decorrer desta pesquisa;, particularmente,
neste processo, nossa orientadora cumpriu o papel de dirigir nosso trabalho dentro dos

moldes aqui delineados.
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1v.4. VIDEO

“Coreologistas acreditam que o impacto visuai da danca é meilhor registrado em

filme ou video...””

O foco central de nossa pesquisa foi a sistematizacio dos procedimentos criativos
acionados na poética CORPO VESTE COR, o que procuramos descrever e analisar nesta
dissertagio. Para demonsfrar o trabalho coreografico resultante deste processo,
decidimos realizar um video-registro com o objetive de oferecer ao leitor uma

visualizagio da danca criada.

Existern inameras possibilidades de relacionar video e danga. O video pode ser
usado como cenario de um espetaculo de danca. Um coredgrafo e um videomaker podem
produzir um video-danga, o que envolve a criacio de uma obra a partir do didlogo
interlinguagens. Em nosso trabalho, o video foi utilizado para o registro da danga. A
realizacio do video-registro pode ser dinigida com diferentes propésitos: para o
coredgrafo e/ou dancarinos analisarem o processo de criagdo ou o produto; para fins

didéticos; para divulgagio de um espetaculo; para uma comunicagio de pesquisa etc.

“...Um outro caminho seria o de ndo exatamente criar uma obra artistica... mas,
sim, estabelecer um olhar mais técnico, mais de estudo, para se saber o que aconteceu
alfi naquele momenio.,. () video também funciona como um ferceiro otho, um outro
olhar que tenta ver o trabalho de uma outra forma... Vejamos: o video, como a gente o
utifizou, teve um pouco este papel. LEle ndo é o espetdcuio ao vivo, ele ndo esia
evidenciando o gue a intérprele consegue fazer, todos os seus movimentos... mas, o gue
se esid vendo é, fundamentalmente, como foi desenvolvido o conceito CORPO VESTE

COR. © video esta mostrando quais os elementos gue foram usados na pesquisa, qual

“ PRESTON-DUNLOP, Valerie. Choreology. ex. mimeo. 1989, p. 18.
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foi o resuliado do danga em termos de intensidade, ritmo... Ndo ¢ para mostrar ‘puxa,

que irabalho bonito em danga...”, mas sim, por onde esta pesquisa passou.”™

Este depoimento traduz em parte 0s objetivos estabelecidos para a realizacio do
video: registrar os trés nicleos coreograficos levando em conta alguns aspectos do
projeto de montagem cénica. Realizamos alguns encontros com a videomaker, a qual
assistiu e registrou uma série de ensaios anteriores a4 gravaco; estes registros foram

importantes para definirmos, conjuntamente, as diretrizes da realizacio do video.

Estabelecemos um projeto inicial procurando proximidade do plano da
montagem: realizar a gravacdo num espago amplo, capaz de abrigar a apresentaciio das
trés coreografias em locais diferentes; execugfio do plano de luz especifico para cada

coreografia, procurando inchuir as transi¢des entre elas no decorrer da apresentaco.

Por problemas de producdo, basicamente falta de recursos financeiros”, tivemos
de reorientar este plano. O espago encontrado para a gravacio ndo preenchia todos os
requisitos necessarios; apesar de amplo, as paredes ao redor ndio eram adequadas como
fundo. Com uma iluminagdo potente, seria possivel minimizar essas deficiéneias, porém
ndco conseguimos levantar recursos suficientes para a realizagio do plano criado pelo
iluminador. E, mesmo que o equipamento fosse suficiente, o limite de utilizagdo do
espag¢o para a gravagdo era de 12 horas, o que tornaria inviavel montar e desmontar toda

a estrutura necessaria.

Diante dessas condigdes, tivemos de potencializar os recursos da iluminacgio
estabelecendo uma Gnica drea no espaco para a gravacio das irés coreografias. Ou seja,
cada coreografia seria gravada no mesmo local que a anteritor. Este fato causou certas

mudangas na concepedo onginal da montagem.

*' Apbs a realizagio da gravagio do video, tivemos encontros com a videomaker para avaliar os
resultados ¢ planejar a edigfo do material. Nesta oportunidade, recothemos este depoimenic de Tamara
Ka sobre o processo de trabalho desenvolvido.

“ Contamos com ¢ apoio financeiro ds Fundacio de Amparo 2 Pesquisa do Estado de Sdo Paulo
{Fapesp), no enlanto, a verba destinada ndo alcangou as necessidades de todos os itens dessa producio.
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E importante ressaltar que, como utilizamos a improvisagio em cena, faz parte de
nosso trabalho saber adapta-lo as condigbes do espago de apresentacdo. Tivemos de
colocar esta adaptacio em pratica, executamos as coreografias em um espago mais
limitado do que ¢ habitualmente utilizado, principalmente no niicleo Modelo de
Vermelho, no qual ocorrem deslocamentos explosives do corpo em diferentes diregdes.
As transiges entre as coreografias nfio puderam ser realizadas, pois isso exigiria que
cada nlcleo coreografico tivesse uma area de iluminacdc em separado. Na verdade,
nessas passagens a intérprete ficaria nua, realizando as transformagdes necessanas para
miciar a coreografia seguinte; esses momentos sempre foram trabalhados nos ensaios para
acontecerem dentro do percurso da apresentacdio, o que envolveria uma iluminacdo
bastante especial, quase uma penumbra, capaz de sugerir 05 contornos do corpo sem
mostrar a nudez de forma explicita. No video, infelizmente, esta “transicdo” entre os
nucleos teve que ser eluminada dada as condighes limitadas de espaco a que nos

referimos.

No projeto de montagem salientamos que os elementos utilizados em cada
coreografia apenas seriam vistos no final do espeticulo, quando as trés areas de
apresentacéio estivessem iluminadas concomitantemente. Dentro das condigdes da
gravacdio, isto ndo foi possivel. Na tentativa de sugerir a proposta, deixamos 0s
elementos de cada nicleo permanecerem no espa¢o ao final da gravagio de cada
coreografia, sinalizando que o trabalhe como um todo envolvia um percurso. A
disposicdo dos elementos teve de se limitar a uma area muito resirita, tornando dificil
uma formulagio plastica adequada, o que nfc nos agradou muito. Mas esie
acontecimento foi uma excelente forma de confirmacio da necessidade de uma

concepgdo cenografica como a que idealizamos em nosso projeto de montagem.

Tratando especificamente do video, a gravacglo foi realizada com duas cimeras: a
camera 1, operada por Tamara Ka, foi dirigida para captacio de imagens num plano geral

do trabatho; a cAmera 2, operada por Aline Sasahara, foi dirigida para coletar os detalhes.
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“..Cdmera geral dd pouca nogGo ao espectador do que realmente estd
acontecendo, e a cdmera dos detalhes di pouca nogdo de onde as coisas estio
acontecendo. Dentro de um olhar mais técnico é necessdrio ocorrer estes dois

pardmetros: o como e o onde... "

Para salientar as caracteristicas do tipo de danga que fazemos, a utilizagio de duas
cameras foi fundamental. A camera 2 focalizou o espaco pessoal da dangarina; através
das tomadas proximas, procurou capiar nas imagens a gestualidade, as intengOes do
olhar, as qualidades do movimento ¢ das agdes no contato de cada parte do corpo com os
elementos. A camera 1, responsavel pelo plano geral, foi fundamental para a captacdo das
imagens construidas pela relacio corpo-elementos no espago. Além disso, as imagens
registradas a partir desse plano permitem ao espectador perceber como o trabatho gestual

se expande para o espaco geral.

“Fxistiam desenhos no chio. (O preto era um desenho no chdo. Existiom muitos
evenlos no chio: estar no chdo, deitar no chdo, elementos... Para que isto fosse visto, o

- s : 227
melhor dngulo seria de cima...

A cimera geral foi montada em um andaime para captar as imagens da danga de
um prisma mais alto. Esta angulacdo atendeu perfeitamente a perspectiva de olhar que
gostariamos que o espectador tivesse para assitir ao nucleo Aodelo de Preio;, este
posicionamento da cdmera foi mantido para os demais nicleos por uma questdio pratica:
ndo havia condicbes de montar ¢ desmontar equipamentos. No entanto, consideramos

bastante interessante a possibilidade dessa perspectiva de visgo no todo do trabalho.

“0 produto video ndo tem por objetivo mosirar somente como a intérprete
danga, mas, sim, oulros aspecios de sua pesquisa; a gravagdo indica exatamente que o

espage ndo € um estidio, nem um teatro convencional, ou seja, quals os elemenios que a

* Depoimento de Tamara Ka.
* Depoimento de Tamara Ka.
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coredgrafa deseja integrar ao #rabalho coreogrdfico, apontando diretrizes da

miontagem. O video é parie da pesqguisa, por exemplo, da adaptagio espacial... 23

Apos a gravagio, confirmamos ainda uma outra idéia para a montagem cénica.
Sempre pensamos que o trabalho criado nfio deveria ser apresentado em palco, distante
do espectador. A possibilidade de comparagio entre as imagens das cameras utilizadas
fortaleceu a proposta de uma concepgdio cenografica e espacial na qual o espectador

possa ter uma certa liberdade de se aproximar e/ou circular ao redor do trabatho,

Na realizagfio do video, sentimos a falta da assessoria de um cenografo, que talvez
pudesse ter sugerido solucdes cenograficas acessiveis para a criagio de um fundo que
minimizasse a presenca das paredes da sala utilizadas, ja que ndo foi possivel delimitar,

integralmente, o espago cénico pela luz.

Observamos que o registro em video sugerii toda uma reavaliagiio extremamente
pertinente para a realizagdo de uma montagem. E, nesse sentido, foram fundamentais as

imagens captadas pela cdmera 1.

(Quanto acs aspectos sonoros, a captacio da tritha ocorren da melhor maneira
possivel; esta qualidade infelizmente nfo pdde acontecer na captacio da voz da intérprete
do nGceleo Modelo de Preto. Para este tipo de gravacdio, seria necesario a colocaglo de
um microfone direcional para captaciio da voz e um operador/assistente de som, ¢ gue foi

descartado, pela auséncia de recursos.

Quanto a luz, diante das condigBes de producdo, consideramos que o trabalho
realizado por Roberto Agra em parceria com Renato Pereira” concretizon aspectos

importantes do plano idealizado na montagem. No video, a luz sugere os climas e

** Depoimento de Tamara Ka.

* Para realizar 3 montagem do planc de Tuz deste video, Roberto Agra convidou Renato Percira. Este
outre iluminador, além de trabathar com Astes Cénicas, atuwa na drea de Video e TV, Atualmente ¢
iluminador da Fundacio Padre Anchieta-TV Cultura.
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atmosferas que desejamos construir. Esses dois artistas realizaram um excelente trabalho

criativo diante das limitacSes encontradas.

“...Deixando de lado problemas de recursos... olhando para o vutro lado: como
Joi legal fazer o trabalho! Trabalhamos com cdmeras superprofissionais e com wma
equipe profissional de alio nivel, e, claro, dentro de um esquema de produgdo
independente, o que valeu foi a garra e a boa vomtade de todos. Os profissionais
envolvidos gostaram do trabalho, se esfor¢aram e pesquisaram. A genie se senfiu muito
livre para pesquisar, experimentar. Se o resultado tem limites, agora temos chances de

novos encaminhamentos. Abriu-se o trabalho para novas investidos... "

De fato, a conducio da gravacgfio do video ocorreu de uma forma aberta, sem um
planejamento rigidamente milimétrico, pois necessitavamos constantemente nos adaptar —
coredgrafa e equipe — as condigdes de producio. Talvez essa abertura tenha sido uma
forma construtiva de evidenciar os espacos vazios a serem t{rabalhados no
desenvolvimento de uma montagem cénica. Da mesma forma, percebemos que muitos

espacos foram preenchidos.

Nos roteiros coreograficos apresentados anteriormente, detathamos os principais
aspectos da movimentacdc de cada nucleo coreografico; esses roteiros referem-se

espectficamente a apresentacio que esta registrada no video.

A edigio das imagens foi realizada pela coredgrafa em conjunio com a
videomaker Tamara Ka. Priorizamos as imagens gravadas pela cdmera 2 (detalhes),
capazes de sugerir os aspectos mais marcantes da danca criada a partir do processo
CORPO VESTE COR. a énfase nas texturas do gesto, nas diferentes qualidades
draméticas trabalhadas na movimentacio da Modelo de Preto, da Modelo de Vermelho e

da Modelo de Branco. As imagens gerais da camera | integram este microuniverso no

* Depoimento de Tamara Ka.
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espago que o cerca, permitindo a visualizagfo dos desenhos e dos rastros deixados pelas

relagSes da modelo com seus elementos.



V. DISCUSSOES £ CONCLUSOES

O que é um ¢ dois. O que é dols forma 17és.
{J que vive morrerd. O gue morre nascerd.
Clarissa Pinkola Estés

ALGO MAIS SOBRE AS CORES, AS VESTES, E A MOBELGO...

Na finalizacZo da pesquisa, uma frase tornou-se recorrente em nossas anctagdes
de trabalho: a criagdo como um jogo cinético, plastico e dramatico. Na esséncia das
improvisagdes, nas estratégias utilizadas para acionar a criacdc da danga, transitamos por

estes frés universos:

cinético: o gesto, as agdes, os deslocamentos -~ o movimento

pldstico: as cores, 0s panos-roupas

dramdtico: as intencoes, 0s contextos, os subtextos, as

condutas, as falas (a voz)

Compreendemos que o universo poético ¢ temdtico da danga que criamos é

construido a partir desse jogo cinético, plastico e dramaético.
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Nossos trabalhos coreograficos anteriores raramente se apoiaram na pesquisa de
um assunto ou tema para a criacBo da danca. O solo Estdiua (1991) foi uma das
excecles; partimos de uma imagem clara — um quadro — somamos & pesquisa a
observagio das obras de Rodin, e tracamos uma historia/roteiro a partir da qual se
desenvolveu a investigag®o coreografica. Mesmo nesse caso, no qual ordenamos
previamente um material a ser trabalhado como danga, no processo criativo ¢ no

resultado final, vimo-nos distantes, em varios aspectos, do plano incial.

Os espetaculos seguintes, dos quais participamos como criadora — Triade (1993),
Triade Op. Cif. (1994) e Guerdana {(1996)' — pautaram-se por uma abertura de
significados; pensamos nessa abertura como espago onde o espectador poderia se

projetar ¢ ler diferentes mensagens, se o seu desejo fosse encontré-ias.

Em varias etapas desse novo processo criativo, questionamos a postura anterior:
ndo partir de uma tematica clara; ndo fechar uma pesquisa iconografica cu simbolica
frente as cores; ndo realizar um detalhamento de figuras-modelos etc. Mas, mesmo assim,
nic conseguiamos pensar na criacio a partir de uma delimitagio ou roteirizagio
preconcebida. Apostamos no levantamento de imagens, sensagdes, sentimenfos a partir
do contato corporal com os estimulos escothidos — as cores, 08 panos ¢ as roupas — oMo

um caminho possivel para o surgimento do assunfo da dancga.

No andamento da criagio coreografica, fomos reconhecendo um espago vivo e
permanente de articulag@o simbdlica entre as cores, as vestes € a modelo. Nio sablamos
como denominar essa instincia de fomentagloc criativa: inconsciente? memoria?

subjetividade?

“Karnak ndo é World Music! Karnak é uma banda sem referéncia! Karnak é um

tempio! Em 92 conheci esse fugar, fica no Egito, na cidade de Luxor, e figuei muito

! Esta coreografia foi apresentada no evento Movimentos de Danga/96, organizado pelo Sesc Consolago,
em S50 Pavle. A corebprala e dangaring Renata Franco fol responsvel pela concepelo geral do irabalhe;
nossa participacio fof como intérprete o coreografa.
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impressionado com sua beleza e grandeza. Minha nova banda ja tinha wm nome,
Karnak. As influéncias nordestinas, drabes, africanas e russas ndo sdo feitas pela

pesquisa e sim pela intuigdo...””

As palavras de Abujamra soaram de forma bastante familiar 2 nds. Uma ligacdo
entre o que ¢ do mundo, cultural, com o que € subjetive, pesscal, fragmento. Quando
falavamos do levantamento de imagens, lembrangas, memorias no contato com as cofes,
procurdvamos sugerir a idéia de relacionamento com o que € subjetivo, cultural e

arquetipico’.

Na belissima introducio do Diciondrio de Simbolos, os autores Jean Chevalier e
Alain Gheerbrant procuram refletir sobre ¢ que € simbolc e pensamento simbolico,
sinalizando que o objeto da reflexfio nfio permite um conjunto de defini¢Ses, mas sim um

quadro de orientacio:

“Pois um simbolo escapa a foda ¢ qualquer definicdo. E proprio de sua natureza
romper os limites estabelecidos e reunir os extremos numa visdo... Este emrega-se e

Joge; a medida que se esclarece dissimula-se...”

“Pois a percepgdo do simbolo é eminentemente pessoai, ndio apenas no sentido
em que varia de acordo com cada individuo, mas também no sentido de que procede da
pessoa como um fodo. Ora, cada pessoa é, a um 56 fempo, conquista e dadiva;, ela
participa da heranga biofisiopsicologica de wma humanidade mil vezes milenar; é
influenciada por diferenciacfes culturais e sociais proprias a seu meio imediaio de

desenvolvimento e, a tudo isso, acrescenta o0s frutos de uma experiéncia umica ¢ as

% Texto de André Abujamra — catdlogo do CD Karnak {1996).

? O conceito de arquétipe foi formulado a0 longo da obra de C. G. Fung. Segundo o Diciondrio de
Stmbclos, de Jean Chevalier ¢ Alain Gheerbrant: “Os arguétipos monifestam-se como estruturas
psiquicas quase yniversais, inatas ou herdadas, como wma espécie de conscidncia coletiva; exprimem-se
através de simbolos especificos, carregados de uma grande poténcia energética. Desempenham um
papel motor e unificador considerdvel na evolugiio da personalidade” {Introdugdo, p. XIX).

* CHEVALIER, Jean & GHEERBRANT, Alain Diciondrio de simbolos. 9* ed. Rio de Janeiro, José
Clvmpio, 1995, Introducio, p. XL
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ansiedades da situagdo gque vive no momento. (O simbolo fem precisamente essa
propriedade excepcional de sintetizar, nuima expressdo sensivel, todas as influéncias do
inconsciente e da consciéncia, bem como das forgas instintivas e espirituais, em confiito

ou em vias de se harmonizar no interior de cada homem..””

Selecionamos alguns fragmentos desse “Dicionario de  Simbolos”,
complementando este matenal com fragmenios de alguns outros autores que ofereceram-
nos uma perspectiva de leitura simbolica do universo poético registrado nos cadernos de
campo ao longo de nosso processo criative. Devemos esclarecer gue isto ndo caracteriza-
se como uma andlise seméntica do trabalho coreografico, o que apenas poderia ser feito a

partir de um estudo detalhado da forma da danga.

COR

“Q primeiro cardter do simbolismo das cores é sua universalidade, ndo so
geogrdfica mas fambém em fodos os niveis do ser ¢ do conhecimento, cosmologico,
psicologico, mistico etc. As interpretagdes podem variar. O vermelho, por exemplo,
recebe diversas significacfes conforme as culturas. As cores permanecem, no enlanto,

sempre e sobretude como fundamentos do pensamento simbolico.”

PRETO

Sobre o preto, coletamos as seguintes referéncias em nossos cademnos de campo:
“.Jembrancas, memdria, passade, profundidade, serviddo, congelamento,

morte, masculino, perda, terra...”

No Diciondrio de Stmbolos, encontramos:

S Idem.p. IV
& Idem. p. 275.
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“Cor oposta ao branco, o preto é seu igual em valor absoluto. Como o branco,
pode situar-se nas duas extremidades da gama cromdtica, enquanio limite tanto das
cores quentes como das cores frias; segundo sua opacidade cu seu britho, torna-se

e - . P : 7
entdo a auséncia ou soma das cores, sua negacdo ou sintese.”

“...embaixo do mundo, o preto exprime passividade absoluta{_..) estado de morte
concluido(..) um lilo sem esperancas{.} um noada sem possibilidades(.) diria

. &
Kandinsky...”

Mas “... o subterrdneo da realidade aparente, ¢ também o ventre da terra, onde
se efetua a regeneracdo do mundo divrno...”. Existe a idéia de que “o prefo reveste o
ventre do mundo, onde, na grande escuridio geradora, opera o vermelho do fogo e do

samgue, simbolo da forga vital...””

“Engquanto evocador do nada e do caos, isto é, da confusdo e da desordem, o

preto ¢ a obscuridade das origens, precede a criagdo em todas as religides..”
Relacionado, em geral, “.. & cor da Substdncia wuniversal, da prima matéria, da

indiferenciacdo primordial...”, ao caos de onde tudo nascera. ™

“Na sua influéncia sobre o psigquismo o preto di uma impressiio de opacidade,

11
de espessura, de peso...”

“Cumpre, todavia, ter em mente que o tenebroso é o meio do germe e gue o
preio, C. G. Jung tdo fortemente sublinhou, é o lugar das germinacdes; ¢ a cor das

origens, dos comecos, das impregnagdes, das ocultacbes, na sua fose germinativa,

5312

anterior 4 explosiio do nascimento...” " Para Jung, ¢ preto associado a sombra, € o lado

7 Idem. p. T40.

8 Jdem. pp. TAD-TAL.
? Idem. p. 741,
Yidem. p. T42-743.
Y Idem. p. 743.

"2 Ider. p. 276.
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obscuro que deve ser reconhecido e integrado no processo de autoconhecimento

humano.

Numa visdo como esta, a imagem da morte € relacionada a “fravessia noturna dos
g
misticos...” e “...4 promessa de wma vida renovada, assim como a noife coniém a

i3
promessa da aurora...”.

O preto aparece associado ao yin feminino, instintivo, terrestre € maternal.

VERMELHO

Em nossos registros de campo, encontramos:
“.pulsacdo, ritmo, forca vital, Iiia, conflifo, exposicdo. coragem, iromiaq,
deboche, sangue, semsualidade, tragédia, dilaceragdo, desespero, guerra, destrogos,

desfazer e refazer, sacrificio..”

Do Diciondrio de Simbolos, destacamos:

“Universalmente considerado como o simbolo fundamemntal do principio da vida;
com sua forca, seu poder e seu brilho, o vermelho, cor de fogo e cor de sangue, possu,
eniretanto, ¢ mesma ambivaléncia simbolica desies #ltimos, sem dhivida, em fermos
visuais, conforme seja claro ou escurc. O vermelho-clare, brilhante cenmtripefo, é
dinrno, macho, onico, ncitando a agdo... O vermelho-escuro, bem ao contravio, ¢
noturno, fémeo, representa ndic a expressdo, mas o mistério da vido... Um seduz,

encoraja, provoca {...) o outro alerta, detém, incita a vigilancia...”"

3 Idem. p. 743,
14 fdem. p. 944,
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Mo vermelho noturno, 1déla de digestfio, amadurecimento, a regensraciic ou
geragio do homem e da obra. Sagrado e secreto... mistério vital escondido... E a cor da

alma, da libido, a do coragio.

“Porque esta é, com efeito, a ambivaiéncia deste vermelho-sangue profundo:
»l6

escondido, ele é condicdio da vida. Espalhado, significa a morte...

0O vermelho vivo, diumo, solar, centripeto... € a imagem da forca impulsiva, da
juventude, da saide. E, neste sentido, encarnando o arrebatamentc e o ardor, € a cor
guerreira {_...) perpetuamente, € o lugar da batalha - ou da dialética - entre polaridades,

céu e terra, por exemplo.”’

“..essa ambivaléncia de onde provém todo o poder de fascinagdo da cor
vermelha, que leva em si, intimamente ligados, os dois mais profundos impulsos

humanos: agdo e paixdo, libertacdo e opressio...”

Para a alquimia ocidental ¢ a chinesa e para ¢ hermetismo isldmico, o vermelho

esta ainda associado ao acesso aos grandes mistérios, ¢ 4 saida da condigdo individual . *

BRANCO

Sobre o branco, registramos:
“.nada, depdsito de almas, suporte, velhice-fuventude-nascimento, casulo~

protecdo, ossos, ar, dgua-frescor-banho, vio, anjo, novo...”

Do Diciondrio de Stmbolos, selecionamos:

2 Jdem. p. 944,
% Idem. p. 944.
Y kdem. p. 945
'® Idem. p. 946,
¥ Idem. p. 946.
* Ohservagiio regisrada no caderno de campo.
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“Absoluto — e ndo tendo outras variagdes a ndo ser aquelas gue viio do fosco ao
brilhante —, ele significa ora auséncia, ora a soma das cores. Assim, coloca-se as vezes
no inicio e, oulfras vezes, no término do vida divrna e do mundo manifesto, o que lhe
confere um valor ideal(...y Mas o término da vida dinrna — o momenio da morte — é
fambém wm momento fransilorio situado no ponto de jungdo do visivel e do invisivel e,
portanto, € um outro inicio. O branco — candidus — ¢ a cor do candidaio, daguele que

: sy 23
vai mudar de condicdo...”

Nas mais diferentes culturas o branco € associado aos pontos cardeais Leste ¢
QOeste, nos quais o sol nasce e morre todos os dias. “0 brancoe do oeste, branco fosco da
morte, que absorve ¢ ser ¢ o infroduz ao mundo lunar, frio, fémea. Conduz 4 auséncia,
ao vazio noturno, ao desaparecimento da consciéncia..”” O branco do Leste é
relacionado ao retorno, a alvorada. Esses dois brancos estfio vazios . suspensos enfre

auséncia e presenca, entre Lua e Sol, entre as duas faces do sagrado...” ”

“...0 branco produz em nossa alma o mesmo efeito do siléncic absoluto(...y Esse
siléncio ndio esid morto, pois transhorda de possibilidades vivas(...) E um nada pleno de
alegria juvenil, ou melhor, um nada anterior a todo nascimento, anterior a todo

comego...”™

No contraponto, sob ¢ aspecto nefasto, € auséncia de sangue e de vida... cor das
almas. “C branco, cor iniciadora, passa a ser, em sua acepgdo divrng, a cor da
revelacdo, do graca, da transfiguraciio que delumbra e desperta o entendimento, ao

mesmo tempo em que o ultrapassa ...”>

Cor de passagem, dos ritos de passagem através dos quais ocorrem as mutacdes

do ser em toda 3 iniciacfio: morte e renascimento.

“ CHEVALIER, Jean & GHEERBRANT, Alain. op. ¢it. p. 141,
= Idem. p. 142,
3 Idem. p. 142.
* Jdem. p. 142.
¥ Idem. p. 144,
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SOBRE.A RECORRENCIA DO PRETO, VERMELHO E BRANCO

“Pesquisa antropoldgica feita por Breni e Poul Kay indica que os nomes da
cores ndo ocorrem em selegdo arbitrdria. A nomenclatura mais elemeniar distingue
apenas entre obscuridade e claridade e todas as cores sdo classificadas segundo esta
simples dicotomia. Quando uma lingua contém o nome de uma terceira cor, é sempre o

vermelho...

Povos de diferentes culturas estabeleceram suas escalas relacionando
determinadas cores ds etapas do processo de evolugdio espiritual efou as fases de
iransformacio do ser humano. No verbete “Cor” do Diciondrio de Simbolos,
verificamos nas escalas a recorréncia das cores preto, vermelho ¢ branco. Segundo a
alquinta, numa ordem ascendente, o preto esta relacionado i matéria, ao oculto, ao
pecado e 2 peniténcia, o branco ac mercinio, & inocéngia, & Hluminacdo, a felicidade; o
vermelho, ao enxofre, ao sangue, & paixdo, a sublimagio.”” Para os dervixes rodopiantes,
a escala € iniciada no branco, passa pelo vermetho, antes de chegar a Gltima cor, o preto,

como soma de todas as cores.
INTEGRANDQO AS CORES E O UNIVERSO FEMINING

Descrevemos em nosso roteiro geral: “Modelo de Preto, Modelo de Vermelho e
Modelo de Branco, esia € a ordem de apresentacdo dos frés nmicleos coreogrdficos. A
movimentagdo da modelo é construida diferenciadamente a cada confexto cromitico,
revelando aspectos do universo feminino. Cada niicleo coreogrdfico tem independéncia
entre si, mas guando apreseniado separadamente atesta um estado de dnimo apenas, um
contexto dramdtico ‘em si’. Juando reunidos, os trés micieos levam para a direcdo que
desejamos: idéia de ciclo, de percurso, de wansformagdo entre estados e fases da

existéncia humoana” .

6 ARNHEDM, Rudolf Arte ¢ percepedo visual: uma psicologia da visde criadora. Trad. Ivone
Terezintha de Faria. B8o Paulo, Pionsira/Edusp (co-edi¢do), 1980, p. 322.
* CHEVALIER, Jean & GHEERBRANT, Alain. op. cit. p. 280,
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E. Munch “A Danga da Vida’
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Trabalhamos a modelo como uma dimenso feminina pautada pela acdo de se dar
a ver. No decorrer da criacBo, através desta funcio primordial da modelo, procuramos
expressar aspectos da condigiio e do universo feminino relacionando-os as diferentes
cores ¢ vestes. O se dor a ver foi tratado como um estar no mundo. no preto, esse mundo
era interno, profundo, sombrio e saudoso, no vermelho, externo, social, competitivo,

agressivo, doloroso, exposto; no branco, transcendente, onirico, espiritual, amoroso.

Nosso contato com a abordagem do universe feminino foi mspirado pela leitura
do livio Mulheres que Correm com os Lobos, de Clarissa Pinkola Estés”, uma analista
junguiana e contadora de historias. Neste livro, a partir de mitos, lendas ¢ contos de
fadas, a autora sugere que a mulher pode se ligar novamente aos atributos saudéaveis e
instinttvos do arquétipo da mulher selvagem. Para n6s, essas inimeras historias parecem
estar interligadas por um tema recorrente: a possibilidade constante e essencial da
transformagdio. E, mais uma vez, encontramos mengdes as cores prefo, vermelho ¢

branco, sinalizando plasticamente as etapas e os ciclos de transformacgfo feminina.

“Vasalisa” ¢ um conto russo que trata da imiciacBo de uma mulher. Clarissa
Pinkola Estés resgata esse conto, dissecando-o a partir das varias tarefas que Vasalisa, a
protagonista do conto, deve realizar em sua jornada. A sétima tarefa é “perguntar sobre

0§ misterios”, nesse trecho, encontramos:

“Vasalisa pergunita sobre os homens a cavalo que Viu enguanto procurava o
caminhe até o casebre de Baba Vaga, o homem de branco no cavalo branco, o de
vermeiho no cavalo vermelho e o de negro no cavalo negro. A Yaga, como Deméter, é
uma velha deusa mdie-de-cavalos, associada a forca da égua, bem como a sua
Jecundidade... Mas niio é so isso.

Os cavaleiros de negro, de vermeltho e de branco simbolizam as amtigas cores
associadas ao nascimento, & vidao e & morte. Lssas cores também representam velhas

idéias de descida, morte e renascimento — o negro significando a dissolucdo de antigos

# ESTES, Clarissa Pinkola. Mulheres que correm com os lobos. 7 ed. Rio de Janeiro, Rocco, 1996,
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valores; o vermelho, o sacrificio de ilusbes mantidas anteriormente; ¢ o branco, a nova

luz, 0 novo conhecimento que deriva de ter vivenciado as duas primeiras cores..”™

Na pagina seguinte a autora observa que além dos cavaleiros da histona, tanto
Vasalisa quanto a boneca que a acompanha nessa jornada estdo vestidas de vermelho,

preto e branco.

VESTE

Falamos das vestes como uma configuragio que conduz a condutas € agdes. Por

extensdo, & criaglo das figuras-personagens.

Este é um dos verbetes do Diciondrio de Simbolos no gual encontramos:

“A roupa é um simbolo exterior da atividade espiritual, a forma visivel do
homem interior. Entretanio, o simbolo pode transformar-se num simples sinal
destruidor da realidade quando o fraje é apenas um uniforme sem ligagdo com a

personalidade...”™

O verbete trata ainda das associacdes entre a veste e 08 ritos de passagem do ser
humane. No decorrer do texio, o assunto vesfe traz o tema mudez. A veste revela
aspectos do homem? Ou este se revela pela nudez? Quanto aos aspectos simbolicos de
cada veste, sempre se faz presente uma forte associagdo com as cores, além do desenho e

formato das roupas.

“A roupa — propria do Bomem, j& gue nephum outro animal o usa — ¢ um dos
s F

primeiros indicios de wuma conscincia da miudez, de uma consciéncia de si mesmo, da

2 Jdens. p.132-133.
* CHEVALIER, Jean & GHEERBRANT, Alain, op. cit. p. 947,
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consciéncia moral. F lambém reveladora de certos aspectos da personalidade, em

especial do seu cardter influencicvel {moda) e do seu desejo de influencior”™

Quando tratamos da inspirag8o poética na criagBo, dissemos que ela era uma
inspiragio brura. Perguntamo-nos o que seria aguele vago universo: cores, panos-
roupas e uma modelo. Partimos desta amphitude ¢ abertura de referéncias para chegarmos
ao delineamento de um universo tematico. Na verdade, a tematica da dancga foi sendo
desenvolvida juntamente com a forma da danca Identificamos um percurso nesta

cosntrucdo: cores / vestes / situagdes pldasticas / figuras / personagens / cenas / roteiro.

A sistematiza¢io dos procedimentos criativos trouxe como resultado uma nova
dimensdo da relacio CORPO VESTE COR : a partir dessa interseccdio criamos

concomitantemente uma matéria {subject matiter) ¢ uma forma de danca (coreografia).

Sentimos que uma porta foi aberta. Consideramos que os procedimentos
envolvidos no processo CORPO VESTE COR ativam o surgimento de conteidos
gimbolicos. Percebemos uma necessidade de prosseguir nesse caminho, considerando a

relacdo entre a elaborag@o criativa e o pensamento simbélico.

RESGATANDO ELOS

No capitulo I falamos da pesquisa desenvolvida por Louise Steinman. Dissemos
que seu estudo dividia os performers contemporineos segundo a relagio que eles
estabelecem com o corpo nos seus procedimentos criafivos: corpo investigado como
casa, COMO personagem, comeo visionario, como possibilidade de vivéncia do inesperado

e como contador de historias.

* Idem. p. 949.
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Segundo a autora, a chave desta relagdes ¢ o intérprete-coreografo enirar em
contato com sua unidade corpo/mente. Seja qual for a opgdo do criador - enveredar-se
pelo inconsciente, pelo mundo dos sonhos, de suas memorias - percebemos que a autora
procura sugerir que, deste contato ¢om a individualidade, ecoam questdes coletivas,

oriundas de uma historia social, cultural pois o corpo € um lugar de registros.

Quando contextualizamos nossa formago como dangarina e coredgrafa,
revelamos algumas das influéncias estéticas que recebemos. Dissemos também que

habitamos um terreno de conjungdes.

Do mestre Klauss Vianna herdamos a estratégia de investir na propriocepgdo
corporal como caminho de criacio do gesto. Aprendemos a penetrar as camadas mais
profundas do corpo, procurando conhecé-lo como lugar onde se processa a alquimia das

expressdes humanas.

Da trajetéria junto aos seguidores de Rudolf Laban, identificamos nossa
proximidade com a danga expressionista que, por sua vez, também influenciou os
percussores da danga Butoh. Perseguimos com curiosidade este tipo de danga; nos
diferentes butohs™, identificamos o corpo do dancarino como espago de intersecgdio
plastica entre gesto e vestimentas ou entre gesto e pinturas corporais. Nos espetaculos de
Kasuo Ohno, Anzu Furukawa, Kalota Tkeda verificamos esta congruéncia, gerando o
surgimento de figuras que parecem ter saido de umiversos profundos, mitoidgicos,

arquetipicos, simbolicos.

Ao longo de nossa pesquisa, ¢ uso da terminologia figura/personagem - como
combinagio de dois termos - nos pareceu a mais adequada para considerar a articulagio
corpo/veste. A idéia de figura se caracteriza por uma certa indefinig8o e estranhamento,
ou seja, a combinagdo dos gestos e das vestes sugere idéias vagas quanto 4 uma possivel

contextualizacfio: quem €, o que teria dizer, de onde vem, etc. A idéia de personagem

* Anténio Pinto Ribeiro salienta que ... ndo hd wm Butd, | hd Butés” (1994, p.58)
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traz maior defini¢io ¢ contexto; sio mais identificaveis como seres que mesmo quando
apresentados num fragmento de tempo, remetem a possibiidade de se identificarem
pequenos enredos draméaticos - fragmentos de histérias identificavels como assuntos da
cotidianeidade humana. Para nds, o trdnsito entre esses dois universos € um trago peculiar

a um forma de articulacdo da danca-teatro.

De fato, ndo elegemos uma estética coregrafica a ser seguida no desenvolvimento
de nossa pesquisa; tratamos primeiramente de reconhecer alguns tragos proeminentes de

suas caracteristicas, elaboradas até aqui de forma mais intuitiva.

Considerando o trabatho resultante do processo CORPO VESTE COR podemos
dizer que a caracteristica basica da estética coreografica € a énfase na exploragéo plastica
do corpo. Por um lade, a escolha das cores e dos elementos panos-roupas, levou-nos a
investigagBo das fexturas do gesto. A partir da idéia de resgatar a acfc basica que define
a modelo - o se dar a ver - exploramos os percursos do movimento na espacialidade
corporal, Nas figuras-personagens criadas, a plasticidade construida é uma interseccio da
gestualidade, das cores e das vestes no proprio corpo. No espago geral, configurou-se
uma especificidade cenografica: elementos plasticos dinamicamente ordenados pelo

movimento.

Como nas discussOes finais de uma pesquisa olhamos para o futuro, resolvemos
trazer novamente, consideracdes do critico de danga, Antdnio Pinto Ribeiro, gue
formulou em palavras algo gue seguiremos procurande desenvolver a partir da

compreensdo que tivemos a respeito de nossa poética criativa.

Teria valido a pena ler A “danca temporariamente contempordneda”, apenas pelo
artigo “De manhd, os primeiros gestos de C.” (pp. 23 4 26). E dificicil sintetizar suas
colocagBes diante da profundidade e singularidade da reflexfo mas, além de sugerirmos
ao leitor que procure um exemplar deste livro, podemos dizer que o autor discute um

novo “método” de exploragio do gesto.
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“Dia gestualidade anterior a idéia de composicio e de representagdo, produzida
pelo corpo do baiiarino, como modelo de intimidade, surge um novo espetdculo de
danga... Tenho por referéncia actual a imagem de um par que pela primeira vez danca,

num baile ou num saldo de danca™ (p.26).

Quando mergulhamos fundo e temos a chance de observar muito de perto nosso
proprio trabalho, a vertigem de sucumbir as limitagSes torna-se ansiolitical O que ndo nos
deixa desistir s#0 as descobertas, ou melhor, novos desejos que passam a ser formulados

e encaminham-nos para a sensagfo de um futuro.

Comecamos nossas  discussdes/conclusbes trazendo parte desses desejos:
reconhecer a necessidade de aprofundarmos nossos conhecimentos sobre pensamento
simbélico. Depois falamos de uma percepgdo mais ampliada sobre a congruéncia de
influéncias em nossa danga. E, agora estavamos falando do gesto. Esses trés aspectos
formam uma unidade, que ndo foi o estandarte da pesquisa mas, que saiu fortalecida:
desejamos mais e mais criar dancas, investigando o gesto, com consciéncia das suas

caracteristicas estéticas e seus lastros poéticos com o universo simbodlico.

PERSPECTIVAS PEDAGOGICAS

Visualizando as palavras-chave que permitiram a descrigdo e analise do processo
crigitvo CORPO VESTE COR reconhecemos um sistema ou método de trabalho: como

oriamos,

Nas bases da criagfc, comecamos com a inspiragio bruta, aguele momento vago
intuitivo, aberto, quando as idéias circulam e surgem imagens. Na escolha das cores ¢
clementos (panos-roupas), delimitamos os estimulos principais da criagio gestual e
tematica da danga. A tradugdo corporal € a constante reflexfo sobre a relagio entre

idéias/imagens/sentimentos e 0 que esta sendo feito de fato no corpo, na investigacio do
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movimento; esta se relaciona as definigBes e escolhas dos eixos de investigagdo da estética
gestual. A preparacio corporal € o que permite que o processo de criagdo acontega; €
atraves dela que treinamos e investigamos 2 relagfio execuclo-criagio. A improvisacio ¢ o
procedimento basico através do qual levaniamos, exploramos e desenvolvemos a propria

coreografia.

A formulagdo coreogréfica marca o inicio da formatagdo do trabalho criativo, € o
momento em que voltamos nossa atenclo para articular e lapidar a matéria criativa
elaborada e desenvolvida ao longe do processo. Essa € a fase de composigio da tritha,
momento em que a danga passa por um redimensionamento pois ira entrar em diadlogo com a
mysica, um outro componente. A articulacio do roteiro geral expressa a visualizagio de
um todo: o roteiro sintetiza a abordagem coreografica ¢ os conteiidos tematicos. A
montagem cénica ¢ a Gltima etapa, quando procuramos uma visdo de conjunto: como
trabalhar as relacGes intercomponentes estabelecidas nas coreografias no espago cénico da

apresentacio. E um trabalho de equipe, de dislogo, de interagBes, revisdes e adaptacdes.

A sistematizagio de um processo criativo é algo valioso. De fato, saimos
enriquecidos com esie resultado, com uma sensagio de maior apropriagio, e portanto,
possibilidade de aprofundamento, expansio, aprimoramento e mudanca em nossa pratica
artistica. Mas, durante todo o processo de desenvolvimento da pesquisa, refletimos

profundamente sobre sua validade para a comunidade em que nos encontramos inseridos.

Na fase final desta pesquisa ministramos alguns workshops e cursos nas areas de
improvisagio ¢ criagdo coreografica, tendo a oportunidade de compartilhar alguns dos
resultados alcancados. A partir do retorno dessas experiéncias, alcancamos uma certa
guietude: recothemos um material sobre o processo criativo da danga que fazia sentide a

outros dangarings, independentemenie de suas referéncias estéticas.
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O material a que estamos nos referindo s#o as ferramentas que mstrumentalizaram
nosso estudo: a Coreologia, as fases da criatividade segundo Kneller e as coniribuictes de

Smith-Artaud sobre composicio coreografica.

Para nds, uma das colocagdes mais importantes de Smith-Artaud, ¢ o
questionamento do modelo educacional que enfatiza o ato de dancar, dande menor atengio
ao estudo da composigio coreografica’. Segundo a autora, o tipo de danga bastante
utilizado na educago entre 1945 e 1975 estava baseado nos estudos de Rudolf Laban e
privilegiava a experiéncia do movimento, dando malor importéncia ao processo do que 2
realizagio de um produto artistico. Por outro lado, o aprendizado da composigio ficou

relegado as oportunidades de trabalho dos dangarinos com coreografos mais experientes.

Como ja dissemos, sabiamos da auséncia do estudo orientado da composiglo
coreografica em nossa formacHo; vivenciamos muito a pratica da improvisagio,
desenvolvendo intiimeros recursos para estimular a criatividade do movimento, para fazer
emergir um repertonio, mas a expenénecia de seleciond-lo, refind-lo ¢ torné-lo uma sintese —
uma coreografia — foi orientada muito mais pela intuiglio, pela troca de experiéneias com

outros criadores em alguns workshops ¢ pela apreciagio de outros trabalhos coreograficos.

Hoje, diferentemente do momento em que iniciamos nossa formagdo em danga,
cursos de improvisagdo e criagdo coreografica tornaram-se mais presentes em algumas
escolas e estudios de danga; nas mostras locals, nacionais e internacionais de danga,
florescem os workshops sobre processe de criagdo. Neste caso, estamos nos referindo aos
espagos de ensino da danga externos s universidades e tomando por base a realidade da

cidade em que atuamos: S&o Paulo.

Em geral, estes cursos sdo oferecidos por algum coredgrafo, ou seja, estdo

formulados como apresentagfio da sistematizacio des procedimentos do artista, da estética

SSMITH-ARTAUD, Jacqueline M. Dance composition. A practical guide for teachers. 2* ed. London, A
& CBlack, 1992, p. 7.



com a quai ele estd identificado. Este tipo de formagio ¢ fundamental pois constitui-se um

espago de troca e aprendizado pratico de “jeitos de se criar dangas”.

Mas observamos também a necessidade de que o ensino da composigiio coreografica
possa se constitutr como disciplina na qual coredgrafos e estudantes da arte de compor
dangas aprendam a pensar seu oficio a partir de referéncias mais gerais, conceitos. Saber
nominar os comp@ﬁemes da danca, os elemenios constitutivos do meio criador, as etapas de
criagdo, etc., € um passo importante para que tenhamos compreensdo das caracteristicas de

cada poética coreografica.

Pensamos que seria extremamente 1ico se gue cada coreOgrafo fosse capaz de
contextualizar seu fazer coreografico, localizando suas particularidades dentro dos aspectos
gerais e recorrentes do medium da danga. Isto ndo é importante apenas para a transmissdo
de conhecimentos — a formacio de professores — mas também para que cada criador possa

se apropriar com maior consciéncia dos seus procedimentos inventivos,

Levando em conta os resultados obtidos nesta pesquisa, gostariamos de arrolar

ainda, algumas reflexdes sobre criagdio coreogrdfica dentro de uma perspectiva pedagogica.

Pelo prisma das fases da criatividade, os processos artisticos tém caracteristicas
regulares, a partir das quais encontramos referéncias para verificar como cada artista

estabelece suas singularidades no ato criador.

Um criador-intérprete de Contato Improvisagio prepara seu corpo, investe no
desenvolvimento técnico-criativo ao maximo, pois a criagdo da danga ocorre no momento da
apresentacdo, em que se observa a congruéncia e simultaneidade das etapas de gpreensdo,

iluminacdo e verificagdo no decorrer da propria performance.

Um coredgrafo de danga-teatro pode partir de improvisagbes, de um momento de

entrega a agdo do inconsciente — fncubacdo — para localizar um tema, uma idéia; para
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desenvolvé-la, realiza um novo processo de improvisacdes. Pode ser que apenas no processo
de lapidagdo das seqiiéncias-cenas criadas ocorra um insight que faga a ligacBo entre partes

e a resolugBo integral da obra.

Coreografar — como um fendmeno de invengfio — envolve diferentes etapas. Em
nosse  processo  criativo  indexamos: levantamento, exploragio, desenvolvimento,
organizacfo, articulagdo, lapidac8o e sintese. A visualizagdo dessas etapas facilitou a

reflexfo sobre os procedimentos: o que estamos fazendo a cada momento da criagfo.

Para nos, tornou-se bastante significativo compreender o papel do registro da danca
no processo de criagdo coreografica. Quanto mais se tornam publicos os procedimentos
utilizados pelos coreografos, € possivel verificar maneiras particulares, inusitadas as vezes,

de armazenar o que esta se criando e, conseqlientemente, o como se esta criando.

Cada criador, além dos procedimentos especificos e fundamentais de trabalhar com a
memdria e o registro da matéria da danga no corpo (no seu ou no de seus intérpretes), pode
anotar ¢ registrar idéias, recortar e colar fotos e imagens associadas com estas idéias,
fotografar e filmar segiiéncias de movimento, desenhar mapas e esquemas de utilizaciio do

espago etc.

Esses rastros da criagdo sdo importantes dados para os pesquisadores interessados
em estudar “como se faz danga”. Para aqueles que fazem danga, reconhecer o valor ¢ a
ibgica no uso destes instrumentos ¢ fundamental;, significa compreender que a pesquisa
estética representa uma forma elaborada de saber, na qual cada ag8o tem sua fung@o no fazer

do todo artistico.

Sem divida, escolher e planejar as formas de registro num processo criativo torna-se
fundamental para aqueles que nfo trabalham com a composicio coreografica a partir de
“gramaticas” reconhecidas {cédigos). Como ja dissemos, nesse caso a propria memoria

corporal {como resgatar o que se criou) torna-se um ponto de atengio.
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Percebemos, por exemplo, que nossa via de registro corporal apodia-se em um tripé:
1o registro escrito, nas vanas anotagGes que descrevem os roteiros coreograficos; no uso de
sonoridades vocais/ritmicas, elementos que, quando sfo emitidos ac mesmo tempo que o
movimento, estimulam o resgate imediato da movimentago, pois foram fundamentais na
gestagdo da mesma, e na preparagdo corporal especifica de cada estrutura coreogréafica,
neste caso, ordenada a partir dos principais temas corporais e intenges dramaticas presentes

no contexto coreografico.

Segundo a Coreologia, coreografar envolve a criagio do movimento dentro de um
contexto mais amplo, o medium da danga. O espetaculo de danga € um fendmeno estético
intercomponentes, envolvendo relagfes e arranjos entre movimento, dangarino, elementos

aurais e entorno visual.

Por isso, além da imaginacdo e intui¢do, do conhecimento do movimento e dos
métodos de construcdo coreogrdfica, da familiaridade do conhecimento da forma no
contexito estético, propostas oferecidas por Smith-Artaud, observamos a necessidade de
acrescentar nestas indicagdes mais um campo de estudo: as relacBes intercomponentes. A
formac@io do coredgrafo deve envolver o estudo de outras linguagens artisticas — musica,
cenografia, duminagdio, video etc. — dentro da perspectiva da interdisciplinariedade ¢

intertextualidade.

Neste sentido, ha alge de especifico no processo CORPO VESTE COR que
queremos destacar. Chamamos atencfo para o uso de alguns estimulos visuars-tateis na
criagio coreografica, as cores € 0s panos-roupas, levantando possibilidades de como eles
podem ativar a criatividade do movimento. Em nosso caso, o8 proprios estimulos tornaram-

se componentes da danga, o que instaurou novas reflexdes.

Conceitualmente, pareceu-nos significativo diferenciar o que significa falar em
estimulos e componentes na criagfio coreografica. Um estimudo ¢ algo que pode ser usado

pelo coredgrafo durante o processo de criaglo, podendo ou nfo ser utilizado no resuliado



198

final - na coreografia. Qualquer estimulo incorporado numa coreografia passa a condigdo de

elemento constitutive da obra, um compornente desta danca.

MESTRADO EM ARTES

O processo desta pesquisa foi marcado pela busca incessante da articulagdo mais
confortavel possivel entre o fazer e o pensar a danga. Quando falamos confortavel,
queremos ressaltar aspectos de harmonia e aconchego de procedimentos. onde existe a

maior soma e, portanto, sensagio de unidade.

Fazer dancga e refletir sobre a danca que se faz sdo dois reinos que envolvem a

criatividade humana, mas que exigem veiculos diferenciados de expressdo e comunig#o.

No fazer, através da Coreologia, verificamos as possibilidades bésicas de utilizagio
de um arcabougo analitico que nasceu da observagio do movimento e da danga feita por um
bailarino — Rudoif Laban. Observamos um casamento feliz do fazer/refletir no trabalho
artesanal do intérprete-coreografo. Localizar, analisar, escolher, delimitar, nominar aspectos
do movimento tornaram-se acles mais acessiveis no cotidiano do processo de criacdo, e por
extensdo nas oportunidades de didlogos sobre danca com outros coredgrafos e também com

alunos da area de composi¢io coreografica.

Resgatando o percurso desenvolvido na realizacio de nossas disciplinas académicas,
observamos a tentativa de articulacio de um mestrado em aries como espago académico do
fazer/refletir arte. Verificamos nesse caminho que a ponte entre o cientifico/artistico, ou
tedrico/pratico, € um propdsito ainda em construco. Assim, percebemos que muitas das
problematicas que se colocaram no desenvolvimento de nossa pesquisa nfio sdo particulares,

mas refletem o contexto em que estamos inseridos.
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O dialogo pratica/teoria sigmifica admitir que no fazer da danca existem recorréncias
que sio dadas pelas caracteristicas da propria linguagem. Alguns estudiosos, dentre os quais
destacamos Valerie Preston-Dunlop, vém se debrucando sobre a danga procurando
desenvolver métodos de andlise capazes de serem utilizados por aqueles que fazem danga;
este proposito confere ao fazer da danga a instincia de articulagdo de um saber, retirando-a

da condi¢fo de linguagem fmexplicavel e inefavel.

Utilizar-se de métodos desenvolvides e testados nfo significa empobrecer a
investigacdo de uma metodologia propria de criacBo. Os métodos de analise sdo
instrumentos de abordagem das caracteristicas gerais da danga. Por sua vez, o criador pode
utilizd-los para compreender e explorar sua abordagem estética na arte de coreografar,
percebendo seu proprio fazer se constituindo, a partir da logica de seus procedimentos
mventivos. Métodos de analise ndo sd3o bussolas de criagiio. A criagdo podem envolver a
utilizagdo de métodos reconhecidos de andlise, que por sua vez podem ser problematizados,

singularizados e, por que nfo, enriquecidos na propria aplicagio de cada pesquisador.

Neste momento, estamos nos apropriando dessa reflexfic. No processo de
desenvolvimento de nossa pesquisa, no afd de procurar nossas particularidades artisticas, por
vezes resistimos, ou melhor, tivemos dificuldades em compreender esta instdncia de
articulagiio pratico-tedrica. Na verdade, estamos verificando agora de que maneira nosso
trabalho pode ser enriquecido a partir de uma atitude analitica, que colabora com seu
desenvolvimento. Enquantc n#o sentimos na pratica de improvisacdes e experimentacdes a

possibilidade de utilizag80o de tais recursos, fica dificil querer aplica-los.

No aprendizado de uma técnica de danca, somente ao longo de muitas aulas e anos
de trabalho interiorizamos os principios; o mesmo ocorre com a utilizagio da Coreologia no
fazer coreogréfico. Se na formac8o do coredgrafo a ponte teoria-pratica esta ausente, tal
atitude s pode ser incorporada aos poucos, e no proprio fazer coreografico. Quando a

atitude analitica ¢ vivenciada apenas em separado, o que pode ocorrer € um blogueio do
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fluxo criativo, pois o criador ndo consegue sair da posigiio de critico, em vez de usar suas

informages dentro do préprio medium da danga.

Para ilustrar a idéia de integracfio fazer/refletir/fazer, utilizarei as palavras do critico
de danga Anténio Pinto Ribeiro, aoc comentar sobre um programa de TV (Refracing Sieps)
que conta com a participacio da quinta geragio da danga pOs-moderna norte-americana:
(...} ¢ a capacidade, a tradigdo dos corecgrafos americanos de serem capazes de elaborar
umt discurso acerca do seu proprio trabalho (...) Tal situacdo, consegiiéncia também do
Jato de a maioria destes coredgrafos conciliarem a sua pratica de criadores com a de
professores (por questdes economicas, mas também de estudo e de experimentacdio), néo é
s6 relativa ao uso das técnicas, mas também da linguagem coreogrdfica e das pedagogias

experimentais que estio aliadas as suas investigagdes coreogrdficas” >

UM GRAOQO DE AREIA

Neste momento de finalizacdo da dissertag8o gostariamos de dar um testemunho

mais pessoal sobre o trabatho desenvolvide.

Para nos, a realizagdo deste mestrado em artes tornou-se uma vahosa oportunidade
de integrar toda nossa trajetdria de formaco e producdo artistica, que se caracterizou pela

fragmentacio e por uma busca intuitiva de referéncias.

Na elaboraciio desta dissertac3o, passamos por momentos bem dificeis. Chegamos a
pensar que a artista ndo sobreviveria a tantas reflexdes, a tantas horas no computador. Mas,
durante o andamento do trabatho, percebemos que a sobrevivéncia resgata-nos para novas

formas de vida. Apenas iremos nos apropriar dos conhecimentos obtidos ao longo do tempo.

** RIBEIRQ, Anidnio Pinto. op. cit. p. 77.
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Nosso espirito mercuriano™ sempre nos impulsionou para um certo tipo de
encruzilhada: partir do contato com fraquezas, duvidas, questdes, e a partir dai, ir edificando
um trabalho. Procuramos usar nossas proprias limitagdes, como estimulo para formular

pergunias.

Nossos pais chegaram ao Brasil nos anos 56. Quando nosso pai comegou a atender
os fregueses do bar em que trabalhava, ele nio sabia que “wm mamdo " ndo era “uma mdo "™
Uma vez, nossa mie trouxe da feira um abacaxi para colocar num vaso porque achou que
era uma linda planta. Talvez, por causa destas pequenas situagdes de constrastes culturais e
adaptagOes, como filha de tmigrantes crescemos aprendendo a respeitar as diferengas, a

edificar mesmo quando o ambiente inicialmente parece indspito e instavel.

Quando escolhemos “um mandamento” de Jorge Luis Borges para abrir este
trabalho, pensamos exatamente na idéia de que por mais efémera que seja nossa
singularidade inventiva, devemos desenvolvé-la como forma de conhecimento, investigacio

e porque ndo, amor ap mundo em que vivemos.

% Segundo o diciondrio de stmbolos “Mercdrio... tinka o oficio de mensageiro. Vale dizer gue Merciivio é
essencialmente um principio de ligagdo, de intercdmbios, de movimenio e de adoapiogdo”. (p.606)



ANEXO 1

Neste anexo, apresentamos o plano de luz idealizado por Roberto Agra para o
projeto da montagem cénica do trabalho coreografico CORPO VESTE COR. Além do
desenho grafico deste plano, incluimos também um texto elaborado por Agra, onde o

iluminador apresenta suas idéias para a concepgio do referido plano.



MODELO EM COR

COR E LUZ.. COR E SENSACAO, INCLUSIVE PELA SUA AUSENCIA. A
VISIBILIDADE DE UM CORPO DEPENDE DA QUANTIDADE E DA
QUALIDADE DA LUZ QUE ELE POSSA REFLETIR. UM CORPG EM
MOVIMENTO TAMBEM E COREOGRAFIA DE LUZ.

MOVIMENTO QUE PELA ORIGEM SERIA PARADOXAL NO TRABALHO
DE ANA TERRA : A POSE DE UMA MODELO EM UM ATELIE. APENAS A
CONSTANCIA DA VELOCIDADE DA LUZ PODE NOS DAR A ILUSAO DE QUE
ALGO ESTEJA ABSOLUTAMENTE IMOVEL, JA QUE A QUALIDADE DA LUZ
REFLETIDA MUDA INCESSANTEMENTE.

QUALIDADES DIFERENTES DO MOVIMENTO: O PRETO, O
VERMELHO, O BRANCO. NO PROJETO DE LUZ TENTAMOS TRADUZI-LOS
EM CLARO-ESCURO PARA O PRETO, EM SATURACAQ DE COR PARA O
VERMELHO E A PROPRIA LUZ ENQUANTO VOLUME PARA O BRANCO.

PRETO

UM CONJUNTO DE REFLETORES ELIPSOIDAIS DESENHA LUZ E
SOMBRAS BEM DEFINIDAS NO INICIO DA COREOGRAFIA. A SEGUIR OS
CLAROS E ESCUROS VAO SE MARCANDO NAO MAIS PELA LUZ
ENTRECORTADA DOS REFLETORES, MAS SIM PELO MOVIMENTO DO
CORPO, ILUMINADO APENAS LATERALMENTE. MODELACAO CONTINUA
P%R LUZ LATERAL DE CHAO, AEREA PERPENDICULAR E SUPERIOR A
45°

COM O CONTRASTE DAS SOMBRAS, VISUALIZAMOS UM CORPO
QUE E MODELADO A EXAUSTAOQ.

VERMELHO

COM A TRANSICAO PARA O ESPACO DO VERMELHO O EIXO
PRINCIPAL DA ILUMINACAO PASSA A SER UMA BATERIA DE REFLETORES
TIPO PAR - 64 COMO LUZ GERAL , A PINO E CONTRA-LUZ.

NUANCES SAC AGORA CRIADAS POR TONS DE VERMELHO MAIS
CLAROS NOS REFLETORES A PINO ATE VERMELHOS PROFUNDOS NO
CONTRA-LUZ. A MAIOR OU MENOR INTENSIDADE DA GERAL, BRANCA,
PERMITE USAR A SATURAGCAO DEFORMADORA QUE O VERMELHO
CHEGA A PRODUZIR. A ILUMINACAO BUSCA UM ENEVOAMENTO DO
ESPACO E DA COREOGRAFIA, ACENTUANDO A AMBIGUIDADE DA COR
NO CORPO ( JUVENTUDE / DECADENCIA, VITALIDADE /DEGENERACAO,
RITO DE PASSAGEM / RITO DE MORTE ).




QUATRO REFLETORES PLANO-CONVEXOS USADOS COMO
RIBALTA BRANCA COMPLEMENTAM AS POSSIBILIDADES DRAMATICAS
DE MOVIMENTO NESTA SEGUNDA ETAPA DA COREOGRAFIA.

BRANCO

AQ GRANDE ESPACO CENICO DO VERMELHO SUCEDE UMA NOVA
CONCENTRACAOC DE MOVIMENTOS. NAO E MAIS A CONCENTRAGCAO DO
PRETO EM CUJAS SOMBRAS INICIAIS PODIAMOS PRESSENTIR UM
CORPO COM SAUDADES DO QUE AINDA NEM VIVERA. TRATA-SE DE UM
CICLO QUE SE COMPLETA COM A SOBREPOSICAO MOMENTANEA DE
OPOSTOS QUE SE ENCONTRAM.

AO INVES DE CLARO E ESCURO, UM REFLETOR FRESNEL DE
GRANDE POTENCIA E ALTA TEMPERATURA DE COR ( 5.600°. K )
ESTABELECE A NOVA CONCENTRACAO, QUE E TAL QUE A PROPRIA LUZ
E PERCEBIDA COMO VOLUME, ALEM DE OITO ELIPSOIDAIS COM
AFINACAO PARA UM UNICO PONTC EM QUE O MOVIMENTO DO CORPO
NAO RECEBE MAIS UMA MODELACAO QUE VEM DE FORA, SENAO DE
IMPULSOS INTERNOS QUE TOCAM A TRANSCENDENCIA.

ROBERTO AGRA

Huminador Cénico. Formado no curso de iluminagao cénica do CPT/SESC em
1993, realizou trabalhos de iluminacao na area de Danga em 1896 como
GUERDANA, TRAGEDIA BRASILEIRA, |- UMA OPERA CHIPS, OPERA DA
PAIXAQ PEREGRINA e A GENESE SEGUNDO SHAKESPEARE.

RENATO PEREIRA

fluminador Cénico e de TV. Atualmente & assistente de iluminagao de estudio da
FUNDACAO PADRE ANCHIETA - TV CULTURA, tendo realizado como
iluminador os documentarios ESTRADA DAS LAGRIMAS, 1400 e PRE-
HISTORIAS DA PEDRA FURADA.
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