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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta um percurso de composicdo coreografica
referente a pesquisa "Danca da Personagem: um estudo do movimento e da acéo
no contexto da linguagem contemporanea". Chamamos de Danga da Personagem
a forma de conduc&o do processo criativo do bailarino que considera tanto os
aspectos ligados a construgdo do movimento expressivo na danga, como 0s
procedimentos advindos do processo de representacio no teatro. O texto a seguir
apresenta os elementos utilizados na construgdo desta pesquisa pratica e a

maneira como se da a sua transposicdo para a cena.

ABSTRACT

This dissertation presents a line of research within Dance Composition and
is entitted "Character in Dance: a study of moviment and action in the
context of contemporary language”. We call "character in dance” a form of
conducting the creative process of the dancer that considers not only
aspects connected to building of expressive dance movement, but procedures
that approach the process of theatrical representation. The following text
presents elements used in constructing the practical part of the research

and the way It is transposed for the stage.
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Danca da Personagem:
um estudo do movimento e da agdao no contexto da linguagem

contemporanea
Introdugao

A dissertacdo "Danca da Personagem: Estudo do Movimento e da A¢éao no
Contexto da Linguagem Contemporénea” comegou a se delinear, na préatica, no
periodo da Graduacéo em Danga que realizamos na UNICAMP. Vinhamos de um
historico pautado na formagdo em balé classico e jazz. O ingresso na
Universidade nos proporcionou uma visdo mais ampliada do universo da danca,
inclusive nos promovendo os primeiros contatos com as dangas modermna e
contemporénea. A percepgdo de que essas linguagens ofereciam novas
possibilidades criativas nos fez reconhecermos a necessidade de estabelecer um
espacc de pesquisa corpdrea individual. Experimentagbes desenvolvidas
resultaram em estudos coreogréaficos que chegaram a ser apresentados no ambito
da Universidade. No entanto, a ansiedade de expd-los a um publico provocava
uma espécie de "producac em série”, sem uma reflexdo consistente do trabalho
previamente realizado, 0 que nao era interessante para o aprofundamento de
nossa pesquisa.

Formulamos, ent@o, a proposicgdo de revisitarmos estes estudos
coreograficos para desenvolvé-los e organiza-los em uma estrutura que, mais
tarde, tomaria a dimensao de um espetaculo. O objetivo era detectar o metodo e
os conceitos que permeavam nossc trabalho. O primeirc passo foi definir o que
buscavamos em nossa investigacdo como intérprete-criadora’, aspecto que
resultou no nosso objeto de pesquisa no Mesirado. A esta questdo seguia-se
outra: como se distanciar do préprio trabalho para identificar o processo de
construgdo coreografica? A experiéncia que tivemos foi de uma imers@o pratica

em composicdo muito intensa que, de certa maneira, desestabilizava a reflexio

' Usaremos o termo intérprete-criador nos referindo ao bailarino gue compde e interpreta sua
propria coreografia. Ou seja, neste caso, estamos nos referindo ac nosso proprio trabalho como
coredgrafa e intérprete.




tedrica, pela incapacidade de realizarmos uma andlise eficaz do que estava sendo
proposto em cena. Definimos eficaz aqui como algo gue pudesse gerar um
conhecimento sistematico do trabaiho pratico, como forma de contribuir para seu
aprimoramento. Toda construcBo coreogréfica parecia, ac nosso ver, guiada
apenas pelo aspecto intuitivo, o que néo a invalidava, mas a tornava inconsistente
para um pensamento tedrico-reflexivo.

Tentando desvendar caminhos para encontrar respostas as indagacdes
levantadas, revisitamos gravagbes em video, com as células coreograficas que
haviamos realizado, para iniciarmos uma reflexdo sobre ¢ assunto em qguestio.
Investigavamos possiveis elementos que se repetissem nos diferentes
experimentos, enfocando o modo como o corpo se estabelecia em cena, que
discussdes propunha e gue formas encontrava para isso. Nesse mesmo periodo,
ingressavamos no "Grupo de Pesquisa em Danga e Teatro (GPDT) Republica
Cénica". A entrada neste grupo, gue, na época, era composto por frés atores (hoje
graduados em Artes Cénicas pela UNICAMP) nos trouxe uma nova perspectiva
sobre a preparacdo técnica do intérprete e sua relacdo com a cena. A partir desse
momento, identificamos, na analise dos videos, um aspecto comum que se definia
como a busca do corpo expressivo e global, gue almejava verificar suas
possibilidades de atuacio e representacio® na dimensao extra-cotidiana.

No entanto, em contraposicio, percebemos que este corpo integrado em
cena estava sendo apenas apontado, mas ndo concretizado: naquele momento, a
exploracgdc vocal e a expresséo facial apareciam isoladamente, sem dominio
técnico e conceitual, 0 que causava uma fragmentacdo ainda maior. Estes
elementos, que cotidianamente utilizamos de maneira integrada e recorrente,
apareciam nas composi¢cbes coreograficas como em blocos estanques, agindo
separadamente numa suposta unidade. Na disciplina "Vocalidade Poética:
elemento da linguagem de representacd&c”, ministrada por nossa orientadora
Profa. Dra. Sara Pereira Lopes no curso de Mestrado em Artes da UNICAMP,
discutimos a guestdo do corpo integrado na cultura popular e cotidiana em

? pefinimos representacio como a capacidade de se tomar algo concreto, dar visibilidade a algo
que aié entdo é invisivel.
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contraponto & fragmentacdo corpdrea que a erudigdo artistica acabou
desencadeando no decorrer da Histdria. Refletiu-se, por diversas vezes, sobre
como era possivel enconirar o corpo "total" em uma manifestag@o popular, na qual
{odos dangam, cantam, tocam e representam sem nenhuma distingdo entre as
artes que estdo desenvolvendo e sem "divisbes corpdreas”. Em outra discipling,
"Capoeira Aplicada A Composicdo Coreografica”, ministrada pelo Prof. Dr.
EFusébio Lébo, também no curso de Mestrado em Aries da UNICAMP, essa
discuss&o foi levantada, no momenic em que, na pratica da capoeira,
encontravamos integracdo entre canto (voz) e movimento. Como levar este
aspecto a cena?

Tomando nosso proprio corpo como objeto de experimentacdo, decidimos
nos aprofundar nessa pesquisa, propondo um percurso de composicdo
coreografica que ressaltasse a questédo do corpo como unidade. Este processo se
iniciou com a retomada e a reconstrucdo dessas peguenas coreografias que ja
haviam sido criadas. A participacéo do “GPDT Republica Cénica” foi fundamental
para que nos aproximassemos do objeto de estudo de maneira sistematica, no
apenas pelos treinamentos corporais diarios propostos por cada um dos
integrantes, mas também pelo olhar externo critico e pontual. Ao repertdrio técnico
e sensivel de movimentos em que fomos aglutinando, por vérios anos, as préticas
de balé, jazz, danga moderna e contempordnea, foi se somando um novo
repertério, que trazia & tona vocalidade, gesto, agGes fisicas e linhas narrativas na
composicao da cena.

Para abarcar esse universo criativo que se delineava, selecionamos como
viés de trabalho a danca contemporanea, por ser hibrida, ou seja, caracterizada
pela utilizagdo de uma diversidade de linguagens individuais na construco de
uma finguagem propria. Isso nos permite, como corebgrafos, transitar por
diferentes universos das Artes, fornando possivel a comunhao de codigos técnicos
especificos, ampliando, assim, as capacidades de criacdo e possibilitando a
definicdo de uma linha de pesquisa particular.

Existem varias discussdes em torno da definigdo desta danca. Hé quem a

defina simplesmente com a danca que se faz na atualidade. Tal conceito, todavia,

i1




ndo a delineia de forma objetiva. Algumas caracteristicas mais especificas tém

sido apontadas por estudiosos da area como recorrentes, tais como:

1) construg&o de alinhamento e conceitos corpéreos (incluindo uso da respiragéo
tridimensional®), a partir da utilizagdo do chdo como “partner” (parceiro) e

consequente transferéncia destes estudos para o0s niveis médio e alio;

2) (des)hierarquiza¢ao do corpo: © movimenio pode se iniciar de gqualquer regido

corpérea, ndo necessariamente pelo eixo central da coluna®;

3) (des) hierarquizacdo do espago (simultaneidade: muitas coisas ocorrem ao

mesmo tempo e quem decide para onde focar o olhar é o espectador)®;

4) fragmentacdo®, aqui se referindo as possibilidades de relacdo com os
movimentos e sua representacdo, e nio a um pensamento corporeo;

5) hibridismo: imagem do corpo que mistura investigacdes diferenciadas,

entrecruzamento de linguagens;

6) pesquisa: "Aquela que se instaura no corpo. Poder ver no bailarino o que é
possibilidade, busca, potencialidade. Poder detectar no corpo o que o mundo fala

hoje."”

No entanto, percebe-se que, embora seja possivel encontrar caracteristicas
nessa linguagem que componham um repertdrio, de certa forma, codificado, ainda

e predominante a diversidade de estilos pessoais que se desenvolvem com

* Pensamos na respiragéo tridimensional como aguela que, a partir de seu movimento, expande o
corpo em suas trés dimensdes (altura, largura e profundidade), retomande em seguida, pelo
IMESMOo percurso, a posicao inicial.

“informagéo cothida em palestra da Profa. Dra. Cristine Greiner - PUC SP

> bidem

®Ibidem.

"PAVLOVA, A & PEREIRA, R. Coreografia de uma década: © Panorama Rioarte de Danca. Rio
de Janeiro: Casa da Palavra, 2001, p.15.
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influéncias completamente distintas, passando pelas artes (plasticas, circenses,
teatro, balé classico etc.) e outras dreas de conhecimento (fisica guantica,
informatica etc.). isso talvez seja um dado capaz de reforgar que a danca inserida
neste contexto contemporaneo tem como principios mais consistentes as ideias
que se aproximam das expressdes "investigacao” e "hibridismo”.

Dentro dessa linguagem, decidimos adotar, como procedimentos, tanio 0s
recursos técnicos do bailarino intérprete-criador, quanto elementos advindos do
processo de criagio da personagem na esfera do teatro.

Enguanto recursos do bailarino/criador consideramos. a experiéncia com
estudos corporais; com improvisagdes de movimentos relacionados a um dado
tema; bem como composicao e estruturacdo do material levantado, no formato de
espetaculo coreografico. Ja enquanto elementos de criac&o do ator, consideramos
possibilidades de construcéo da perscnagem,; de representacio da acdo; além da
elaborac&o do universo dramatico individual e da narrativa.

Dessa forma, buscamos um levantar alguns caminhos para a composicéo
da Danca da Personagem, a qual pretende conjugar acac € movimento,
aprofundando-se nos sentidos dos cédigos gerados pelo intérprete/criador e
colocando em evidéncia o corpo integro. Chamamos de Dancga da Personagem a
forma de conducido do processo criativo do bailarino gue considera tanto os
aspectos ligados a construcdo do movimento expressivo na danca, como 0s
procedimentos advindos do processo de representacéo no teatro. Embora nossa
proposta trabalhe no entrecruzamento dos universos da danga e do teatro, ndo
pretendemos estabelecer vinculos com os conceitos atuais que estédo
preocupados em definir como finguagens as relagbes entre "Danca-Teatro”,
"Teatro-Danga" ou "Teatro Fisico”. Tampouco temos como meta criar uma nova
terminoiogia. Mas, encontramos na expressdo "Danga da Personagem” uma
maneira de expormos o nosso real objetivo, que € combinar possibilidades
técnicas que favoregam, no ambitc da Danga Contemporanea, o estabelecimento
de uma linguagem narrativa, levando ao publico o espetaculo de maneira direta,
participativa e, acima de tudo, sensivel, numa construcdo que se apdia no

imaginario e no repertério técnico do intérprete.
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Para abordar os aspectos levantados acima, subdividimos esta dissertacéo
em duas partes. A primeira contempla a descrigio dos elementos técnico-criativos
desenvolvidos pelo “GPDT Republica Cénica” em seu treinamento-laboratorio,
bem como expde dados utilizados como referéncia para a construcdo da cena e a
transposico destes para a composigéo poética.

Na segunda parte, expomos o percurso de criacdo coreografica do
espetaculo “Reminiscéncias”, como modo de estabelecer uma referéncia pratica
do trabalho que estamos desenvolvendo, levantando conceitos que circulam em
tornc dessa perspectiva.

Dessa maneira, pretendemos discutir o universo da composicdo cénica
sem criar formulas, j& que estas ndo existem. O bailarino/ator estd em constanie
mudang¢a e, tendo como principio norteador do seu frabatho o préprio corpo
enguanto veiculo, propomos que seu fazer artistico também permanece em
gradativa evolugcado. Alem desse fator, para que nao seja criada uma linguagem
rigida e estangue, € preciso que se corra riscos, buscando novas tematicas, novas
técnicas, novos modos de construir a cena. Neste sentido, acreditamos que cada
espetaculo necessitaréd de uma preparacdo diferenciada e singuiar. Assim,
criamos uma estrutura que devera servir de alicerce para a composi¢do, mas a

maneira como ela sera preenchida devera ser desenvolvida a cada trabalho.
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Elementos da Composi¢ao Coreografica

1. GPDT Repiiblica Cénica e os procedimentos técnicos utilizados como

preparacao do corpo em cena

O foco principal de nossos estudos tem se reveiado na busca do corpo
como unidade. Definimos este corpo {otal como aquele capaz de desenvolver e
utilizar suas potencialidades expressivas de maneira integrada. Este pensamento
percorre 0s caminhos técnicos que encontramos como eixo de manuteng&o diaria
de nosso trabalho corporal e nos aproxima do gue denominamos "Danga da
Personagem "

O treinamento técnico que realizamos estéa vinculado as praticas do "GPDT
Republica Cénica”, as quais s&o organizadas pelos proprios integrantes do grupo.
Cada dia de trabaiho € ministrado por um dos integrantes (também participante da
pratica), que pode propor exercicios efou jogos corporais de sua escolha, com o
objetivo de construir um percurso estimulador de movimentos, estados e acbes
fisicas (incluindo vocais), os quais geram sensa¢des, imagens sentidos e
impressdes.

O intérprete das artes cénicas tem como instrumento de trabalho o préprio
corpo. Por isso, esta sujeito a variagbes diarias de sadde, disposicdo corporal,
humor, sensacgbes eic. Para que se tenha um trabalho com um minimo de
qualidade e rendimento, independente dessas variantes, € necessario que sejam
estabelecidos procedimentos que assegurem as condi¢gbes propicias para gue 0
mesmo ocorra. A partir deste raciocinio, o “GPDT Republica Cénica” construiu
uma estruturacdo do treinamento que deve ser seguida, como forma de
procedimento de pesquisa, na tentativa de estabelecer paradmetros para os

elemenios trabalhados. Ela consiste de:

1. Alongamento inicial (individual ou coletivo, com musica ou sem musica);

2. Aquecimento corporal (individual ou coletivo, com musica ou sem
musica);
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Estes dois itens foram organizados com o objetivo de redimensionar o
corpo, preparando-o para o trabatho. Este momento € a oportunidade de realizar
uma leitura do corpo naquele dia especifico, identificando tensdes, dificuldades,
facilidades etc., sublinhando-o em sua materialidade e, portanto, permitindo a total
concentracdo na atividade que se iniciara; além disso, este é o instante ideal para
definir mais claramente nogbes de alinhamento e relagbes com respiracao,
ossatura, musculatura, articulagbes e suas possibilidades de movimento,visando a
ampliacdo de um repertério expressivo. Nesta etapa, comecamos a estabelecer as
condicbes necessarias para instalacdo do corpo extra-cotidiano: é fundamental
deixa-lo disponivel para que se possa colocar as intengdes que servirao para a
cena. Sabemos que existemn o registro, o historico, as marcas, o repertério do
cotidiano presentes no corpo e gque o intérprete lida com o material de trabalho a
partir destes pilares que constroem sua estrutura psicofisica. No entanto, para que
seja possivel potencializa-la, dilatando-a por dentro até que reverbere
externamente, € necessario investiga-la materialmente (inclusive, identificando e
reformulando problemas e/ou cutras questdes pessoais alheias ao trabalho, mas
presentes nesta estrutura), para que a mesma se tome disponivel a
experimentacdes, o que fara aflorar possibilidades técnico-criativas imbuidas de
impulsos dirigidos para o treinamento-laboratério.

A pratica dessa mencionada disciplina favorece © ambiente de trabalho,
tornando-o propicio ao desenvolvimento global. Aspectos pessoais do dia-a-dia
ndo sdo tratados dentro da sala de ensaio até o término do freinamento (item sete,
a seguir). Acreditamos que, dessa forma, € estabelecido um espaco de maior
concentracdo. isso n&o significa, porém, que o laboratdric seja um momento de
desprazer. Na verdade, estamos descobrindo novas capacidades e nos utilizando
também do ludico de uma forma direcionada, pautada em metas, sem
desvirtuamento de atencbes para aspectos que ndo sejam pertinentes as
atividades do grupo. Esses fatores otimizam os laboratérios, tornando-os mais
produtivos no gue se refere ao aspecto qualitativo, pois ¢ envolvimento dos
participantes é integral.
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3. Enfoque nos ressoadores vocais® e sua expanséo, gerando movimentos

no restante do corpo;

Essa atividade busca provocar a expansao do corpo (redimensiona espacos
internos até que isso reverbere externamente), na tentativa de instaurar estados
gue permeiem e déem base a expressdo do corpo extra-cotidiano, o qual funciona

como unidade.

4. Enfogue em tfexios efou cancgles, experimentando diversas
configuragdes corporais (células corpéreo-vocais) e identificando as
transformacdes geradas por esses elementos;

5. Improvisagbes a partir de uma tematica (em fases de criacdo) elou
ensaios (em fase de manutencio de espetaculos);

Esses dois fatores tém como enfoque a criagdo de repertorio técnico-
criativo e, mais tarde, ir§o contribuir para novos processos de criagdo ou para
descobertas de novos procedimentos técnicos. E a fase da experimentacdo, de
correr riscos, de gerar possibilidades, as quais poderdo estimular novos percursos
ou serem organizadas e esculpidas para que se transformem em material cénico.

6. Alongamento final / Relaxamento;

Essa etapa tem como proposiio relaxar o corpo, compensando-o do

trabalho realizado, como forma de evitar lesbes e preservar o corpo saudavel.

® Os ressoadores vocais sfo pontos de ampliacdo das vibra¢les sonoras, divididos em 1irés
regides: sacro, peito e cabeca. De cada uma destas regides, provocamos o inicio da vibragio
como fonte sonora que se irradia para outras partes do corpo. A cabeca serve como fonte de tons
mais agudos; o peito, de tons medianos; e o sacro, de tons mais graves.
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7. ReflexGes sobre o trabalho desenvolvido.

Este € 0 momento em gue NOs expomaos e ouvimos dos outros integrantes
as sensagOes, impressdes, atitudes, acdes e reagbes em relacdo ao trabalho
proposto. E uma oportunidade de analisar, sugerir, criticar, avaliar, aperfeigoar,
progredir, propor. Apds todos falarem sobre suas viveéncias, o condutor explana
sobre os objetivos que pretendia alcangar com a atividade que ofereceu e
comenta sobre dificuldades e facilidades que observou em si mesmo e nos outros.
Trata-se de uma rica troca de experiéncias que visa a contribuir para a
identificac&o da linha de pesquisa que estamos percorrendo, definindo-a cada vez
mais claramente, sem engessa-la, evitando que os fatores técnico-criativos se
limitem ou estanquem.

As divisbes apresentadas na estruturagdo acima funcionam como
sistematica explicativa de um processo que, na verdade, esta integrado. No
momento do treinamento, ndo ha essa divisdo expiicita entre um estagio e outro
de trabalho. Cabe ao ministrante do dia relacionar as atividades de maneira a
proporcionar uma dindmica em que cada estagio esteja contido no outro, apenas
havendo pequenocs enfoques em momentos distintos. E importante ressaltar que,
embora o ministrante tenha a liberdade de propor e organizar o treinamento a sua
maneira, existem parametros para que isso ocorra: qualguer procedimento deve
ser realizado dentro dos principios ja expostos. Dessa forma, no momento da
criacdo, esses conceifos j& foram absorvidos pelo corpo, resultando no que
denominamos corpo de representacdo (redimensionado: expbe o humano de
maneira integral).

Na verdade, a fragmentacao entre criacdo e técnica também &€ bem diluida:
assim como o trabalho técnico persiste na criagdo, materiais criativos também
surgem do treinamento diario, como, por exemplo, guando da utilizacdo dos
ressoadores. Temos verificado que o pensamento do corpoc enquanto unidade,
interfere no pensamento sobre o treinamento-laboratério. Ou seja, o saber

instituido pelc pensamento corpéreo influencia diretamente a maneira como se
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constitui a instrumentalizacdo e a criacdo do intérprete e vice-versa. Se ha o
raciocinio do elemento uno, seria incoerente que o trabalho se dividisse em duas
etapas distintas. Tecnica e criagao sado unificados, se compiementam mutuamente
em um ciclo de manutenc@o dos conceitos adquiridos & experimentacio de novas
propostas. E interessante verificar como o treino das capacidades técnicas pode
gerar desdobramentos criativos que, apds lapidados, chegam a cena, da mesma
forma que improvisacdes levantam materiais que se acoplam posteriormente ao
treinamento diario, acrescentando-se ao repertério existente, também com ©
objetivo do desenvolvimento técnico. Isso s6 € possivel pela inteireza do corpo
gue trabalha. O trabalho técnico-criativo, portanto, esta em constante processo de
realimentac@o, partindo da identificacdo do saber corporal.

O ponto inicial deste trabalho esta na utilizag&o da respiracéo tridimensional
e do alinhamento corporal (oposicdes entre “céu e terra”, que geram verticalidade;
apoios dos pes, que sustentam quadril e coluna vertebral; além da cabeca como
prolongamento da coluna). Tais procedimentos funcionam como base fundamental
que oferecem suporte & localizag@o dos ressoadores nas diferentes regifes do
corpo. A partir desses pilares, temos diversas variantes que vao construindo
possibilidades corperais (fisicas e sonoras), com pequeno risco de lesio, tendo
em vista que qualquer esfor¢o produzido nao apenas esta sendo dividido com
outras regides corpbreas, como esta sendo direcionado a partir de toda a
organizacdo fisica acima descrita. E importante perceber como o trabalho de
alongamento e aquecimento iniciais sdo fundamentais também como modo de
distensionar o corpo para que este se torne mais disponivel para a expanséo. As
vibracdes encontram percursocs que podem gerar impulsos intermos por toda a
estrutura corporea e estes caminhos séo realizados pelas articulagbes. Se o corpo
se encontra tenso, bloqueios se estabelecerdo nessas passagens, provocando um
impedimento de reverberacdo dessas vibracdes, o que limita as possibilidades
tecnico-criativas e dificulta a utilizacdo do corpo como unidade.

Quando falamos de trabalho técnico, ndo estamos nos referindo 3
reprodugdo de exercicios que tém um fim em si mesmos. Estamos, sim, nos

referindo @ manutencdo e aperfeicoamento da gama de possibilidades
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expressivas, e também ao estimulo de impressdes e geracdo de significados a
partir da transcendéncia da forma. QOu seja, j@ no treinamento, ndo ha um
pensamento voltado apenas para as capacidades corporais virtuosisticas, mas
fundamentalmente para o que estas podem gerar como sensacao e senfido, pelos
modos ci / sinestésicos®. Levantamos entdo duas discussdes complementares: a
primeira relacionada & repeticdo de exercicios, e a segunda, a instauracdo de
emocdes e sentidos no corpo.

A repeticdo de exercicios ndo & realizada de maneira mecéanica. Ela &
realizada como modo de lapidar a técnica, mas também de instigar o estudo de
novas possibilidades e acionar mecanismos internos {emog¢bes, estados) gque
transformem as habilidades deste corpo-vocal e que sejam transformados por
estas. Assim, somos capazes de produzir um ciclo de provocacdes que cria um
elo entre interno e externo de maneira prazerosa, fazendoc com que a repeticao
tenha uma coloracio diferente a cada dia, trazendo novos sentidos e desbravando
novos caminhos. Estes trajetos individuais muitas vezes provocam a necessidade
de relacdo com o outlro, ¢ que traz novas informagbes agueles corpos e geram
jogos criativos que se constréem a partir das situacbes fisicas (corporeo-vocais)
instauradas naquele momento. Um exemplo mais claro disso seriam as agdes e
reacdes vinculadas as atitudes corpéreo-vocais individuais.

Emogéo e estados também sé&o “instrumentalizados”. Um procedimento
que consideramos importante para o intérprete se refere & utilizacdo do imaginario
como elemento provocador do sensivel. E necessédrio que se encontrem
mecanismos fisicos que produzam imagens capazes de gerar sensagdes e
emogdes que construam estados corpdreos. Esses estados s30 o ponto norteador
do intérprete em cena: o corpo extra-cotidiano deve estar deles preenchido, a fim
de reverberar até o corpo do outro (publico). Para que isso se efetive o

ator/bailarino deve dominar o seu instrumental psicofisico, pois & preciso ©

¥ Segundo Novo Dicionario Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa (FERREIRA,
Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, 3° edicdo, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.):
“Cinestesia: sentido pelo qual se percebem os movimentos musculares, 0 peso e a posicio dos
membros.” / Sinestesia: “Relagdo subjetiva que se estabelece espontaneamente enire uma
percepgdo e outra que pertenga ao dominio de um sentido diferente (p.ex. um perfume que evoca
HMa cor, UM S0m que eveca uma imagem,efc)..."
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conhecimento de quais dispositivos acionar de modo que se instaure o estado na
cena. Este estado gue se instaura internamente até se exiemalizar € o que
chamamos de unidade psicofisica. A fragmentagio corpo/voz/expressao facial, a
que nos referimos na introducdo desta dissertacdo, certamente se devia a
auséncia desse trabalho instaurado, o que compartimentava © corpo em blocos
dissociados.

Como € possivel notar, o tipo de treinamento proposto pelo grupo esta
diretamente vinculado & maneira como © mesmo pensa o corpo em cena. A todo
momento, a estrutura corpdorea € trabalhada como unidade psicofisica,
relacionando impulsos internos - frutc de sensagdes e imagens - a necessidade de
externaliza-los, desenhando o espaco {movimenio), gerando sentidos de modo

sinestésico.

2. Do Treinamento Técnico a Composig¢ao Coreografica

A partir de nosso historico pessoal, pudemos identificar cinco fatores que
aparecem repetidas vezes em nossos processos criativos, os quais acreditamos
servirem como fundamento para o trabalho que desenvolvemos como intérprete-
criadora. Por isso, os listamos abaixo, destacando-os como pontos norteadores de
nossa pesquisa, uma vez que compdem trajetérias possiveis de composicdo

coreografica, visando ac corpo como unidade na cena.

2.1. Sele¢do Tematica

A danca como realizagdo artistica tem assumido atualmente novos
significados no ambito do processo social, @ medida em gue novas pesquisas
consolidam seu carater de relevancia na formagdo e desenvolvimento do
individuo. ManifestagBes de grupos sociais por vezes se processam por meio da
arte - especialmente da danca. O comportamentc humano expressa desde a
realidade cultural de um determinado agrupamento, até caracteristicas individuais

na exieriorizagdc de sua personalidade. O nossc desejo de ampliar
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conhecimentos a respeito de aspectos especificos do comportamento humano
vem gerando temas para os espetaculos que montamos desde 1998. Esses
temas, porém, podem provir das mais diversas fontes: vivéncias pessoais,
questionamentios sociais, leituras, filmes etc., desde gue sejam provocadores de
discussdes consistentes sobre o papel do homem na sociedade gue 0o cerca,
partindo de situacdes particulares (situacdes - limite, situacdes incomuns e/ou
cotidianas) para discutir aspectos universais {desde religido, violéncia, loucura,
massificacéo, até o dig-a-dia das donas de casa, as brincadeiras infantis etc.).

A maneira como o tema € desenvolvido em laboratérioc sempre parie da
coleta de materiais (textos, musicas, fotos, videos, objetos etc.), da pesquisa de
campo, bem como da analise destes como elementos estimuladores de imagens e
emocdes que provocam movimentos, gestos e agdes.

As tematicas propostas devem estar sempre vinculadas a discussdes que
envolvam o© aspecto humano na contemporaneidade e que promovam
guestionamentos, criticas, indagacbes sobre convencgdes efou sistematicas
sociais. Acreditamos que as artes, incluindo a danga, tém como pressuposto a
formac@o de espacgos para debates e reflexbes, funcionando, por meio de sua
estética, como uma lente de aumento para identificacdo do ser humano com ele
mesmo. Arte como elemento transformador? Talvez. Ainda que ndo seja capaz de
transformar, que seja capaz de provocar, sensibilizar, incomodar, gerar opinibes e
pensamentos criticos (favoraveis ou contrarios as do trabalho artistico realizado).

E possivel que essa preocupacdc com as guestdes referentes ao humano
esteja diretamente vinculada & maneira de pensar o corpo que apresentamos nos
treinamentos-laboratério. A organicidade corpérea (conexdo entre internc e
externo) produz o estado ideal do ser humano: integridade total. O intérprete em
cena representa, e naoc é, alguém, caracterizando, assim, o estado extra-cotidiano.
No entanto, para o publico este € o momento de uma experiéncia sensivel, no qual
ele & estimulado a inumeras possibilidades de reflexfio, podendo, inclusive, se
reconhecer e se identificar a partir da apreciacdo estetica proporcionada pela
atuacao do intérprete.




A preocupacio central de nosso trabalho é que a tematica proporcione
caminhos para procedimentos criativos que atendam paradigmas universais,
propondo um vinculo direto com ¢ receptor: desse ponto de vista, ela ndo apenas
deve despertar o interesse do espectador, mas também instiga-lo a refletir sobre
sua condicd0 na sociedade contemporanea. Sabemos que nao € possivel definir a
maneira como cada receptor se manifestard em relacdo a apreciacao estética da
cena. Podemos, todavia, realizar uma estrutura que garanta parémetros corporais
e de composicidc cénica bem claros, no que se refere a constituicdo do universe
tematico, e a coeréncia com a pesquisa desenvolvida. Dessa forma, acreditamos
gue o intérprete-criador evidencia sua proposta de comunicagao sensivel.

Os temas que selecionamos estdo diretamente associados a esse
raciocinio, pois nos fornecem matéria-prima para a discuss&o que queremos
propor e tornam-se, muitas vezes, nac apenas elemento estimulador, mas

eiemento fundante do resultado cénico.

2.2. A Pesquisa de Campo

A pesquisa de campo € recorrente em nosso trabalho e se estabelece como
premissa, logo apés a escolha do tema. Sua fungio € coiaborar ndo apenas para
estimular a composi¢cdo, mas também para encontrar, a partir da experiéncia
vivida efou observada, caminhos de apropriagcdo do tema selecionado.
Normalmente, o campo define-se por uma comunidade ou agrupamento gue
esteja inserido (0) no contexto do objeto de estudo, prevendo a observagdo e a
analise dos itens que compbem aquele ambiente: disposicdo corporal,
interferéncias espaciais e circunstanciais, elementos que permeiam aquele
universo. Qutro aspecto levado em consideracdo € o sensivel: nos deixamos
impressionar, absorver, imaginar e s&o esses registros os mais presentes no
momento criativo. Maneiras alternativas de registrar o campo séo: gravacgoes de
agudio (gravador) efou de imagens (fiimadora), fotografias e cadernos com
anotacbes sobre passagens mais marcantes, gestos, comportamentos, vestes,

estrutura corporea.
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Tem sido notavel e recorrente o interesse pelas questdes ligadas ao
popular. Na realidade, ndo descartamos a possibilidade de trabalhar com grupos
gue estejam deslocados desta grande massa, mas, até o presente momento,
nossa escolha guiou-se pelas necessidades de comunicacdo e também pela
afinidade corpérea que o trabalho que desenvolvemos possui em relacdo a essa
camada social. E caracteristico do popular o corpo integrado que funciona de
maneira integra e verdadeira; o ser humano mais préximo de sua natureza, em
contato com o psicofisico, circulando por um entendimento do mundo que é fisico
e intuitivo — conhecimento gerado pela experiéncia de vida e ainda resistindo as
mascaras sociais. Por esses motivos, apresenta dados muitc fortes de
espontaneidade e criatividade: a todo momento ocorrem situacdes inesperadas e
€ necessario lidar com as mesmas, sem que haja tempo para articulagbes,
reconsideracgdes, planejamentos. Estas especificidades € que tornam o campo téo
rico e fascinante, principalmente mediante nosso propésitoe de alcancar, no
contexto extra-cotidiano, essa qualidade corporea. Talvez tenhamos realizado
essa escolha até como forma de facilitar o nosso trabatho, no sentido de que
esses corpos se tornam referéncia latente no momento do treinamento-laboratorio,
estimulando o interprete a atingir o corpo total, integro.

Temos nos guestionado se a pesquisa de campo em nosso trabalho tem
funcionado como elo entre técnica e mensagem a ser comunicada. Ela nos parece
o pretexto que estimula a construgdo do corpo integro em cena, o esteic gerador
de significados, 0 motivo que sustenta e da base a discuss&o coreogréfica
proposta. E importante esclarecer que, em momento algum, o campo funciona
como elemento de reproducio de um ambiente, individuo ou comunidade. Ele, no
entanto, traz dados visuais e sonoros para servirem de instrumental no momento
da construcéo coreografica. Sio aspectos que complementam as informacgtes
previamenie estabelecidas pela tematica selecionada e  estimuiam
ci/fsinestesicamente a produgdo de codigos corporais (gestos, acles e
movimentos: repertorio), que, na seqléncia, serdo organizados ern formato

espetacular.
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Parece-nos a relacio entre o concreto e o abstrato. A pesquisa de campo
funciona, neste caso, como elemento concreto, “palpavel”, gue auxilia no momento
de criagdo da cena. Como seria manter a qualidade corpérea e a geracgéo de
significados sensiveis sem a realizagdo da pesquisa de campo? Uma das
possibilidades que o grupo tem se disposto a explorar € um processo de
composicio no qual o material gue temos como referéncia tematica € um poema.
Temos observado a dificuldade de trabaltharmos sem o procedimento do campo. A
experiéncia sensivel, nesse caso, tem que se dar por outro viés. O texto precisa
gerar imagens, texturas, impressdes sonoras enquanto dados “concretos’ que
provocam possibilidades criativas. Estamos descobrindo que o caminho percorrido
& muito parecido. A diferenca é que um material que, a principio, seria
complemento do campo torna-se a fonte principal de estudos e estimulos para a

composicao.

2.3. Sonoridades

A relacdo estabelecida com as musicas selecionadas é sempre muito
coesa, no seguinte sentido: quer presente, quer ausente, ela esta dialogando com
o corpo dangante de maneira intencional e provocando um nove sentido para ele.
Normaimente a percepcdo auditiva estimulada no campo, colabora para a busca
sonora. Musicas, depoimentos, ruidos, siléncio sé&c experimentados no momento
improvisacional, para fins de selecdo, a partir da criacdo de ambientes sonoros
gue dialogam com a danca (ora confirmam, ora opfem, ora acompanham etc.).
Ainda naoc tivemos a oportunidade de ftrabalhar com musica ac vivo efou
construida especialmente para o trabalho proposto. Por isso, o procedimento
habitual € a constru¢do coreografica ocorrer apds a escolha musical, © que nao
impede que haja alteragdes (as vezes, & preciso acrescentar ou suprimir aigo).

Muitas vezes a musica interfere diretamente na criacgo ou a modifica a
partir das informacgdes que traz ac corpo. Em alguns casos, textos, cancdes ou
partituras corporais se inserem na composi¢do, provecados pelo estimulc musical.

Ha, ainda, sonoridades que funcicham no momento improvisacional para
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levantamento de materiais, mas depois ndo funcionam na cena: geram matéria,
mas nao se constituem como parte dela.

Outra caracteristica interessante se da pela mistura na utilizagdo de
musicas instrumentais e de musicas com letras (inclusive brasileiras). E comum a
existéncia de uma preoccupacdo no que se refere a utilizacdo de musicas com
letras, especialmente quando s&o brasileiras. Isso se deve a carga de informacdes
que as mesmas trazem consigo. As discussGes que se apresentam em {orno
dessa questdo salientam que, em tais situagbes, a musica tende a sobressair-se,
fazendo com que a cena fiqgue em segundo plano. Este & um risco evidente e, por
iss0, € preciso sermos cautelosos, realizando escolhas conscientes que possam
ser trabalhadas de forma a auxiliar a construcdo coreografica, minimizando o
aspecto mimico e potencializando possibilidades imaginativas para o espectador.
O elemento sonoro viria, portanto, contribuir para a construcac da cena, a qual
esta em destague.

Um elemento que também consideramos marcante em nosso trabalho € a
criacdo de uma sonoridade interna que, por vezes, provoca um imaginaric sonoro
no espectador. A medida em que os primeiros esbogos do todo (espetaculo) sdo
estabelecidos, procuramos construir um ritmoe e sons internos que se registram
como guias servindo de base para lidar com possiveis imprevistos e também para
criar © ritmo externo (da cena). Para o intérprete, essa partitura musical interna
colabora na estruturacdo de um fluxo de impulsos gque reforga a construgao dos
estados corporeos necessarios para a cena. O interessante desse processo é que,
em alguns casos, ele leva o espectador a criar as suas sonoridades proprias, 0
gue significa que um momento de siiéncio, por exemplo, pode ser mudo ou pode
estar preenchide de sons individuais, que reverberam no imaginario de quem esta
assistindo. Essa reverberacao, aglutinada as referéncias particulares de cada um
no publico, € 0 que pode constituir, para ele, essa musicalidade intema a partir do
que propomos.

A sonoridade vocal também integra nosso trabalho, como forma de revelar
estados internos. Essa musicalidade interior criada se da, em alguns momentos,

de maneira t&o intensa, que quebra os limites do corpo e se manifesta
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externamente por meio de sonoridades vocais. Como essa expressaoc e
decorrente de todos os pulsos/impulsos construidos dentro da estrutura corpérea,
a vocailidade se apresenia totalmente integrada as agdes e acs movimentos
correspondenties e, muiias vezes, provoca a criagdo de outras acdes e
movimentos. Essa voz é concreta e desenha o espaco a partir de suas vibragdes,
do contatc com o ar, do mover-se. Buscamos que essa concretude chegue ao
espectador, causando-lhe reagdes sinestésicas: se a vibragao repercute do paico
até a platéia, pode fazer a conex@o entre os corpos do intérprete e os do publico,
produzindo sensagdes. Estas, acopladas as imagens propostas em cena e ao
historico individual de cada um, produzem, em quem estd assistindo ao
espetaculo, impressbes sensiveis. No percurso de nosso trabalho em danga,
portanto, o elemento vocal tem surgido pelo mesmo motivo que o movimento: pela
necessidade psicofisica de romper os limites internos e de nos manifestarmos no
espaco.

Um dltimo aspecto que abordaremos é a criacdo de soncridades a partir da
utilizac8o de objetos e da utilizagcio das vestimentas. Em nossas composicdes &
recorrente o uso das vestimentas e objetos como interferéncia na cena: eles
fazem parte da coreografia e ndo existem somente com ¢ propédsito de cobrir 0
corpo ou ambientar, constituir cenario. Portanto, 8 medida em que eles se
acoplam ao material corporal, criam novos significados, e, associada a eles, uma
nova musicalidade se apresenta. Um exemplo disso € o uso de chinelos: cada
movimento deve ser detalhadamente estudado para que o chinelo produza sons
ou seja silenciado, de acordo com as provocagdes que se queira fazer em cada
momento. Quando hé misica, o som que este objeto produz deve interferir ou
ndo? Com que propbsito? Quais sensacdes se guer gerar? Na segunda parte
desta dissertacdo, quando trataremos especificamente do processo do espetaculo
‘Reminiscéncias”, abordaremaos outros exemplos.

Sabemos que a infrodugdo de materiais cénicos instiga varias expectativas
em relac@o a sua utilizagdo, ao motivo pelo qual se fazem presentes etc. Por isso,
nos preocupamos em explorar minuciosamente as mais diversas possibilidades

sonoras, sensiveis e de movimento que se adaptem e contribuam para a
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composic@o de nossas coreografias e, que, conseqlentemente, despertem, em

cena, os resuitados sinestésicos almejados.
2.4. Relagdo com Objetos

A presenca de cendrios em nossos frabathos n&o € algo comum. No
entanto, a relacdo com objetos de cena se estabelece de maneira intensa. A
construgéo de partituras corporais induz a imagens que carecem de objetos ndo
apenas para ambientagdo, mas para composicdo do corpo que esta sendo
gestado. Levados & experimentacio, esies objetos, por vezes, comecam a
transformar as partituras criadas, & medida em que vaoc proporcionando uma nova
forma ao corpo. O modo como trabaihamos com objetos parte de dois principios:

1. da adequac¢io destes ao fisico, tornando-os um prolongamento do corpo;

2. da verificagao de possibilidades de significados que podem ser gerados

pelos objetos em questdo: eles devem ter a capacidade de transformar-
se em diversos simbolos a partir das partituras corporais, bem como
podem provocar novos simbolos para o corpo .

Ha ainda a verificagdc de que esses objetos se integram aos frabathos
também como elementos de sonoridade, conforme exposto anteriormente. Desta
forma, assumimos que tém uma interferéncia direta na constituicdo dramaturgica
do espetaculo, que deve ser minuciosamente trabalhada para que contribua no
processo de comunicacao e producio do sensivel.

A partir desses dados, abre-se a reflexdo sobre o resultado final no corpo
caso, apos a experimentacdo com estes materiais, eles fossem retirados e nos
mantivessemos somente as propriedades corpéreas.

2.5. Construcgao da Personagem
E interessante notar que a construcdo de uma personagem em nOSso

trabalho esta sempre presente e € trabalhada a partir da movimentagio criada

pela situacdo proposta. Da composicdo coreografica tem nascido a necessidade
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de um corpo especifico com estruturas definidas: pesquisa de campo estimulando
improvisacdes que, quando organizadas, provocam agbes geradoras de
personagens. Estas, por meio de suas histdrias, criam um elo entre os
movimentos e 0s seus significados, gerando novo entendimento sobre a estrutura
criada previamente. No processo de construcdo do espetaculo surgem
caracteristicas efou situagbes que dao forma a uma personagem. A medida em
gue elas s&o absorvidas, a movimentag&o esta sujeita a alteracbes, como forma
de se adaptar as exigéncias desse novo contexto. A propria personagem,
conforme vai construindo suas propriedades fisico/femocionais a partir dos
estimulos externos, bem come da movimentacdo previamente criada e de outras
que surgem de experimentacdes, traz informacdes adicionais vinculadas as suas
peculiaridades, que d&o novo sentido ao material,

Esse processo se inicia no “terceiro momento” do treinamento-iaboratorio.
Depois de redimensionar o corpo e deixa-lo disponivel para o trabaltho, é preciso
dar-he forma. Partimos, entéo, do histérico pessoal. Cada intérprete possui uma
experiéncia de vida, uma formagao profissional e pessocal, um reperidrio proprio.
Essa vivéncia privada sera, portanto, transformada em material para laboratorio.

Dada a selecdo tematica, posturas comegam a ser organizadas: cada
individuo tera um modo de lidar com o mesmo tema e isso é determinado pelo seu
histérico. Portanto, a partir dessa fase, sensacbes e posigbes ja se formam,
mesmo que isso ainda nac esteja clarc para o intérprete. No decorrer de cada
treinamento-laboratério, no entanto, isso se torna cada vez mais consciente, &
medida em que o intérprete se percebe enquanto ser agente e gue tem como
unico instrumento de sua expressao o proprio corpo (e as informagdes contidas
nele). Assim, o particular inicia seu processo de transformagdo para se tornar
elemento de representagdc e © corpo da forma a personagem a partir do
repertério pessoal. Em treinamento-laboratdrio, pés pesquisa de campo, esses
dados ficam muito nitidos, pois a vivéncia de cada elemento do grupo € bastante
diferenciada: embora todos realizem a pesquisa conjuntamente, no mesmo horario
e local (para que haja um parametro definido), as nuances geradas sdo as mais

diversas. Existe um mesmo c¢ch@o e a mesma imagem visitada, mas cada um
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vivencia com um sabor, uma textura, um sentimento, um odor diferentes e s&o
essas impressdes que determinarfo os aspectos que mais se destacaram para
aquela pessoa especificamente. Este trabalho é objetivado a partir da utilizagio do
corpo expandido, redimensionado, ampliado, gue propbe acdes € movimentos e
os seleciona segundo o cddigo da linguagem estabelecida para a referida
composicdo, tendo como base o material colhido em campo.

Esses movimentos e acgles e as informacgdes neles contidas dardo origem
& personagem. Conforme este corpo da espaco para a criagdo, ele val sendo
moldado e sofre alteragGes na respiragdo, na postura etc. e o registro fisico
dessas alteragbes &€ o que colabora para que o intérprete, no momento de
retomada de uma matriz, a reailize com a mesma qualidade, com o mesmo brilho.
De acordo com © exposto anteriormente, evitamos realizar repeticSes de forma
mecanica, pois as identificamos de maneira fragmentada, o que n&o corresponde
ao corpo gue queremos gerar em cena (organico: preenchido pelos estados). No
entanto, por este percurso que temos realizado, percebemos que este risco &
reduzido, ja que para chegarmos & estrutura da personagem, € necessario acionar
toda estrutura psicofisica, identificando corporeamente cada caracteristica e
deixando os pulscs e impulsos internos latentes (organicidade), para que se
manifestem externamente. Sendo assim, a qualidade frabailhada € reativada da

maneira mais préxima possivel do que havia atingido em um momento anterior.

3. Transposicido: do laboratdrio a cena

Mediante todos estes aspectos que suscitamos como recorrentes aos
nossos trabalhos ja realizados, verificamos como se da a unido desses materiais e
a transposicdo do laboratério para um resuitado cénico de carater espetacular.

O laboratdrio € 6 espaco onde se elabora a uni&o desses elementos, pois,
na realidade, € a experimentacdo de cada um desses itens gue promove a
necessidade e/ou modificacio de outro, definindo a poética da cena. O elo que se
estabelece entre a sala de ensaios e a cena surge da necessidade de se construir

uma linguagem que dialogue com o publico de uma maneira sensivel, por meic da
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geracdo de um material (contetdo e forma), ndo necessariamente intelectual, mas
sinestésico, destinado a impressionar poética e emocionalmente.

Acreditamos que o pensamento (corpéreo/cénico) voltado para o humano
contribui N0 momento de aproximacao com o publico, devido a sua identificacio
com as discussdes apresentadas em cena e reverberadas sinestesicamente. Os
temas propostos, sempre a partir dessa abordagem, favorecem esse contato,
porque voltam a atencdo também para quem assiste ao espetaculo ao trazerem a
tona o que existe de mais sublime: a vida e as relagbes humanas - com seus
anseios, suas verdades, suas dissimulacOes, sua beleza, sua graga, seus
problemas... Este contexto propicia que © espectador se mantenha mais
disponivel para experienciar a cena, deixando-se sensibilizar a partir de seus
sentidos (visdo, tato, olfato, paladar, audig&o). Importante destacar que, ao
produzirmos impressdes fisicas/sonoras que instiguem imagens e sensagdes,
serao capazes de se emocionar com nosso trabatho néo necessariamente apenas
pessoas que tenham todos os sentidos em funcdo plena. Essa hipdtese ndo sera
verificada nesta dissertacdo; no entanto, consideramos indispensavel registrar
essa consideracdo. Mais uma vez reforgcamos: a recepcdo se da de maneira
individual {psicofisico) e, por isso, é possivel que todos tenham acesso a recepgéo
sensivel de um espetaculo.

Para construirmos segténcias de movimentos e agbes que criem sentidos
(significados), passamos por todo o processo descrito anteriormente. Mas ele s6
existe de fato, porque nosso corpo experimenta imagens, gestos e impressoes
(visuais, olfativas, auditivas, gustativas) que instigam a necessidade de
comunicacdo por meio da consirucdo de outras imagens, gestos, impressdes e
movimentos (no nosso caso, vinculados aos padrdes esteticos e codigos
expressivos da danca contemporéanea). Tudo isso resulta de um corpo que fala e
chega ao publico por meio de um espetaculo, propondo uma idéia, uma discusséo.
O “produto’ criado ndo € uma reproduclo ou uma imitag2o do material colhido. Ele
& uma representacdo, fruto de impulsos infernos que foram excitados pelos
estimulos aplicados até o momento de sua externalizag@o em forma de movimento

e acdo corporeofvocal. O envolvimento com a proposta tematica pesquisada




cresce, & medida em que novas informacdes se adicionam ao corpo. Isso provoca
gtitudes, reacbes, formacdo de opinides e emogdes gue se traduzem em
pequenocs movimentos internos (como embribes) que crescem até sua
manifestacéc exterior. Propomos, como exemplo, uma analogia com © processo
vulcanico: ele esta adormecido até que € provocado; inicia-se, entdo, uma
atividade interna que aumenta gradativamente, até que o material magmatico seja
expelido de forma explosiva. No processo de criacdo coreografica, depois da
externalizacao, ha uma colocacgdo desordenada de desenhos corporais ne espago
(improvisacdo), que precisa ser organizada. E € nesse sentido que precisamos
dos codigos facilitadores de comunicacao (aqui, a linguagem contemporanea) e do
momento da construc&o coreografica em si, que ira dar sentido as mensagens
criadas. Esses codigos, quando estabelecidos, trazem parémetros esteticos e
conceituais, 0s quais colaboram para a selecio e definigdo das sequéncias de
acdes e movimentos criados. Além disso, fornecem ao espectador paradigmas
que tornam a comunicagao mais eficaz.

Dessa forma, comecgamos a verificar 0 que, desse material, cria sentidos
universais e tem relevancia (do ponto de vista tematico) para ser discutido
cenicamente, e gual & a forma que deve ser esculpida para que os movimentos
construam significados geradores de reflexao para o publico. Na realidade, apés o
levantamento de um repertdrio corporeo-tematico, identificamos os aspectos que
propdem questionamentas, que sugerem sensacdes efou impressfes mais “vivas”
ou mais proximas de uma vivéncia corporal do campo (pois a memodria latente
colabora no processo de instauracdo dos estados) e também que criam uma
estética mais representativa do tema abordado ( isso € verificado e lapidado a
partir do reconhecimento sensivel de suas possibilidades, com a ajuda de um
olhar externo, advindo de outro integrante do grupo). A forma gue deve ser
esculpida, no entanto, n&o esta pré-determinada. O gue tentamos fazer, em nosso
trabalho, é a aproximag&o de uma clareza sensivel, assim como uma limpeza na
movimentagdo e na estruturacdo dramatdrgica que sejam capazes de atingir
sinestesicamente o publico. O espetaculo deve oferecer uma estrutura gue

assegure um entendimento do contexto e das possiveis discussdes que esse



possa gerar, mas a maneira como cada espectador ira percebé-lo e senti-io
variara de acordo com seu histdrico pessoal, suas crencas, suas vivéncias. A
proposta cénica se mantém aberta e se completa na simbiose com o pUbiico, que

ocupa seu lugar no processo de criagdo.




PARTE II

O PROCESSO CRIATIVO NO ESPETACULO “REMINISCENCIAS”




Tomando como fundamento os conceitos sobre a corporeidade levantados
previamente nesta dissertagdo, buscamos refletir sobre o percurso de uma
composicao poeética, considerando os conteudos que compreendem a "Danca da
Personagem", a partir da descricdo e da argumentacdo do processo criativo do
espetaculo "Reminiscéncias”.

1. Composig¢ao Coreografica
1.1. Selecao Tematica

A selecdo tematica do “Reminiscéncias” se deu a partir da analise das
células coreograficas que haviamos construido durante a graduagao em danga, na
UNICAMP. A investigacdo dos materiais levantados nos fez verificar a latente
inquietagdo que apresentavamos no que se refere as discussbes em torno do
universo feminino ( relagbes sociais, afetivas, emocionais). Dessa forma, fomos
procurar apoio em diversas leituras, ndo apenas na ientativa de encontrarmos
fundamentos e argumentos para nossa pesquisa, mas também para definirmos
qual seria nosso objeto de estudo. Dentre a bibliografia analisada, destacamos o
mito A Caixa de Fandora que nos coloca em contato com as relagdes entre o0s
males do mundo (como violéncia, tristeza, etc) e a esperanga que se pode criar
para supera-los. Ele nos trouxe algumas referéncias que, associadas as imagens
corporais que haviamos criado nas células preliminares, fez nos aproximarmos da
tematica da violéncia contra a mulher.

Definido o tema, iniciamos os laboratérios como forma de retomar os
estudos coreograficos e reelabora-los a partir de uma nova oOptica, para que
instigassem e gerassem novas construcdes cénico-corporais.

Esse processo nos fez refietir sobre a questéo da criatividade, no que tange
a sua definicdo. Criatividade pressupde inventividade, descoberta, revelacéo de
algo gque ndo existia. Mas o que seria a invencdo sendo a reorganizacdo, a
reestruturacdo do que ja existe? No trabalhc de criacdo coreografica, esses
critérios ficam claramente definidos. E possivel afirmar que o resultado de uma

composicdo se da pelo rearranjo de passos e idéias ja existentes que, combinados
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de forma original (singular), ddc ao trabalho uma modelagem diferenciada e,
portanto, criativa. Identificamos esse argumento mesmo em pesquisas corporais
que tém como suporte o exercicio investigativo, ou seja, que se apresentam fora
dos padrdes codificados da danca (leia-se como codigos o balé classico, ©
moderno, o jazz, etc., que apresentam técnicas bem definidas e divulgadas). 1sso
ocorre, pois € necessario que se conhega a estruturagio para desestrutura-ia, que
se conheca a construcdo para desconstrui-la, que se conhega o habitual para que
se inove a partir dele. Se fhssemos pensar em termos histéricos, o futuro s existe
porque o passado existiu. E é precisc conhecer e se utilizar do passado para que
a evolucao e a invengdo ocorram.

Sendo assim, a busca pelo simples, pela retomada, peio re-pensar { pensar
o mesmo de forma diferente, modificada, reorganizada) tem sido nosso viés de
pesquisa corporea, na tentativa de criar um eixo de trabalho no qual a criatividade
seja consequéncia da modulacdo e remodelacio constantes do corpo. O artista,
principalmente em momentos de composi¢ao de espetaculos, exige de si mesmo
altos indices de potencialidade da sua capacidade criativa. No entanto, por ndo
ser alta tecnologia, mas, sim, humano (passivel de erros, lapsocs, dificuidades),
nem sempre € possivel gue idéias geniais sejam geradas e concretizadas. Diante
disso, acreditamos que, se esse processo toma o carater de etapa de
desenvolvimento de trabalho em treinamento-laboratério, o risco se miniminiza,
pois a criatividade passa a ser conseqiéncia de um processo e ndo ponto de
partida do mesmo.

Nesse sentido, um item que consideramos fundamental para que o
percurso se desenvolva, construindo a originalidade, € a presenca de um olhar
externo (alguém que ndo participe como intérprete do espetaculo em questio,
mas que tenha experiéncia cénica). Ou seja, a participacdo constante de uma
pessoa que, observando o trabalho, possa conferir, em parceria com o criador-
interprete, legitimidade ao trabalho.
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1.2. Olhar externo

No processo de reestruturacdo e reconfiguracdo do material corporal
levantado iniciaimente, chegamos em um momento de estagnacéo do trabalho, no
qual ndo conseguiamos dar continuidade & criagdo e ao desenvolvimento de
nossos estudos sem uma orientacdo externa. Nesse contexto, convidamos o ator
Fernando Aleixo, integrante do GPDT Republica Cénica, para nos dar auxilic no
que, mais tarde, se configuraria na direcéo do espetéculo. Sua intervenc&o trouxe
& tona questionamentos e discussdes geradores de um redimensionamento no
trabalho que estavamos realizando, pois as reflexdes suscitadas contribuiram nao
apenas para esclarecimento dos desenhos construidos pela movimentag&o, mas
também de seus significados e do potencial expressivo que a voz ¢ as acdes
fisicas poderiam ter, se associadas aquela estrutura.

Na dinémica desse trabalho, o que denominamos direcdo &, na realidade,
a capacidade do outro de, a partir de seu olhar externo, instigar, provocar,
estimular imagens, realizar descricéo reflexiva do conteldo criado, colaborando no
processo de construgdo poética do movimento. E como se o diretor fosse a
imagem do bailarino refletida no espelho. Em outras palavras, ele significa a
possibilidade de o bailarino entender seu trabalho com o distanciamento e
discernimento que ndo seria capaz de alcancar sozinho, j@ que esta imbuido do
contexto apresentado.

QO mergulho do intérprete-criador em relacdo ac espetaculo por ele
construido provoca iacunas no gue diz respeito a concretizaco da propria danga,
da formatacéo do que se vé. Devido ao fato de a construcio cénica estar repleta
de sensagdes que perpassam o campo pessoal, a individualidade, é importante
gue haja um elemento externo capaz de reconhecer a estrutura corpol/espacc e
seus significados, para gue se identifiguem e comparem as relagdes entre: a) a
teoria do desenho do movimento no ar e seus sentidos e b) sua concretude
pratica. Dessa forma, o intérprete-criador restringe as possibilidades de equivocos

entre a imagem criada e a expressao da imagem.
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Nessas condicdes, o intérprete-criador implanta um terreno fértil para
criagdo, porgue consegue transcender os esbogos iniciais, por meio de um
intercambio de idéias gue passa por uma via de duplo sentido. Existe troca,
circulacéo, espaco para mudancas. Essa atitude salutar € um dos motivos que faz
com que o trabalho, especiaimente sendo solo, se oxigene a todo instante, se

realimentando e se desenvolvendo.
1.3. Pesquisa de Campo

A pesquisa de campo surgiu no percurso da construcdo coreogréfica, a
partir da necessidade de aprofundar conhecimentos a respeito do tema tratado e,
também, com a finalidade de buscar, por meio de depoimentos e imagens,
concretude e consisténcia maiores aos argumentos que traziamos & poesia dos
movimentos selecionados até o presente momento.

1.3.1. O Campo e seu Contexto

A pesquisa de campo foi realizada na ONG (Organizacdo N&ao
Governamentai) SOS Ac¢do Muiher de Campinas. Esta ONG atende a muiheres
vitimas de violéncia fisica ou psicoloégica (como ameacas), normalmente
doméstica (s80 agredidas pelos maridos ou familiares proximos).

E comum gue as mulheres agredidas, em sua maioria, tenham uma
relacdo de dependéncia financeira ou afetiva com os cdnjuges ou parentes
agressores, aiem de sofrerem ameagas de morte em caso de denuncia, o que
dificulta que elas procurem um 6rgéo de apoio.

Em decorréncia desse quadro delicado, e da estrutura mantida pelo
S0OS na época (normalmente composta por atendimentos individualizados com
assistente sociais, psicologos e advogados), nessa etapa da pesquisa nio foi
possivel ter um contato mais proximo com as mulheres que Iz eram atendidas,
pois a presenca de um elemento estranho seria motivo de inibicdo. Os encontros

coletivos existentes funcionavam como terapia em grupo, nos quais todas as



pessoas envolvidas j@ haviam tido alguma experiéncia de violéncia para contar,
uma funcionaria especializada orientava as discussdes.

O unico viés que poderia nos aproximar dessa comunidade seria o
oferecimento de uma oficina de danca, no qual eias pudessem ser sensibilizadas
por meio da express&o corporal. Dessa forma, n&o apenas teriamos um contato
mais proximo, mas poderiamos estar contribuindo, de alguma forma, para seu
desenvolvimento como individuos e para um redimensionamento de sua relag&o
com o corpe. No entanto, ndo foi possivel realizarmos essa atividade.

Sendo assim, os materiais a que tivemos acesso foram livros,
periddicos, fotografias e videos (documentarios, imagens de pessoas feridas apés
agressdes e depoimentos - apenas aqueles cuja exibicdo havia sido autorizada
pela vitima). Isso faz parte do acervo do propric SOS. Além desses dados,
colhemos informacgdes a partir de conversas com coordenadores e funcionarios do
jocal. A maior proximidade com a realidade das mulheres ocorria de maneira
informal, por meio de conversas com vilimas ou agressores que estavam
esperando atendimento na recep¢do. A maneira como essas manifestacfes se
davam era curiosa, tendo em vista que aconteciam de forma esponténea. Qu seja,
talvez por sentirem-se seguros ou protegidos naquele espago, as pessoas
contavam suas experiéncias de modo voluntario.

De todo material colhido, algumas frases e imagens ficaram muito
presentes em nossa memdria € em nosso fisico. O fator em destague foi a
percepgdo de que, em meio a grande propagacdo da liberagdo e independéncia
da muther no século XXI, ainda é fortemente dissimulada a brutalidade contra o

sexo feminino e a conduta de submissao deste em relacio a seu agressor.
1.3.2. O Campo e a Composigao Coreografica
A pesquisa de campo deu ao trabalho uma outra dimens&o: cada

movimento criade, assim como todo o esbogo inicial do espetacuio passaram a se

vincular acs varios casos que haviamos presenciade no local. Durante os
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|aboratoérios, as imagens passavam como slides pela memaéria corporal, em alguns
casos, aprofundando significados e, em outros, modificandc sentidos.

Um exemplo marcante foi a imagem de uma mulher toda enfaixada
gue havia sido gqueimada pelo marido. O figurino gue utilizamos em uma das
cenas € composto por faixas com as guais nos amarrames e que, até entdo,
tinham apenas o significado de aprisionamento. A partir dessa imagem, o
aprisionamento tomou uma forma, uma consequéncia, uma histdria. Delineava-se,
portanto, um processo de "re-significacao", criande uma narrativa, na qual os
elementos criados em cena tomavam um valor, uma razao de estar ali, 0 que nos
provocava reagoes, estimulos, praticas sensiveis, transformando movimentos em
acoes. Essas provocagbes, por vezes, resultavam na construcac de novas cenas,
acbes ou coreografias, experimentacdo de objetos e figurinos que iam, aos
poucos, dando a ligacao necessaria para o fechamento inicial do espetaculo em si.

No caso desse espetaculo, o campo colaborou para reorganizacéo
das acbes internas que traduziam sensacgdes, sentimentos, pensamentos, o0s
guais eram externalizados pelos desenhos corporais em relagac ac espago,
trazendo a esses movimentos vivacidade, organicidade, motivo, verdade.

Por esse viés, foi possivel iniciar um caminho de libertar o corpe de
algumas amarras e comecar a entendé-io como instrumento de expressividade,
como forma de alcangar limites maximos da sua potencialidade, atingindo, assim,
um alto grau de concentracdo. O olhar externo (mais voltado para a construcdo da
acdo fisica do que para o movimento) servia como um estimuio para esse
encaminhamento. Curioso é que, paralelamente a isso, o trabalho exigia um
mergulho interior intenso de nossa parte, para que, apenas depois, isso fosse
externalizado. Assim, o0 desenho inicia-se internamente e somente depois adquire
estrutura para tomar forma no espaco.

Os movimentos criados foram (re)direcionadas, essencialmente, para
a composi¢do do ambiente, a revelacdo dos conflitos, a construcdo das situacdes
dramaticas, enfim, para o estabelecimento de um plano sistematico de linguagem
do movimento, tendo a intérprete como eixo primordial da narrativa. As

coreografias correspondem ao processo de construcdo e desconstrucio da mulher
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retratada, o qual se apdia na transicdo enire a sanidade mental e a loucura -
ocasionada pela intervencdo do processo social {violéncia, perda, sofrfimento...} -e
a esperanca de remodelamento dessa situagéo.

O processo foi bastante arduo. A confusao entre o tema fratado e a
pesquisa corporal que se desenvolvia aconteceu por algumas vezes. Na realidade,
nos encontramos em algumas situacdes de desespero e tristeza profunda durante
ensaios e nac sabiamos distinguir se isso estava ocorrendo em decorréncia do
tema (que e algo que nos toca bastante, ate pela propria condigdo de mulheres)
ou do processo de investigacdo (que ndo alcancava o nivel que deseidvamos,
parecendo, em alguns momentos, inatingivel).

Passamos por fases da pesquisa em que o movimento se realizava
de forma periférica - sem envolver o tronco - ou a voz ndo condizia com o
movimento do restante do corpo ou ainda, e principalmente em dias de muito
cansago, nos apoiavamos a expressdo das sensacdes no rosio enguanio o
restante do corpo repetia, isolada e mecanicamente, 0s passos determinados pela
coreografia. I1sso se distanciava completamente do que buscavamos e ¢ novo
desafio era atingir uma constancia maior nas conquistas gue j& haviamos
alcangado.

Com o tempo de trabalho, essas variagdes de qualidade de atuaco
foram diminuindo e j& era possivel sentir, mais freglentemente, o corpo
funcionando como um todo. Os treinamentos do grupo, que também prezam pela
utilizagdo do corpo de uma maneira global, nos ajudaram muito nesse sentido.
Procuramos n&o dividir os treinamentos em duas partes (vocal e corporal), parque
partimos do principio que ¢ corpo funciona como uma unidade. Sendo assim, o
nosso aquecimento, € nossa preparacdo técnica diaria e para a cena se
estabelecem a partir do corpo integrado, sem distingdes.

Sugerimos, em reflexdo posterior 8 montagem coreografica, que &
propria experiéncia do corpo em sofrimento pode ter produzido a sensacio de
angustia que, transformada em pulsac@o interna, provocou movimentos e agdes
no espago. Esses, aliados as imagens e experiéncias de campo se rearranjaram
dandoc origem ao que denominamos personagem. O contato desta personagem
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com o0s materiais levanfados incitou desdobramentos formadores de um
imaginario capaz de constituir situagées, historias.

A construcdo permanente do imaginario, como estimulo gerador de
impulsos internos, foi outro fator determinante para realizacdo de conexbes com a
expresséo externa e, portanto, significou grande auxilio para o entendimento deste

corpo disponivel. Segundo Médnica Dantas, em Enigma do Movimento:

"Um corpo disponivel para a dangca & um corpo que
compreende 0 movimento e elabora seus saberes. Um dos saberes
corporais diretamente implicados no dancar diz respeito ao que é
chamado de intensificacdo da presenga corporal do baifarino. A
intensificag@o da presenca do bailarino esta diretamente relacionada
a manutencdo de um equilibrio e de uma postura diferenciados do
equilibrio e da postura cotidianos e ocorre em conseqléncia do
aprendizado e da incorporagcdo de técnicas do movimento. A
intensificac8o da presenca corporal doc bailarino se da, tambem, a
partir da atengdo dispendida a sensagdo do movimento: dancgar &
imprimir no corpo a sensagao do movimento.” (p.110)

Consideramos, ainda, como corpo disponivel, aguele resultante dos
sentidos experienciados para determinado trabatho (audicdo, oifato, viséo,
paladar, tato), capaz de absorver as sensagdbes e impressdes, transforma-las e
expressa-las por meio de movimentos e agdes.

A atual fase do espetaculo chega em um resultado proximo ao que
buscamos nesta pesquisa, mas temos a consciéncia de que ainda ha uma estrada
a percorrer. E certo, porém, que o treinamento corporal é fundamental também no
que se refere a verificagdo de mecanismos internos que necessitam ser ativados
para geracao da organicidade corpdrea. Embora seja uma pratica individual gue
n&o contém formulas, pois cada espetaculo exigira um comportamento especifico
do corpo, hoje adquirimos um conhecimento mais amplo das capacidades de

nossa unidade psicofisica. isso nos permite uma maior facilidade no momento de
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atathos, alavancas, caminhos para uma estimulagdo e organizacdo das acbes
internas necessarias para a producdo do trabatho requerido. Em relagéo ao
espetaculo “Reminiscéncias”, as chaves que precisamos ativar em nosso corpo
para responder as exigéncias de organicidade do espetacuio fazem parte de
nossa memoria corporal e 0 modo gue encontramos de ativa-las foi o re-contactar

as imagens e historias internas que criamos para nossa personagem.

1.4, Sonoridades

A composi¢ao da trilha sonora do espetaculo em guestdo se deu a partir da
fus@o da sonoridade de trés itens:

a) musicas;

b) relacao corpo-chjetos e corpo-figurinos;

¢) vocalidade.

Em laboratério, foram utilizados diferentes materiais sonoros como forma de
estimulo pra criagao. Eles foram selecionados a partir da tematica escolhida para
o trabalho, fazendo, portanto, referéncias a mulher e/ou a sonoridades que
frouxessem para a intérprete-criadora correlagbes com o universo feminino.
Blocos coreograficos foram construidos em associacdo a alguns desses
referenciais e mantidos no momento da composicio coreografica, servindo como
base estrutural para as ouiras cenas.

Havia momentos cénicos em que o siléncio era a sonoridade requerida
como a significacado da auséncia, da respiracéo, da pausa, do enfoque da atengdo
no detalhe do movimento. No entanto, havia outras cenas que necessitavam do
dialogo com ruidos e/ou sons os quais foram pesquisados ¢ experimentados apds
definida a movimentacdo. Essa intervengio gerou modificagbes no material,
complementando-o com novas informacdes provocadoras de simbolos.

A utilizagao de figurinos e objetos também suscitou sonoridades duranie os
laboratérios. O som do vestido que roda, da caixinha de musica que toca, do bau

que fecha, da corrente batendo contra o chao... Sons que invadem o siléncioou a
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letra da musica cantada, sons que provocam delineios corporais, recordacgoes,
esbocos. Sons que exigem o perfeito dominio no manuseio dos objetos e
vestimentas para que nac percorram caminhos que desvirtuem os desenhos do
corpo no espacc. Sons que definem o tempo das cenas individualmente e do
espetaculo de maneira global, compondo uma partitura ritmica juntamente com a
acdo vocal, o siléncio e as musicas. Sons que definem e sdo definidos pelos
movimentos e pelas acgbes, que brincam pontuaimente com as dinamicas de
espago/tempo.

Somada a esses itens, ha a utilizagc&o da vocalidade. Tal elemento surge no
trabalho em decorréncia de uma necessidade corporea apresentada durante os
laboratorios. A reorganizac@o das acgbes internas, realizada a partir do campo,
trouxe & membria corporal do bailarino/intérprete células em ebulicdo que
ocasionaram a emissdo de cangbes e sonoridades inerentes aos movimentos
externalizados, capazes de contribuir para o fortalecimento das imagens criadas e
para a provocacdo de sinestesia e cenestesia'®, a partir da instauracdo da
vibragdo vocal (por meic da emissdo fisica e concreia que contém). Nesse
espetaculo, a voz, de maneira geral, entra em cena para demarcar territérios e

mudangas bruscas de comportamento e acdo da personagem em guestéo.
1.5. Relagao com Objetos

A utilizacdo de objetos teve inicio nos laboratérios como forma de
experimentacéo, investigacdo de possibilidades e estimulo para criagdo. A selecéo
dos mesmos, no entanto, ndo se deu de forma aleatdria. Eles foram escolhidos a
partir da necessidade estabelecida pela propria pesquisa corporal. O bau, por
exernplo, foi introduzido na tentativa de colaborar na teia de comunicacio e
ligacdo entre os blocos coreograficos pré-construidos. Este elemento surgiu como
referéncia do mito A Caixa de Pandora, associado & idéia de que cada vestimenta

guardada no bau seria relacionada a uma vivéncia passada da personagem,

“segundo Novo Dicionario Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa (FERREIRA,
Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, 3° edigdo, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1899.):
* Cenestesia: Sensacio que o individuo experimenta, conscientemente, de sua existéncia.”
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trazendo recordacfes e suspiros de esperanga. A caixinha de musica foi
introduzida como miniatura deste bal, associada a idéia de “calmante™ - € como
se sua musica trouxesse calmaria para os momentos de crise. A corrente surgiu
como simbolo de aprisionamento. O banco, como elemenio de descanso. O
chapéu, como adorno para a cabeca.

No decorrer dos freinamento-laboratérios, no entanto, esses objetos foram
adquirindo outros significados. O bad também se transformou em um banco efou
em um carrinho de corrida; a caixinha de musica, na cabeca de uma crianga; o
banguinho, no corpe desta crianga e/ou em uma barriga; o chapéu, em uma coroa
de flores, etc. E assim, deixaram de tomar apenas as fungdes iniciais que tinham e
passaram & provocar outras simbologias. Os significados a que nos referimos
acima geram estes sentidos para nés, como intérprete-criadores. Mas, como ©
trabalho € uma obra aberta, que tende a provocar o imaginaric do espectador,
talvez cada um gque assista ao espetaculo perceba novas simbologias a partir da
criagéo de seus proprios sentidos e sua propria historia efou sensacéo.

QOutra caracteristica bem marcante de nosso trabalho é a utilizacio desses
objetos como forma de prolongamento do corpo. A corrente, por exemplo, € usada
no espetaculo como um membro do corpo em extensdo. O mesmo ocorre com ©
banguinho, gue, em alguns momentos, cria a ilusdo de ser parte de nosso corpo.

Os objetos, portanto, ndo se encontram no trabalho como forma apenas de
cenério ou ambientacdo, mas tambem e, principalmente, como forma de didlogo
Com © corpo cénico efou parte do mesmo, criando significados e simbologias. Eles
colaboram no processo de construcdo da acfo, passando a integra-la. interferem
no espaco, no fempo e na intencéo - intensidade, acéo - gerando novos sentidos,
nova estrutura, outros percursos, cutras dinamicas.

1.6. Construcéo de Personagem
Ao subdividirmos, nesta dissertac&o, todos esses itens gue estruturam a

composigdo coreografica do espetaculo “Reminiscéncias”, na realidade o estamos

fazendo para uma maior compreensao desse processc por parte de leitor. O
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percurso de introducdo desses itens se entrelaca e se funde a todo momento, nao
havendo divisbes demarcadas entre as etapas. Elas s&o complementares e se
realimentam, produzindo novas idéias e contribuindo para a geracido de novas
imagens que enxertam informagoes para organizacdo dos (im)pulsos internos que
sdo traduzidos em movimentos, desenhando o espaco.

Dentro desse contexio, navegamos pelc imaginario, criando condigbes para
a construcdo de histdrias, que, em um ciclo de estimulos, provocam novas agdes
internas, as quais geram comportamentos, gestos, sonoridades, movimentos.
Estes, uma vez que sdo providos de significados, produzem acbes. As acdes
geram estados internos que pulsam, criando um sistema de circulagéo que invade
0 espago externo, provocando o corpo tofal (global). Este corpo disponivel ndo
apenas permite, mas compde uma personagem a partir das situagdes criadas em
treinamento-laboratorio. Essa configuracdo garante ao criador-intérprete um
alicerce consistente que impulsiona a liberdade de investigagio, ampliando as
capacidades criativas.

A selecdo dos movimenios e agbes que definem o espetaculo ocorre a
partir do momento em que a personagem come¢a a se estabeiecer como
elemento central das pesquisas corporais. E um caminho de m&o dupla que se
delineia: um conjunto de fatores constréi uma personagem (imagens, objetos,
sonoridades, campo, efc) e ela passa a exigir modificacdes desses fatores, um
novo enfoque na utilizacdo deles. As transformacSes ocorrem, até que se atinja a
necessidade de repeticdo de alguns elementos, devido a sua adequacio ao corpo
instaurado e a histdria por ele construida. Cria-se, assim, uma estrutura capaz de

configurar a formata¢ao espetacular.

2. Sinopse do espetaculo

‘Reminiscéncias” é um espetdcuio solo de danga contemporanea que
procura representar a histéria de uma mulher e as varias mulheres que nela
habitam, buscando referéncias no mito A Caixa da Pandora. No limiar entre o

passado e o presente, a lubricidade e a vivacidade se misturam & violéncia social,

47



sobretudo na organizacao das comunidades urbanas, em gue 0 ambito do privado
e do publico estdo em constante mudanga, determinando a construgdo de uma
historia pessocal, que pode estar presente em qualquer trajeidria feminina.

O espetaculo aborda, de maneira sensivel e intensa, gquestées gue nos
remetem a reflelir sobre a condigdo da mulher na sociedade contemporanea. A
partir do universo particular de uma mulher aprisionada em seus traumas e suas
memaorias, somos sensibilizados a refletir sobre as varias vicléncias praticadas
contra a mulher, passando pelas violéncias fisica, moral e ideolégica. Diante da
situacao apresentada, a personagem clama pelo apego & vida, e numa batalha
solitaria mergutha em seus préprios obstaculos para, quem sabe, superando-os,
vislumbrar um novo amanhecer.

3. Consideracoes finais

Procuramos concluir uma narrativa sempre permitindo a possibilidade de o
publice utilizar sua imaginagéo.
"A imaginagdo”, segundo Sara Lopes, "estd ligada & criagdo de
imagens, concretas ou ndo. Uma imagem, no pensamento, pode ser
pura e simplesmente contemplada com os oihos da mente; ou pode
envolver, provocando impressdes, emocgdes, despertando reactes:
experenciar ¢ diferente de apreciar. Um diz respeitc a pensar
sobre; outro significa apenas pensar. Se tfratadas como signo puros,
as imagens geram um discurso vazio; experenciadas, criam uma
agdo interna a ser revelada, de modo direto e transparente, pelas
palavras. "’
Cada espectador percebera o espetdculo segundo suas vivéncias, seus
parametros, suas referéncias individuais.
Na realidade, procuramos buscar o sentido da “Obra Aberta”, proposta por
Umberto Eco. Confira citacio:

VLOPES. Sara Pereira. Diz isso cantando: A Vocalidade Poética e o Modelo Brasileiro. Tese
doutorado - ECA - USP. S&o Paule, 1997, p.28.
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"As obras ‘abertas’ enquanto em movimento se caracterizam pelo convite a
fazer a obra com o autor. Num nivel mais amplo (como género da espécie
‘obra em movimento’) existem aquelas obras que, j& completadas
fisicamente, permanecem contudo 'abertas' a uma germinacao continua de
relagbes internas que o fruidor deve descobrir e escolher no ato de
percepcdo da totalidade dos estimuios. Cada obra de arte, ainda que
produzida em conformidade com uma explicita ou implicita poétfica da
necessidade, & substancialmente aberta a uma série virtualmente infinita de
leituras possiveis, cada uma das quais leva a obra a reviver, segundo uma
perspectiva, um gosto, uma execucdo pessoal. "

Embora nessa etapa de nossa pesquisa nao haja a intengéo de discutir a
validagdo dos resultados do espetaculo, este ndo se configura como fal sem o
espectador e é ele quem fecha um ciclo na obra. Espectador e ator, ou dangarino,
compartilham a mesma acéo, se complementam.

Percebemos que essa busca insaciavel pelo corpo integrado reflete, na
verdade, uma grande ansia de comunicagdo com o publico. Uma comunicacio
gue € gerada pelo elemento sensivel, gque provoca sensagbes e estimula ©
espectador. Acreditamos, portanto, que o intérprete que consegue alcangar 0
corpo totat em cena € capaz de instigar reacdes no publico, é capaz de tornar o
espectador ativo, fazendo-o dialogar com o bailarino (e/ou ator) e o espetaculo.
Concebemos o fendmeno da danga como a transmissdo da palavra e a vibragéo
dos sons, gue saem do interior de uma pessoa (emissor) e va0 para o interior da
outra pessoa (receptor) - essa comunicacido nido é externa ac corpo. Buscamos
atingir, portanto, a danca que vibre do interior do intérprete para o do espectador,
pois esse € um caminho pelo gual acreditamos ser possivel estabelecer uma
comunicacao efetiva e sensorial.

Talvez possamos nos arriscar a tragar um paralelo entre a nossa "Danca da
Personagem” e a "Vocalidade Poética”, apresentada por Sara Lopes, tendo como
base os trechos apresentados a segquir, retirados de seu material de aula;

2ECO, Humberto. Obra Aberta. Sao Paulo: Perspectiva, 1971,
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"Por vocalidade entenda-se: uso imediato da voz que pede por um
tipo de expressdo que somente podera se concrefizar na presenca
simultanea do intérprete e do espectador. Ela sO se realiza no encontro
daquilo que o intérprete diz com o interior do ouvinte. O corpo do intérprete
deve estar impresso nessa expressdo, chamando o corpo do ouvinte a
estar presente e a reagir aos estimulos. Se esse encontro ndo acontecer, a
vocalidade, bem como a obra, ndo se realiza: é poténcia, ndo ato.”™

“Por poética entenda-se: é adjetivo; é a condicdo que a voz tem de ir
além da fungdo utilitaria da linguagem, além da transmissdo de idéias
ligadas ao significado das palavras. Essa condigdo € 0 que da origem ao

gesto vocal, € 0 que gera impressfes por meio de imagens sonoras, é o

que permite, a8 voz, dizer de si mesma e se comentar enquanto comenta e

diz. "™

Dentro da "Danca da Personagem”, tentamos tracar os mesmo objetivos de
comunicacdo com o publico, chamando o espectador a reagir a estimulos,
provocando imagens, fazendo com que o movimento (acoplado ou nac a objetos
de cena) tenha uma dimens&o maior do que seu mecanismo, do que sua beleza

estética ou seu significado pré-determinado.

E Sara LOPES, Anotagdes sobre a voz e a palavra em sua funcio poética, p.2.
" Ibidem.
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Pratica Reflexiva

Na tentativa de enconirarmos capacidades técnico-criativas em um
processo de composigao coreografica, realizamos um mergulho profundo e
infrinseco em nosso corpo, que se tormou objeto desta investigacdo. Em
contraponto, a escrita nos proporcionou a possibilidade do exercicic de nos
distanciar-mos, com & expectativa de tornar o processo vivenciado ldcido e
sistematizado. E natural que, estando impregnados de nossa propria experiéncia
corporal, ngo haja neutralidade. No entanto, a oportunidade de reflexao nos traz
clareza para realizar escothas conscientes, mesmo que elas tenham sido criadas
no plano intuitivo. N&o nos pautamos em verdades absolutas, mas em realidades
possiveis.

Dessa forma, transforma-se o percurso individual criativo em um
experimento fundamentado e circunstanciado, inserido no contexto atual. O
trabalho encontra identidade prépria, compreendendo sua organizacdo em relacdo
ao espaco-tempo.

Por essa perspectiva, vasculhamos os sentidos do corpo, como eixo
primordial do trabalho técnico-criativo. Entendemos sua meméria como ponto
gerador de registros construtores do movimento, do gesto e da agéo; como elo
entre interno e externo, tornando visivel as sensagdes. Corpo invadido pelas
sementes vitais, impregnado do saber sensivel, amplificado e reorganizado para
servir de fonte e matéria-prima da atuagio cénica.

Quando falamos em danga, discutimos inevitavelmente a corporeidade e
sua condigdo cinestésica. A percepcdo estrutural da morada que da forma & nossa
existéncia nos revela as capacidades técnico-criativas individuais e suas
potencialidades de amplificacdo e aplicacdo na cena.

Em uma tentativa de concretizar a natureza das vivéncias gue compdem
nosso trabalho, definimos, no item seguinte, o corpo-memoria, como simbolo da
composicao poética da cena.



Corpo-memoria

Corpo-carne. Corpo-sangue. Corpo-visceras. Corpo-emogéo. Corpo-razao.
Corpo-respiragéo-tato-olfato-audigdo-paladar-viséo.

Corpo dos sentidos. Sentidos que despertam a alma, gue criam imagens,
gue provocam sensagdes. Incitam a criag&o de esbogos no espaco, geram formas,
estimulam o gesto, instigam a acio. Cinestesia.

Corpo-sensivel. Sensibilidade que aflora a lembranga, os impulsos internos,
o instinto, o conhecer, o saber. Cenestesia.

Corpo-texto. Gerador da fala, do con{texto), da poesia em movimento e
som. A razao da sens(agao).

Corpo a corpo. Ao observar o outro, a possibilidade do eu. Troca,
circul(agdo), jogo. Atu(agdo), represent(acao), reverber{agdo), comunic{acao).
Sinestesia.

Corpo-meméria. Registro de vivéncias, experiment{agdo), historia,
patriménio. Vasculhar os érgéos internos, os 0ss0s, os musculos, as articulages,
os sentidos, sentimentos, sensacdes. Capacidade de reter, transformar, doar.
Arte.Vida.

Corpo-ser. Corpo-veicuio. Corpo humano.

Arte para qué?

Na perspectiva da arie enquanto construcdc de simbolos poéticos,
geradores de significados e sentidos, estabelecemos nosso espaco de criacao
cénica. Talvez a pergunta central provocadora de nossos estudos seja; arte para
gqué”?

A arte pode ser um processo de educacdo do sensivel, capaz de
impressionar, instigar imagens, gerar sensacdes e, a partir disso, contribuir para
discusstes e reflexdes sobre o individuo e a sociedade que o cerca. Adotamos
esse sistema como possibilidade de o homem compreender melhor a si mesmo e,
portanto, também ao outro. Percebemos no citado processo, a oportunidade de

re(humanizar), de desenvolver a capacidade critica, permitindo ao individuo o
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reconhecimento de diferentes caminhos possiveis e, consequentemente,
concedendo-lhe a possibilidade de realizar escolhas, opgdes conscientes. A arte,
como celebracio poética, promove a beleza como {rejencantamento vital. Sendo
assim, exige de quem a frui e de quem a realiza a plenitude em sua acdo, ou seja,
a do{acdo), a inteireza do ser.

Nesse contexto, realizamos um elo de comunicacdo por meio de nossc
trabalho, enfocando como discussédo o corpo e sua capacidade de se manifestar
enquante identidade cultural, repleto de experiéncias e emogtes proprias de cada
individuo. Tomando a arte como *simbolo do universo, ligada & verdade espiritual

oculta em nos™*

, comeo Tarkovski a define, entendemos que todo homem,
portanto, € capaz de acessar a sistematica artistica. E preciso apenas que se
instigue a percepcéo desta manifestacdo interna, para que se aflore em uma
experiéncia sensivel artistica. Acreditamos na fruigdo como um caminho
importante a ser percorridoc nesse sentido, 0 que confere ao artista o papel de
mediador desse processo. A obra consiste no eixo de ligacado entre essas partes:
artista e espectador.

Desse modo, o ator cultural é aquele capaz de desenvolver a energia
interna, citada por Tarkovski, e canalizé-la em um procedimento criativo que
permita a construgcdo de um material poético provocador de um pensamento
corpbreo, conduzido pela emocdo (fruicdo pela percepcado dos sentidos e
sensacgbes aflorados pela obra). Percebendo esses aspecios, encontramos na
corporeidade um edificio capaz de dar formas as provocagdes internas que estdo
sendo expostas (sentidos viscerais que compdem cada ser).

A arte, dessa maneira, se explica pela oportunidade que gera de
constituicdo de um mundo mais sensivel, trazendo-lhe subjetividade e capacidade

criativa. Delineando seu espag¢o socio-cultural e educacional, favorece a

¥ TARKOVISKI, Andrei. Esculpir o tempo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2°, edic8o, 1998, p.39 e 40.



composicao de relacdes mais harmoniosas, invadindo sensorialmente a aima e a
memoria de cada individuo.

Assim sendo, a Danga da Personagem, que tentamos construir no atual
percurso de estudos, encontra argumento e lugar para se desenvolver, propondo
ao interprete o desafio de encontrar-se por inteiro em sua atu{agéo), buscando
capacidades técnico-criativas individuais que contribuam para a manifestacéo do
corpo em cena. ksta pesquisa, portanto, apresenta apenas o inicio de uma fonga
jornada que procura encontrar, corpérea e cenicamente, por meio da pratica
continua em laboratérios e apresentacbes (publicacbes), possibilidades de
respostas para a pergunta: arte para qué?

L
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