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RESUMO

A presente pesquisa apresenta um estudo sobre composi¢cdo como decomposicdo em
danca, sob o ponto de vista da experiéncia de atuacio do ator-dangarino. Para tal, realiza-
se uma investigacdo tedrica sobre o processo de elaboragdo formal em danca e seus
possiveis elementos de construcdo, a partir das referéncias apresentadas principalmente
por Dantas (1999) e Smith-Artaud (2000). Com o objetivo de agregar outras vozes sobre
composi¢do como decomposi¢do em danca, a pesquisa apresenta reflexdes elaboradas a
partir de entrevistas realizadas com trés artistas da Tanztheater Wuppertal Pina Bausch:
Helena Pikon, Julie Anne Stanzak e Morena Nascimento. A pesquisa compreende uma
investigacdo pratica, através da observacao e participacdo ativa de trés diferentes processos
criativos: a criacdo do espeticulo “Era... Uma vez?”, da companhia Terraco Teatro;
“Impressdes”, da Seis + 1 Cia. de danca e o projeto “Narrativa e poética no processo de
elaboragdo de danga para o video”, desenvolvido em um formato de residéncia artistica na
cidade de Londres, Reino Unido. A partir de uma articulacao tedrico-pratica, pretende-se
discutir como composi¢ao e decomposicao se integram nos processos de criagdo das obras

citadas nesta dissertacao.

Palavras-chave: Danca; Composi¢do (Arte); Processo Criativo; Coreografia.
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ABSTRACT

This research presents a study about composition as a decomposition process in dance,
from the performance’s actor-dancer experience point of view. We performed a theoretical
investigation regarding the formal elaboration process in dance and its building elements
suggested by the references, mainly Dantas (1999) and Smith-Artaud (2000). In order to
incorporate other voices to the composition as decomposition in dance, the present
research exposes reflections developed from interviews with three different artists from
Tanztheater Wuppertal Pina Bausch: Helena Pikon, Julie Anne Stanzak and Morena
Nascimento. Additionally, the research comprehends a practical investigation monitoring
three distinct creative processes: the “Era... Uma vez?” piece creation, from Terraco
Teatro; “Impressdes”, from Seis + 1 dance company and “Narrative and poetics in the
process of devising dance for the screen”, project developed during an artistic residence in
London, United Kingdom. Linking theory and practice, it is intended discuss how
composition and decomposition merge during the creation processes the works mentioned

in the present dissertation.

Key words: Dance; Composition (Art); Creative Process; Choreography.
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Introducao

E, quando comecamos a abrir os olhos para o visivel, hd muito que ja
estdvamos aderentes ao invisivel (D'ANNUNZIO citado por BACHELARD,
1989: 18).

Sabemos que cada processo de criac@o € tnico e as escolhas processuais, multiplas.
Da mesma forma sdo as variantes e singularidades encontradas nos artistas, grupos e obras
artisticas. Cada processo criativo tem uma logica interna, um horizonte particular.
Sabemos que falar sobre uma composicdo ndo é falar apenas de uma mensagem, dos
aspectos formais que a constituem, mas, também, falar do invisivel. Uma composi¢ao
envolve uma tensdo entre o revelar e o ndo revelar, um territério de pulsdes, vibracdes
entre o que se materializa e o que permanece na invisibilidade, sem deixar de ser
perceptivel. Acreditamos que a elaboragdo de uma composicdo ndo se d4d apenas por
articulacdes conscientes, mas acontece em meio a redes, camadas, territorios de laténcias.

Ao longo desta dissertacdo, convidamos o leitor a pensar a composi¢ao como um
processo que produz, (re)inventa, (des)constrdi, (de)compde diferentes partes de acdes em
uma determinada ordem, de um determinado jeito. Para tanto, apresentamos um estudo
sobre composi¢ao como decomposicdo em danga, sob o ponto de vista da experiéncia de
atuacdo do ator-dancarino’, que transforma os materiais com os quais se relaciona, em
busca de uma construcao corporal poética e sensivel. A aproximagao entre composicao e
decomposicdo, aqui desenvolvida, foi despertada a partir de referéncias apresentadas por
Dantas (1999) e Smith-Artaud (2000), que nos dao instrumentos para pensarmos a
composi¢do em dangca como um espagco de experimentacdo que cria saberes especificos

relacionados a cada processo criativo. Um espaco de experimentacdo que envolve um

! Ao longo do texto, usamos esse termo para nos referir ao sujeito que atua na composi¢do cénica,

que constréi e desconstrdi conexdes e representificacdes a partir das suas referéncias, em relagdo com e no
mundo. Ndo queremos pensar nesse sujeito como um ser intérprete-criador, pois o intérprete “(...) ndo é o
ator, mas o espectador. O ator age, emite sinais, o espectador, como testemunha vé, I€ e interpreta estas a¢des
criando um sentido (...) o ator ndo é o Intérprete, mas o representante. O representante nido busca uma
personagem j4 existente, ele constréi um equivalente através de suas agdes fisicas” (BURNIER, 2001: 27).
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trabalho de composi¢do do ator-dangarino sobre e partir de si mesmo, uma investigacao
acerca da sua corporeidade e suas qualidades de movimento, acdo, gesto, em relacdo a
outros materiais: outro ator-dancarino, objeto, trilha sonora, figurino etc. Tanto Dantas
(1999) como Smith-Artaud (2000) nos conduzem para a elaboracido de uma reflexdo sobre
o processo de criacdo, em que a experiéncia € vista como material de decomposicio e
composi¢do. Cientes da complexidade agregada a nocdo de experi€ncia, apresentamos,
nesta dissertacdo, uma reflexdo elaborada, a partir de aspectos discutidos por Benjamin
(1929, 1933 e 1936) e Bondia (2001), acerca desta no¢do, pois estes autores nos deram
elementos para pensarmos a composi¢do como decomposi¢do a partir das referéncias
trazidas por Dantas (1999) e Smith-Artaud (2000).

Como ponto de partida para o desenvolvimento da discussdo aqui desenvolvida
apresentamos o Espaco 1: Experiéncia como material de decomposicdo e composigdoz,
em que o apoio para compreensdo tedrica foi encontrado em autores como Bachelard
(1989), Laban (1978), Ostrower (1978), Benjamin (1929, 1933 e 1936), Bondia (2001),
Dantas (1999) e Smith-Artaud (2000).

Com o objetivo de agregar outras vozes sobre composi¢do como decomposi¢do em
danca, apresentamos reflexdes elaboradas a partir de entrevistas realizadas com trés
artistas da Tanztheater Wuppertal Pina Bausch: Helena Pikon, Julie Anne Stanzak e
Morena Nascimento. Com base nas diretrizes da metodologia experimental qualitativa,
utilizamos entrevistas semiestruturadas, pois estas nos permitem “enumerar de forma mais
abrangente possivel as questdes que o pesquisador quer abordar no campo, a partir de suas
hipéteses ou pressupostos, advindos, obviamente, da defini¢do do objeto de investiga¢do”
(MINAYO, 1994: 121). Estas reflexdes sdo encontradas no Espaco 2: Vozes sobre
composi¢do e sdo apresentadas considerando as sutilezas e as particularidades daquilo que
se depreende dessas vozes, que nos falam sobre algumas de suas experiéncias relacionadas

ao fazer em danca.

2 Elaboramos o texto desta dissertagdo de um modo que ele pudesse ser apresentado de forma

maledvel, talvez mais préximo das singularidades encontradas nos processos de criagdo aqui analisados e,
neste sentido, propomos, ao invés de capitulos, espagos.
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Nesta pesquisa, com o objetivo de gerar uma articulagdo tedrico-pratica,
apresentamos reflexdes tecidas a partir da andlise de trés diferentes processos’ criativos: a
elaboracdo do espetdculo “Era.. Uma vez?”’, da companhia Terraco Teatro®; de
“Impressdes”, da Seis + 1 Cia. de danga’ e do projeto “Narrativa e poética no processo de
elaboracdo de danca para o video”, desenvolvido em um formato de residéncia artistica®,
na cidade de Londres, Reino Unido, visando a criacdo de uma videodanca. Levando em
consideragdo que as obras acima citadas localizam-se em diferentes territorios artisticos
(tearo fisico, danca contemporanea e videodanca), as andlises sdo realizadas com o
objetivo de verificar como se dd a composicdo das dancas presentes em cada uma delas,
reconhecendo algumas especificidades desses diferentes territérios e suas possiveis
interacdoes. Com o objetivo de guiar estas reflexdes e estabelecer um mesmo ponto de
observacdo para o desenvolvimento das andlises, apresentamos um roteiro que
compreende: os pontos de partida; a rotina de trabalho; o percurso; a criacdo dos seres
ficcionais; os pontos de encontro; a concepcao de cendrio, figurinos, iluminagdo e trilha
sonora e os pontos de desencontro de cada processo criativo. Estas andlises sao
encontradas no Espaco 3: A composi¢cdo como decomposi¢cdo nos processos criativos do
“Era... Uma vez?”; “Narrativa e poética no processo de elaboragdo de danga para o

video” e “Impressoes” e sdo articuladas com referéncias apresentadas por autores como

3 Estes processos de criagdo foram escolhidos por estabelecerem trabalhos de pesquisa ligados a

Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) e por minha experiéncia como atriz-dancarina em cada
processo analisado.

+ A companhia Terraco Teatro foi fundada em 2004, em Campinas/SP, por Daniel Dalberto e Marina
Elias, e atualmente ¢ formada por atores-dangarinos graduados pela UNICAMP, que juntos desenvolveram
uma pesquisa acerca da poética da cena e do ator-dangarino através de interseccdes entre o teatro, a dancga, a
musica e o canto.

> A Seis + 1 Cia. de dancga foi fundada em 2001, em Itu/SP, por artistas independentes, e atualmente
¢ formada por atores-dancarinos graduados, em sua maioria, pela UNICAMP, que atuam sob dire¢do da
Profa. Dra. Daniela Gatti.

6 O conceito de residéncia artistica relaciona-se com uma forma de apoio e incentivo ao
desenvolvimento das artes e, a partir dos anos 80, consolidou-se em varias cidades da Europa, Estados
Unidos, Canadd e Japdo. O apoio e incentivo se ddo de diferentes formas, por meio de instituicdes
(governamentais ou privadas), podendo compreender desde o oferecimento de estidio para composi¢do;
materiais técnicos a serem utilizados; moradia e alimentag@o; bolsa de estudos; auxilio de profissionais da
drea; parceria com outros artistas etc. Este projeto foi desenvolvido com apoio da UNICAMP e da The Place
— London Contemporary Dance School e contou com a participacdo de artistas da drea da danga e do cinema.
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Laban (1978), Dantas (1999), Smith-Artaud (2000), McPherson (2006), Bonfitto (2009) e
Salles (2009).

Nesta dissertacdo, apresentamos a hipdtese de que composicdo e decomposi¢do se
integram nos processos criativos analisados. Relacionamos a ideia de decomposi¢do a um
possivel procedimento de criacio que envolve modificacdo, andlise, recriacdes e
reestruturacdes das materialidades com que se trabalha. A composi¢ao pela decomposi¢ao
como uma possibilidade para o ator-dancarino experimentar um espaco de desconstrucdo’,
em que se tem abertura para o outro, em que se tem receptividade. Um espaco em que o
ator-dancarino possa, talvez, decompor também alguns de seus pressupostos sobre a
composi¢do cénica e, assim, ampliar as suas referéncias. Um processo de decomposi¢ao
que busque, por exemplo, desconstruir as oposi¢des e hierarquias entre corpo/mente;
forma/sentido;  técnica/poética, através de investigacdes que envolvem um
redimensionamento desses conceitos, uma possivel mudanca do “como” olhar para estas
relacdes. Uma decomposicao em um trabalho de composicao, uma desconstrucao em um
trabalho de constru¢@o que nao se apoiam na destrui¢do ou no abandono de estruturas, mas
em uma possivel reorganizacdo delas, um modo de olhar que busca questionamentos,
deslocamentos e reformulagdes, a partir e na propria experiéncia criativa do ator-
dangarino. A decomposi¢cdo como um possivel procedimento de composi¢do, que abre
espacos — buracos, caminhos, fendas, abismos, territorios, camadas, passagens — geradores
de imaginagOes, ideias, conteidos, associagdes, encontros (e desencontros), sentidos e
conexoes.

Com o desafio de ndo fazer da escrita um fechamento da experiéncia, mas sim um

prolongamento dela, tentaremos lidar com o que, muitas vezes, ndo € passivel de escritura.

! Fazemos uma aproximagao entre os termos: desconstruciio e decomposicdo, para refletirmos sobre a

composicdo observada em cada processo criativo analisado nesta dissertacdo. Essa aproximacdo serd
desenvolvida no Espaco I, a partir de questdes que emergiram das andlises aqui realizadas. Para maior
aprofundamento sobre a nog@o de desconstrucdo ver “Escritura e diferenga” (1971) e “Gramatologia” (1973)
de Jacques Derrida.



Espaco 1: A experiéncia como material de decomposicio e
CcoOmposicao

Essa adesdo ao invisivel, eis a poesia primordial, eis a poesia que nos permite
tomar gosto por nosso destino intimo. Ela nos d4 uma impressao de juventude
ou de rejuvenescimento ao nos restituir ininterruptamente a faculdade de nos
maravilharmos. A verdadeira poesia € uma funcdo de despertar
(BACHELARD, 1989: 17-18).

Olhar para a realidade em que estamos inseridos € manter-se atento para perceber o
visivel e o invisivel que a compdem, parece ser um importante ponto de partida para
iniciar uma investigacao criativa acerca dos caminhos percorridos durante a construg¢ao de
uma imagem poética. Podemos dizer que o imaginar criativo do ator-dancarino abrange
ideias e experimentacdes relacionadas a sua prdpria materialidade — ossos, musculos,
articulacdes, tendodes, Orgdos, visceras — considerando a sua identidade corporal, essa
corporeidade que € constituida de valores culturais, histdricos, sociais, politicos, que € e

estd no mundo. De acordo com Olivier (1995), o corpo, enquanto corporeidade, implica:

Na inser¢dao de um corpo humano em um mundo significativo, na relagao
dialética do corpo consigo mesmo, com outros cOrpos exXpressivos € com os
objetos do seu mundo [ou as ‘coisas’ que se elevam no horizonte de sua
percepgdo]. O corpo se torna a permanéncia que permite a presenca das
‘coisas mesmas’ manifestar-se para mim em sua perspectividade: toma-se o
espago expressivo por exceléncia, demarca o inicio e o fim de toda ag@do
criadora, o inicio e o fim de nossa condicio humana. Mas ele, enquanto
corporeidade, enquanto corpo vivenciado, ndo € o inicio nem o fim: ele é
sempre o meio, no qual e através do qual o processo da vida se perpetua
(OLIVIER, 1995: 52).

As reflexdes de Olivier (1995) sobre o corpo, enquanto corporeidade, nos levam a
pensar neste corpo como meio no e pelo qual a vida acontece. No que se refere a
investigacdo criativa do ator-dancarino, podemos dizer que ela se da a partir e na propria
corporeidade que se coloca em experiéncia para a elaboracao de uma composicao.

Gaston Bachelard (1989), ao refletir sobre as for¢cas imaginantes da nossa mente e

suas relacdes com a criagdo poética, distingue dois tipos de imaginacdo: a imaginacao
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formal e a imagina¢ao material. Segundo o autor:

E necessario que uma causa sentimental, uma causa do coracdo se torne uma
causa formal para que a obra tenha a variedade do verbo, a vida cambiante da
luz. Mas, além das imagens da forma, tantas vezes lembradas pelos
psicélogos da imaginacdo, ha conforme mostraremos — imagens da
matéria, imagens diretas da matéria. A vista lhes d4 nome, mas a mao as
conhece. Uma alegria dindmica as manejam, as modelam, as tornam mais
leves. Essas imagens da matéria, n6és as sonhamos substancialmente,
intimamente, afastando as formas, as formas pereciveis, as vas imagens, o
devir das superficies. Elas ttm um peso, sdo um coragdo. Sem divida, hi
obras em que as duas forcas imaginantes atuam juntas. E mesmo impossivel
separd-las completamente (BACHELARD, 1989: 01-02).

No que se refere a composi¢do de movimentos, acdes e gestos8 em danga, podemos
dizer que a investigagao criativa se d4 em um espacgo de entrelacamento entre a imaginagao
material e a imaginacdo formal, uma vez que a materialidade do préprio corpo ja traz
consigo imagens que agregam em si mesmas, conteidos, sensagdes, associacdes e
caracteristicas particulares a esta corporeidade que € e estd no espago e no tempo. Segundo
Ostrower (1978), a materialidade abrange a matéria com suas qualificacdes e também seus
compromissos culturais. Nao se trata de um fato meramente fisico, ainda que sua matéria o
seja, pois a materialidade se coloca em um plano simbdlico para os homens. O trabalho de
composi¢do em danga envolve elaboracdes materiais e formais dos movimentos, acdes €
gestos da corporeidade que danca, que se ddo em relagdo aquilo que se quer construir e

dizer pela coreografia’. Desta forma, podemos dizer que a materialidade da danca

s Os estudos de Laban (1978) sobre a “Arte do Movimento” sdo referéncias importantes para a

elaboracdo e a compreensdo das composi¢des de agdes, gestos e movimentos dos processos de criacdo aqui
analisados. Ao refletir sobre a expressividade do movimento e suas diferentes dindmicas, Laban (1978) traz o
termo alemdo antrieb — propulsdo, impulso, impeto — e depois o traduz para o inglés effort, que ndo deve ser
entendido como esforco, no sentido de forca utilizada para realizar algo, mas como sendo o impulso interno
para o movimento. Ao olhar para os diferentes tipos de effort, Laban (1978) identificou algumas qualidades
do movimento humano e, aliado aos estudos dos esfor¢os, desenvolveu também o estudo da forma do
movimento, denominada de shape. Desta forma, os estudos de Laban (1978) permitem que olhemos para o
movimento de uma forma integrada, que compreenda Corpo-Espaco-Esfor¢o-Forma, pois se refere ao estudo
daquilo que € o visivel do movimento, a forma inscrita pelo corpo no espago-tempo e daquilo que o move
internamente, o impulso do movimento.

’ Pavis (2008) apresenta uma definicdo para o termo coreografia que dialoga com as reflexdes
apresentadas nesta dissertagdo. Segundo o autor: “A pratica do espetidculo em nossos dias abole as fronteiras
entre o teatro falado, o canto, a mimica, a danga-teatro, a danga etc. Por isso, deve-se estar atento a melodia de
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compreende o trabalho sobre a matéria (movimentos, acdes e gestos) que modifica,
decompde, recria e compde os possiveis contextos agregados a ela considerando que “(...)
a experiéncia do corpo nos faz reconhecer uma imposi¢do do sentido que ndo € a de uma
consciéncia constituinte universal, um sentido que ¢é aderente a certos conteidos”
(MERLEAU-PONTY, 1999: 203).

Diante deste entrelacamento, entre elaboracao material e formal, talvez pudéssemos
buscar uma reorganizacdo, uma ressignificacdo diante das materialidades com as quais
trabalhamos ao elaborarmos uma composi¢do em danca. Em outras palavras, uma
investigacao criativa que abra possibilidades para a experimenta¢do de uma composicao a
partir da decomposicao e convide o ator-dangarino a transformar e recriar os materiais com
0s quais se relaciona em um espago de abertura e receptividade ao outro. Cada artista vé e
compreende, de uma maneira particular, essas atitudes de disponibilidade e abertura
durante um processo de experimentacdo que se desdobra em composi¢do. Parece-nos
importante dizer que este transito entre decomposicdo e composi¢do, que apresentamos
neste estudo, ndo acontece de modo linear e, portanto, ndo envolve etapas com ordens
légicas, ou receitas, ou ainda uma relacdo de causa e efeito entre decomposi¢do e
composi¢do, ele acontece em um espaco de entrelacamento de procedimentos especificos
de cada processo criativo.

Acreditamos que esse olhar para a composicdo a partir da decomposi¢do, essa
transformagcdo dos materiais com que se trabalha, pede, por vezes, um tempo de
experimentacdo que ndo € o tempo que corre no relégio. Talvez, um tempo vinculado a
criacdo de condi¢des para que o ator-dangarino possa “(...) escutar mais devagar; parar
para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o
juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acdo (...)” (BONDIA, 2001: 24).
Podemos dizer que praticar a composi¢cdo, como um espago de experimentacdo, envolve

um manter-se aberto, “dilatado”, presente no instante da criacdo, passivel de dar e receber

uma dic¢do ou a coreografia de uma encenacdio, uma vez que cada jogo de ator, cada movimento de cena,
cada organizacgdo de signos possui uma dimensdo coreografica. A coreografia abrange tanto os deslocamentos
e a gestualidade dos atores, o ritmo da representagdo, a sincronizagdo da palavra e do gesto quanto a
disposicdo dos atores no palco” (PAVIS, 2008: 72).
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estimulos (para si, para o espaco-tempo, para o outro, para a cena etc), criar possibilidades
de experiéncias que nos tirem do “lugar conhecido” e que nos lancem em fluxo de
investigacdo criativa, fazer siléncio para ouvir o “inaudivel”, deixar que a corporeidade
também experimente o vazio — de elaboracao de ideias, formas, associacdes etc — e se veja
neste vazio, tudo isso parece ser um caminho possivel para refletirmos sobre esse processo
de composi¢do a partir da decomposicio. Um caminho de decomposi¢do dos
procedimentos criativos que arranque do tempo um proprio tempo para a experiéncia,
criando condicdes para a elaboracdo de uma composic¢ao.

A nocido de experiéncia abordada nesta dissertacdo aproxima-se de alguns aspectos
discutidos por Benjamin, principalmente em “A imagem de Proust” (1929), “Experiéncia e
pobreza” (1933) e “O Narrador” (1936)" e também de aspectos apresentados por Bondia
em seu texto “Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia”(2001).

Por um lado, encontramos em Benjamin (1994) algumas reflexdes sobre a no¢do de
experiéncia'’ que também consideram a questdo do tempo e o espaco de troca com 0 outro
como fatores importantes para que ela aconteca. Segundo o autor, o modo de vida
capitalista impde um tempo, que nao € o tempo da troca de experiéncias, como acontecia
na vida em comunidade. Benjamin (1994), ao refletir sobre a transformacdo da noc¢do de
experiéncia, com a chegada do capitalismo, problematiza a substituicao da narrativa (em
que o contar e ouvir histérias envolve um entregar-se ao tempo, ao ritmo da histéria
contada pelo narrador) pela informagdo (com seu cardter pontual de transmitir puro e

simplesmente um acontecimento). Benjamin (1994) traca um paralelo entre a narrativa e o

10 Para tanto, usaremos a tradug@o para o portugués com data de 1994 feita por Sérgio Paulo Rouanet

com preficio de Jeanne Marie Gagnebin e que contém estes trés textos (Vide Referéncias p. 121).

1 O conceito de experiéncia atravessa toda a obra de Benjamin, a comecar pelo texto “Experiéncia”
(1913), depois um ensaio sobre o conceito de experiéncia em Kant intitulado “Sobre o programa da filosofia a
vir’ (1917), diversos textos dos anos 30, entre os quais “Experiéncia e pobreza” (1933), “O Narrador” (1936)
e “Sobre alguns Temas em Baudelaire” (1939) e, por fim, as teses de 1940. Benjamin (1994), ao tecer
reflexdes sobre a diminui¢do da experiéncia na sociedade capitalista, refere-se especificamente a diminuigdo
de um tipo de experiéncia que, segundo o autor, é aquela centrada na narrativa, na transmissdo de saberes por
meio do convivio com o outro, modo de transmissdo de experiéncias mais comum na sociedade pré-
capitalista, ou seja, aquela sociedade que prezava pela vida em comunidade. O autor apresenta uma diferenga
entre os termos “Erfahrung” (experiéncia) e “Erlebnis” (vivéncia) ao retomar “a questdo da ‘Erfahrung’ no
mundo capitalista moderno, em detrimento de um outro conceito, a ‘Erlebnis’, a experiéncia vivida,
caracteristica do individuo solitario” (GAGNEBIN, 1994: 09).
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artesanato, uma vez que a histéria contada é impregnada pelo narrador (e vice-versa), da
mesma forma que o objeto feito pelo artesao carrega seus tracos: “(...) assim se imprime na
narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso” (BENJAMIN,
1994: 205). O autor associa a experiéncia a narrativa, argumentando que esta forma de
comunicacdo cria um espaco em que algo pode ser, de algum modo, revivido, apropriado e
nos faz pensar em um acontecimento que d4 espago para alguma forma de continuidade,
um espaco aberto para criagc@o e transmissao de algo. Esse cardter de obra aberta, atribuido
por Benjamin (1994) a narrativa, € o aspecto que nos interessa em nossa reflexdo acerca da
experiéncia e da composi¢ao pela decomposi¢ao. Acreditamos que este espago de abertura
criado pela narrativa, que permite uma apropriagdo e recriagdo, tanto para quem conta
como para quem ouve a histéria, também pode ser pensado em uma composi¢do em danca.
Um espago de troca que se d4, tanto na narrativa quanto na composi¢do em danga pela
abertura e receptividade ao outro.

Gagnebin (1994) aponta que, de modo ndo explicito, podemos encontrar nos textos
de Benjamin a ideia de que “uma reconstru¢do da ‘Erfahrung’ deveria ser acompanhada de
uma nova forma de narratividade” (GAGNEBIN, 1994: (09). Neste sentido, Benjamin
apresenta em seu texto “A imagem de Proust” (1929), uma reflexao sobre os treze volumes
de “A la recherche du temps perdu” de Marcel Proust (1871 — 1922) e os considera como
uma obra excepcional na literatura, que nos mostra um “trabalho de construcio
empreendido justamente por aqueles que reconheceram a impossibilidade da experiéncia
tradicional na sociedade moderna e que se recusam a se contentar com a privaticidade da
experiéncia vivida individual [‘Erlebnis’]” (GAGNEBIN, 1994: 10). Benjamin (1994)
destaca a importancia da rememoracao tecida na obra de Proust, assim como o conceito de
memoria involuntaria proposto por este autor. Segundo Benjamin (1994), Proust ndo teria
criado, em sua obra, histérias sobre “uma vida como ela de fato foi, e sim uma vida
lembrada por quem a viveu” (BENJAMIN, 1994: 37). A questdo da reminiscéncia e a ideia
de memoria involuntdria propostas por Proust nos levam a pensar em uma ideia de
lembrancga que ressurge no presente € que vai além da ideia de resgatar uma memoria do

passado ou ainda de uma tentativa de ndo se esquecer dele. Em outras palavras, um impeto
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de lembranca do passado que ressurge involuntariamente a partir de uma experiéncia atual
e que, inevitavelmente, transforma o presente. Benjamin (1989), em uma nota de rodapé

12 . - L. . L.
de seu texto ~ sobre Baudelaire, retoma a questdo da memdria involuntdria em Proust:

Proust trata desses ‘outros sistemas’ de maneiras diversas, representando-os, de
preferéncia, por meio dos membros do corpo humano, falando incansavelmente
das imagens mnemonicas neles contidas e de como, repentinamente, elas
penetram no consciente independentemente de qualquer sinal deste, desde que
uma coxa, um brago ou uma omoplata assuma involuntariamente, na cama, uma
posicao, tal como o fizeram uma vez no passado. A memdria involuntdria dos
membros do corpo € dos temas favoritos de Proust (BENJAMIN, 1989: 108-
109).

A obra de Proust, assim como as reflexdes tecidas sobre ela por Benjamin (1994),
nos abrem possibilidades de conexdo com questdes aqui discutidas, se pensarmos, por
exemplo, em um processo de composi¢do a partir da prépria experiéncia dos atores-
dancarinos, em que a relagdo de troca com o outro pode criar inscri¢des poéticas no
espaco-tempo, por meio dessa corporeidade que guarda, em si mesmo, registros de
experiéncias ou ainda imagens mnemonicas que ressurgem no presente. Como sabemos,
ndo existem receitas para que uma composi¢do consiga criar zonas de conexdo com o
espectador, mas, a nosso ver, a andlise feita por Benjamin (1994) sobre a obra de Proust,
além de apontar para uma transformacao da no¢ao de experiéncia na sociedade moderna,
aponta também para uma ideia de processo criativo que se dd a partir das experiéncias
relacionadas a singularidade do individuo que compde e que, ao adentrar tdo
profundamente em uma criacdo, a partir de experiéncias proprias, pode compor uma obra
que por sua vez crie no interlocutor um espaco de reencontro ou recriacdo de suas proprias
experiéncias.

Por outro lado, Bondia (2011) tece uma reflexdo acerca da noc¢do de experiéncia e
discute a sua escassez na atualidade devido a quatro fatores: o excesso de informacdo; o

excesso de opinido; a falta de tempo e o excesso de trabalho. Dentre as reflexdes

12 Benjamin, Walter. 1842 - 1940. Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo/ Walter

Benjamin; Tradug@o José Martins Barbosa, Hermeson Alves Baptista — led — Sdo Paulo: Brasiliense, 1989
(Obras escolhidas; v.3).
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apresentadas por Bondia (2011), a no¢do de sujeito da experi€ncia como aquele que se

coloca em risco, que se coloca em abertura, que se expde e atravessa um espago

desconhecido € a que principalmente nos interessa para este estudo:
Esse sujeito que ndo € o sujeito da informagdo, da opinido, do trabalho, que
nido € o sujeito do saber, do julgar, do fazer, do poder, do querer. Se
escutamos em espanhol, nessa lingua em que a experiéncia é ‘o que nos
passa’, o sujeito da experiéncia seria algo como um territério de passagem,
algo como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum
modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos. Se escutamos em francés, em que a experiéncia é
‘ce que nous arrive’, o sujeito da experiéncia é um ponto de chegada, um
lugar a que chegam as coisas, como um lugar que recebe o que chega e que,
ao receber, lhe dé lugar. E em portugués, em italiano e em inglés, em que a
experiéncia soa como ‘aquilo que nos acontece, nos sucede’, ou ‘happen to

us’, o sujeito da experiéncia é sobretudo um espaco onde t€m lugar os
acontecimentos (BONDIA, 2001, p. 24, grifos nossos).

As reflexdes de Bondia (2001), sobre o sujeito da experiéncia, nos trazem alguns
elementos para pensar a composicdo a partir da experiéncia, principalmente no que se
refere a ideia de sujeito como um territério de passagem, uma espécie de superficie
sensivel que produz algo. Um sujeito que se coloca aberto em relacido ao outro e que cria
condi¢des de experimentacdo diante da prépria corporeidade e dos materiais com que se
relaciona, considerando os contextos em que se insere. Diante dessas reflexdes, no campo
de elaboracdo de uma composi¢do em danga, podemos pensar sobre o sujeito da
experiéncia como mais um elemento das experiéncias que ali se ddo. Em outras palavras,
podemos pensar sobre o ator-dancarino, inserido na experiéncia de composi¢do, como um
territorio de passagem, uma superficie sensivel, que produz coisas na e a partir das
experiéncias, dentro delas e, sobretudo, em relacao a elas.

Tanto Benjamin (1994) como Bondia (2001) tecem reflexdes sobre a nogdo de
experiéncia e a sua transformagdo com o advento do capitalismo. No entanto, parece-nos
importante dizer aqui, apesar dos textos de Benjamin (1994) e de Bondia (2001) se
aproximarem, no que se refere a destruicdo ou a diminui¢ao da experiéncia com a chegada
do capitalismo, talvez ndo seja o caso de idealizar um tipo “verdadeiro/significativo” de
experiéncia, o que pode gerar um sentimento de que uma época deva ser resgatada, ja que
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agora, neste contexto (tdo grifado como) esvaziado pelo capitalismo, isso ndo seria mais
possivel. Acreditamos que, mesmo diante de tantas transformag¢des ocorridas na sociedade
capitalista, a questdo da experiéncia estd ligada as atitudes do sujeito e estd além da moral,
do bem e do mal, do certo e do errado etc. Neste sentido, os dois autores nos conduzem em
uma reflexdo sobre uma transformag¢ao da noc¢ao de experiéncia diante de todos estes fatos.
Como aponta Gagnebin (1994), no caso de Benjamin, reflexdes sobre essa transformacgao
surgem, por exemplo, quando o autor analisa as obras de Proust. A nosso ver, no caso de
Bondia, a transformacdo se d&, principalmente, quando ele reflete sobre o sujeito da
experiéncia.

As reflexdes tecidas a partir desses dois autores nos levam a pensar no ator-
dancgarino como um sujeito que, na experiéncia de composi¢do, pode criar condi¢des para
decompor os materiais com que trabalha e, desta forma, criar outras possibilidades de
observar e se relacionar com esses materiais. A composi¢cdo como decomposi¢do, como
um espaco de recriacdo que busque questionamentos, deslocamentos e reformulacoes, a
partir e na prépria experiéncia criativa do ator-dangarino. Uma experiéncia criativa que se
d4 a partir e na prépria corporeidade do sujeito que danca. Um desafio que se apresenta,
perante o trabalho do ator-dancarino, ao elaborar a composi¢do de movimentos, acdes e
gestos, buscando criar possiveis espacos de abertura (de sentidos, contextos, associacdes
etc), como uma experiéncia em que a recriagdo aconteca tanto para quem danga como para

quem assiste a dancga.

1.1 Composicao como decomposicao

A atividade artistica pressupde um formar preocupado especificamente com...
o proprio formar. Formar, em arte, € fazer, inventando, concomitantemente, o
modo de fazer; € realizar — procedendo por ensaio, tentativa e erro — um
processo de producdo, que €, a0 mesmo tempo e indissoluvelmente, invencio
e que resulta em obras que sao formas. Portanto, o resultado de um processo
de formar, em arte, tem como finalidade a prépria forma, a qual ndo
apresenta, necessariamente, fins utilitirios e tudo o que pode ser lido,
interpretado, dito ou pensado sobre ela decorre da sua especificidade como
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forma (DANTAS, 1999: 26).

As referéncias apresentadas por Dantas (1999) nos ddo instrumentos para
pensarmos sobre a composi¢do em danga como um processo de elaboracdo formal que
envolve um espago de experimentacdo, que cria saberes especificos, relacionados ao como
fazer e ao porqué fazer e, também, o modo como se compartilha esses saberes entre os
proprios integrantes de cada grupo. Como dissemos, anteriormente, a composi¢do em
danga envolve um trabalho sobre os movimentos, as acdes € 0s gestos que sdo a matéria a
ser elaborada formalmente. Um trabalho de composi¢ao do ator-dancarino sobre, e partir,
de si mesmo, uma investigacdo acerca da sua corporeidade e suas qualidades de
movimento, a¢cdo, gesto em relacdo a outros materiais: outro ator-dancarino, objeto, trilha
sonora, figurino etc. Um trabalho sobre a prépria corporeidade, que envolve uma
elaboragao criativa entre matéria e forma e, também, entre técnica e poética.

Vemos que, em grego, a palavra arte estd ligada ao conceito de techne, que, por sua
vez, também designa oficio e habilidade. Aristételes propde que o desenvolvimento da
techne tem inicio a partir “da experi€ncia de casos individuais e passa de experiéncia a
techne quando as expectativas individuais sdo generalizadas num conhecimento de causas:
o homem experimentando sabe como mas ndo o porqué” (DANTAS, 1999: 30). De acordo
com Dantas (1999: 30), este processo despertado, a partir da experi€ncia, pode ser dividido
em trés momentos: o primeiro, o saber-como, se refere ao saber experimental, ao
conhecimento gerado a partir de uma experiéncia, a partir da descoberta do como fazer; o
segundo, o saber-porqué, se refere ao conhecimento das causas, a uma
investigacdo/reflexdo acerca do material gerado no momento da experiéncia; o terceiro, o
saber-fazer, se refere aos procedimentos utilizados para nortear o trabalho das agdes em
um processo de criacdo, procedimentos, estes, que, além de estimular e definir o(s)
modo(s) criativo(s)/poético(s) de relacionar os materiais envolvidos na composi¢ao,
podem também ser transmitidos enquanto ensinamento. Dantas relaciona o saber-fazer
com o formar, que pode ser continuamente recriado e desenvolve uma reflexao a partir de

Pareyson (1993) acerca do assunto:
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O fazer torna-se um formar ndo quando se limita a executar algo ja planejado,
a aplicar uma técnica ja predisposta ou a submeter-se a regras ja fixadas, mas
quando, durante o processo de transformacio da matéria, a concepcio, o
planejamento e a execucao sao acoes concomitantes; quando as regras sdo
definidas durante o ato criador e quando o fazer inventa o proprio modo de
fazer (DANTAS, 1999: 31, grifos nossos).

As reflexdes sobre o proprio modo de fazer, sobre a transformagdo da matéria e
sobre o formar, apresentadas acima por Dantas (1999), nos levam a pensar nas inimeras
possibilidades de procedimentos criativos em danca, na atualidade, e também em um
espaco de entrelacamento do saber-como, do saber-porqué e do saber-fazer, em que é
impossivel dissociar o saber do fazer. Um espagco que entrelacamento que compreende,
portanto, a no¢do de techne como experiéncia de criagdo e articulacdo desses saberes, em
que ndo se separa técnica e poética. Um contexto em que a processualidade do ato de
criacio pede também um sujeito em processualidade, um sujeito capaz de gerar
questionamentos que transformam o seu olhar sobre a prética, e, desta forma, transforma a
propria pratica e a si mesmo. A partir dessas reflexdes, passamos a entender o trabalho de
composi¢do do ator-dancarino como um espaco de invengdes e recriacdes, uma
decomposicdo dos saberes que constantemente se constroem e se desconstroem e
inventam, por vezes, outras formas de fazer.

Com o objetivo de ampliar a reflexdo sobre composi¢do como decomposi¢do, que
envolve as articulacdes entre o saber-como, o saber-porqué e o saber-fazer (DANTAS,
1999), apresentaremos e discutiremos, a seguir, algumas referéncias, trazidas por Smith-
Artaud (2000), acerca dos possiveis estimulos (ou pontos de partida) para a elaboragdo de
uma composicao em danga, assim como seus possiveis elementos de construcao.

Smith-Artaud (2000: 20) apresentaB, em seu estudo sobre composicdo em danca,
diferentes tipos de estimulos', que podem atuar como disparadores, como pontos de
partida para uma improvisacdo a ser realizada como procedimento para levantamento de

possiveis materiais coreograficos. Sao estes os estimulos: auditivos, visuais, cinestésicos,

3 A ~ . ~ -
! Todas as referéncias desta autora sdo apresentadas, nesta dissertacdo, como uma traducdo nossa, a

partir do inglés, uma vez que este material ainda néo foi traduzido em nenhuma edi¢do para o portugués.
1 A autora apresenta como estimulo algo que desperta a imaginacao ou incita a atividade.
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tateis e ideacionais.

Segundo Smith-Artaud (2000), os estimulos auditivos se referem a miusica e
qualquer outro evento auditivo, tais como vozes, ruidos e outros tipos de sons que podem
funcionar como estimulo. No que se refere a musica, a autora aponta que é importante
estar atento para a sua natureza, para entdo pensar se a musica vai ser usada como
acompanhamento ou como um contraponto para a composi¢do coreografica. Em alguns
casos, quem compde a danca pode ser inspirado por uma peca musical e decide extrair dela
elementos que possam ser transpostos para os conteidos da danca. A autora ainda destaca
que em processos como este, o artista pode, ao construir a cena, ndo utilizar a peca
musical. Segundo Smith-Artaud (2000), um poema'”, por exemplo, pode ter sido o
estimulo auditivo para uma composi¢do, mas, em um dado momento, o dangarino percebe
que nao poderd interpretar todas as palavras em movimento e, entdo, passa a usi-lo de uma
outra forma. A autora aponta que, por um lado, talvez, seja necessario ouvir o poema antes
de ver a danga, como se 0 movimento pontuasse depois os seus significados; por outro
lado, uma vez estimulado pela ideia ou humores depreendidos do poema, o dangarino, que
compde, talvez ndo precise mais usd-lo como um material na composi¢do. De acordo com
Smith-Artaud (2000), o estimulo auditivo pode evocar sensagdes, ideias, lembrangas,
sentimentos, atmosferas que podem ser elaboradas em forma de movimentagdes, partituras
coreograficas, imagens para as cenas etc.

No que se refere ao estimulo visual, Smith-Artaud (2000) aponta que este pode
emergir de pinturas, fotografias, filmes, esculturas, objetos, formas, estruturas, linhas etc.
A partir da imagem visual, o compositor pode extrair tanto os sentidos apresentados pela
imagem quanto aspectos referentes a sua propria materialidade: cores, texturas, formas,
volume, proposta utilitaria etc. Uma cadeira, por exemplo, pode ser observada pelas suas
linhas, angulos, sua proposta de sustentar o peso de um corpo, ou, ainda, ser um

instrumento para se defender de alguém etc.

13 Smith-Artaud (2000) apresenta o poema como exemplo relacionado a um tipo de estimulo auditivo,

porém, entendemos que um material textual possa se caracterizar tanto como um estimulo auditivo quanto
como estimulo visual e ideacional, que serdo apresentados a seguir.
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No caso dos estimulos cinestésicos, Smith-Artaud (2000) aponta que eles estdo
relacionados as possibilidades de fazer uma danga sobre o movimento em si ou, em outras
palavras, trata-se do movimento estimulando movimento. A autora afirma que, neste caso,
0 movimento ndo tem a intencdo de transmitir uma ideia ja dada, mas tem um estilo, um
humor, uma variacdo de dindmica que podem ser utilizados e desenvolvidos de modo a
compor uma danca que é uma elaboracdo e exposicdo do movimento, baseadas naquilo
que o proprio movimento €.

Com relacdo aos estimulos tateis, Smith-Artaud (2000) aponta que a textura de
determinados materiais, o contato com elementos de diferentes volumes, espessuras ou
temperaturas podem provocar respostas em termos de movimento. A suavidade, por
exemplo, de um pedago de veludo pode sugerir também a suavidade como uma qualidade
de movimento para ser explorada como base para a danca.

Por fim, Smith-Artaud (2000) apresenta os estimulos ideacionais e aponta que
talvez este seja o estimulo mais comum para a composi¢do em danca. Neste caso, o
movimento € estimulado e elaborado formalmente com a intencao de transmitir uma ideia
ou desdobrar uma histdria. Segundo a autora, se a ideia a ser comunicada se relaciona, por
exemplo, a guerra, a gama de escolhas para o compositor é limitada a possiveis
movimentos que possam se relacionar a isto. Smith-Artaud (2000) ainda destaca que os
estimulos ideacionais envolvem uma certa “aura” de conceitos ao redor de si, que
fornecem estruturas para a criacdo de dangas e que, além disso, as histérias ou
acontecimentos t€ém de ser retratados, sequencialmente, em forma de narrativa na
composi¢ao coreografica.

Os estimulos apresentados por Smith-Artaud (2000) nos levam a pensar na
amplitude dos possiveis “como-fazer”, que podem emergir durante a elaboragdo formal de
uma composicdo. Sobre este processo de elaboracdo formal na danga, Dantas (1999) nos
diz que:

2

A forma ndo é o invélucro de algo, seja esse algo sentimento, ideia ou
intencdo. Ela ndo precisa ser explicada ou traduzida: ndo é preciso pedir
licenca a emogdo, ou a uma légica exterior a lgica da criacdo em danca para
que se encontre o justo movimento numa criagdo coreografica. No processo
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de criacdo intervém, fundamentalmente, o sentido de adequacdo, de
organicidade e de necessidade, que decorre de uma solicitagdo prdpria da
forma. Isso ndo significa que uma coreografia ndo possa inspirar-se em
algum tema, ideia, musica, sentimento ou emocao, mas sim que hd uma
passagem pautada pelas necessidades formativas da prépria obra que estd
sendo elaborada (DANTAS, 1999: 27).

As referéncias apresentadas por Smith-Artaud (2000) e por Dantas (1999) nos
permitem pensar em um processo de elaboracdo formal em danca que compreende
possiveis processos de inspiracao, decomposi¢ao e transformagao da matéria (movimentos,
acOes e gestos), em que a forma surge como algo que conduz os temas ou ideias da
composi¢do para uma “direcdo”, ou para determinadas “atmosferas” etc.

No que se refere aos possiveis elementos de construcio envolvidos no
desenvolvimento de uma composicdo, Smith-Artaud (2000: 65) elenca oito dentre os
diversos elementos que emergem quando se discute a elaboragdo formal em danca e que

podem ser identificados também em outras formas de arte, sendo eles:

1) o (s) motivo(s) (que sdo a base para a construgao);
2) repeticdo;

3) variagdo e contraste;

4) climax ou pontos altos;

5) proporcao e equilibrio;

6) transicdo;

7) desenvolvimento légico;

8) harmonia.

Smith-Artaud (2000) destaca que um elemento esti em relacdo com o outro,
complementando-o e ainda que a harmonia possa ser alcancada com a exploracao de todos
os outros sete elementos. Assim, apresentaremos, a seguir, algumas reflexdes que foram
estabelecidas, pela autora, sobre estes elementos de constru¢do para a composi¢do em

dancga e que, a nosso ver, podem ampliar as discussdes abordadas nesta pesquisa.
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Em relacdo ao motivo'® coreografico de uma composicdo, ou aquilo que, em outras
palavras, pode ser definido como tema central a ser explorado, Smith-Artaud (2000)
afirma que ele pode ser definido, ou encontrado, ap6és uma sessdo de improvisacao,
realizada como procedimento criativo para levantamento de materiais a serem trabalhados.
De um modo didético, a autora apresenta um percurso que, geralmente, aparece durante a

elaboragcdo de uma composicao coreografica:

estimulo
I
decisdo sobre o tipo de danca
I
decisdo sobre o modo de apresentagdo: representacional ou simbélica'’
I
improvisacao
I
evolucdo da improvisacdo
I
selecdo e refinamento
I

motivo

Ao apresentar estas etapas que geralmente aparecem em uma composi¢ao, Smith-

Artaud (2000) cria um espago para pensarmos em percursos que adotam qualquer uma

e Langer (1953) afirma que: (...) Os motivos sao dispositivos de organizacio que ddo a imaginacio do

artista um comeco, e assim motivam o trabalho. Eles o direcionam a diante e orientam o seu progresso
(LANGER, 1953: 69. Tradugdo nossa).

7 Sobre estes dois modos de apresentagdo Smith-Artaud (2000) diz: “Supondo que uma decisdo tenha
sido tomada com relacdo ao tipo de danga que vai ser composta e o seu acompanhamento [musical], se
houver. E bastante provdvel que o estimulo que motivou a ideia, trouxe ao pensamento do compositor
imagens do movimento relacionadas com o seu/sua propria experiéncia, que transmitem a ideia, o sentimento,
o humor, ou o acontecimento. Por exemplo, ‘tristeza’ evoca imagens de pessoas curvadas, movimentagao
lenta, movimentos pequenos e introvertidos, balancos, um movimento de torcer as mados, ou as maos na
cabeca, etc. Em uma danca, retratar esses movimentos humanos exatamente como eles sdo na vida real
utilizar o movimento de uma maneira puramente representacional. Usar esses movimentos, extraindo a
esséncia ou as caracteristicas principais e adicionando outros recursos na a¢do ou nas tensdes dinamicas, é
utilizar o movimento de uma forma simbdlica” (SMITH-ARTAUD, 2000: 27. Traducao nossa).
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destas etapas (ou outras) como um ponto de partida para a criacdo em danga. Desta forma,
cada etapa, ou cada momento relacionado a elaboracao de uma composicao, passa a ser um
ponto de intensificagdo de um percurso particularmente realizado, sem relagdo de ordem e
hierarquia entre um momento e outro. Cada experi€éncia de composicdo pode revelar
diferentes procedimentos, que podem se repetir e se recombinar de diferentes formas,
dependendo, sempre, das particularidades de cada processo criativo.

No que se refere a repeticdo, Smith-Artaud (2000) afirma que a exploracdo deste
elemento de construcio é um dos principais recursos utilizados na composicao em danca e
destaca que a repeticdo existe na forma de desenvolvimento e variacdo do material de
movimento que € estabelecido dentro de cada motivo, dentro de cada tema.

No que se refere aos elementos de constru¢do denominados de variacdo e contraste,
Smith-Artaud (2000) aponta que eles sdao diferentes entre si, mas, a0 mesmo tempo, se
complementam. Segundo a autora, a variacao envolve a ideia de que o conteido, que j4 foi
estabelecido na danca, seja usado novamente, s6 que de uma forma diferente. Assim, a
varia¢do permite um desenvolvimento légico interessante para o todo da obra, fornecendo
os significados necessdrios para as repeti¢des sobre tema, de modo que o publico possa vé-
lo de diferentes formas, construindo um entendimento progressivo ao longo da obra. O
contraste, por sua vez, apresenta, por meio da repeticao, a introducao de um material novo,
ao invés do motivo original ou ainda uma variacdo do motivo, podendo ser também este
novo material um outro motivo coreografico. A utilizagdo deste elemento de construcio
pode produzir mudangas nas “cores” da danga, criar diferentes nuances em que se
destacam pontos de referéncia em relacdo ao conteido da coreografia, pontos de ligagao
em relacdo ao todo da obra. Segundo Smith-Artaud (2000) o contraste pode ser utilizado
de vérias formas e, muitas vezes (mas nem sempre), pode criar o climax ou os pontos altos
de uma danca.

Em relagado as ideias de climax ou pontos altos de uma composi¢do, Smith-Artaud
(2000) destaca que podem existir muitos desses momentos em uma composicdo. A autora
aponta que os momentos que sdo lembrados de uma danga, aquilo que fica registrado na

memoria do espectador, podem ser considerados os seus pontos altos, que, por sua vez,
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permanecem com um significado especial para cada espectador em particular. Em outras
palavras, a autora nos lembra que, em uma obra de arte, nem ao menos duas pessoas veem
da mesma maneira e nem duas pessoas concordariam necessariamente sobre os pontos
altos ou climax de uma danca. Segundo a autora, os pontos altos aparecem em uma
composi¢do como sendo “centelhas de interesse” (‘sparks of interest’) e se constroem
através da exposicao artistica, qualificada e muito bem concebida de ideias de movimento
do compositor, que se destacam, como tal, para o observador.

Os elementos de construcdo proporcdo e equilibrio também sdo complementares.
Segundo Smith-Artaud (2000), a proporcao se refere ao tamanho e a magnitude de cada
parte da composi¢cao em relacdo ao todo. A autora aponta que cada parte de uma danga
deve ser tdo longa quanto necessdria e que a ideia de proporcdo, enquanto elemento de
constru¢do, € guiada por um sentimento intuitivo de “acerto”. Smith-Artaud (2000)
ressalta que a ideia de proporcdo estd ligada, por exemplo, a questionamentos como por
quanto tempo se explora apenas um motivo ou tema; ou a como explorar a repeticio em
relacdo ao tamanho da frase de movimento ou ainda, de um modo mais especifico, a
decisdo sobre a quantidade de dancarinos envolvidos em uma coreografia e as divisdes
proporcionais (ligadas a trajetos ou caminhos espaciais, por exemplo) em relagdo a essa
quantidade.

Ja o equilibrio em uma composicao estd ligado a uma aten¢do e a uma percepcao
relacionadas aquilo que se escolhe como conteido de movimento dentro de um
determinado momento da danga considerando as escolhas feitas nos outros momentos da
composi¢ao. Smith-Artaud (2000) refere-se a um uso proporcional de todos os materiais
que o compositor considera apropriado para compor a totalidade da danca, uma
composi¢do dos materiais de modo que o todo da obra possa ser equilibrado. Segundo a
autora, também podemos associar a ideia de equilibrio o exemplo de que o momento de
uma coreografia solo deveria constituir uma significativa justaposi¢do com o momento de
uma coreografia em grupo. Por fim, podemos dizer que a no¢do de equilibrio pode, ainda,
se relacionar a percepg¢do e utilizacdo do espaco, a localizacdo dos dangarinos no espago

cénico, a ideia de colocacdo espacial.
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Com relacdo ao elemento de construgao transicdo, Smith-Artaud (2000) aponta que
talvez este seja um dos aspectos mais dificeis de uma composi¢do e que por nao existirem
formas estabelecidas de se criar transi¢des, o compositor também trabalha com este
elemento de um modo intuitivo, podendo, por exemplo, utilizar, em uma transicdo, as
ideias de sustentacio de uma imagem ou posicdo corporal, de hesitacdo entre os
movimentos ou de antecipacdo do movimento seguinte.

O desenvolvimento 16gico, segundo Smith-Artaud (2000), torna-se aparente em
virtude da repeticao, climax, transi¢do, contraste e variacdo presentes em uma composi¢ao
e se refere a um crescimento natural da danga, do seu inicio ao seu fim. Se algo € l6gico,
também tem um significado e uma razao de ser, em sua existéncia, e o inicio de uma danga
desencadeia uma linha de pensamento para o observador e, a partir dai, um desdobramento
de ideias em muitas dire¢des, enquanto se mantém um fio condutor comum. Este fio
condutor comum € a base sobre a qual se dd o desenvolvimento légico e € mais do que
apenas a ideia, histéria, ou o estimulo que motivou a composi¢do. Este fio condutor estd
ligado com uma motivagdo ou ideia materializada pelo que a autora chama de
interpretacdo de movimento, que por sua vez tem uma identidade em termos de acdo, suas
qualidades, utilizacdo do espaco e também seus relacionamentos. O desenvolvimento
16gico se da pela investigacdo dessa identidade, ou seja, pela exploragado criativa do motivo
ou tema da composicao.

Por fim, Smith-Artaud (2000) se refere a ideia de harmonia fazendo uma analogia a
constru¢do de um quebra-cabeca: o momento em que todas as pecas se encaixam e
produzem uma imagem inteira. O conteido do movimento, com o seu significado inerente,
e o modo como os elementos de constru¢do sao empregados formam as pecas do quebra-
cabeca que, quando unidas, podem compor a harmonia da dancga.

Smith-Artaud (2000) também apresenta uma reflexdo sobre alguns modos de
trabalhar a estrutura formal de uma danca, que podem colaborar com o estudo
desenvolvido nesta dissertagdo. Segundo a autora, existem muitas maneiras de dar forma a
uma composi¢do e cada danga tem a sua prépria estrutura. Por meio de um paralelo

estabelecido com as estruturas formais da musica e pela relacdo que esta arte teve, ao
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longo da histéria, com as diferentes formas de composi¢do coreogréafica, Smith-Artaud
(2000) apresenta nogdes de composicdo provenientes da musica, definidas como forma
bindria, forma ternéria, forma rond6, tema e variacdes e canone ou fuga, para refletir sobre
possibilidades de organizacdo formal de uma composi¢do em danca.

No que se refere a forma bindria (que pode ser representada como sendo A.B),
Smith-Artaud (2000) aponta que esta é caracterizada pela apresentacdo de uma secdo A
seguida por uma se¢do B contrastante. Segundo a autora, as duas segdes tém tracos
comuns que vinculam uma a outra. Cada secao pode conter elementos contrastantes entre
si, mas deve haver algo similar também em sua natureza. A autora exemplifica dizendo
que se o movimento na secdo A é, predominantemente, lento e suave e opostamente na
secdo B, rdpido e forte, os padrdes de acdo ou forma espacial podem ser os mesmos ou
similares, de modo a manter um tipo de vinculo entre uma se¢do e outra. Por outro lado,
talvez apenas a ideia (ou tema) da danca seja o elemento de ligacdo entre uma se¢do e
outra, podendo cada sec¢do abordar um aspecto diferente da ideia, mas, também, neste caso,
para manter a estrutura A.B, deve haver algo que relacione as diferentes secdes, como, por
exemplo, o estilo do movimento.

Em relacdo a forma terndria de composicao (que pode ser representada como sendo
A.B.A), Smith-Artaud (2000) afirma que, em geral, esta estrutura produz um sentimento
agradavel, algo como aquele pensamento ‘“eu sabia o que ia acontecer” da parte do
observador em relacdo a composicao. O retorno a se¢do A pode ser trabalhado por meio da
repeticdo exata da mesma ou pelo seu reverso, destacando partes, mudando alguns
elementos e a ordem de apresentacdo destes elementos. Tanto a primeira, quanto a dltima
secdo devem ser parecidas, enquanto a secao B cria o contraste entre elas.

No que se refere a forma rondd, que pode ser representada pelo esquema
A.B.A.C.A.D.A e assim por diante, Smith-Artaud (2000) afirma que ela fornece ao
compositor uma estrutura, composta por verso e refrao (este ultimo representado por A),
que cria um lugar para a variagdo dentro dos versos e para o desenvolvimento dentro do
refrdo. Segundo a autora, o observador pode, rapidamente, identificar o movimento de

refrdo e desfrutar a sua repeticdo.
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Sobre as noc¢des tema e variagdo, Smith-Artaud (2000) destaca que esta € a mais
livre e assimétrica forma de composi¢do e que €, frequentemente, chamada de forma
sequencial, em que a afirmacdo inicial é seguida por uma série de desenvolvimentos ou
variagdes. A afirmacdo inicial ndo € feita novamente e cada variacdo se torna a base para a
proxima, permitindo que a danga termine de um modo muito diferente do que foi
apresentado no inicio. A autora aponta que, em geral, este € um tipo de composi¢ao
estimulante, em que o compositor tem grande liberdade para a criacdo, porém, este deve
estar atento para a conexdo dos possiveis sentidos do inicio ao fim da obra. Mesmo que o
movimento inicial da frase ndo seja repetido, algo de sua natureza deve permanecer na
mente do observador para que quando ele reflita, possa apreciar a série de variacdes que
emergiram da composicao.

No que se refere a forma, denominada de canone ou fuga, podemos dizer que se
trata de uma composicio em que um ou dois temas sdo repetidos ou iniciados
sucessivamente pelos atores-dancarinos. Segundo Smith-Artaud (2000), os temas seriam
desenvolvidos em um continuo entrelacamento das partes em uma tunica estrutura bem
definida.

As reflexdes sobre a elaboracdo formal, apresentadas por Dantas (1999) e Smith-
Artaud (2000), nos guiam no desenvolvimento de nosso estudo acerca da composi¢ao
como decomposi¢do, dando-nos instrumentos para pensarmos sobre o saber-como, o
saber-porqué e o saber-fazer (DANTAS, 1999, passim) na criagdo das dangas dos
processos aqui analisados. Diante dos possiveis elementos de constru¢do e modos de
estruturacdo formal, apresentados por Smith-Artaud (2000), podemos pensar em um
processo de composicao pela decomposicdo que se dd em relacdo criativa, perante estas
formas de organizacdo e apresentacdo do material coreografico. A decomposi¢do como um
processo de investigacdo que se dd pela andlise e recriagdo dos possiveis modos de
elaboragao formal dentro de uma composicao.

A partir das referéncias trazidas por Dantas (1999) e Smith-Artaud (2000),
identificamos e apresentamos quatro etapas a serem discutidas dentro desse transito entre

composi¢do e decomposicdo, sendo elas: observacdo dos materiais; a escolha dos
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materiais; a decomposicao e a composi¢ao. A utilizacdo dessas etapas € aqui apresentada
como uma estratégia para o desenvolvimento das andlises e reflexdes tecidas nesta
pesquisa e tem o objetivo de identificar algumas especificidades que emergem dos
procedimentos de composicao em danga, discutidos a partir das entrevistas e dos processos

criativos analisados.
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Espaco 2: Vozes sobre composicao

Neste espaco, apresentamos algumas reflexdes trazidas pela andlise das
entrevistas'® realizadas com trés dancarinas integrantes do Tanztheater Wuppertal Pina
Bausch: Helena Pikon, Julie Anne Stanzak e Morena Nascimento'®. A realizacdo destas
entrevistas tinha como objetivo a ampliacdo da reflexdo sobre composi¢do como
decomposicao em danga.

A partir de diretrizes da metodologia experimental qualitativa, utilizamos
entrevistas semiestruturadas, pois estas nos permitem “enumerar de forma mais abrangente
possivel as questdes que o pesquisador quer abordar no campo, a partir de suas hipoteses
ou pressupostos, advindos, obviamente, da definicdo do objeto de investigacdo”
(MINAYO, 1994: 121). Considerando os aspectos que ndo podem ser quantificados ou
reduzidos a determinados padrdes de andlise, a pesquisa qualitativa “trabalha com o
universo de significados, motivos, aspiracdes, crencgas, valores e atitudes, o que
corresponde a um espaco mais profundo das relacdes, dos processos e dos fendmenos que
ndo podem ser reduzidos a operacionalizacdo de varidveis” (MINAYO, 1994: 21). Neste
contexto, apresentamos as entrevistas como vozes sobre composi¢do, COmo um espago que
nos convide a refletir, considerando as sutilezas e as particularidades daquilo que se
depreende dessas vozes, que nos falam sobre algumas de suas experiéncias relacionadas ao
fazer em danca.

As entrevistas realizadas com Helena Pikon, Julie Anne Stanzak e Morena

Nascimento criaram espago para a discussdo de diversos assuntos relacionados a

18 .~ . . . . . . ~ .
A transcricdo das entrevistas realizadas com as artistas foi feita levando em consideracdo o cariter

informal da conversa estabelecida nas entrevistas.

19 Helena Pikon € francesa e Julie Anne Stanzak € norte-americana. Ambas ingressaram na companhia
em meados de 1980. A conversa com Helena Pikon e Julie Anne Stanzak foi realizada aqui no Brasil, quando
a Tanztheater Wuppertal Pina Bausch apresentou o espetdculo “Ten Chi” (2004), em abril de 2011, no Teatro
Alfa, em Sdo Paulo. Morena Nascimento € brasileira e ingressou na companhia em 2007, atualmente atua
como convidada em alguns espetdculos. A conversa com Morena Nascimento foi realizada na UNICAMP, em
maio de 2011.
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composi¢do em danca e, portanto, tomamos a liberdade de estabelecer um recorte que
permitisse maior proximidade com o que estamos discutindo ao longo desta dissertacao.
Assim, esse recorte traz, para este espaco, discussdes sobre a questdo da observagdo e das
escolhas dos materiais em um processo criativo ou do que pode ser um estimulo para a
elaboracdo de uma composicdo e também sobre alguns aspectos que as dancarinas
consideram importantes para a constru¢ao de uma danga.

Sabemos que, dentre outros aspectos, o fato da Tanztheater Wuppertal Pina Bausch
ser composta por integrantes de diferentes nacionalidades permitia que Bausch explorasse
criativamente essa diversidade cultural em seus espetaculos. Neste contexto, logo no inicio
da entrevista com Helena Pikon e Julie Anne Stanzak, apresentamos uma questao
relacionada ao modo como as individualidades ou singularidades de cada integrante foram

9520

consideradas e trabalhadas, por exemplo, durante o processo criativo de “Ten Chi”*". Esta

questdo estd relacionada aos possiveis modos de se trabalhar a partir da experi€éncia como
matéria para composi¢ao e, neste contexto, tanto Helena Pikon quanto Julie Anne Stanzak
nos falam de uma sensibilidade ao momento presente, que se d4 tanto no momento da
pesquisa de campo para a criacdo (no caso aqui a visita ao Japao) quanto no momento do

espetaculo. Julie Anne Stanzak nos diz:

Quem nds somos, quem foram os nossos pais e assim por diante... E somos
de diferentes idades, por isso todos temos experiéncias diferentes, assim,
chegando, por exemplo, em um lugar como o Japdo vocé vem com todo o seu
repertério de vida, vocé vem com sua prépria personalidade e as coisas que
vocé capta, de uma certa forma, estdo refletindo vocé e eu acho que Pina
amava isso, usava isso, e isso e era grande a esséncia do trabalho. Para
permitir que cada um de nds criasse a partir da esséncia de nossas
experiéncias, quer dizer, eu acho que isso reflete a nossa formacdo e a nossa
individualidade. (...) Com base na minha realidade no momento, no que eu
estou vivendo na minha idade, eu poderia ver isso dessa maneira... Como por
exemplo, no Japdo nés vemos o mangd... E as coisas relacionadas a animacio
sdo muito fortes. Talvez, eu encontre algo em relagdo as cores ou texturas, ou
algo das tradigdes cldssicas... Isso me tocou muito. Talvez isso possa

20 Peca criada em coproducdo com a prefeitura de Saitama, Saitama Arts Foundation e com o Nippon

Cultural Center, que teve sua estreia em 8 de maio de 2004, em Schauspielhaus Wuppertal, Alemanha.
Informacdes retiradas no site: http://www.pina-bausch.de/en/pieces/new_piece 2009.php (acessado em maio
de 2012).
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representar as diferencas... E isso € 6timo, porque nés vemos cada um de nos,
e nos nutrimos disso. Nunca é um processo apenas individual, nunca
devemos esquecer que este é um grupo bem misturado”’.

.

ilippe.

Fa 1 Julie Anne Stanzak em “10n’, otografado or LaurentP

Como podemos ver, Julie Anne Stanzak destaca as experiéncias que se
constroem na relacdo de troca com o outro, experi€ncias e relagdes constituidas pelas
referéncias pessoais, culturais, histéricas (entre outras) de cada integrante envolvido no
processo de criagdo. Uma composi¢ao a partir da experiéncia de cada dancarino que revela
aspectos particulares relacionados ao como cada um capta os estimulos de determinado
contexto. Julie Anne Stanzak nos levam a pensar nesse modo de olhar para a composi¢ao,
ao considerar as singularidades, abre espaco para a manifestacdo das diferencas,
ampliando o horizonte de associacdes e desdobramentos criativos acerca, no caso, de
aspectos da cultura japonesa. Neste contexto, Julie Anne Stanzak cita, por exemplo, a
observacao do mangé e destaca aspectos que podem ser extraidos deste material, como por

exemplo, as cores ou as texturas dos desenhos. A partir da fala de Julie Anne Stanzak,

2 Julie Anne Stanzak em entrevista a autora em 19/04/2011.
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podemos dizer que o0 modo como cada dangarino se aproxima de aspectos de determinada
cultura, ou, mais especificamente, daquilo que podera ser um material a ser explorado, estd
intimamente ligado a sua experi€ncia de vida e, assim, serd muito diferente e pessoal o
modo como cada um ird transformar, elaborar e relacionar o que é observado e vivido em
um processo de pesquisa de campo, com a formalizacdo de uma composicdo. A dangarina
refere-se também ao olhar de Bausch, sempre atenta ao modo como os dangarinos
expressavam suas percepgoes refletidas de suas personalidades e individualidades acerca
de um lugar, de uma situacao.

Sobre a sua experiéncia no Japao Helena Pikon nos diz:

No6s estivemos no Japdo, aproximadamente... Quanto tempo? Seis semanas
ou algo assim? Isso é... Foi muito longo, mas também foi bastante curto para
estar em algum lugar e tentar ‘captar as estagdes’... O cotidiano das pessoas e
sentir isso... Por isso, € um curto e longo periodo ao mesmo tempo, mas vocé
$6... Vocé vé€ as pessoas na rua e talvez vocé ndo fale com elas, mas vocé ja
pode ter um sentimento... E o suficiente para... Em todo lugar é assim... E o
suficiente para olhar alguém nos olhos... As vezes, vocé simplesmente sente
se a pessoa estd triste ou feliz ou... Para entender algo mais... A maneira que
vocé segue, o jeito de andar... (...) E dificil porque eles [os japoneses] ndo
mostram [os sentimentos] como nds fazemos®.

z Helena Pikon em entrevista a autora em 19/04/2011.
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Figura 2 Helena Pikon em “Sweet Mambo”,
fotografado por Lioba Schoneck.

A partir desta fala de Helena Pikon, podemos refletir sobre a questao do tempo que
se tem para apreender e sentir o cotidiano de uma determinada cultura, quando se trata de
uma pesquisa de campo para criacdo c€nica. Neste contexto, a dancarina nos levam a
pensar na sensibilidade e abertura necessdrias para aproveitar a0 maximo esse tempo de
experiéncia, sobretudo na cultura japonesa, em que as pessoas, em sua maioria, costumam
ser mais reservadas com relacdo a expressao de sentimentos. Helena Pikon exemplifica
pequenas, porém, significativas, relagdes de contato com o outro que se ddo por meio de
uma troca de olhares, ou pelo modo como eu observo o caminhar de uma pessoa na rua ou
pela sensacdo ou impressao que tenho do outro. Ao falar de sua experiéncia na cultura
japonesa, Helena Pikon revela como esse modo reservado de expressar os sentimentos foi

para ela um estimulo para a composi¢ao de seu solo no espetdculo “Ten Chi”:

Eu falo por mim, mas eu penso que, mesmo nas minhas dancas, a misica é
muito forte porque ela estd falando de Hiroshima, da chuva... A ‘chuva
metdlica’, certo? E, é alguma coisa com a suavidade das mdusicas € o que
parece, mas isso em minha danca, é que eu ndo sinto que seja o caso de
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revelar muito... Seria errado, seria completamente errado... E acho que esta
peca é muito importante para todo mundo... Toda as vezes que eu tenho que
lembrar na criagdo... Nao tem tanta expressdo ou expressividade no rosto
para mostrar os seus sentimentos... N6s adoramos o pafs, mas ndés mostramos
sentimentos diferentes. Isto tem a ver com as escolhas de movimentos de
cada um®.

Ao assistirmos ao solo de Helena Pikon, neste espetdculo, percebemos o quanto a
coreografia que ela criou estd neste territério das sutilezas, em que o pouco que se mostra
parece ser fragil e triste. ApOs esta entrevista, percebemos que a pesquisa feita pela
dancarina e a sua sensibilidade perante alguns aspectos da cultura japonesa entrelacam-se
estética e poeticamente em uma criagdo em que as escolhas de movimento foram
construidas a partir desta percep¢do do sutil, que se manifesta nesta cultura e, também, a
partir da lembranca do tragico e triste desastre da bomba atomica na cidade de Hiroshima.
Sobre esta ultima e triste referéncia, € interessante notar que, no momento em que ela
realiza o seu solo neste espeticulo, ja caia sobre o palco e, portanto, sobre ela e o cendrio,
uma chuva de pequeninos papéis de seda branco, compondo uma bela imagem que, por
sua vez, pode ter a sua beleza ressignificada pela tristeza dessa “chuva metélica” que
pairou sobre a cidade japonesa, como aponta sensivelmente a dancarina.

Se desdobrarmos a reflex@o para os possiveis modos de se trabalhar os estimulos
em uma composicio em danca, nos aproximamos da noc¢do de elaboracdo formal
apresentada anteriormente no Espaco 1. I desta dissertacdo, que se dd pelo entrelagcamento
do saber-como, do saber-porqué e do saber-fazer apresentados por Dantas (1999). Neste
contexto, Helena Pikon nos fala sobre alguns aspectos considerados importantes durante a

elaboracdo de uma composi¢cdo em danga:

Para mim, eu percorro um caminho muito estranho, porque eu néo trabalho
com os movimentos... Nao me interessa tanto o trabalho com movimento e
eu sempre gosto de ir para dentro das palavras... Eu tento caminhar a partir
de uma questdo de Pina... Em algum lugar... E as coisas vio, talvez, de uma
forma completamente diferente, mas é o mesmo pensamento... E a mesma
relacdo com a primeira questdo e, assim, eu viajo muito antes de fazer uma

B Helena Pikon em entrevista a autora em 19/04/2011.
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danca... Para mim, é o que mais me interessa. Claro, eu sei que isso depende
da producgdo que fazemos. Eu sei o que eu quero para fazer um solo. Eu sei
que, por exemplo, quando eu estava pensando sobre o Japdo, eu ndo queria
mostrar os sentimentos demais... Eu queria tentar encontrar movimentos com
poética, e realizéd-los, € claro, com tristeza também... Durante o processo de
criacdo para a pega sobre o Japdo nds perdemos um monte de pessoas
queridas, algumas pessoas muito importantes, entdo, nds vivemos certos
sentimentos. E para mim isto foi importante para expressar esses sentimentos
e, para mim, nesta peca, eu me via muito pensando na Pina, porque eu, como
muita gente, a conhe¢o hd muito tempo e, como vocé sabe, eu queria tentar
expressar algo que ndo ela podia... Eu queria tentar captar o que ela queria
que nds fizéssemos no palco... Porque ela estava 14 e ela ndo estava no
palco... E eu queria isso, para tentar expressar o que ela sente... Para tentar
expressar em minha danga... De alguma forma®*,

Quando pensamos nas construgdes poéticas das obras de Pina Bausch, somos
levados, como aponta Helena Pikon, a refletir sobre o seu procedimento de composi¢ao,
guiado por perguntas, palavras, questionamentos, propostas de pensamento acerca de um
determinado assunto, tema, ou situacdo. Para Helena Pikon, esse campo de imaginagdo
despertado pelas questdes propostas por Bausch permite uma viagem em um campo
poético que antecede a criacdo de sua danca, uma viagem em que a dancgarina transita
primeiro pelas palavras e seus sentidos, depois pelos movimentos. Talvez, essa viagem a
qual se refere Helena Pikon se aproxime da no¢do de decomposicdo que apresentamos
nesta dissertacao, no sentido de um processo de desconstru¢do, anélise e desdobramento de
um material (no caso, as palavras que Bausch traz), que, por vezes, permitem que as coisas
caminhem de “uma forma completamente diferente”. A dangarina menciona a conexao dos
sentimentos que permeiam este espeticulo com a pessoa de Pina Bausch e tudo o que ela
representa para o grupo. Neste contexto, Helena Pikon também nos fala sobre um desejo,
uma vontade de expressar, em sua dancga, algo que Bausch sentia e ndo poderia expressar,
por ndo estar ali dancando. Encontramos em Gil (2004) uma reflexdo sobre o trabalho de
Bausch que dialoga com esta relacdo sensivel estabelecida entre a diretora alema e seus

dancgarinos:

u Helena Pikon em entrevista a autora em 19/04/2011.
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(...) Tudo se passa a um nivel microscopico, o das pequenas percepgdes: todo
0 pensamento, € em particular o que entra numa relacdo afetiva, é
acompanhado de gestos virtuais que o proprio pensamento ndo poderia
pensar [exprimir], e que exigem um corpo para se poderem dizer. Assim o
nio-verbal que em Pina Bausch espreita sob as frases é o do impensdvel do
pensamento [ndo o seu impensado], impensdvel que sé uma géstica do
pensamento pode exprimir. J4 o dissemos acima: para Pina Bausch, as
emocdes sdo gestos. As emogdes, mas também os sentimentos e todas as
espécies de afetos: porque sdo forcas, que de cada vez, compdem o mundo
inteiro que a fala transporta consigo. E essas forcas s6 t€ém um material
concreto para as exprimir, o corpo com seus gestos (GIL, 2004: 176, grifos
do autor).

Ainda dentro da experiéncia de criacdo do espetidculo “Ten Chi”, Julie Anne

Stanzak também nos fala sobre o modo como elaborou a composicao de seu solo:

Eu, por outro lado, desde que eu era crianca eu tenho uma bonequinha do
Japdo e eu era fascinada pelo Japdo. Estudei haicai muitos anos, essa poesia
do Japdo, e tenho muitos, muitos, muitos livros. Entéo, eu estava sentada e as
vezes... Mesmo em Wuppertal, antes desta produgdo e, aproveitando para
tentar compreender, pois é muito complicada a traducdo, € claro, em inglés
ou francés ou portugués, pois sabemos que nunca vocé alcanga a verdade, ou
o que ¢é exatamente, mas vocé€ chega perto, podemos chegar préximo deste
momento e isso me emociona muito... Baisho ou Issa, os famosos poetas de
haicais, a beleza disso, talvez, é porque eles ficaram em torno de cinco ou dez
horas esperando por um momento, um momento de espontaneidade, um
momento de imaginagdo para pular ou para ser tocado por algo... Entdo, eu
trabalho muito nesta pe¢ca com a espontaneidade... Foi a questdo que me
tocou... Na verdade, também na esséncia de uma palavra ou estimulo dado
por Pina, o que me comoveu, 14 dentro, e que veio através de alguns
movimentos, ou ideias... Esta foi uma linda experiéncia porque estava tdo
perto de mim, portanto, em meu solo, talvez venha um... Eu ndo sei, talvez
tristeza ou um momento de profundidade... Uma profundidade... De sentido
para mim, de novo, para mim, porque estamos na constru¢do de muito do que
vocé é... Quem nods somos durante um momento... Em um movimento... Na
realidade do momento, talvez tentar ndo interpretar algo ou... E verdade que
em cada momento estaremos dancando ndés mesmos € vamos Vviver essa
esséncia de cada tempo, o que talvez seja uma forma de comunicar algo
muito humano®.

Como vimos na citacdo acima, Julie Anne Stanzak encontra como estimulo para a
composi¢do de seu solo em “Ten Chi” os tradicionais poemas japoneses denominados

haicai. Além de estarem vinculados a sua experi€ncia pessoal, algo que permeia a sua vida

B Julie Anne Stanzak em entrevista a autora em 19/04/2011.
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desde a sua infancia, esses poemas levaram a dancarina a refletir sobre uma possivel
esséncia ou verdade das coisas, ou algo que, segundo ela, podemos chegar perto, porém,
nunca saber ao certo o que significa, ou o que de fato é. A dancarina observa que o
processo de composi¢do de um haicai parece envolver, por exemplo, uma espera por um
momento de “salto da imagina¢do”, por um momento de espontaneidade durante a criagao
e uma exploracao da materialidade e da esséncia da palavra. A partir dessa obsevacao, a
dancarina traga e investiga um paralelo em sua composi¢do com aquilo que pode emergir
por meio da investigagdo da materialidade e da esséncia, contidas nas palavras ou frases
apresentadas como estimulo por Bausch durante o processo de criagdo. Ao fim de sua fala,
Julie Anne Satanzak nos levam a pensar na questdo do que pode ser comunicado pelo
sujeito que danca a si mesmo e que manifesta o que ele é naquele momento através do
movimento. Neste contexto e reiterando a ideia de que o haicai d4 margem para
refletirmos sobre algo que ndo € passivel de traducio e que nao somos capazes de explicar

todas as coisas, Helena Pikon nos diz:

N6s somos 0s mesmos, o publico e nds no palco, o ptblico que estd sentado é
0 mesmo, para mim ndo hd nenhuma diferenca. E 0 mesmo ser humano, é o
mesmo sentimento, € o mesmo... Amor... Entdo, a coisa que importa para
mim é a comunicagdo através dos coragdes. (...) E isso para Pina foi o mais
importante. Para reconhecer as coisas sem as palavras ou para rir juntos, ou
para poder sermos felizes juntos... Com o publico... Para fazer algo que
compartilhemos... Compartilhamento®.

Na citacdo acima, Helena Pikon enfatiza uma das questdes importantes para ela e,
sobretudo, para Bausch, que estd relacionada a comunicagdo “através do corag¢do”, aquilo
que, por vezes, estd além da compreensdo das palavras ou de uma compreensdo mais
intelectualizada das coisas. Tanto Julie Anne Stanzak e Helena Pikon nos levam a pensar
sobre a experiéncia como material de uma composicao em que se danga o que se €, o que,
por vezes, permite um espago de reconhecimento e abertura em que se compartilha algo

com o publico que € comum a todos nds.

% Helena Pikon em entrevista a autora em 19/04/2011.
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Ao falar da sua experiéncia como dangarina no processo de criagdo de “...como el

musguito en la piedra, ay si, si, si ...”, a dltima peca criada®’ por Pina Bausch, Morena

Nascimento nos apresenta aspectos particulares relacionados ao saber-como e ao saber-

fazer (DANTAS, 1999, passim) desenvolvidos pela diretora alema:

A gente foi passar um més no Chile, viajando de norte a sul, conhecendo
lugares incriveis, bebendo de vdarias fontes de inspiracdo e conhecendo
pessoas... Conhecendo pessoas de vdrias classes sociais e visitando lugares...
Tanto lugares turisticos como lugares também nada turisticos. (...) A Pina
trabalha basicamente com essa cole¢do de perguntas... Sobre os lugares por
onde a gente passou... SAo perguntas que sdo respondidas por nés bailarinos
da maneira que vocé quiser. Nao sdo respostas necessariamente verbais. As
perguntas sdo verbais, mas ndo necessariamente com um ponto de
interrogagdo. Sio questdes, sdo temas. As vezes, uma palavra que ela joga e a
gente tem que saber, de repente, como essa palavra te instiga a criar alguma
coisa. (...) Vocé pode responder a mesma pergunta varias vezes e de vdrias
maneiras se vocé quiser. Vocé€ pode, de repente, ndo querer responder, se
vocé ndo encontrou a resposta. (...) E af tudo o que a gente responde é
filmado, cada um tem um DVD, um arquivo seu. (...) Depois a Pina assiste
esse DVD com vocé e ela vai por um processo que eu acho muito
interessante... Como um processo de edi¢do. Ela assiste com vocé aquilo que
foi gravado e ela pede para vocé editar aquele material de acordo com o que
ela diz ou direciona, entdo, por exemplo: uma coisa que ela quer que se
repita; coisas que ela quer que vocé abandone ou outras coisas ela quer que
vocé faga interagindo com outros bailarinos em determinados momentos
deles. Entao, ela vai fazendo essa edi¢do, essa colcha de retalhos, vai criando
um quebra-cabeca, um grande quebra-cabeca com todo esse material que os
bailarinos apresentam. (...) Entdo, vai se criando uma estética bem parecida
com uma colagem e € impressionante como o material de um ressiginifica o
que o outro estd fazendo. Entdo, as vezes, ela coloca junto coisas inusitadas,
por exemplo, um bailarino fazendo um solo, um outro bailarino fazendo
coisas como falando um texto, manipulando um objeto ou fazendo uma
variagdo do tema... Aquilo junto cria um novo significado. (...) Entdo, tem
uma liberdade de criacdo em relagdo aos movimentos dangados pela gente e
que depois sdo elaborados a partir das orientacdes da Pina®®.
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Peca criada em coprodug@o com o Festival International de Teatro Santiago a Mil in Chile e com o

apoio do Goethe-Instituts Chile. Teve sua estreia em 12 de junho de 2009, na Operahouse Wuppertal,
Alemanha. Informagdes retiradas no site: http://www.pina-bausch.de/en/pieces/new_piece 2009.php

(acessado em maio de 2012).
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Morena Nascimento em entrevista a autora em 20/04/2011.
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Figura 3 Morena Nascimento (a primeira da direita para esquerda) em “...como el musguito en la
piedra, ay si, si, si...”, fotografado por Jochen Viehoff.

Assim como Helena Pikon e Julie Anne Santanzak nos falam sobre experiéncia da
viagem ao Japao, Morena Nascimento também destaca aspectos relacionados a experiéncia
proporcionada pela viagem de pesquisa de campo ao Chile, que se relacionam as diversas
maneiras de apreender aquilo que se vive e que se revela pelos lugares, pelas pessoas e
pela cultura local de um determinado ambiente. Identificamos na fala de Morena
Nascimento alguns aspectos relacionados ao saber-como e ao saber-fazer (DANTAS,
1999, passim) desenvolvidos por Pina Bausch, principalmente o que se refere aos
estimulos lancados pelas perguntas feitas pela diretora alemad e ao processo de registro,
observacao e andlise do material criado pelos dancarinos, em parceria com Bausch, através
dessas perguntas. Como aponta Morena Nascimento, essa ideia de edicdo e “colagem” nos
revela alguns dos elementos de construcdo utilizados por Bausch para a composi¢io
coreogrifica e nos fazem pensar neste saber-fazer (DANTAS, 1999, passim) especifico

desenvolvido por esta diretora que, por um constante processo de experimentacdo, em
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parceria com seus atores-dancarinos, ressignificava os materiais por eles criados. Uma
ressignificagcdo dos movimentos, das acdes, dos gestos e das palavras que, através desse
processo de ‘“colagem”, gera um espaco de criagdo em que o publico € convidado a
imaginar também e, assim, construir os possiveis sentidos junto com quem danca.

Dentre os inimeros elementos de construcao utilizados por Bausch, sabemos que a
repeticao era usada pela diretora alema como recurso técnico-expressivo, tanto no processo
de criagdo quanto na cena, potencializando a poética de suas obras, revelando momentos
em que a diferenca aparece singularizando cada instante ou cada individuo que danga.
Neste contexto, perguntamos a Helena Pikon e a Julie Anne Stanzak de que modo a
exploracdo da repeticdo poderia gerar diferencas ou mudangas que recriam o espago-
tempo, por exemplo, em uma obra como “Café Miiller” (1978). Segundo Helena Pikon,
nesta obra:

A repeticio também tem um efeito dramatdrgico, e tem um aspecto

interessante que, em paises diferentes, a repeticdo tem outro efeito. Em
alguns paises, as pessoas riem muito, € um medo, porque talvez eles ndo

z

saibam como reagir. Em outro pafs, ¢ muito sério e eu acho isso muito
interessante.”

Ainda sobre o emprego da repeticao em “Café Miiller” Julie Anne Stanzak nos diz:

Eu acho que a repeticdo, para mim, representa o desejo humano, o desejo,
talvez, para tentar novamente, para ndo desistir, até mesmo para confiar, para
continuar tentando... E vocé continua amando alguém, mesmo sabendo que
ndo é o melhor pessoa em sua vida... Através da impossibilidade, continuar
tentando™

As falas de Helena Pikon e de Julie Anne Stanzak nos levam a pensar neste efeito

» . 31 . ~ .~ . ~
dramatirgico” criado pela exploragdo da repeticdo, que traz variagdo e contraste para as

29
30
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Helena Pikon em entrevista a autora em 19/04/2011.

Julie Anne Stanzak em entrevista a autora em 19/04/2011.

Uma referéncia para os estudos sobre a no¢ao de dramaturgia, € a tese de doutorado de Ligia Losada
Tourinho, “Dramaturgias do corpo — Protocolos de criacdio das artes da cena” (2009). Nela, a autora apresenta
uma detalhada pesquisa acerca do surgimento e evolug¢do do termo dramaturgia e identifica trés momentos de
significativas transi¢des estéticas na histéria das artes do ocidente: Das primeiras civilizagdes ao fim da
sociedade greco-romana; o inicio do cristianismo, seu periodo de instauragdo e o surgimento e
desenvolvimento do drama moderno e da danga cénica e, por ultimo, as duas grandes guerras mundiais, a
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cenas de “Café Miiller” e também no modo como a repeticao estd atrelada, nesta obra, a
um desejo humano de eterna tentativa perante algumas situacdes. Uma tentativa que, por
vezes, revela a forgca e a poténcia que t€ém os atos humanos e, paradoxalmente, em outros
momentos, a impoténcia que o homem tem diante das coisas e, neste sentido, como aponta
Helena Pikon, as pessoas, por vezes, talvez ndo saibam como reagir diante de “Café
Miiller”.

Podemos dizer que estas vozes sobre composicdo enriquecem e ampliam as
reflexdes tecidas nesta dissertacdo, acerca das inimeras formas possiveis de trabalhar a
composi¢do em dancga, considerando o modo com cada dangarino capta os estimulos de
determinados contextos e como cada um desenvolve seus procedimentos para iniciar uma
elaboracdo formal a partir de tais estimulos. Helena Pikon, Julie Anne Satanzak e Morena
Nascimento nos fazem olhar para as sutilezas presentes nos processos criativos por elas
vivenciados na Tanztheater Wuppertal Pina Bausch e nos revelam algumas
particularidades desse espaco de entrelacamento de saberes, em que a experiéncia &
material para as composicdoes e decomposicdes. Sutilezas captadas, estimuladas e
exploradas por Bausch em seu procedimento de pesquisa, andlise, decomposi¢do, recriagao
e edicdo de movimentos, acdes e gestos em didlogo com as composi¢des elaboradas pelos
dancgarinos e, sobretudo, em relacdo as singularidades de cada dancarino que ali danga o

que ele é.

corrida tecnoldgica e o inicio da pés-modernidade. Tourinho (2009) nos levam a refletir sobre o entendimento
da nog¢do de dramaturgia nos dias de hoje ao apontar questdes sobre a ampliacdo dos modos de fazer que, ao
ultrapassarem o estudo do drama e do texto, abrem espaco para outras abordagens tais como dramaturgias do
corpo, dramaturgia do ator, dramaturgia do espago, dramaturgia da danca, dramaturgia da forma etc.
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Espaco 3: A composicio como decomposicao nos processos
criativos do “Era.. Uma vez?”, “Narrativa e poética no
processo de elaboracio de danca para o video” e “Impressoes”

(...) Uma atividade ampla que se caracteriza por uma sequéncia de gestos,
que geram transformacdes multiplas na busca pela formatacdo da matéria de
uma determinada maneira, e com um determinado significado. Processo que
envolve selecoes, apropriacdes e combinacgoes, gerando transformacoes e
traducgoes. Gestos formadores que se revelam, em sua intimidade, como
movimentos transformadores da mais ampla diversidade. Cores
transformadas em sons, cotidiano em fatos ficcionais, poemas em coreografia
ou imagens pldsticas. Gestos construtores que, para sua eficacia, sio,
paradoxalmente, aliados a gestos destruidores: constréi-se a custa de
destruicoes (SALLES, 2009: 30, grifos nossos).

Neste espaco, pretendemos apresentar e discutir aspectos relacionados ao saber-
como, o saber-porqué e o saber-fazer (DANTAS, 1999, passim) de cada processo criativo
escolhido como objeto de estudo. Para tanto, as andlises sdo guiadas por um roteiro que
compreende os pontos de partida, a rotina de trabalho, o percurso, a criacdo de seres
ficcionais, os pontos de encontro e desencontros destes processos de criagdo. No que se
refere, especificamente, a criagdo dos seres ficcionais, apresentamos as etapas nomeadas
de observacdo dos materiais; escolhas dos materiais; decomposi¢do dos materiais e
composi¢do como um instrumento para revelar caracteristicas especificas de cada processo
de criacdo analisado. Como dissemos anteriormente, estas etapas se depreenderam das
referéncias sobre composi¢cdo em danga trazidas por Dantas (1999) e Smith-Artaud (2000)

e também podem ser identificadas em intimeros processos de composicao em danga.

2.1 Sobre o processo de criacio do espetaculo “Era... Uma vez?” da
Companhia Terraco Teatro: pontos de partida, rotina de trabalho,
percurso, pontos de encontro e desencontros
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Figura 4 Cena do espetdculo “Era... Uma vez?”. Marina Elias.
Fotografado por Alexandre Caetano.

2.1.1 Pontos de partida

Em 2005, Marina Elias* e Daniel Dalberto™, integrantes fundadores da companhia
Terrago Teatro, convidaram cinco artistas™ para iniciar um processo de criagdo: Alexandre

Caetano®® — para atuar como diretor, Paula Andrade™ e eu’’, para integrarmos o elenco. A

2 Atriz, Diretora e Coredgrafa. Doutora e Mestre em Artes e Bacharel em Artes Cénicas pela

UNICAMP. Integrante do Grupo de Pesquisa em Dramaturgias do Corpo da UFRJ. Diretora artistica da Cia
SeisAcessos. Concebeu e sistematizou o jogo Zona do Improviso, com o qual vem trabalhando desde 2003, e
com o qual recebeu o Prémio Funarte Klauss Vianna em 2009.

3 Bacharel em Artes Cénicas pela UNICAMP, integrante da companhia Terrago Teatro, com a qual
recebeu o prémio de melhor ator no “V Festival de Teatro de Mogi Mirim”. Participou do prémio “Criagdo
Teatral Volkswagen em 2004”. No grupo “Bartores” desenvolveu sua pesquisa em improvisagdo. Participou e
dirigiu indmeras pecas. Seus ultimos trabalhos, como diretor, sdo os musicais: “Entrando Numa Suja”,
“Shrek” e “O Rei Ledo”.

4 Além dos artistas citados acima, também foram convidadas Daniela Scopin e Talita Cardoso que
participaram apenas do primeiro més de trabalho.

» Bacharel em Artes Cénicas e Mestre em Artes pela UNICAMP. Ator, dramaturgo, percussionista e
encenador, integra o elenco da “Boa Companhia” desde 1993, onde desenvolve pesquisa sobre o ritmo como
fundamento de organizag¢do da cena espetacular. Desde 2009, passa a integrar o corpo docente do curso de
Teatro da Faculdade de Comunicacdo, Artes e Design do CEUNSP, na cidade de Salto/SP. Atualmente é
coordenador do curso e professor titular das cadeiras de Musica/Ritmo, Expressdo Corporal e
Improvisagdo/Interpretacdo.

36 Bacharel em Danca pela UNICAMP, atualmente vive em Londres e atua como colaboradora com a
companhia polonesa de teatro Song of the Goat. Paula Andrade também trabalha como instrutora de pilates no
Physical Mind Institute.
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proposta inicial era levantar um material cénico inspirado no livro “O homem que
confundiu sua mulher com um chapéu™®, do neurologista britanico Oliver Sacks. Em seus
ensaios, Sacks (1997) transforma intencionalmente os relatos clinicos em textos literarios,
mostrando, através da forma narrativa, com suas nuances imprevisiveis, seus detalhes
draméticos, os sofrimentos e experiéncias de individuos singulares — um aspecto mais
humano da doenga, mais sutil, revelando novas realidades para a investigacao cientifica —
e, por que ndo, artistica? — ao problematizar os limites entre o fisico e o psiquico.

Ter tido, como ponto de partida para a criacdo cénica, a citada obra de Sacks
(1997) nos langou em um territério imaginativo muito potente, que abriu conexdes,
encontros e associacdes com pensamentos relacionados as invisibilidades presentes nos
relacionamentos que estabelecemos com os outros corpos, sobre o universo do ndo dito.
Esses pensamentos nos impulsionavam a buscar criagdes relacionadas as particularidades
inventadas e incrustadas no comportamento humano, mais especificamente aquelas que se
referem a um transtorno psiquidtrico.

O campo de patologias apresentadas por Sacks (1997) revela individuos com as
mais variadas obsessdes e compulsdes, que sofrem de ideias e comportamentos que podem
parecer absurdos ou ridiculos para a propria pessoa e para os outros, mesmo assim, Sao
incontroldveis, repetitivas e persistentes. A Sindrome de Tourette e o Transtorno
Obsessivo-Compulsivo (TOC) foram as patologias sobre as quais nos debrucamos para
investir em uma pesquisa bibliogrifica e de campo. Nessas patologias, o individuo é
dominado por pensamentos obsessivos € comportamentos compulsivos desagradaveis que
podem possuir contetido sexual, tragico, escatolégico, entre outros, que sao dificeis de
afastar de sua mente, parecem sem sentido e sdo aliviados, temporariamente, por

determinados comportamentos desenvolvidos pelo préprio individuo. De acordo com

Sacks (1997):

Em 1885, Gilles de la Tourette, discipulo de Charcot , descreveu a espantosa

37 Na época, eu estava concluindo o bacharelado e a licenciatura em Danga, na UNICAMP.

3 O. W. Sacks. The man who mistook his wife for a hat and other clinical tales, ISBN 85-7164-689-9.
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sindrome que hoje leva seu nome. A sindrome de ‘Tourette’, como passou a
ser chamada, caracteriza-se por um excesso de energia nervosa € uma grande
producdo e extravagincia de movimentos e ideias estranhas: tiques,
contracdes espasmoddicas, maneirismos, caretas, ruidos, imprecagdes,
imitacdes involuntdrias e compulsdes de todo o tipo (...). Em suas ‘formas
superiores’, a sindrome de Tourette abrange todos os aspectos da vida
afetiva, instintiva e imaginativa; nas formas ‘inferiores’, e talvez mais
comuns, podem ocorrer pouco mais do que movimentos anormais e
impulsividade, embora mesmo nestes casos haja um elemento de estranheza
(SACKS, 1997: 108).

A medida que se davam as primeiras investigacdes sobre este tema, sentimos a
necessidade de nos aprofundarmos mais no campo da Sindrome de Tourette ¢ do TOC,
pois acreditivamos que, somente apds um aprofundamento, poderiamos estabelecer com
mais seguranga e poética os paralelos com outras relagdes humanas, sem restringirmos o
tema do espetdculo a estas patologias comportamentais. A partir do momento em que
comegamos a nos perguntar sobre o que iria ser este espetdculo, e qual seria a sua fungao
como tal, sentimos a necessidade de entrar em contato com profissionais que abordavam,
em seus trabalhos e pesquisas, questdes que fizessem fronteira com a psicologia
comportamental, com a Sindrome de Tourette ou com o TOC. As professoras Maria
Emilia Tormena Elias® e Elisabeth Bauch Zimmermann®’, o ator e psiquiatra Eduardo
Santhiago®' e a Dra. Ana Gabriela Hounie* foram nossos principais colaboradores no
inicio do processo.

Hounie nos apresentou a ASTOCY, instituicdio que nos disponibilizou uma
bibliografia especializada sobre as patologias investigadas, e também diversos depoimentos

e documentdrios que abordavam o assunto. Os videos a que assistimos na ASTOC foram

¥ Psicéloga Clinica, Bacharel e Mestre em Psicologia pela PUCC — Campinas/SP, onde foi

professora durante 35 anos nos cursos de Psicologia, Fonaudiologia e Terapia Comportamental, com &nfase
nas disciplinas: Avaliacdo Clinica, Psicodiagndstico e Psicologia do Desenvolvimento.

40 Professora Doutora do Departamento de Artes Corporais e do Programa de Pés-Graduacio em Artes
da UNICAMP, especialista em Psicologia Analitica, pela C. G Jung Institut Ziiich.

4 Ator, diretor, dramaturgo, professor de teatro e médico psiquiatra graduado pela PUCC -
Campinas/SP.

2 Dra. Ana Gabriela Hounie é médica, doutora em Psiquiatria pelo Instituto de Psiquiatria da USP.

s “Associacdo de Portadores de Sindrome de Tourette, Tiques e Transtorno Obsessivo Compulsivo”
localizado no setor de psiquiatria da Faculdade de Medicina da USP, em Sdo Paulo. Fundada em 1996, a
associagdo € pioneira no estudo e na pesquisa sobre o TOC.
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fundamentais para que nos aproximassemos do universo pesquisado, mais especificamente
do repertério de movimentos*!, pensamentos, gestos e acdes criados pelos portadores de
Sindrome de Tourette e TOC.

A partir deste momento, adentramos em uma fase da pesquisa que envolvia a
criacdo de possiveis seres ficcionais (BONFITTO, 2009, passim), através de jogos de
improvisacio” em que a busca de materiais criativos cénicos, através de
construgdes/associagdes intuitivas, dialogava com o universo apresentado por Sacks
(1997) e com outras referéncias coletadas sobre as patologias. Sobre a nocdo de seres

ficcionais Bonfitto (2009) diz:

(...) quando pensamos em seres ficcionais, podemos considerar a
possibilidade de lidar com ‘seres’ que ndo sdo simplesmente individuos ou
tipos, mas também com criagdes-composicdes poéticas que sdo funcionais as
estruturas narrativas produzidas em cada processo criativo. Bastaria escolher
como referéncia, por exemplo, fragmentos de textos dramatirgicos
produzidos pelo dadaismo, surrealismo ou pelo expressionismo para constatar
tal fato. Ou poderfamos ainda considerar exemplos extraidos de uma grande
variedade de manifestacdes cénicas contemporaneas, do teatro experimental
ao teatro-danca e a performance (BONFITTO, 2009: 22).

Nesta fase inicial de investigacdo, um ponto importante foi o trabalho desenvolvido
através da mimeses corporea em que os atores-dangarinos foram orientados por Marcelo

Pinta*® em uma investigacdo de (de)composicdes através da qual a prépria corporeidade

“ Além dos contextos que se referem ao campo temdtico das pesquisas acerca do TOC, passamos a

nos referir também a contextos particulares de observacdo e criacdo de movimento, acio e gesto. Neste
sentido, apoiamo-nos nas referéncias de Laban (1978). Para este autor, o movimento ¢ uma expressdo humana
que envolve uma atitude integrada, em que nio h4 separacdo entre corpo, mente e espirito. O movimento
abrange o tangivel e o intangivel da expressao humana e estd vinculado a um impulso interno (effort) e a sua
forma e seu ritmo revelam caracteristicas do individuo e, da mesma forma, podem revelar caracteristicas do
contexto em que se dd a sua ocorréncia. Segundo Laban (1978), a acdo € constituida por uma frase de
movimento, que, por sua vez, estd sempre vinculada a um impulso interno, que imprime no espago-tempo
diferentes qualidades de movimento. J4 os gestos sdo agdes das extremidades, que ndo envolvem nem
transferéncia nem suporte de peso. Os gestos podem se dar em direcio ao corpo, longe ou perto dele. Laban
(1978: 60) analisa os gestos por meio de acdes sucessivas e simultineas.

l Tais como “Campo de visdo” (LAZZARATTO, 2011) e “Zona de improviso” (ELIAS, 2007), entre
outros.
46 Bacharel e Mestre em Artes Cénicas pela UNICAMP e pesquisador/educador do Hospital
Psiquidtrico Candido Ferreira, em Campinas/SP.
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dos atores-dancarinos se relacionava com um processo de (des)construcdo e (re)criagdo de
acoOes, gestos € movimentos, a partir do material observado e coletado das imagens em
video.

Dentro desse contexto, as experimentacdes aconteciam no campo de uma pesquisa
que investigava a poética da cena e dos seres ficcionais, transitando em um territério de
interseccdo entre teatro, musica, canto e danca, sem desconsiderar o trabalho especifico
que existe em cada uma dessas dareas. Neste sentido, a medida que uma cangio surgia em
uma experimentacdo, percebiamos a necessidade de trabalhar, mais especificamente, a
palavra cantada com seu ritmo, notas, timbres, melodia etc; quando experimentdvamos um
texto, percebiamos a necessidade de trabalhar mais a palavra falada, com suas entonagdes,
variacdo de ritmo, diccdo, volume etc e quando surgiam movimentos, acdes ou gestos
percebiamos a necessidade de investigar seus impulsos, as suas quallidaldes47 e dindmicas
em relacdo ao espago-tempo etc. A exploragdo desses materiais permitiu que cridssemos
uma selec¢ao daquilo que, a partir de nossas referéncias, era potencialmente mais criativo e
poético. Neste contexto, os materiais eram repetidos, fixados e passavam a integrar o
processo de treinamento dos atores-dangarinos. A prética desse treinamento era realizada

como um espaco possivel de investigacOes, criacdes, recriagdes desses materiais e era

47 . - L. o~ . . <. . ~
As experimentagdes praticas dos processos de criacdo analisados se relacionam as investigacdes dos

elementos constitutivos das qualidades e dindmicas bésicas do movimento humano, identificadas por Laban
(1978) como os quatro fatores de movimento, Fluéncia, Espagco, Peso e Tempo. Laban (1978), em seus
estudos, percebeu que estes fatores t€m possibilidades infinitas de nuances e combinagdes entre si € nunca se
encontram isoladamente. Nesta dissertacdo, quando nos referirmos as questdes relacionadas ao estudo dos
movimentos do corpo no espago (definidos por Laban como Coréutica), estaremos nos referindo aos estudos
que envolveram a exploracdo da cinesfera; das dire¢des e dos niveis espaciais; das progressdes ou caminhos
do movimento e também das projecdes ou extensdes. De maneira simples, a cinesfera pode ser definida como
um espago que se refere ao alcance dos membros, ou outras partes do corpo, quando projetadas para longe do
centro do corpo, em qualquer direcdo espacial. A dire¢do de um movimento € relativa a posicdo
imediatamente precedente, podendo ocorrer nas direcdes: frente, trds, direita, direita frente, direita atrds,
esquerda, esquerda frente e esquerda atrds. O nivel espacial € uma relacdo de altura podendo ser alto, médio
ou baixo. Os movimentos que ocorrem no nivel baixo envolvem a¢des como deitar, rastejar, rolar, sentar,
agachar, ajoelhar, dentre outras. No nivel médio, podemos nos movimentar envolvendo deslocamentos em
apoios, como por exemplo, em quatro (4) ou trés (3) apoios, dentro outros. O nivel alto envolve movimentos
como transferéncias de peso entre dois (2) apoios e um (1) apoio, saltos e elevagdes. As progressdes ou
caminhos espaciais se referem ao desenho ou a trajetéria desenvolvida pelo deslocamento do corpo no espago
e podem ser direto, angular ou curvo. As projecdes ou extensdes espaciais se referem ao alcance que um
movimento possui e, portanto, estd relacionada a nocdo de cinesfera. Segundo Laban (1978), as extensdes
podem ser perto, normal, longe ou pequena, normal e grande.
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conduzida ora pelo diretor, ora pelos atores-dancarinos.

2.1.2 Rotina de trabalho

(...) a producdo da obra vai se dando por meio de uma sequéncia de gestos e,
ao se acompanhar um processo, vao se percebendo certas regularidades no
modo de o artista trabalhar. Sdo leis de seu modo de ag¢do, com marcas de
cardter pratico. S3o gestos, muitas vezes envoltos em um clima ritualistico
(SALLES, 2009: 63).

Nos dois primeiros anos de trabalho (2005 e 2006), os ensaios tinham quatro horas
de durac@o e aconteciam trés vezes por semana. De 2005 até 2006 foram dez meses de
estudos tedricos, pesquisas de campo e laboratérios préticos, durante os quais, elenco e
direcdo dedicaram-se a constru¢ao de uma dramaturgia a partir do tema. O espetaculo teve
sua pré-estreia em 27 de abril de 2006, na sede do LUME, em Bardo Geraldo
(Campinas/SP) e, em junho do mesmo ano, a companhia fez a estreia nacional da peca,
seguida de curta temporada no Teatro do Centro de Convivéncia Cultural de Campinas/SP.
Depois da estreia do espetdculo, os ensaios foram reduzidos a um encontro por semana,
com quatro horas de duracdo®®. Porém, de acordo com a necessidade de atualizacdo e
constante investigacdo do espetidculo, a quantidade de encontros semanais sofria
alteracoes. Neste aspecto, podemos citar alguns fatores que implicavam em alteracdes na

rotina de trabalho, como a saida e entrada de novos integrantes’’ e a turné de circulacdo do

4 A partir daf, a companhia Terrago Teatro seguiu com apresentagdes deste espetaculo nos estados de

Sao Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais, incluindo participacdes e premiacdes em diversos festivais.

9 Paula Andrade deixou de participar da companhia em 2006. Para dar continuidade ao trabalho,
convidamos para participar do projeto a atriz-dangarina Thais Brandeburgo, também graduada em Artes
Cénicas pela UNICAMP. Thais Brandeburgo cursou oito anos de balé cldssico, quatro de balé moderno e
atualmente faz parte da Cia. Zero Zero. Como atriz, participou dos espeticulos “O Caderno da Morte", "O
Doente Imagindrio”, "Interseccdes - pegas curtas de Harold Pinter", "Linhas de Rumo", "Catléia", dentre
outros. Integrou o Nicleo Experimental de Artes Cénicas do SESI-SP em 2011. Thais Brandeburgo
permaneceu no projeto até 2008. Em 2009, apds sua saida, convidamos a atriz-dangarina Camila Biondan
para integrar o elenco. Camila Biondan é graduada em Artes Cénicas pelo Centro Universitario Bardo de
Maud. Entre seus trabalhos como atriz destacam-se os espetdculos “Brincadeira de Quintal” do Caxote
Coletivo, “A Viagem da Estrela”, da Cia. Via Certa Teatral, “Complexo Sistema de enfraquecimento da
Sensibilidade”, da Cia. Antro Exposto, entre outros, e também o curta-metragem “Fim”, de Peppe Siffredi e
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espetaculo.

Os ensaios eram iniciados com préticas corporais que proporcionavam o
alongamento da musculatura, a soltura das articulacdes e o aquecimento vocal. Dando
continuidade a essa prdtica corporal, a investigacdo técnico-poética era estimulada de
modo que potencializasse este espaco, como um momento de criagdo de material
expressivo. Esses momentos de investigagdo aconteciam ora por jogos cé€nicos, ora por
momentos em que o proprio material criado para o espetidculo pedia uma revisitacao, uma
reestruturacdo, um espago de treinamento como investigacdo, a partir do material criado.
Neste sentido, podemos citar como exemplo o trabalho especifico de uma cangdo
intitulada “40™°, que em um processo de revisitacdo, por meio do treinamento, sofreu
reestruturacdes, recriagdes: abertura de novas vozes, canones, alteracdes de melodia etc.
Outro exemplo € uma coreografia em que as trés mulheres saltavam incessantemente sob o
ator-dancarino Daniel Dalberto. Por ser uma coreografia de execucdo técnica complexa,
passamos por treinamentos que ajudassem o elenco e também o diretor a compreender
melhor esta danca e os principais elementos que a compunham: a repeticdo exaustiva de
saltos sobre outro corpo; o controle dos impulsos e as tensdes e intencionalidades que
passavam pelos corpos; a relacdo dessas agdes com uma trilha sonora’! j& carregada de
sentidos e significados; essas a¢des em relacdo ao espago cénico; o controle do peso do
corpo e do ritmo gerado entre um salto e outro, as progressdes e os caminhos dos
movimentos etc. Podemos dizer que o processo de composi¢do desta danca envolveu a
ideia de decomposicdo dos elementos que a constituiam inicialmente, no sentido de reduzi-
los aos seus possiveis elementos mais simples. Em outras palavras, uma composi¢ao que
inicialmente era constituida por agdes de contato fisico, por meio de intimeros saltos,
decompds-se em pequenas agdes de contato como abracos e contatos de pressdo entre as
maos das atrizes-dangarinas e as de Daniel Dalberto.

Com o caminhar do processo de criagdo percebemos que — assim como nos contos

Marcelo Mesquita, e o longa metragem “Chat” de Matheus Sarmento. Atualmente, Camila Biondan também
trabalha como apresentadora no Discovery Channel e atua também em filmes publicitarios.

%0 Miisica composta pelo grupo U2 e langada no dlbum “War” de 1983.

3 Missa em D6 menor, “Grosse Messe” K.427/417, de Mozart.
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de Sacks (1997) —, as acdes dos seres ficcionais que surgiram durante os ensaios nio
precisavam seguir nenhum principio de causa e efeito convencionais. Essa “ndo 16gica”
permitiu que nos langdssemos numa busca por padrdes fora dos padrdes, por acdes, gestos,
pensamentos, palavras, canc¢Oes, musicas e espacos que, de alguma forma,
potencializassem essa subversdao do convencional, do que ja € catalogado, do modelo.
Sequéncias de pensamentos nao lineares, acdes sobrepostas, partituras corporais repetidas
a saturacdo, gestos antecipados, repetidos ou modificados, ou acdes simples, como
acordar, abrir os olhos, levantar da cama, cal¢car um chinelo, o outro chinelo, caminhar,
lavar as maos, deixaram de ser simples habitos, a medida que adquiriram outros sentidos
gerados pelo processo de repeti¢do e recriacdo trabalhado através de uma légica e contexto

proprios.

2.1.3 Percurso

Os laboratérios de criagdo permitiram o surgimento e a identificacdo de
associacOoes entre a vida cotidiana do homem contempordneo e o0s transtornos
comportamentais, como o TOC e a Sindrome de Tourette. Percebemos que o modo (por
vezes automatizado) do homem se relacionar com o outro € com as tarefas do seu dia, a
quantidade de a¢des repetitivas que realizamos nao sé no cotidiano, mas também durante o
proprio ato de criacdo do ator-dangarino, que envolve, em muitos casos, um treinamento
refinado e preciso, potencializado pela repeticdo, eram questdes que nos ofereciam um
material criativo a ser trabalhado. Dentre estes materiais criativos podemos citar, por
exemplo, o movimento mecanizado de carimbar sucessivamente muitos papéis ou a agao
de abrir uma porta vdrias vezes, ou ainda uma sequéncia de movimentos da Biomecanica
de Meyerhold (1874 — 1940), que, quando explorados pela repeticdo, desdobravam-se em
outros movimentos, acdes e gestos. A acdo de abrir uma porta, inimeras vezes, permitia
que cada ator-dancarino desenvolvesse uma precisdo sobre essa acdo, conhecesse a

amplitude dos movimentos e explorasse as suas qualidades em relagdo ao espaco-tempo,
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de modo que a variacdo da dindmica e do ritmo desta a¢do durante uma coreografia
pudesse revelar um estranhamento gerado pelo préprio modo repetitivo de agir.

As composi¢des das cenas deste espetdculo nos levam a pensar em um processo
que produz, (re)inventa, (re)constréi diferentes partes de movimentos, acdes, gestos e
sentidos em uma determinada ordem, de um determinado jeito. Um processo composi¢ao
pela decomposicdo que envolvia uma constante andlise e reconstru¢do acerca do que era
criado. Neste processo, o diretor Alexandre Caetano atuava como a figura responsavel pela
selecdo, edicdo e combinacdo dos materiais € a dramaturgia era trabalhada como um
processo de elaboracdes de sentidos que se davam por meio das escolhas dos materiais
utilizados nas composi¢des. Neste contexto, as escolhas de determinados objetos cénicos, a
concepgado dos figurinos e do cenario, foram guiadas por aspectos relacionados aos TOCs
abordados no espetdculo. Como exemplo, podemos citar a pesquisa e coleta de inimeros
objetos, tais como jornais velhos, revistas, latas, embalagens, garrafas, caixas de papelao,
entre outros, que se relacionavam com aspectos observados no TOC de acumulagao de
objetos e que, posteriormente, compuseram uma parte do cendrio. Esse processo de
selecdo, edicdo e combinacdo dos materiais relacionados aos TOCs abordados no
espetiaculo também nos langou em um espago de desafio, no que diz respeito a criagdo dos
modos de agir, pensar, falar, gesticular, vestir-se dos seres ficcionais que estavam
surgindo. Percebemos que seria necessario nos langar em uma investigacao que permitisse
que as criagdes caminhassem em uma busca “tentada pela exce¢do: a imagem nova

enxertada numa imagem antiga” (BACHELARD, 1989: 17).

2.1.3.1 Os seres ficcionais de “Era... Uma vez?”

(...) podemos respirar pesada ou excitadamente enquanto buscamos
demonstrar uma calma exterior. Faz parte do drama a luta dos impulsos em
nosso interior. Quase que todas as nossas decisdes sdo o resultado de uma
luta interior que pode se tornar visivel até mesmo numa postura corporal
imdvel. Uma posi¢@o corporal sempre € resultado de movimentos prévios ou
a antecipacdo de futuros movimentos, que tanto deixam sua marca impressa
na postura do corpo, como anunciam a préoxima (LABAN, 1978: 176).
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Para refletirmos sobre a ideia apresentada anteriormente em “I.I Composicdo
como decomposicdo”, de que nos processos de composicdo, aqui analisados, a
decomposicdo se faz presente, tomaremos como exemplo o processo de criacdo dos seres
ficcionais deste espetaculo.

Em um processo de experimentagdo composto pelo olhar e participacdo de cada
integrante do espetiaculo, cada movimento, cada acdo, gesto, palavra e som era questionado
no sentido de gerar um espago de recriagdo, trabalhada através de uma légica e contexto
proprios: O que me move? Como me movo? De onde vem o impulso desse movimento? O
que me leva a agir? Que tom tem a minha voz? Como realizar cada partitura de
movimento, acdo e gesto com precisdo e, a0 mesmo tempo, manter a organicidade, a
qualidade de estar “vivo”, ndo esvaziado de sentidos? Essa ldgica e contextos proprios
foram observados na realizacdo das acgdes, gestos € movimentos de alguns TOCs
pesquisados. Neste contexto, podemos citar a observacdo de um video assistido na
ASTOC, em que uma pessoa (portadora de TOC) realizava a¢des como girar, abaixar e
tocar o chdo com a mao direita, de um modo muito preciso, como parte de um ritual
realizado por ela todas as vezes que determinado pensamento surgisse, ndo importando o
lugar em que ela estivesse. A observacido desse e outros videos assistidos na ASTOC
ampliou as possibilidades de pesquisa e criagdo dos movimentos, acdes e gestos dos seres
ficcionais deste espetdculo, permitindo que os atores-dangarinos desenvolvessem as
composi¢des a partir de uma légica propria estabelecida em relacdo a determinado TOC.
Podemos citar uma coreografia criada a partir do estudo de aspectos do TOC, relacionado
a simetria, em que todos movimentos e acdes eram realizados de modo simétrico, tanto no
que se refere as partes do corpo envolvidas quanto aos niveis e percursos espaciais
explorados em sua elaboracdo. Laban (1978) nos apresenta uma reflexdo acerca da

elaboracdo do movimento no espaco-tempo que dialoga com nosso estudo:

Os movimentos isolados sdo evidentemente apenas semelhantes as palavras
ou as letras de uma lingua, ndo dando nenhuma impressdo definida, nem
tampouco um fluir coerente de ideias. A fluéncia de ideias deve ser expressa
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em sentencas. As sequéncias de movimento sdo como as sentencas da fala, as
reais portadoras das mensagens emergentes do mundo do siléncio (LABAN,
1978: 141).

Esse “fluir coerente de ideias” a que se refere Laban (1978) nos levam a pensar
nesta elaboracdo de sequéncias de movimentos que compdem uma coreografia, nestas
escolhas dos movimentos que a compdem e naquilo que se quer dizer através dela. No
contexto das composi¢des das dancas deste espetaculo, essas escolhas dos movimentos,
essa “fluéncia de ideias” se dava através das constru¢des poéticas realizadas a partir de
aspectos observados em determinados TOCs. Constru¢des e desconstrucdes, composicoes
e decomposi¢des que, paradoxalmente, estruturavam a composicdo de cada danga.

Segundo Salles (2009):

Ao emoldurar o transitério, o olhar tem de se adaptar as formas provisorias,
aos enfrentamentos de erros, as correcdes e aos ajustes. De uma maneira bem
geral, pode-se-ia dizer que o movimento criativo € a convivéncia de mundos
possiveis. O artista vai levando hipéteses e testando-as permanentemente.
Como consequéncia, hd, em muitos momentos, diferentes possibilidades de
obra habitando o mesmo teto. Convive-se com possiveis obras: criacdes em

N

permanente processo. As consideracdes de uma estética presa a nocdo de
perfeicdo e acabamento enfrentam um ‘texto’ em permanente revisao
(SALLES, 2009: 29).

Essa fala de Salles (2009) nos faz pensar nessa processualidade do ato de criacdo
atrelada a um espago constante de experimentagdo em que esse “emoldurar o transitério”
se relaciona a determinadas escolhas que guiam a composi¢ao em danca em sua “fluéncia
de ideias”. Escolhas que se ddo pelo entrelacamento do saber-como, saber-porqué e do
saber-fazer (DANTAS, 1999, passim) relacionados, por exemplo, a exploracio de
determinados elementos de construcio (SMITH-ARTAUD, 2000, passim) e de
determinados materiais em uma composi¢ao.

Bonfitto (2009) propde, a partir da nocao de actante, tudo aquilo que age, atua, trés
diferentes categorias de seres ficcionais: actante-mdscara, actante-estado e actante texto. A

nosso ver, a referéncia trazida por Bonfitto (2009) se aproxima dos procedimentos de

criacdo vivenciados na elaboracdo de “Era... Uma Vez?”, jd que os seres ficcionais deste
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espetaculo transitam por essas trés categorias.

A reflexdo, a seguir, sobre a elaboracdo dos seres ficcionais neste processo de
criacdo se dd a partir do olhar para quatro etapas: observacao; escolha de materiais;
decomposicio dos materiais observados e, por fim, a elaboracdo do que foi trabalhado

em uma composicao.

Etapa 1: observacao: Podemos dizer que a observacdo consiste em um olhar
atento para os materiais depreendidos do estudo da bibliografia sobre o TOC; dos videos
assistidos; dos depoimentos dos portadores das patologias e dos contextos (sociais,
culturais, histéricos e politicos) em que se insere o tema escolhido. De acordo com as
referéncias sobre composi¢do em danga, trazidas por Smith-Artaud (2000), podemos dizer
que, neste processo de criacdo, os estimulos foram dos tipos visuais, cinestésicos e

ideacionais.

Etapa 2: A escolha dos materiais: Se refere aquilo que intuitivamente os atores-
dancarinos escolheram como material a ser lapidado e aprofundado, ou melhor, uma
escolha que se deu pela interacdo entre intui¢do e racionaliza¢do, mas com predominio da
primeira. Acreditamos que essa escolha possa acontecer por afinidades com o material; por
oposi¢des que apresentam (por exemplo, criar um ser ficcional que explore e apresente
uma forma de falar diferente daquela do ator-dancarino); pela abertura que o material
oferece, no sentido de inimeras possibilidades de conexdo com outros contextos etc. De

acordo com Fayga Ostrower (1978):

Cada materialidade abrange certas possibilidades de acdo e outras tantas
impossibilidades. Se as vemos como limitadoras para o curso criador, devem
ser reconhecidas também como orientadoras, pois dentro das delimitacdes,
através delas, é que surgem questdes para se prosseguir um trabalho e mesmo
amplid-lo em dire¢des novas (OSTROWER, 1978: 32).

Neste processo criativo analisado, podemos citar, como exemplo de escolha dos

materiais, a opcdo de trabalhar um TOC relacionado a assepsia ou de trazer para
51



experimentacao pratica-criativa uma cang¢ao infantil que apresentava elementos que davam
margem a associacdes e recriagdes poéticas para as composicoes que estavam sendo

desenvolvidas.

Etapa 3: decomposicao dos materiais: Se refere a uma desconstru¢do, uma
reelaboragcdo daquilo que foi visto ou coletado. Acreditamos que essa desconstrucio e
reelaboragdo se dao por meio de (des)construgdes e associagdes poéticas que agregaram
diferentes sentidos e sensacOes ao material inicial, no caso, o TOC. Nesta etapa, foram
necessarios uma investigacdo que envolveu uma maior aproximacdo com O recorte
realizado em termos de bibliografia e também na criacdo de pensamentos, movimentos,
acoes e gestos dos seres ficcionais que estavam surgindo. A decomposicdo € vista, aqui,
como um processo de experimentacdo dos materiais escolhidos que visa a elaboracio de
uma composicao.

A cantiga popular “Pezinho” é um exemplo de decomposicio dos materiais
realizada neste processo. A cang¢ado foi trabalhada de modo que trouxesse para cena um
tom de provocacdo e desafio, um tanto quanto sinistros, construido pela aceleragdo do
ritmo e pela prépria atuacdo dos atores-dancarinos, caracteristicas estas que ndo estdo

presentes na versao original.

Etapa 4: composicio: Esta etapa é apresentada como um processo que dd forma a
decomposicdo dos materiais. Um processo que produz sentidos pelo encadeamento dos
pensamentos, movimentos, acdes € gestos, a partir das escolhas que sdo feitas e que
permitem a criagdo de dramaturgias. Uma elaboracdao formal que envolve o modo de
exploracdo de elementos como a repeti¢do, a variagcdo e o contraste, o climax ou os pontos
altos da cena, a propor¢ao, a transi¢do, o desenvolvimento 16gico, as trajetdrias espaciais, 0
ritmo e o refinamento das qualidades das a¢des, dos gestos € movimentos.

No processo de criagdo deste espetaculo, no que se refere a questdo da exploracao
da repeticdo como um elemento de construcdo, esse rigor, esse alto nivel de precisdao

diante da realizacdo dos rituais identificados nos portadores de TOC criou um paradoxo:
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inspirados pela repeticdo compulsiva do territério potencialmente poético do TOC,
movimentos repetidos a exaustdo, rigorosamente medidos e comedidos, adentraram na
rotina dos ensaios. Em outras palavras, a utilizacdo da repeticdo, em alguns casos, se
distanciava da recriacdo, ou, ainda, da variacdo do material de movimento, como menciona
Smith-Artaud (2000), aproximando-se da ideia de tentar fazer exatamente “o mesmo”,
mais uma vez, e outra vez. O préprio nome do espeticulo, “Era... Uma vez?”, além de
tracar também um paralelo com a ideia da fabula, faz alusdo a esta questao da repeti¢do, no
sentido de questionar a quantidade de vezes que algo € realizado.

No que se refere especificamente a composi¢do de seres ficcionais Bonfitto (2009)

diz que a categoria actante-mascara:

(...) envolve o que podemos chamar de personagem-individuo e personagem-
tipo, as quais t€ém como caracteristica o fato de serem referencializadas e
temporalizadas. Ou seja, tais personagens sdo claramente situadas e oferecem
pardmetros contextuais, psicolégicos e socioldgicos de reconhecimento
(BONFITTO, 2009: 22).

Neste espetdculo, os seres ficcionais que compdem a cena, constituida por
depoimentos curtos, realizados no meio do publico e, também, os que sdo apresentados
como Joana, Clara, Anna e Mauricio™ (que permanecem compondo as cenas até o fim do
espetaculo) sdo exemplos de actantes-mdscara: Joana apresentava um TOC relacionado a
cores, mais especificamente ao contorno das imagens coloridas; Clara se enquadrava no
espectro das obsessdes e compulsdes com assepsia e também tricotilomania®; Anna
apresentava TOC relacionado a simetria e Mauricio com relacdo a acumulacao de diversos
objetos com ou sem sentidos aleatdrios.

A seguir, trechos de textos elaborados pelos atores-dangarinos, em parceria com o

diretor Caetano, a partir de depoimentos encontrado em videos, livros e sites de internet.
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Respectivamente criados por Marina Elias, Karina Almeida, Paula Andrade e Daniel Dalberto.

A tricotilomania é o nome dado para a acdo compulsiva de arrancar os proprios fios de cabelo, apds
enrold-los no dedo. Essa acdo compulsiva por vezes pode também envolver a acdo de comer o cabelo
arrancado.
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Trecho de texto elaborado por Marina Elias para o actante-mdscara Joana:

De repente um pensamento invadiu a minha cabega... vermelho, vermelho,
preto, azul. E eu ndo podia mais me mover enquanto ndo contornasse com 0s
olhos e recitasse todas as cores das casas, das roupas e das arvores. Verde,
verde, verde, marrom. Eu pensei “se eu ndo fizer isso agora, posso
morrer”.(...) Comecei também a desenvolver a necessidade de lembrar de
tudo que fiz no dia anterior antes de sair da cama. Tem dias que passo horas
deitada fazendo isso e outros em que nem me levanto. Minha vida se resume
hoje a realizar um elenco de rituais que se multiplicam e a cada dia adquirem
linguagem prépria™.

Trecho de texto elaborado por Karina Almeida para o actante-méscara Clara:

Deitada na cama depois do banho, ainda enrolada na toalha, sentia as minhas
palpebras pesarem, enquanto olhava um raio de sol que escapava por uma
fresta da cortina. Saindo dali, fui invadida por um medo estranho ao observar
pequenas particulas suspensas no ar, tornadas visiveis pela luz do sol.
Comecei a pensar na quantidade de micrébios e bactérias que eu poderia estar
respirando sem saber. Corri pra debaixo do chuveiro e fiquei 14 por, pelo
menos, umas duas horas. (...) Nao consigo me imaginar abracando uma
pessoa sem me sentir seriamente incomodada com o fato de ndo saber por
onde ela andou. Me sinto s6. As vezes, penso em casamento™.

Trecho de texto elaborado por Paula Andrade para o actante-mdascara Anna:

Em uma refeicdo, eu tinha que triturar todo o alimento primeiro com o0s
dentes da frente para depois dividi-lo com a lingua exatamente metade pra
cada lado e continuava a mastigacio dos dois lados da boca,
sincronizadamente. Tinha a certeza de que se eu ndo controlasse dessa
maneira, um lado ia se desenvolver mais do que o outro e eu ficaria com o
rosto deformado. (...) Todas as minhas roupas e acessérios precisam ser
idénticos de um lado e de outro, sendo um lado fica mais pesado do que o
outro e deforma. Da mesma maneira, ndo posso ser tocada de um lado s6°°.

Trecho de texto elaborado por Daniel Dalberto para o actante-méscara Mauricio:

Quando tinha doze anos, comecei, sem motivo algum, a me perguntar de

Trecho de texto elaborado por Marina Elias para o actante-mdscara Joana.
Trecho de texto elaborado por Karina Almeida para o actante-mascara Clara.
Trecho de texto elaborado por Paula Andrade para o actante-mdscara Anna.
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onde vim, para onde vou e tudo comecou a ficar confuso. Na escola aprendia
sobre hipdteses da origem da vida, enquanto que na igreja se dizia que tudo
era originado de Addo e Eva. Cada vez mais me infiltrava em perguntas sem
respostas, que me deixavam aflito. Os anos passaram e eu comecei a
desenvolver alguns rituais que me tranquilizavam: atravessar a rua vdrias
vezes; abrir e fechar portas repetidamente, mas esses rituais me escravizaram.
(...) A partir de um certo momento eram tantos rituais que eu ndo conseguia
mais sair de casa. Foi nessa época que eu comecei a guardar tudo que eu
achava (jornais velhos, papéis de bala, potes de vidro). Eram tantos objetos
sem utilidade no meu quarto que eu mal achava um espaco para dormir” .

Considerando os fatores subjetivos presentes em todo processo de criagdo e com a
proposta de abrir possibilidades de utilizacdo de diferentes elementos, procedimentos e
matrizes, no que se refere ao processo de construcdo de seres ficcionais, Bonfitto (2009)

examina as categorias actante-mascara, actante-estado e actante-texto e diz:

(...) no actante-estado e no actante-texto, as acdes executadas pelo ator, em
muitos casos, sdo o ponto de partida para a constru¢do do sentido do texto.
Ou seja, o sentido é produzido a partir da execucio das acoes fisicas e
vocais do ator. Nesse caso, o ator deve ser capaz de preencher e justificar
as proprias acoes e transicdes a partir da ‘materialidade’ de tais acoes
fisicas e vocais. Na construcido do actante-mascara existe uma conexao entre
inten¢do e sentido. Na construcao do actante-estado e do actante-texto,
existe uma conexao entre corporeidade e sentido. A unidade do actante-
estado e do actante-texto, assim, encontra-se nio na coeréncia psicoldgica,
mas na partitura de acdes (BONFITTO, 2009: 141, grifos nossos).

Ao olhar para as cenas que compdem o espetaculo “Era... Uma vez?” e ao pensar
nos procedimentos utilizados para as suas composi¢des, € possivel identificar além da ja
mencionada actante-mdscara, as categorias actante-texto e actante-estado. No que se refere
a categoria actante-texto, podemos tomar como exemplo uma cena composta a partir de
um texto de Arnaldo Antunes’®, que permitiu a composicdo de uma partitura de acdes em
que os sentidos surgiam e eram trabalhados de forma a criar conexdes com possiveis

imagens trazidas pelo texto. Um texto que ndo apresenta uma estrutura dialdgica e que traz

> Trecho de texto elaborado por Daniel Dalberto para o actante-mdscara Mauricio.

58 ANTUNES, Arnaldo. As coisas. Sdo Paulo: Iluminuras, 1996.
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associagdes diretas com acdes e com os possiveis significados das coisas que nos cercam:

Cama deitar, cadeira sentar. Camisa brago, cal¢a perna. Teto parede chao.
Porta janela. Leite branco, café preto, manteiga pdo. Prato comer, copo beber.
Carro ir, carro vir. Orelha entrar, boca sair. Gesto mao braco, perna pé passo.
Luz em cima, cena embaixo. De noite 13, sol de manha. Direito, certo, ok,
perfeito. Pau esperma, leite peito. Cadeira acento, cama leito. Um por si, cem
por cento™.

Na cena criada, a partir do texto acima citado, os atores-dancgarinos realizavam
acoes dentro de um espago limitado e que ndo tinham relacdes diretas (no sentido de
“ilustrar”’) com o que era dito pelo texto. A construcao de sentidos se dava pela coeréncia
estabelecida pelas proprias acdes em relagdo ao espaco-tempo. Duas atrizes-dangarinas
(Paula Andrade e eu) compunham a cena e cada uma criou a sua respectiva danca a partir
deste material textual. Cada danga era realizada simultaneamente e repetida duas vezes. Na
primeira vez, o texto era dividido entre as atrizes-dangarinas criando um ritmo € um jogo
entre os dois seres ficcionais. Na segunda vez, ainda simultaneamente, cada atriz-
dancarina falava o texto com as suas proprias entonacdes, dando énfase a determinadas
partes, variando o volume e o ritmo da fala. A repeti¢do, nesta coreografia, foi explorada
de modo a gerar um espaco em que esses seres ficcionais se vissem aprisionados a certas
sensagdes ou condi¢cdes, mas que nao estivessem diretamente relacionadas aos individuos
portadores de TOC. Era, portanto, um momento mais aberto do espetidculo, no que se
refere aos possiveis sentidos e conexdes associados aos diversos tipos de comportamento

humano, ndo se restringindo assim ao transtorno comportamental pesquisado.

5 ANTUNES, Arnaldo. As coisas. Sdo Paulo: Iluminuras, 1996
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Figura 5. Karina Almeida na cena criada a
partir do texto de Arnaldo Antunes.
Fotografado por Alexandre Caetano.

No que se refere a categoria actante-estado, Bonfitto (2009) afirma que:

(...) ndo encontramos a¢des passiveis de serem definidas do ponto de vista de
sua importancia para o desenrolar da intriga, nem € possivel identificar em tal
ser ficcional uma estrutura l6gico-temporal (BONFITTO, 2009: 134).

Neste sentido, podemos citar inimeros gestos € movimentos que 0s atores-

dangarinos realizavam, ora coletivamente, ora individualmente, e que nao estavam

vinculados a uma légica especifica de desenvolvimento do espetdculo ou a caracteristicas

particulares de um ser ficcional.

2.1.4 Pontos de encontro

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho

tinha uma pedra
no meio do caminho tinha uma pedra.
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Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tdo fatigadas.

Nunca me esquecerei que no meio do caminho
tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra
(ANDRADE, 2002: 36).

Em um dos ensaios, o diretor Alexandre Caetano nos apresentou o texto “O mito de
Sisifo” (1989), do argeliano Albert Camus. O mito se refere a figura mitoldgica de Sisifo,
que havia sido condenado pelos deuses a empurrar um rochedo até o cume de uma
montanha durante todos os dias de sua vida. A cada vez que ele chegasse ao topo, a pedra
desceria montanha abaixo, e, entdo, Sisifo retornaria a planicie para iniciar mais uma vez a
sua tarefa “inttil e sem esperancga”.

Este material textual foi um dos principais pontos de encontro do processo de
criacdo. Nesta dissertacdo, chamamos de ponto de encontro um momento do processo de
criacdo em que a identificacdo, escolha e exploracio de determinados materiais, de alguma
forma, esclarecem e guiam as composicoes criadas anteriormente. Neste contexto, o texto
de Camus (1989) trazia para ndés uma espécie de sintese ou paralelo poético, que dava
forca expressiva para as composi¢oes até entdo elaboradas. O titulo camusiano, que em
francés € “Le mythe de Sisyphe”, permite um trocadilho interessante, que dialogou
diretamente com as questdes levantadas no processo de criagdo, pois soa precisamente
como le mythe décisif, o mito decisivo. Este material textual ampliou nossos horizontes e
nos trouxe questionamentos acerca desse sujeito homem, que encerrado em diferentes
tipos de prisdes, estd em constante busca de uma identidade: muitas agdes, intervengoes e
escolhas sdo decisivas e definem os nossos caminhos. A partir deste momento, os actantes-
madscara passaram a ser também elaborados como personagens-narradores, ao longo do

texto “O mito de Sisifo” (CAMUS, 1989).

De repente, no meio do ensaio tinha uma pedra.

Era uma vez um diretor e seus quatro atores-dangarinos. Em um belo dia, o diretor
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traz para um ensaio quatro paralelepipedos bem pesados e dsperos e diz:

- Pronto! Est4 tudo resolvido.

Os quatro atores-dancarinos ndo entendem muito bem o que ele quer dizer com
essa acdo, mas ele explica:

- Durante o espetaculo todo, voc€s vao carregar esses paralelepipedos — cada um a
sua maneira —, assim como Sisifo carregava o seu rochedo, assim como o portador de TOC
carrega consigo a sua doenca, assim como no meio do caminho sempre tem uma pedra
etc... etc. Assim, houve um determinado momento do processo de criacio em que o
convivio com a pedra extrapolou os estudos de sala de ensaio, por exemplo, momentos em
que os atores-dancarinos levaram o paralelepipedo para casa e a partir desta pratica,
puderam perceber, materialmente o peso e o incomodo de lidar com uma pesada pedra no
meio do caminho, diante das tarefas do cotidiano.

Este material pedra trouxe para nossos seres ficcionais inimeras possibilidades de
criacdo e criou dramaturgias do corpo, da cena, do espaco, do som, dos objetos em relagao
a referéncia textual de Camus (1989), aos seres ficcionais construidos com inspiracdo nos
portadores de TOC e em relacao as referéncias extraidas do cotidiano alienante do homem

contemporaneo.

O projeto poético estd também ligado a principios éticos de seu criador: seu
plano de valores e sua forma de representar o mundo. Pode-se falar de um
projeto ético caminhando lado a lado com o grande propésito estético do
artista (SALLES, 2009: 41).

Outro ponto de encontro importante, dentro deste processo criativo, foi o projeto
realizado em parceria com o SESC Campinas em 2009 e que foi idealizado pelo grupo ao
longo de todo o processo de criagdo. O projeto intitulado de “Semana SE TOC” tinha por
objetivo promover um espago para discussio e informacdo sobre os Transtornos
Psiquiétricos, especificamente o TOC e suas possibilidades de didlogo com a arte e o

artista. Para tanto, o projeto subdividiu-se em trés etapas distintas, porém interligadas:
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Ciclo de palestras e debates® com profissionais da drea da satide e artistas ligados 2
pesquisa de transtornos de convivio social, convidados a palestrar acerca do universo do
TOC, seus desdobramentos na arte, na filosofia e sua relacdo com o modo de vida
contemporaneo; Vivéncias artisticas em que os integrantes da companhia Terraco Teatro
ministraram oficinas, tanto de iniciagdo como de aperfeicoamento, abrangendo as

linguagens utilizadas na cria¢do do espetdculo e, por fim, as apresentacdes da peca.

2.1.4.1 Concepcao de cenario, figurinos, iluminacao e trilha sonora

Cenario

Um ponto de encontro deste processo de criacdo foi o estabelecimento do que
chamdvamos na cenografia de: espago privado e espago publico.

No espago privado, que compreendia a casa dos seres ficcionais Joana, Clara, Ana e
Mauricio, cada actante-mdscara tinha as caracteristicas relacionadas ao seu TOC, impressas
nos elementos que constituiam este ambiente (porta, banco e uma pequena estante de

livros).

60 Compuseram esta etapa: Mesa redonda: Filosofia, Arte e Psicologia: epidermes de contaminacio

criativa. Debatedores: Renato Ferracini, Marcelo Pinta, Paulo Dalgalarrondo e Karina Almeida. Mediador:
Alexandre Caetano; Mesa redonda: A Cena Sa: os transtornos e seus contornos poéticos. Debatedores:
Marcelo Lazzaratto, Gabriel Miziara e Marina Elias. Mediador: Alexandre Caetano € Mesa redonda: O
Cativeiro Evolutivo: processos de pesquisa e observacdo cientifica na fronteira entre Natureza e Cultura.
Debatedores: Ana Gabriela Hounie, Maria Isabel Fabrini e Daniel Dalberto. Mediador: Alexandre Caetano.
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Figura 7 Espaco publico com manipulacdo das placas. Daniel Dalberto,

Marina Elias, Paula Andrade e Karina Almeida. Fotografado por
Alexandre Caetano.

Figura 6 Espaco piblico com duas portas. Paula
Andrade e Karina Almeida. Fotografado por
Alexandre Caetano.

Figura 9 Espaco privado que compreende a casa do actante-mdscara
Mauricio e que revela aspectos do seu TOC. Daniel Dalberto.
Fotografado por Alexandre Caetano.

Figura 8 Detalhe da porta a esquerda que
revela aspectos do TOC do actante-mdscara
Joana. Karina Almeida e Marina Elias.
Fotografado por Alexandre Caetano.
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Cada casa tinha um batente de porta, com macaneta e rodinhas. Cada porta, em seu
exterior (lado que se comunica com o espaco publico), apresentava 0 mesmo aspecto:
pintadas de preto e com a mesma textura. Porém, o seu lado interior (espago privado)
revelava aquilo que era particular, intimo de cada actante-mdscara: cores e texturas que
refletiam o transtorno pelo qual cada individuo passava.

O espago publico era composto por uma delimitagdo no chao, dada por linéleo
branco e sete placas pretas modveis, que, além de destacar o contraste entre o preto € o
branco, permitiam delimita¢des e recriagdes de espaco, através do deslocamento dessas
placas ao longo da encenagdo. O espago publico era o lugar de transito livre dos seres
ficcionais, transito este que era, muitas vezes, interrompido por situacdes em que, por
exemplo, o percurso de determinado ser ficcional era alterado para se evitar pisar na parte
preta do chido (placas pretas mdveis). Neste espago, os seres ficcionais traziam consigo suas
caracteristicas relacionadas ao seu TOC, em didlogo criativo com outros TOCs e outros
comportamentos ndo necessariamente patologicos.

Cada ser ficcional carregava um paralelepipedo, que simbolizava a sua respectiva
“pedra no meio do caminho”, ou seja, o seu TOC e também tragcava um paralelo poético
com a tarefa de Sisifo de carregar o rochedo até o cume da montanha.

A concepgdo cenogrifica se deu priorizando uma proximidade do puiblico em
relacdo as cenas. Desta forma, a plateia ficava sempre ao lado de uma casa, como se
estivesse acompanhando o cotidiano de um desconhecido. Por um lado, era possivel ver de
perto, com riqueza de detalhes, a casa de determinado ser ficcional. Por outro, ter uma
visao mais distanciada de outra casa, de outras particularidades, de outros rituais. Desta
forma, cada sessdo do espetdculo apresentava a possibilidade de se olhar literalmente para
as cenas de um ponto de vista especifico. A concepcao do cendrio foi feita por Paula

Dalgalarrondo, em parceria com os integrantes da Terrago Teatro.
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Figurinos

Platéia

Espago Privado - casa |

Espago Privado - casa 2

——3mt

Platéia

lco

4

[

Batente de porta
com rodas e campainha

Espago Piblico

4 mt

Platéia

Espago Privado - casa 4

Espago Privado - casa 3

Platéia

Figura 10 Mapa de palco do espetdculo “Era... Uma vez?”
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Os figurinos deste espetaculo foram criados em relac@o as caracteristicas dos TOCs
de cada ser ficcional e, ao longo do processo, sofreram diversas alteracdes. A concepgao
inicial foi feita por Paula Andrade e por mim, no ano de 2005, e envolvia a metafora do
portador de TOC como uma marionete de si mesmo. Dentro deste contexto, as mulheres
usavam, como roupa de base, uma segunda pele que apresentava as costuras com bastante
destaque, fazendo referéncia as costuras de um boneco de pano; saias e blusas que de
alguma forma remetiam aos seus respetivos TOCs (ou pela cor, ou pela simetria) e botas
pretas. O homem, inicialmente, usava calcas, camisa de manga comprida e suspensorios.
Com o passar do tempo, a ideia do homem como marionete de si mesmo deixou de ser

explicitada nos figurinos, que foram reestruturados, no ano de 2009, por Marina Elias e por




mim, preservando ainda algumas particularidades do TOC de cada ser ficcional.

Figura 11 Primeira elaboragdo de figurinos. Daniel Figura 12 Segunda elaboragdo de figurinos. Marina Elias,
Dalberto, Paula Andrade, Karina Almeida € Marina Elias. Karina Almeida e Camila Biondam. Fotografado por
Fotografado por Alexandre Caetano. Alexandre Caetano.

Iluminacao

A concepc¢do de luz deste espeticulo foi desenvolvida pelo diretor Alexandre
Caetano, de modo a revelar e delimitar com precisdo as casas dos seres ficcionais (espacos
privados) e o centro do palco (espago publico). Quatro feixes de luz delimitavam o percurso
de cada individuo ao carregar suas pedras no inicio do espetdculo e no meio da plateia, uma
cadeira era iluminada para que acontecesse a cena chamada de “depoimentos curtos”, em
que os atores-dangarinos transitavam por diversos seres ficcionais e com duas ou trés frases

contavam rapidamente suas experiéncias, em meio ao publico.
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i
Figura 14 Feixe de luz para a cena denominada de

“depoimentos curtos”. Karina Almeida. Fotografado por
Alexandre Caetano.

Figura 13 Feixes de luz que delimitavam o percurso dos
seres ficcionais no inicio do espetdculo. Marina Elias e Paula
Andrade. Fotografado por Alexandre Caetano.

Trilha sonora

A trilha sonora de “Era... Uma vez?” foi desenvolvida com o Trio mas non
Troppo®! que realizou o trabalho de composicao musical através de observacoes de alguns
ensaios e também em parceria com o ator-dancarino Daniel Dalberto, compositor de
grande parte dos arranjos. Trechos da “Missa em D6 Menor”, de Mozart, da cantiga
popular “Se Essa Rua Fosse Minha”, “You know my name”, dos Beatles, “40”, do U2 e
trechos de composi¢des de Laurie Anderson, Martine Viard sdo algumas referéncias
musicais que foram reelaboradas para o contexto do espetidculo e que compdem a
sonoplastia do espetaculo.

E importante dizer que a trilha sonora também passou por muitos momentos de

experimentacdes e revisitacoes até se consolidar como material cénico permanente.

ol Composto pelos integrantes, graduados em Miusica pela UNICAMP, Fabio dos Santos (violino),

Mauro Braga (violoncelo) e Pedro Assad (piano).
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2.1.5 Pontos de desencontro

Passar pela experiéncia de criacdo deste espetdculo nos faz pensar na importancia
que tem o processo constante de revisitagcdo e atualizacdo do material cé€nico. Esse
processo de revisitagcdo, de recriagdo, nos levam a questionar se as escolhas, que sdo feitas
em um processo criativo, geram um espacgo de criacdo de territorio de laténcias, vibragoes
e experiéncia. Mais do que encontrar uma resposta para esta pergunta, os desdobramentos
que ela gera sdo, a nosso ver, vitais para o trabalho do ator-dancarino.

Olhar para o material criado, ensaiado e, também, para aquele que foi criado e nao
utilizado, descartado, em funcdo de uma determinada estruturacdo, nos permitiu gerar
outros pontos de vistas, outras possibilidades de conexdes, que, a principio, parecem
desencontros (entre o tema gerador da composicdo e seus desdobramentos; entre 0s
atuadores e o diretor; entre os figurinos e os seres ficcionais; entre os seres ficcionais e as
referéncias textuais etc).

Arriscamos dizer que algumas escolhas referentes a estruturacdo do material
cénico, deste processo de criacdo, acabaram por “enrijecer” o espeticulo, que, em alguns
momentos, acabou por restringir os desdobramentos possiveis, consequentes da prépria
pratica de experimentacdao, do momento de apresentacdo. Esse “enrijecimento” pode ser
considerado um ponto de desencontro, se comparado ao tipo de processo vivenciado pelos
integrantes, principalmente nos trés primeiros anos de trabalho (2005, 2006 e 2007).

A reflexdo sobre este possivel ‘“enrijecimento” do espeticulo nos levam ao
paralelo, estabelecido por Bonfitto (2009), entre o trabalho do artista, no processo de

composi¢ao, e os conceitos de praxis e poiesis. Segundo o autor:

(...) Apesar dos dois conceitos estarem relacionados com atividades humanas,
no primeiro caso [praxis] objetivos sdo estabelecidos a priori. Em outras
palavras, no desenvolvimento de ac¢des enquanto praxis os objetivos sdo
guiados pelos seus fins. J4 o desenvolvimento de a¢des como poiesis nao
envolve uma busca determinada por uma finalidade preestabelecida; sua
funcdo emerge do processo de seu fazer. Sendo assim, enquanto acdes
produzidas como prixis podem ser vistas como parte de uma estrutura ou
sistema, ag¢des produzidas como poiesis sdo percebidas através de suas
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qualidades especificas, cada vez que elas se manifestam (BONFITTO, 2009:
37).

A partir da reflexd@o estabelecida por Bonfitto (2009), arriscamos tecer um paralelo
entre as nog¢des de praxis e poiesis e a pratica da composi¢ao, neste processo criativo, uma
vez que, a nosso ver, as acdes desenvolvidas no espaco de investigacdo destes trés
primeiros anos de trabalho se deram, em sua maior parte, como poiesis €, com o passar dos
anos, a estruturacdo do espetidculo diminuiu a sua articulagdo como poiesis € 0s
desencontros geraram articulacdes de agdes como praxis que “enrijeceram” o espetaculo.
Porém, € necessério dizer que esta conexdo estabelecida entre o trabalho do ator-dancarino
e os conceitos de praxis e poiesis ndo devem gerar pensamentos de validacdo ou
atribui¢des qualitativas sobre um ou outro. Em outras palavras, a poténcia de vida pode se
dar tanto em ag¢des desenvolvidas, enquanto praxis, quanto em poiesis.

Depois dos trés primeiros anos de trabalho, parecia ser muito dificil fissurar, ou até
mesmo implodir, as estruturas dramatirgicas do espetdculo. Parecia que toda a poténcia
criativa gerada nas relacdes entre os seres ficcionais pedia um outro espaco, um outro
encadeamento dramatirgico, um espaco de invencdo e de recriacdo. Um espago de
recriacdo que se refere, por exemplo, a0 modo como os seres ficcionais Joana, Anna, Clara
e Mauricio se apresentavam durante o espeticulo, a estrutura formal de composi¢dao
utilizada para estes momentos em que cada ser ficcional revelava o seu TOC e os
comprometimentos causados por ele. Uma recriacio que envolvesse uma nova
investigacdo acerca da utilizacdo do espaco, da iluminagdo e da relacdo entre os proprios
atores-dancarinos.

Acreditamos que esta necessidade de revisitar a dramaturgia se deu, pois 0 proprio
“passar do tempo” traz outros contextos (culturais, histéricos, sociais e estéticos) que
constituem o terreno atual em que estamos. Neste sentido, a partir de um determinado
momento e jd tendo experimentado a circulacdo do espetdculo por diversos festivais e
mostras de teatro, nos parecia perfeitamente plausivel e necessdria uma revisitacdo de

determinadas composi¢des que pareciam estar tecidas como praxis, como parte de uma
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estrutura enrijecida em outro tempo-espaco e que pedia uma reconstrucdo que, talvez, se
apoiasse nas relacdes estabelecidas entre os préprios seres ficcionais, ou seja, em acodes
que poderiam emergir como poiesis, € que poderiam ser “percebidas através de suas
qualidades especificas, cada vez que elas se manifestam” (BONFITTO, 2009: 37). Porém,
dentro deste paralelo e no contexto especifico da andlise deste processo criativo, a escolha
de uma revisitagdo que envolvesse agdes e articulagdes como poeisis parecia envolver
mais riscos € mais instabilidades e, por indmeras questdes, optamos por ndo dar
continuidade ao processo, mesmo que parte dos integrantes ainda tenha uma inquietagdo e
um desejo de reembarcar neste projeto.

Por fim, podemos dizer que a andlise deste processo de criagdo nos levam a pensar
a questdo da composi¢do pela decomposicdo também em relacdo a estrutura formal do
todo que compde o espetdculo. Um processo de decomposi¢do que pede uma
experimentacao acerca da estrutura formal, que pode ser analisada e investigada por meio
da prépria pratica dos ensaios e também pela pratica da apresentacdo do espetdculo. Uma
experimentacdo que nos guiam acerca das escolhas dos possiveis modos de elaboragao
formal de uma composicao e que pode gerar outros desdobramentos e associacdes poéticas

para o desenvolvimento l6gico do todo.

2.2 Sobre o processo de criacao de dancas no projeto ‘“Narrativa e
poética no processo de elaboraciao de danca para o video”.

2.2.2 Pontos de partida

O projeto “Narrativa e poética no processo de elaboracdo de danga para o video”
surge da vontade de trazer, para esta pesquisa, a andlise sobre a experiéncia de participar
de um projeto de residéncia artistica em dancga, em que a criagdo se deu em um momento
intensivo e pontual: durante um més, artistas da drea da danga e do cinema se envolveriam

em um processo de criacdo de uma videodanca, mais especificamente nas etapas de
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elaboragcdo de roteiro, criacdo coreografica e captacdo de imagem e som. As etapas de
elaboragao/edicao de trilha sonora, edi¢do e montagem do filme foram desenvolvidas ap6s
essa etapa de criacdo coletiva, de duracdo de um més, e, portanto, ndo serdo objeto de
andlise desta pesquisa.

O desejo de participar de uma residéncia artistica, no formato acima descrito, se
uniu ao desejo de um reencontro (de parcerias criativas ja anteriormente estabelecidas) que
foi compartilhado com Gabriela Trépia62, Mariana Camiloti® e Paula Andrade®, que, apds
concluirem o curso de graduacdo em Danca na UNICAMP, espaco em que nos
conhecemos e desenvolvemos trabalhos juntas, seguiram para Londres, Reino Unido, para

desenvolverem projetos especificos.

2.2.3. Rotina de trabalho

O planejamento deste processo de criacdo teve inicio em reunides, realizadas por
meio de encontros virtuais, viabilizados por videoconferéncia pela internet. Este
procedimento de planejamento inicial foi adotado, tendo em vista a distancia geogréfica
dos integrantes do projeto e com o objetivo de promover discussdes sobre o processo
criativo que pudessem otimizar o encontro presencial, que seria condensado num periodo
de um meés. Nesta primeira etapa, foram discutidas questdes referentes ao cronograma dos
ensaios e algumas ideias propostas por Gabriela Trdopia para o roteiro da videodancga.

Nestes primeiros encontros, Gabriela Tropia propds a criagdo de uma videodanca

62 Graduada em Danga pela UNICAMP em 2005 e Mestre em Artes na drea de Videodanca pela The
Place — London Contemporary Dance School (Master of Arts in Dance for the Screen), onde atualmente é
professora na drea de Danca e Tecnologia. Atuou como diretora de videos, criados para a T.H.E Dance
Company (Cingapura), para a Edge Dance Company (Londres), entre outros.

63 Mariana Camiloti também se graduou em Danca pela UNICAMP em 2005 e é pds-graduada em
performance pela The Place — London Contemporary Dance School (Post Graduate Diploma in Performance
at LCDS, EDge08). Atualmente trabalha com Riccardo Buscarini e Antonio de la Fe e também na companhia
Fevered Sleep.

64 Paula Andrade também foi integrante do espetdculo “Era... Uma vez?”, analisado nesta dissertag@o
(vide curriculo na p. 40).
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que envolvesse uma investigacio entre danca e narrativa®, mais especificamente o
desenvolvimento de um projeto cujo objetivo fosse pesquisar como a materialidade do
movimento poderia ser elaborada especificamente para o video, explorando a forma
narrativa como um meio para gerar poética. Neste contexto, Gabriela Tropia prop0s que a
constru¢do da videodanca se desse em torno de uma narrativa que envolvesse a relagao
entre trés irmas e suas experiéncias em determinadas épocas de suas vidas e que os
momentos de didlogos naturalistas fossem alternados com cenas abstratas que
mantivessem a fisicalidade como principal meio de comunica¢do. Podemos dizer que,
nesta composicao, a ideia que nos motivava era a de que a danca surgisse como um modo
de dizer algo, quando a palavra falada ja ndo pudesse mais exprimir as sensacoes e aquilo
que queria ser dito.

ApoOs essa etapa de planejamento virtual, o processo de criagdo no formato de
residéncia artistica teve inicio na cidade de Londres, na The Place — London
Contemporary Dance School. Esta escola apoiou o projeto, oferecendo os estidios para os
ensaios e também equipamentos necessarios para as gravacgoes das cenas.

Nos primeiros ensaios, Gabriela Tropia apresentou para cada uma das atrizes-
dancarinas apenas algumas caracteristicas dos seres ficcionais que comporiam a narrativa,
deixando assim, um grande espaco e, a0 mesmo tempo, uma curiosidade que motivava a
descoberta de outras nuances e qualidades pertencentes a cada uma das trés irmas, Olga,
Eve e Nina. Cada uma das atrizes-dancarinas recebeu um papel que continha algumas
caracteristicas do seu respectivo ser ficcional, em sua maioria, em forma de adjetivos, fato
que, a nosso ver, abria ainda mais espaco para nossa construcdo imaginativa. Depois,
Trépia chamava cada uma de nds para o lado de fora da sala de ensaio, para que
pudéssemos fazer algumas perguntas sobre como poderia ser este ser ficcional. Algumas
perguntas eram respondidas, outras, ndo. Acreditamos que ideia de Gabriela Trépia era

criar uma abertura para que as préprias experimentacdes praticas e as futuras relacdes

63 Nesta pesquisa, adota-se o conceito mais aberto de narrativa apresentado por Pavis como sendo a

“maneira pela qual os fatos sdo relatados por um sistema, linguistico, na maioria das vezes, ocasionalmente
por uma sucessdo de gestos ou imagens cénicas” (PAVIS, 2008: 257).
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entre os seres ficcionais revelassem mais aspectos sobre as caracteristicas de cada uma das
trés irmas. Em outras palavras, a partir da propria acao fisica, iriam emergir os sentidos e
contextos pertencentes a cada ser ficcional.

Assim, Gabriela Tropia nos guiou por meio de improvisagdes iniciais em que, cada
uma das trés irmas, experimentava diferentes acdes, gestos € movimentos em contextos
variados, porém sem contato direto entre elas. O contato entre Olga, Eve e Nina foi sendo
estabelecido aos poucos, a medida que aconteciam os ensaios. Assim, aquilo que era
observado durante as improvisacdes e cultivado pelo universo do ndo dito se tornava mais
latente, a medida que se criavam espagos de troca, em que se desejava conhecer o outro.

E possivel dizer que, quando se trata da composicdo de uma videodanca, onde o
espaco de ensaio ndo € o mesmo espaco em que acontecerd a filmagem, grande parte do
que € dancado se (re)cria, se modifica, pela interacdo com o espago da locacdo. Neste
contexto, algumas coreografias foram criadas em sala de ensaio e outras s6 foram
possiveis de serem criadas na prépria locacao, dias antes da filmagem. Dentre as cenas,
trés foram desenvolvidas em sala de ensaio (as denominadas de “She is my sister”,
“Falling”, e “Iglu”) e trés na propria locacdo (as denominadas de “Playground”,
“Bedroom”, “Canal”).

As composi¢cdes das cenas, acima mencionadas, nos permitiram refletir sobre
alguns aspectos particulares, pertencentes a este processo de criagdo coreografica em
videodanga. Quando se investiga a relac@o entre a danca e o video, € importante entender e
saber como explorar os modos como a lente da camera captura o movimento. A cdmera
revela o ponto de vista da cena, em outras palavras, ela € o olho através do qual o

espectador vé a cena. Segundo McPherson (2006):

Através do uso de fotografias [shots] e angulos diferentes, a camera pode
levar os espectadores a lugares que normalmente ndo poderiam alcangar. A
lente pode entrar cinesfera dos dangarinos - o espaco pessoal em torno deles
que se move com eles enquanto dancam - focando em um detalhe de
movimento e permitindo uma intimidade que seria inalcangdvel em um
contexto de performance ao vivo (MCPHERSON, 2006: 24. Tradugdo
nossa).
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McPherson (2006) nos da algumas referéncias para pensarmos acerca da
reconsideracdo do espaco na composi¢do em videodanca, em que a imagem apresentada
pelo ponto de vista da cAmera ndo se refere, necessariamente, a uma “frente” especifica
(como acontece em um palco italiano, por exemplo). A camera pode estar em qualquer
lugar em relacdo a danga, captd-la de iniimeros pontos de vista e, assim, pode permitir
tanto ao espectador quanto ao ator-dangarino outras formas de explora¢iao de espacos, em
que a experiéncia da tridimensionalidade e a relacdo de distancia se modificam.
Considerando que € a camera que conduz o olhar do espectador pela danca, o modo como
o ator-dangarino se relaciona com ela é muito importante. Neste processo de exploracdao
criativa, € fundamental o papel do diretor, que em parceria com o ator-dangarino investiga
quais as possibilidades de relacdo que serdo estabelecidas com a camera dentro da
composi¢ao.

McPherson (2006) também se refere a reconsideragdao do tempo na composi¢do em
videodanga e aponta que a maioria das pessoas tem a sensacao que as imagens observadas
na tela sdo absorvidas mais rapidamente, fato que, segundo a autora, pode relevar uma
impressao que na videodanga o tempo passa mais rdpido: “Um evento que no palco pode
causar uma sensacao de duragdo razoavel, em uma videodanga pode causar uma sensagcao
de estar longo demais” (MCPHERSON, 2006: 13. Tradugao nossa).

Segundo McPherson (2006), em alguns casos, durante o processo de edicdo do
material filmado, aquilo que € “deixado de fora” de uma sequéncia coreogrifica pode
despertar o interesse do espectador e também criar um ritmo que dialoga com a
manipulacdo do tempo e do espaco. Em outras palavras, a videodanca, ao permitir que o
diretor revele ao espectador apenas alguns fragmentos de uma frase coreogréfica,
recombinando e reelaborando o espaco e o tempo de acordo com os recursos tecnolégicos
especificos do trabalho com o video, também cria e proporciona ao espectador uma
manipulacdo e abordagem do espaco e do tempo, tnicas para a tela. Segundo McPherson
(2006), o processo de montagem e edicdo da videodanga permite que o diretor deixe

espacos na obra para que o espectador possa imaginar: “(...) a imaginacdo do espectador

72



entra em jogo e na tela a energia € criada” (MCPHERSON, 2006: 13. Traducdo nossa).
Outro fator importante, quando se trata de uma composi¢do em videodanga, € a
questdo do enquadramento da imagem captada pela camera. O espaco captado pela camera
¢ apresentado para o espectador dentro de uma moldura (frame) que tem um formato
retangular. Assim, a explora¢do coreografica, feita em relacdo ao enquadramento, convida
o espectador a imaginar o contexto da cena, ou, ainda, a imaginar como se movimentam as
outras partes do corpo que nio aparecem no enquadramento, entre outras possibilidades.
McPherson (2006) aponta que se o ator-dangarino conhece espagco de enquadramento da
cena, ele pode explorar criativamente a sua movimentacdo em relagdo a este novo espago,

que € estabelecido e delimitado pela area de alcance da camera.

Figura 15 Exemplo de como o enquadramento pode revelar aspectos do
movimento, convidando o observador a imaginar o contexto que ¢ movimento é
criado. A imagem foi baseada na “Figura 2.1” de McPherson (2006) p. 25. Desenho
criado por Rodrigo Sauri Lavieri.

Neste contexto, podemos citar as primeiras experimentagdes, relacionadas ao
processo de criagdo da cena “She is my sister”, que foram desenvolvidas em sala de ensaio
e dentro de um espaco de atuacdo delimitado pela drea de alcance da camera, que, por sua
vez, estava fixa em um tripé. Depois de escolher um ponto de fixacdo da camera na sala de

ensaio, a diretora Gabriela Trépia observou, através da lente, qual era a drea de alcance de
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captacdo da imagem e quando as atrizes-dangarinas entravam ou saiam do enquadramento.
Entdo, demarcou com uma fita adesiva duas linhas que foram afixadas no chao (perto de
um dos apoios do tripé) e que seguiam até o fundo da sala de ensaio. A partir do momento
que come¢amos a explorar a movimentacdo dentro deste espaco demarcado, Gabriela
Trépia nos mostrou que, quanto mais perto chegadssemos da camera, menos 0 nossO Corpo
ficaria visivel no enquadramento e quanto mais nos afastissemos da camera, mais visivel o
nosso corpo ficaria, até o ponto em que todo 0 nosso corpo seria visto no enquadramento.
Segundo McPherson (2006), esta percepcao espacial do enquadramento € chamada
de “efeito-cone” (“‘cone-effect”’) e permite o entendimento de como a lente da camera
funciona, no que se refere a zona de alcance daquilo que se quer filmar. Segundo a autora,
“uma compreensdo dessa caracteristica das lentes e seus efeitos sobre 0 movimento dentro
e através do enquadramento deve comunicar como a coreografia é criada para a camera e
como a camera € posicionada em relagdo a danca” (MCPHERSON, 2006: 27. Tradugao
nossa). Uma exploragdo criativa em composi¢ao coreografica na videodanga, que envolva
duas ou mais cameras que captam simultaneamente os movimentos de diferentes pontos
fixos, trard outras possibilidades de experimentacdo dessa zona de alcance determinada

pelo “efeito-cone”, possibilidades estas que podem ser trabalhadas no processo de edi¢ao.
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Figura 16 “Efeito-cone” ou zona de alcance de captacdo de imagem com
a camera fixa. A imagem foi baseada na “Figura 2.2” de McPherson
(2006) p. 27. Desenho criado por Rodrigo Sauri Lavieri.

O processo de criagdo da cena “She is my sister” permitiu que experimentassemos
a criacdo de acOes, gestos € movimentos em relacdo criativa com esta zona de alcance da
camera: sabifamos que, por exemplo, se quiséssemos mostrar algo em que todo 0 nosso
corpo compusesse a imagem da tela, teriamos que dangar no espaco mais longe da camera,
ou se quiséssemos brincar com a fragmentacdo das partes do corpo, teriamos que nos
aproximar da camera. Neste contexto, Gabriela Tropia conduziu algumas improvisagdes e
partir das relagdes que surgiam nas composicoes.

Ainda no que se refere a captura do movimento para a tela, podemos pensar
também na camera em movimento, acompanhando, de diferentes formas, aquilo que é
dancado. Neste sentido, podemos citar o processo de criagdo da cena denominada de
“Iglu”, em que as primeiras experimentacdes também foram realizadas em sala de ensaio.
Desde o inicio dos ensaios, sabiamos que a cena aconteceria ao redor de um banco de

madeira, embaixo da copa de uma drvore que se assemelhava a um iglu, e revelaria um

momento de reencontro das trés irmas.
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Figura 17 Locacdo escolhida para a filmagem da cena “Iglu”. Kew
Gardens, Londres, Reino Unido. Fotografado por Mariana
Camiloti.

Para a criacdo desta coreografia, Gabriela Tropia nos deu apenas algumas imagens
referentes aquilo que ela ja havia pensado como um possivel enquadramento, enquanto
criava o storyboard® dessa videodancga. Desta forma, a medida que experimentdvamos,
nos ensaios, as combinagdes das sequéncias de movimento, Gabriela Trdpia ja observava
atentamente os possiveis pontos de vista desta cena e, ora com a camera fixa, ora em
movimento, podia experimentar diferentes formas de enquadrar a coreografia. Segundo

McPherson (2006):

Pelo fato do tema do enquadramento ser 0 movimento humano, a videodanga
convida - até mesmo exige —, que a cimera esteja em movimento. O modo
como a camera se move em relagdo ao dancarino ou dangarinos, € 0 espaco
em que estdo, tem grande impacto na experiéncia de movimento do
espectador (MCPHERSON, 2006: 27. Tradugdo nossa).

A medida que as improvisagdes ocorriam, Gabriela Tropia nos apresentava partes
do roteiro que estava sendo elaborado e que era constituido por uma sucessido de cenas,

falas e imagens, que revelavam as caracteristicas de cada uma das trés irmas — Olga, Eve e

66 Podemos dizer que o storyboard é um registro feito através de imagens (desenhadas ou

fotografadas) que auxiliam no planejamento, elaboracao e pré-visualizagdo do filme.
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Niva —, assim como as relagdes entre elas.
A rotina de trabalho também envolveu uma pesquisa acerca dos figurinos que
seriam utilizados pelos seres ficcionais nas diferentes cenas e também o contato com o

8

1 ¢ o captador de som Nathaniel Kastoryanoé,

diretor de fotografia Arek Chruscie

convidados para participar do projeto.

2.2.4 Percurso

A rotina de trabalho, deste processo de criacdo, permitiu que as atrizes-dancarinas
criassem seus movimentos, suas acdes e gestos, a partir de um didlogo com questdes
particulares ao campo da videodancga, colocando-as em contato com novos saberes € novas
formas de criacdo, diferentes de um processo criativo que visa a apresentagao ao vivo.

Durante o processo de composicdo do roteiro, Gabriela Trépia ja tinha iniciado
uma busca por possiveis locacdes para a gravacido das cenas. Podemos dizer que, neste
caso, essa busca teve inicio a partir daquilo que se imaginava como uma locagdo; seguido
de uma pesquisa acerca dos possiveis lugares que se aproximavam daquilo que foi
imaginado, e se encerrou com o encontro do espagco e 0s ajustes necessarios para a
gravacdo (a escolha da locagdo serd discutida no item 2.2.5.1). A partir das
experimentacdes realizadas em sala de ensaio, das imagens e informacdes contidas no
roteiro elaborado por Gabriela Trépia, a composicao dos seres ficcionais dessa videodanga

passou a ser lapidada de um modo mais pontual.

2.2.4.1 Os seres ficcionais

O roteiro elaborado por Gabriela Trépia apresentava caracteristicas de cada ser

ficcional que, por sua vez, eram materializadas por meio do modo de falar de cada actante-

67

Diretor de fotografia polonés que reside em Liverpool, Reino Unido.
68

Captador e gravador de som inglés que reside e desenvolve seus projetos em Londres, Reino Unido.

77



madscara (constru¢do sintdtica, presenca ou nao de girias, tamanho das frases,
complexidade de vocabuldrio, ritmo, tom de voz etc); das qualidades de movimento
predominantemente mais fortes em cada um; dos tipos de roupas utilizadas e por cenas
especificas, que tinham como tema central uma experiéncia marcante na vida de
determinado ser ficcional.

Como j4 foi dito anteriormente, a criagdo dos actantes-mdscara desta videodanga
foi construida a partir da relagdo entre as imagens apresentadas pela diretora Trdopia e as
experimentacdes praticas, que criavam um espago para que, a partir da propria acao fisica,
emergissem os sentidos e contextos pertencentes a cada cena.

Logo nos primeiros ensaios, Gabriela Trépia nos apresentou os contextos
imaginados para o desenvolvimento da narrativa e para a relacdo de cada actante-mdscara
com as cenas criadas. Desta forma, sabiamos, desde o inicio do processo, que a cena
denominada de “Playground” teria como tema central uma experiéncia marcante na vida
de Olga, que, entre as trés, era a irma mais velha, de personalidade mais séria e racional.
Por sua vez, a cena “Falling” teria como tema central uma experiéncia marcante na vida
de Eve, que era a irma do meio, de personalidade mais emocional e extrovertida. J4 a cena
denominada de “Bedroom” teria como tema central uma experi€éncia marcante na vida de
Nina, que era a mais nova e de personalidade mais introspectiva e séria.

A partir desse mapa inicial, mas ainda sem saber ao certo quais eram 0s motivos
que causavam as transformacdes em cada actante-mdscara em cada cena, cada uma das
atrizes-dancgarinas experimentava acodes, gestos, falas e movimentos, ora partilhando de
uma mesma improvisagao, conduzida por Gabriela Trépia, ora individualmente, em sala de
ensaio, elaborando pequenas partituras coreograficas a partir dos contextos apresentados e
das experimentagdes praticas. Neste processo, explordvamos a materialidade do texto, dos
monodlogos e didlogos que constituiriam a narrativa e que foram criados e trabalhados em
inglés. Durante esta primeira etapa de exploracdes realizadas em sala de ensaio, muitos
aspectos das locacdes eram imaginados e criados, de uma forma adaptada, para que
pudéssemos construir as cenas. No que se refere especialmente as cenas “Playground” e

“Bedroom”, podemos dizer que a maioria das a¢des, gestos e movimentos foram criadas
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nas proprias locagdes, dias antes das filmagens.

Com o objetivo de identificar algumas especificidades do processo de criagdo dos
seres ficcionais, iremos tecer reflexdes a partir do olhar para as quatro etapas ja
apresentadas anteriormente, que consistem em: observacido; escolha de materiais;
decomposicao dos materiais observados e, por fim, a elaboracdo do que foi trabalhado

€m uma composicao.

Etapa 1: observacao: Na criacdo dessa videodanga, podemos dizer que o processo
de observacdo compreendeu um olhar atento para os materiais apresentados pela diretora
Gabriela Trépia, depreendidos das primeiras imagens e caracteristicas relacionadas aos
contextos das cenas e aos actantes-mdscaras contidas no roteiro. A partir das referéncias
apresentadas por Smith-Artaud (2000), podemos dizer que os estimulos predominantes,
nesta etapa do processo de criacdo, foram estimulos do tipo visual e ideacional, no que se
refere ao roteiro, e também cinestésicos, ja que, a partir da prépria agdo fisica, mais

materiais eram criados e (re)elaborados.

Etapa 2: A escolha dos materiais: O processo de escolha de materiais aconteceu
por uma sele¢do intuitiva daquilo que emergia das improvisacdes realizadas, a partir das
imagens e caracteristicas relacionadas aos contextos das cenas e aos actantes-mdscaras
apresentadas pela diretora e experimentada pelas atrizes-dancarinas. Nesta etapa, por meio
de conversas com o grupo, e, as vezes, por observacado de registro de improvisacgoes feitas
em video, discutiamos as dindmicas e as variadas qualidades de movimento que cada uma
de nés desenvolvia para cada actante-mdscara, em determinadas cenas. Através dessas
conversas, era possivel delimitar um repertério daquilo que nos parecia criativamente mais

potente e que deveria ser explorado.

Etapa 3: decomposicao dos materiais: Esta etapa € identificada como o momento
em que se deu a reelaboragdo, as desconstrugdes e associacdes poéticas do material

depreendido das improvisacdes iniciais. Neste momento, cada uma das atrizes-dancarinas
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jé tinha mais clareza das caracteristicas, nuances, dindmicas e qualidades de movimento
que compunham o seu actante-mdscara e, assim, cada ac@o, gesto e movimento que surgia
J& carregavam uma légica e um contexto proprio, particular a cada universo criado.

A elaboracdo da coreografia da cena denominada “Falling” é um exemplo de
decomposicdo dos materiais. A actante-mdscara Eve compartilhava com as irmas o fato de
ter se apaixonado por alguém. Nesta cena, experimentamos, literalmente, muitas formas de
“cair de amores” por alguém, realizando indmeras quedas, variando suas direcoes
espaciais, o tempo, a velocidade e o ritmo, as partes do corpo que tocavam o chdo, antes e
depois da queda, as diferentes formas de apoio e niveis etc. Durante estas
experimentacdes, ja tinhamos elementos suficientes para olharmos a cena do ponto de
vista desse ser ficcional e, assim, trabalhar, por exemplo, as qualidades de abandono de
peso, associando-as, ndo somente aos principios cinestésicos do movimento, mas também

a ideia de entrega, de leveza e suspensdo, de deixar-se jogar em uma situacao.

Figura 18 Storyboard de “Falling”. Karina Almeida e Paula Andrade. Fotografado por
Gabriela Trépia.

Etapa 4: composicdo: No processo de elaboracdo dessa videodanca, a
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composi¢do, que dd forma ao que foi criado, que cria dramaturgias como producio de
sentidos, a partir do encadeamento dos pensamentos, movimentos, acdes e gestos, se deu
pelo didlogo existente entre trés frentes: a primeira, que se refere a interacdo e relagcdo das
coreografias com as locagdes; a segunda, que se refere a captagdo das coreografias pelo
olhar da camera (definido pela diretora e pelo diretor de fotografia) e a terceira, a poética
criada pelo processo de edi¢do e montagem de todo o material filmado.

Como dissemos, anteriormente, a experiéncia deste processo de criacdo trouxe para
as atrizes-dangarinas outra percep¢do, no que se refere a atuacdo. A nosso ver, essas
mudancas compreendem fatores como, por exemplo, a ideia de que tudo o que dangamos
pode ser observado (captado pela camera) por todos os lados, como se estivéssemos
realizando uma apresentacdo em uma arena, porém, com a diferenca de que tudo o que
dangcamos pode ser observado de muito perto, com uma riqueza de detalhes. Outro aspecto
¢ o momento de atuacdo, que se condensa no momento de captacdo das imagens, no
momento de gravacdo da cena. Uma mesma cena € gravada de inuimeros angulos e
repetida inimeras vezes, alterando as variagdes de luz e explorando a relacdo com os
elementos da locagcdo e com a captacdo do som. Essas repeticdes, as vezes, se davam de
um modo continuo, com um curto espaco de intervalo entre uma gravacdo e outra.
Podemos dizer que esse fator despertava, nas atrizes-dangarinas, uma qualidade de aten¢ao
e intencionalidades diferentes das experiéncias de atuacdo anteriores. Em outras palavras,
quando o intervalo de tempo, entre as inimeras gravacdes de uma mesma cena, era curto,
precisdvamos encontrar uma forma de sustentar ou entdo recriar rapidamente as nuances e
as qualidades técnico-expressivas da cena, precisdvamos ter a intensidade (ndo no sentido
de forca, mas de presenga cé€nica, de atencdo e intencionalidades) de atuacdo, para
construir junto com a equipe de filmagem a melhor captacio possivel da cena.

Por outro lado, quando uma mesma cena era gravada inimeras vezes durante o dia
e com um grande espaco de tempo entre uma gravagdo e outra (tempo necessario para os
ajustes de iluminagdo, som e luz, ou para a captacdo de uma cena em que nem todas as
atrizes-dancarinas estavam envolvidas) tinhamos que manter um nivel de concentracdo e

também de aquecimento corporal para que, quando a gravacdo fosse retomada,
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estivéssemos prontas para a atuacdo. De acordo com McPherson (2006):

A filmagem é o momento da performance. E agora que os dancarinos vio
criar a emocdo, personagem, forma e energia que estardo no coragdo de seu
videodanca e, finalmente, o modo como eles atuam diante das cameras ird
determinar o sucesso de seu trabalho (MCPHERSON, 2006: 128. Traduc¢ao
nossa).

Outro fator, relacionado especialmente a criacdo coreografica em videodanga, € o
fato desta linguagem envolver um trabalho muito detalhado em relacdo ao espago, o que
demanda um nivel de precisdo ainda maior na realizagdo dos movimentos do ator-
dancarino quando danca. Esta precisdo se deve ao fato de que, como mencionamos acima,
frequentemente € necessdrio filmar a mesma cena por vérias vezes seguidas. Durante a
filmagem € necessdrio que o ator-dancarino mantenha a espontaneidade e a fluéncia da
coreografia considerando o espaco do enquadramento delimitado pela camera. De acordo

com McPherson (2006):

Embora a capacidade de atingir um determinado ‘lugar’ no palco seja uma
habilidade que qualquer artista de teatro deve aprender, na filmagem de uma
videodanca, os desafios sdo ainda maiores. Quando os requisitos de um
enquadramento especifico sdo combinados com as exigéncias da iluminacao
e, muitas vezes, com uma locag¢do pouco amigdvel para a danga, a habilidade

z

do dangarino, em termos de atuacdo €, muitas vezes, severamente
comprometida (MCPHERSON, 2006: 49. Traducio nossa).

Durante este processo, apds um dia intenso de gravagao (por volta de 14 horas de
trabalho), estdvamos discutindo com Gabriela Tropia essas particularidades, que se
referem ao processo de atuagdo que se d4 em uma videodanga, e ela nos disse o quanto era
importante aproveitarmos ao miximo as locacdes e as outras possibilidades que surgem
durante a gravacdo e que, quando se trata de videodanga, € como se concentrassemos a
temporada de um més de espetdculo em dois dias e, em questdes de minutos, entradssemos
e saissemos de cena. Porém, a diferenca é que a poética que se constrdi nesta composi¢ao
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se fixa no espaco-tempo por meio da dialogia® da danca com a tecnologia do video. Uma
inscricdo poética no espaco-tempo que se diferencia e se distancia da efemeridade de uma
composi¢do coreografica dangada e construida na relacdo entre espaco c€nico e publico.
Em outras palavras, ou poeticamente, uma inscri¢ao no espago-tempo que em relacdo ao
par “imagem e fruicdo estética”, transita entre a efemeridade e a posteridade. Segundo

McPherson (2006):

Mesmo a coreografia mais simples se torna fisicamente desafiadora quando é
realizada e repetida muitas vezes na locag¢@o. Para a maioria dos dangarinos, a
sua experiéncia terd sido a da performance ao vivo em um teatro, o que tem
exigéncias muito diferentes em termos do modo como a energia € utilizada.
Eles geralmente tém uma (ou talvez duas) apresentagdes por dia e suas
rotinas serdo construidas para que estejam prontos para atuar em uma
explosdo energética, algo que dure alguns minutos ou algumas horas. Em
contraste, na filmagem de uma videodanga, o dancarino deve estar pronto
para se movimentar o dia todo e atuar, repetidas vezes, em curtos espacos de
tempo. Inevitavelmente, a filmagem envolve muita espera ao redor da cena,
como quando iluminagdo e outros aspectos técnicos da produgdo sdo
ajustados. Isto pode ser extremamente dificil para um dancarino, que ndo s
tem que manter o seu corpo aquecido, mas também deve manter o foco da
performance vivo (MCPHERSON, 2006: 128. Tradugdo nossa).

2.2.5 Pontos de encontro

Podemos dizer que os principais pontos de encontro deste processo de criacdo
foram o reencontro criativo dos integrantes do trabalho e também a relagcdo estabelecida
com o diretor de fotografia Arek Chrusciel e o captador de som Nathaniel Kastoryano.

Sabemos que muitas sdo as dificuldades que surgem em um processo criativo e que
0 tempo que se tem para trabalhar e construir uma rotina de ensaios é um dos principais
fatores para a realizacdo de um projeto.

Logo nos primeiros encontros, pudemos perceber que, mesmo depois de muito
tempo sem trabalharmos juntas (o dltimo ano de trabalho foi 2005), tinhamos em comum o
interesse e a afinidade pela proposta do projeto e pelas relacdes criativas que se

estabeleceriam neste espagco. Podemos dizer que este interesse e esta afinidade se referem a

o Acerca desse conceito ver “Introducio ao pensamento complexo” (1990) de Edgar Morin.
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um espaco de entrelacamento de aspectos técnicos-estéticos com aspectos afetivos e
subjetivos, que permitiram que o trabalho se construisse com uma intensidade criativa que
nos mobilizava. Aspectos visiveis e formais, invisiveis e sem formas definidas, que
guiavam nossas discussdes sobre o tema, nossas experimentacdes criativas, nossas
escolhas estéticas, nosso desejo de criacdo. Neste contexto, as participacdes de Chrusciel e
Kastoryano também foram importantes, pois suas experiéncias com producdes em video

foram fundamentais para a realizacdo do trabalho neste formato de residéncia artistica.

2.2.5.1 Escolha da locagao, figurinos e iluminac¢ao

Como dissemos anteriormente, a busca por possiveis locagdes para a gravacao das
cenas ja tinha sido iniciada por Gabriela Tropia antes do encontro presencial e transitou
entre aquilo que se imaginava como uma locacdo para a cena; seguido de uma pesquisa
acerca dos possiveis lugares que se aproximavam daquilo que foi imaginado, e se encerrou
com o0 encontro do espago € os ajustes necessarios para a gravacgao.

A busca pela locacdo da cena denominada “Playground” € um exemplo deste
espaco entre aquilo que se imagina e aquilo que se adapta e se molda de acordo com as
possibilidades e as necessidades criativas do trabalho. Inicialmente, Tropia imaginava um
playground que tivesse um brinquedo do tipo “trepa-trepa”, aquele que contém vdrias
traves de madeira ou metal, horizontais e verticais, por onde as criancgas escalam, sobem e
descem, se penduram pelos bracos, ou de cabeca para baixo etc. Além de permitir uma
exploracdo de movimentos bastante dindmica e ser uma referéncia comum do universo
infantil, o interesse por este brinquedo também se dava pelo fato de que ele permitiria a
constru¢do de movimentos e imagens relacionadas com as ideias de ver as coisas de um
outro ponto de vista, como acontece quando nos colocamos, por exemplo, de cabeca para
baixo, e isto dialogava diretamente com a temética desta cena. Entao, saimos a campo pela

cidade de Londres em busca de um playground que tivesse esse brinquedo, porém, a
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maioria dos espacos que encontrdvamos eram muito modernizados — feitos de metais
coloridos e de aspecto muito tecnolégico — e ndo apresentavam as possibilidades de
exploracdo de movimentos que imagindvamos fazer. Outros que se aproximavam do que
Tropia tinha imaginado, ficavam dentro de um parque e o acesso e permissdo para realizar
as gravagdes eram muito dificeis de serem concedidos.

Assim, visitamos um playground perto da casa de Paula Andrade para realizarmos
algumas experimentacdes, com o objetivo de avaliar as possibilidades de movimentacao e
também de enquadramento e posicionamento da camera. Esta locacdo ndo era a ideal,
tendo em vista aquilo que se imaginava na concepg¢ao inicial da cena, porém, apresentava
possibilidades interessantes de exploracdo criativa e oferecia a casa de Paula Andrade
como uma base de apoio para o elenco e a equipe técnica. Este ultimo fator tornou-se
muito importante, quando percebemos que a gravacdo desta cena ndo seria tdo simples,
tanto por se tratar de uma locacdo externa, exposta as variacdes climdticas, como por ser
uma cena longa, com todos do elenco envolvidos a0 mesmo tempo na maior parte de sua

captacao.
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Figura 19 Storyboard de “Playground”. Mariana Camiloti, Karina Almeida e Paula
Andrade. Fotografado por Gabriela Trépia.

Como dissemos anteriormente, muito do que se constréi coreograficamente em
uma videodanca se d4 pela interacdo com a locacdo e, neste sentido, a coreografia desta
cena foi totalmente criada em relagcdo a este playground e ao espago em torno dele. Dias
antes da filmagem comecar, o elenco e a diretora se encontraram para ensaiar nesta
locagdo e, assim, experimentamos as movimentagdes € o texto, em didlogo com os
possiveis enquadramentos ja fotografados por Gabriela Trépia. Sobre esse processo de
criacdo coreografica em videodanca que se d4 em relacdo a locacdo, a coredgrafa e

diretora romena Laura Taler diz:
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Frequentemente vocé ndo sabe o qué e como realmente vai ser até que vocé
esteja na locacdo. (...) Tudo muda o tempo todo quando vocé trabalha na
locagdo e acho isso extremamente frustrante, mas também magico. Acho que
a mudanca € inerente a producdo de filmes e faz parte da minha vida o
desafio para descobrir como lidar com ela (TALER citada por McPHERSON,
2006: 47. Traducdo nossa).

Neste processo de criagdo, os figurinos foram definidos de modo que pudessem, de
alguma forma, destacar as caracteristicas de cada ser ficcional e todas as pecas foram
encontradas ja prontas no proprio acervo pessoal de cada uma do grupo e também em lojas
do tipo breché e em lojas de departamento. Assim, os figurinos de Olga transitam entre os
tons de cinza, branco e preto e revelam um aspecto formal. Os figurinos de Eve sao, em
grande parte, vestidos e possuem diversas variacoes de cores e estampas. Ja os figurinos de
Nina sd3o uma composicao de cal¢a e camiseta, as cores transitam entre preto, azul marinho
e branco e na estamparia predomina o xadrez.

No que se refere a iluminacdo, apenas as cenas realizadas em locacdes internas
foram filmadas com iluminacdo artificial e sdo as que denominamos de “Falling”,
“Bedroom” e “She is my sister”. Para as cenas “Falling” e “Bedroom”, Trépia teve a
colaboracdo de Chrusciel na elaboracao do desenho e da montagem de luz, que foi

concebida de modo a valorizar as cores ja predominantes nas locacoes.
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Figura 20 Storyboard de “Bedroom”. Mariana Camiloti, Paula Andrade e Karina Almeida.
Fotografado por Gabriela Trépia.

2.2.5.2 A edicao e a montagem como construcio de dramaturgias

Durante o processo de criacdo de uma videodanca, as etapas de edi¢do e montagem
do material filmado sdo as que determinam os sentidos que se desejam oferecer ao material
captado, em outras palavras, permitem a constru¢do da dramaturgia que vai guiar o
espectador durante a obra.

A edicdo e a montagem cria possibilidades de manipulacdo técnico-estética das
acoes, gestos, € movimentos que compdem as coreografias, reconsiderando o tempo e o
espaco, e, desta forma, geram os conteidos e os contextos que se querem dar a

videodanca. Segundo McPherson (2006):

No momento da montagem para a edi¢do, qualquer sentido do que aconteceu
‘de verdade’ é abandonado, pois o material que foi filmado é reordenado,
criando a coreografia da videodanca que € exclusiva para a tela. (...) Como
espectadores, 0 nosso cérebro cria os sentidos das imagens que nos sdo dadas,

preenchendo os espacos entre elas, e assim podemos imaginar a sequéncia de
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eventos entre eles. Na verdade, se nos fosse mostrado cada momento dessa
acdo, em tempo real, a sua visualizagdo seria muito macante (MCPHERSON,
2006: 37. Traducdo nossa).

Assim, dentro de um vasto campo de experimentacdes, a dialogia entre dancga e
video e, portanto, corpo e camera, traz inimeras possibilidades de enquadramentos,
planos, cortes, justaposi¢des, edicdes e montagens, abrindo espaco para a criagdo de obras
esteticamente diferenciadas, que, ao reconsiderar as relacdes entre a danga e o espago-
tempo e, também, entre danca e tecnologia, convidam o espectador a experimentar outras
formas de imaginar e perceber a arte do movimento.

No que se refere a composi¢do cinematografica, mais especificamente ao
procedimento de montagem, encontramos, nos pensamentos e nas obras do cineasta russo
Eisenstein (1898 — 1948), reflexdes que colaboram com o estudo aqui apresentado.
Segundo o cineasta, a montagem consiste em um “componente tdo indispensdvel da
producdo cinematografica quanto qualquer outro elemento eficaz do cinema”
(EISENTEIN, 2002: 13). Eisenstein, ao refletir sobre um periodo do cinema soviético em
que a montagem ¢ desvalorizada, afirma que, alguns cineastas, ao descartarem este
processo de composicdo, esqueceram-se de questdes fundamentais: “O papel que toda obra
de arte se impde, a necessidade da exposicao coerente e organica do tema, do material, da
trama, da acdo, do movimento interno da sequéncia cinematografica e de sua agdo
dramética como um todo” (Idem, Ibidem). Ao longo de suas reflexdes sobre o processo de
justaposi¢do na montagem, Eisenstein nos levam a pensar em uma questdo de fundamental
importancia, quando se pensa em composi¢ao em arte: a andlise do material com o qual se
trabalha. O cineasta critica a pouca atencdo que, por vezes, € dada a andlise do que ele
chama de “natureza real” dos fragmentos utilizados em uma justaposi¢do e revela o seu
interesse em especular, principalmente, as potencialidades deste recurso.

Assim, € possivel estabelecer uma aproximacgdo entre as reflexdes de Eisenstein e
as que se referem a exploracdo dos materiais, quando se trata de um processo de
composi¢do em danga (seja este uma videodanca ou um espetdculo): a exploragdao da
propria materialidade da corporeidade do ator-dancarino em relagdo criativa as
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materialidades do outro ator-dancarino, do espago-tempo, do objeto cénico, do som, da
palavra, do figurino, da iluminagdo, entre outros elementos.

Acreditamos que algumas nocdes pertencentes ao campo do cinema, mais
especificamente o que se refere ao processo de exploracdo criativo na montagem em um
filme, podem ampliar o repertdrio técnico-estético de um processo de criacdo das cenas em
um espetéaculo, se pensarmos no processo de montagem cinematografico como sendo uma
constru¢do de dramaturgias. Assim, como em um espetidculo cé€nico, cada quadro (frame)
de um filme compde os sentidos que emergirdo aos olhos do espectador que olha para o
todo da obra. A elaboracdo dramatirgica de Grotowski € um exemplo de paralelo entre o
principio de montagem de Eisenstein e a composicio cénica. Segundo Belém (2011)”°, no
processo de criacao da peca “O Principe Constante”, Grotowski utilizou-se do ““ ‘principio
da montagem’, desenvolvido no cinema por Eisenstein e usado anteriormente no teatro por
Meyerhold, professor de Eisenstein. O ‘principio da montagem’ cinematogréfica,
explicado de forma simplificada, une imagens de significacdes independentes, uma apds a
outra, gerando um sentido associativo”. Sobre a no¢do de montagem, Eisenstein (2002)
diz:

O que essa compreensdo da montagem implica essencialmente? Neste caso,
cada fragmento de montagem j4 ndo existe mais como algo ndo relacionado,
mas como uma dada representacdo particular do tema geral, que penetra
igualmente todos os fotogramas. A justaposicdo desses detalhes parciais em
uma dada estrutura de montagem cria e faz surgir aquela qualidade geral em
que cada detalhe teve participa¢do e que retne todos os detalhes num fodo,
isto é, naquela imagem generalizada, mediante a qual o autor, seguido pelo
espectador, apreende o tema (EISENTEIN, 2002: 18, grifos do autor).

Assim, podemos pensar a edi¢do e a montagem como um processo de constru¢ao
de dramaturgias que, ao gerar uma articulacdo entre a poética, o discurso e a materialidade
dos corpos que dancam e a poética, o discurso e a materialidade relacionadas ao processo
tecnolégico de edicdo e montagem — que corta, fragmenta, cola, justapde e manipula as

imagens —, tece uma rede de sentidos préprios da linguagem da videodanca.

70 BELEM, Elisa. A no¢do de embodiment e questdes sobre atuacdo. Artigo 7. Sala Preta. Volume 11,

Ed. niimero 11, 2011.
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2.2.7 Pontos de desencontro

Quando olhamos para o processo de criacdo desta videodanga, podemos pensar
que, a principio, o fator tempo, ou melhor, o pouco tempo (em comparacao aos outros
processos aqui analisados) destinado aos ensaios e as composicoes, talvez fosse um dos
pontos de desencontros deste projeto. Porém, se olharmos para o fator tempo dentro deste
contexto de criagdo aqui analisado, ndo seria ele um fator potencializador, no sentido de
otimizar cada instante do processo de composicdo para se extrair dele o maximo de cada
integrante? A reflexdo sobre esta pergunta nos levam a pensar em aspectos que
inicialmente sdo vistos como pontos de desencontro — aspectos relacionados ao tempo que
se tem para criar, a distdncia geografica dos integrantes do processo criativo, as diferentes
culturas e, por vezes, nacionalidades, entre outros — que podem, paradoxalmente,
esclarecer os pontos de encontro do processo criativo. Longe da ideia de que “apesar dos
pesares, obtivemos sucesso”, os pontos de desencontro sdo aqui levantados para que
possamos, na verdade, refletir sobre como, em alguns casos, a instabilidade em um
processo de criacdo nos move a buscar outras saidas, outras estratégias, que nos
aproximem da poténcia de criagdo. Uma instabilidade que, por vezes, gera outras formas
de elaboracdo e associagOes criativas, nem melhores, nem piores, mas diferentes das
habituais. De certa forma, os aspectos mencionados acima nos colocam em um processo
de questionamento que prioriza a reflexdo de como aproveitar o tempo e 0s materiais que
se ttm como materiais potencializadores que nos permitam criar procedimentos criativos
particulares a cada projeto estético-poético.

Por fim, podemos dizer que a andlise sobre este processo de criagdo traz para esta
dissertacdo algumas consideracdes sobre as possibilidades de composicao coreografica em
videodanga, ao refletir sobre o trabalho investigativo dos movimentos, acdes e gestos
desenvolvido pelo ator-dancarino, que se d4 em relacdo criativa com a camera € com 0
espaco da locacdo. Esta andlise nos faz pensar nas possibilidades de manipulacdo do

tempo, que se dd pelo processo de edi¢do, e, também, neste como uma constru¢cdo de
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dramaturgias, em que a decomposicdo e a composicdo se dao pela dialogia estabelecida

entre a danga e as tecnologias do video.

2.3 Sobre o processo de criacao do espetaculo “Impressoes’ da Seis + 1
Cia. de danca

Figura 21 Ana C. Bueno, Juliana Hadler, Karina Almeida e
Bruno de Castro. Fotografado por Juliana Hilal.

2.3.1 Pontos de partida

Durante os anos de 2008 e 2009, os integrantes” da Seis + 1 Cia. de Dancga

n Nesta etapa inicial o elenco era composto por Ana Carolina Bueno de Oliveira e Bianca Alves,

Raissa Cintra e eu. Ana Carolina iniciou seus estudos de danca em 1987, na Escola Dangarte, em Goidnia/GO,
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iniciaram um processo de criacdo em danca contemporanea, em parceria com a coredgrafa
Erica Bearlz’?, que trouxe para a companhia a proposta de desenvolver experimentacdes
coreogréficas a partir de algumas obras do movimento impressionista, surgido no final do
século XIX. Nesta etapa inicial, duas caracteristicas do movimento impressionista nos
chamavam a atencdo: a primeira, o fato dos pintores impressionistas buscarem exprimir,
através da imagem, a sensacdo visual de um determinado instante, de um determinado
lugar, e a segunda, a detalhada pesquisa sobre a luz e as cores que, aliada a0 movimento
gerado pelas pinceladas, tornam-se o principal elemento da pintura. Sabemos que essa
busca por expressar a sensagdo visual de um instante levou os impressionistas a
pesquisarem a producdo pictérica, ndo mais interessados em tematicas nobres ou no retrato
fiel da realidade, mas em ver o quadro como obra em si.

As obras selecionadas como estimulo visual para iniciarmos o processo de criacao

foram:

sob a dire¢do de Gisela Vaz. Em 1994, ingressou na Quasar Cia. De Danga, onde permaneceu até 2002. Nesta
companhia participou dos espetidculos “Versus”, “Registro”, “Dividuo”, “Mulheres”, “Coreografia para
Ouvir” e “Empresta-me teus Olhos”, com os quais se apresentou em festivais no Brasil e no exterior. Integrou
também o Ballet do Estado de Goids em 1999 e 2000. Atualmente, danca na Seis + 1 Cia. de Danga e trabalha
como instrutora de Pilates. Bianca Alves iniciou seus estudos em danca (jazz, balé cldssico e danga
contemporinea) ainda na infancia, em Itu/SP. Participou da Alongue-se Cia. de Danga, com a qual participou
de diversos espeticulos e também de festivais e mostras de danca. E graduada em Fisioterapia pela PUC-
Campinas. Atualmente trabalha como fisioterapeuta e também como atriz-dangarina na Seis + 1 Cia. de
Danga. Raissa Cintra iniciou seus estudos em danga (balé cldssico e danca contemporinea) ainda na infincia
na cidade de Itu/SP. De 1997 a 2001 integrou o Corpo de Baile Cidade de Salto/SP, onde participou do duo
“Trilhos” e foi solista no trabalho “O Quarto”. Trabalha como professora, coredgrafa e atriz-dancarina e é
graduada em Histéria pela UNICAMP.

2 Graduada em Danca pela UNICAMP e integrante da Quasar Cia. de Danca.
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Figura 22 Impressdo, Sol Nascente. Claude Monet. Figura 23 Etretat - The end of the day. Claude Monet.

Figura 24 O tanque das ninfeias. Claude Monet Figura 25 Campo de tulipas. Claude Monet.
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Figura 26 Paisagem com tempestade. Claude Monet. Figura 27 Getting out of bed. Berthe Morisot.

Figura 28 The luncheon. Claude Monet

Figura 29 Rosa e azul. Renoir
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Figura 31 Ballet dancers. Edgar Degas.

Figura 30 Mulher com sombrinha. Claude Monet.

Figura 32 Woman combing her hair. Edgar Degas.
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Figura 33 Girl in the bath. Edgar Degas. Figura 34 Damas em Giverny. Washington Maguetas.

Logo no inicio do processo de criacio com Erica Bearlz, percebemos que seria
muito complicado tecer uma dramaturgia cénico-espetacular sem a visdo de um diretor que
pudesse nos auxiliar a olhar para este material coreogrifico e perceber os possiveis
encadeamentos de sentidos para estas construgdes poéticas, logo, no ano de 2009,
convidamos Alexandre Ferreira”” e Silvana Nascimento’® para atuarem como diretores
deste processo criativo. A chegada de Alexandre Ferreira e de Silvana Nascimento abriu
espacos para que inicidssemos um processo de investigacdo a partir dos materiais que se
depreendiam das propostas coreogrificas de Erica Bearlz e resultaram na elaboracio de
uma videodanca intitulada “Impressdes”. No ano de 2010, a parceria com estes diretores

foi interrompida e no fim desde mesmo ano, convidamos a Profa. Dra. Daniela Gatti 5 para

7 . e .
? Alexandre Ferreira iniciou seus estudos em danca com Henrique Rodovalho em 1994, com quem

trabalhou até 1997, atuando em diversos espetidculos sob sua dire¢@o. Trabalhou como pesquisador intérprete
da Cia. de Danca Dominio Puiblico (Campinas), de 1998 a 2003, sob direcdo de Holly Cavrell, onde atuou em
vdrios espetdculos. Atualmente leciona na UFG no curso de Graduagdo em Dancga.

b Silvana Nascimento nasceu em Belo Horizonte e iniciou sua formacdo em Danca em 1969. Seus
mestres nesta arte foram: Klauss Vianna, Bettina Belomo, Rodrigo Pederneiras, Ivaldo Bertazzo, Eusébio
Lobo, Graziela Figueiroa, Rolf Gelewisky, Hugo Travers, entre outros. Ao longo de sua carreira Nascimento
trabalhou também como preparadora corporal, figurinista, poetisa e diretora.

» Mestre e Doutora em Artes pela UNICAMP e graduada em Artes Cénicas pela UDESC. Daniela
Gatti iniciou seus estudos em danca por meio do balé cldssico e, posteriormente, danca moderna e
contemporanea, atuando como dangarina em diversos trabalhos coreograficos de companhias e grupos de Sao
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atuar como diretora em um projeto de montagem de um espetdculo a partir deste material
jéa existente. Sem desconsiderar as etapas de investigacdo criativa experimentadas antes da
chegada de Daniela Gatti, iremos concentrar a nossa andlise neste periodo de criacdo,
ocorrido durante o ano de 2011, considerando que este foi o processo de elaboragdo formal

que permitiu a estreia do espetdculo em dezembro do mesmo ano.

2.3.2 Rotina de trabalho

Neste processo de criagdo, desenvolvido durante o ano de 2011, os ensaios tinham
em média trés horas de duracdo e aconteciam duas vezes por semana. Os ensaios tinham
inicio com praticas corporais que envolviam o alongamento da musculatura, a soltura das
articulacdes e se desdobravam para exercicios de improvisacdo, que eram articulados de
forma a guiar os integrantes’® do processo a uma investiga¢do técnico-poética dentro da
temaética do trabalho. Esta investigacdo gerava outros olhares para o material coreografico
ja existente, permitindo o surgimento de recriacdes estéticas e poéticas, a medida que
experimentdvamos outras possibilidades de situacdes, contextos e relacdes entre as
corporeidades.

Para refletirmos sobre esta questdo das experimentacdes criativas que geraram

Paulo. De 1990 a 1992, residiu na Holanda, onde ingressou na Rotterdamse Dansacademie. Desde 2002 faz
parte do corpo docente do Departamento de Artes Corporais da UNICAMP.

Durante o ano de 2011, Raissa Cintra se afastou do processo criativo e, entdo, Juliana Hadler e
Bruno de Castro Silva foram convidados para integrar o projeto. Juliana Hadler é graduada em Danca pela
UNICAMP e trabalha como professora, coredgrafa, atriz-dancarina e figurinista. Na drea de dancga, participou
da Cia. Arranhacéus, do Uoco Grupo de Danca e da Packer Cia. de Danca, companhia em que participou dos
espetdculos “Até onde voc€ vai quando anoitece?”, “Mel, actcar e limdo” e “Eleva teus olhos e caminha”.
Como figurinista, vem realizando a criacdo de seus préprios figurinos, dos grupos dos quais participa e
também de grupos como Excaravelhas e Sonidos e de artistas independentes tais como Patricia Leal, Felipe
Chepkassoff, entre outros. Bruno de Castro Silva iniciou seus estudos em danga em 1997, em Sdo Paulo,
frequentando aulas e cursos de jazz, balé cldssico, canto e artes pldsticas. Teve como primeiros mestres Roseli
Rodrigues, Graciela Visidério, Elaine Silva e Edilton Gomes. E graduado em Danga pela UNICAMP e
trabalha como professor, coredgrafo e ator-dangarino. Participou da Cia. de Danga Lina Penteado e da Packer
Cia. de Danca, nas quais participou de diversos espetdculos e também participou como ator-dancarino do
musical “Aladdin”, dirigido por Paulo Ribeiro e Amélia Gumes Portela e coreografado por Fernanda
Chamma.
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recriacOes para este processo de composi¢do em danca, podemos citar como exemplo o
trabalho especifico de decomposicdo desenvolvido em torno de uma coreografia, em que o
material coreografico havia sido criado inicialmente por Erica Bearlz, a partir do quadro
“Impressao, Sol Nascente” de Monet. Esta coreografia, criada partir deste estimulo visual,
apresentava como motivo coreografico a exploracdo de movimentos relacionados a ideia
de um despertar, um corpo que, ao espreguicar, abre e reconhece espagos. Em um processo
de decomposi¢cdo deste material coreogrifico, Daniela Gatti nos conduziu por
improvisacOes que nos estimulavam a olhar, de outras formas, para essa paisagem trazida
pelo quadro “Impressao, Sol Nascente”. Um processo de decomposi¢ao em que cada ator-
dangarino passou a investigar esse motivo coreografico, relacionado a ideia de despertar,
ou a ideia de abrir e reconhecer espacos de um modo pessoal e especifico. Essas
investigagdes também envolviam conversas acerca das transformacdes sofridas pelos
materiais coreogrificos e também daquilo que emergia nas improvisacdes. Em uma dessas
conversas, a atriz-dancarina Ana C. Bueno, ao descrever uma paisagem que se formou em
sua imaginacdo enquanto dancava, nos descreveu a aparicdo de garcas, como mais um
elemento desse lugar imaginado. Intuindo que essa imagem poderia abrir um campo
diversificado de exploracdo criativa de movimentos, acdes e gestos, Daniela Gatti sugeriu
que cada um dos atores-dancarinos experimentasse, durante uma improvisagdo, o que
poderia ser um “corpo-garca”, que qualidades de movimento, que variacdes de dinamica,
que exploracdes de cinesferas’’, que tipos de relacdes entre os atores-dangarinos poderiam
ser construidas a partir da imagem metaférica deste “corpo-garca”.

Os laboratérios de criacdo, realizados com orientacio de Daniela Gatti,

estimulavam os atores-dancarinos a explorar de que forma aquilo que se depreendia da

77 Segundo Rengel: “Cinesfera € a esfera pessoal de movimento. Determina o limite natural do espaco

pessoal. Cada agente tem a sua prépria cinesfera, a qual se relaciona somente a ele. (...) Ela determina o limite
natural do espago pessoal. A cinesfera se mantém constante em relagdo ao corpo; se o agente se move,
mudando sua posi¢do, ele “leva” consigo sua cinesfera e suas mesmas relagdes de localizagcdo. Assim, ele
transfere sua esfera pessoal para um novo ponto de apoio” (RENGEL, 2003: 33). Esta autora aponta que,
atualmente, existem outras formas de se pensar o conceito de cinesfera, como por exemplo, a atualizacdo do
conceito desenvolvida pelo coreégrafo William Forsythe que trabalha propondo o conceito de multiplas
cinesferas, em diferentes partes do corpo.
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observacdo de determinadas obras impressionistas — mais especificamente a composi¢ao
das cores, as camadas das pinceladas, os possiveis contextos criados, entre outros —,
poderia ser trabalhado pela materialidade da dangca. Um trabalho de decomposicdo dos
materiais que passou a recriar o material coreografico que ja existia, despertando um

desejo de implodir as suas estruturas formais.

Figura 35 Ana C. Bueno, Juliana Hadler, Karina Almeida e Bruno de Castro Silva. “Corpos-garcas”. Fotografado
por Juliana Hilal.

2.3.3 Percurso

O percurso de decomposicdo dos materiais coreograficos existentes abriram outras
possibilidades de investigacdo acerca da temadtica impressionista, como, por exemplo, a
pesquisa em torno dos sentidos da palavra impressdo. Esta pesquisa nos fizeram refletir
sobre as indmeras possibilidades de interpretacdo que a palavra impressdo abre no
universo das relacdes cotidianas, incitando um processo criativo em que, por exemplo, o
ato de impressionar, pressionar, imprimir uma marca, um registro, causar uma impressao
no outro ou em si mesmo, possibilitaram a abertura de um amplo campo imagético que, a
nosso ver, trouxe aos atores-dancarinos uma fisicalidade acessada e construida através de
um contexto proprio.

Estas possibilidades de apropriacdo, ressignificacdo, distorcdo, recriacdo dos
sentidos e significados que teve inicio a partir da investigacdo da palavra impressdo e que
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passaram a ser trabalhadas nas composi¢cdes dos movimentos, das a¢des e dos gestos nos
remeteram a alguns textos do escritor brasileiro Manoel de Barros, constituintes da sua
trilogia sobre a infancia: Memorias Inventadas: a infancia (2003), Memdrias inventadas: a
segunda infancia (2006) e Memorias inventadas: a terceira infancia (2008). Este percurso
de improvisagdes, guiado por Daniela Gatti, criou espaco para que pudéssemos
experimentar associagdes criativas entre movimento, ag¢do, gesto e palavra a partir do
entrelacamento dos materiais acima citados, permitindo o surgimento dos seres ficcionais
que comporiam o espetdculo. Outro fator importante, no percurso deste processo criativo,
foi o contato estabelecido com o musico Divan’®, responsavel pela criacdo da trilha sonora
do espetaculo (as referéncias sobre como se deu esta parceria criativa sdo apresentadas nos

itens 2.3.3.1 e 2.3.4.1).

2.3.3.1 Os seres ficcionais de ‘“Impressoes”

Neste espetaculo, a composi¢ao dos seres ficcionais se deu principalmente dentro
da categoria actante-estado, uma vez que, a nosso ver, as construcdes de sentidos estdo
diretamente vinculadas a exploracdo da propria materialidade dos movimentos, agdes,
gestos e palavras que compdem as cenas. Em outras palavras, o desenvolvimento 16gico
(SMITH-ARTAUD, 2000, passim), ou o fio condutor do espetaculo, foi construido a partir
das conexdes resultantes entre as proprias coreografias e as corporeidades que as
constituiam. Assim, os seres ficcionais eram compostos por trés actantes-estado femininas
e um masculino. Além das cenas coletivas, cada actante-estado explorou uma
particularidade, em relagdo ao tema pesquisado, e esta exploragdo gerou um solo para cada
ser ficcional. Todos os solos do espetdculo apresentam uma estrutura coreogréfica que, a

partir de um determinado momento, é alterada pela entrada de outro ser ficcional,

ressignificando o que estava sendo dangado.

8 Formado em Saxofone pela Escola Nova Misica de Sao Paulo e Pedagogia pela Ulbra,

Universidade Luterana do Brasil. Misico do Departamento de Artes Corporais da UNICAMP desde 1985.
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Com o objetivo de identificar algumas especificidades do processo de criagdo dos
seres ficcionais de “Impressdes”, iremos tecer reflexdes a partir do olhar para as quatro
etapas ja apresentadas anteriormente que consistem em: observacido; escolha de
materiais; decomposicao dos materiais observados e, por fim, a elabora¢do do que foi

trabalhado em uma composicao.

Etapa 1: observacao: Neste processo de criacdo, a etapa de observacao se refere a
pesquisa acerca das obras impressionistas. Podemos dizer que a escolha de determinadas
obras foi baseada em percep¢des intuitivas e estéticas, que pareciam apontar as
potencialidades de criacdo de material c€nico a partir das citadas obras. Como ja dissemos
anteriormente, a partir deste estimulo visual proporcionado pelos quadros impressionistas,
Erica Bearlz comp0s uma série de coreografias. Podemos dizer que estas coreografias
também se transformaram em material de observacdo para os processos criativos
desenvolvidos tanto com Alexandre Ferreira e Silvana Nascimento quanto com Daniela
Gatti. Entdo, na parceria estabelecida com Daniela Gatti, que permitiu a estreia do
espeticulo, a etapa de observacdo abarcou tanto os estimulos visuais das obras

impressionistas quanto os estimulos cinestésicos do material coreogréfico ja existente.

Etapa 2: A escolha dos materiais: Ao olhar para as obras impressionistas
selecionadas, escolhemos explorar inicialmente aspectos relacionados a estrutura formal
das obras, como, por exemplo, o trabalho com as cores, com a luminosidade e com as
camadas e as quantidades de pinceladas. A partir do material coreogréfico, criado em
parceria com Erica Bearlz, escolhemos aquilo que, a nosso ver, abriria mais possibilidades
de desconstrugdes, ou ainda, aquilo que se aproximava das corporeidades dos atores-
dancarinos, aquilo que j4 havia sido apropriado e, entdo, transformado, de acordo com a
singularidade de cada sujeito que ali dancava. Entre estas escolhas dos materiais, podemos
citar uma escolha que se refere ao cendrio, que consistiu em manter a utilizacio de um
banco de madeira (proposto inicialmente por Erica Bearlz) durante o processo de criagdo

com Daniela Gatti.
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Etapa 3: decomposicao dos materiais: Esta etapa pode ser identificada em dois
momentos: 1) No processo de escolha dos materiais plasticos (estrutura formal) das obras
selecionadas, em que criamos laboratérios de improvisacdo que despertassem em nossas
corporeidades associagdes e registros de determinadas cores, explorando as reagdes,
relacdes, sensacdes e construgdes no campo cénico. Assim, exploramos que tipo de
movimentos, acdes, gestos e palavras eram despertados, por exemplo, pela cor vermelha,
que tipo de fluéncia, de peso, densidade, velocidade, utilizacdo do espaco-tempo poderia
representar a materialidade desta cor nas corporeidades que dancavam. 2) No processo de
desconstrucdo e reelaboracio de algumas coreografias de Erica Bearlz, que envolveu
inicialmente questionamentos acerca do tema e do motivo coreografico, com a intencao de
extrair desse material cinestésico aquilo que, a nosso ver, era considerado essencial. Em
outras palavras, uma etapa que envolveu um recorte e uma investigacdo maior acerca deste
tema e deste motivo identificados. Esta investigacdo acerca do tema e do motivo
coreografico nos conduziram para a pesquisa acerca dos sentidos da palavra impressao e
nos remeteram a alguns textos de Manoel de Barros. Um exemplo de pesquisa criativa
acerca dos sentidos da palavra impressdo € o poema elaborado pela atriz-dancgarina Juliana
Hadler, que compds esse poema por um processo de decomposi¢do em que apenas as

letras contidas na palavra “impressao” foram utilizadas:
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IMPRESSAD

SAO
SAPO EM PRESSA
PRE SER
PRO
MASE ASSIM
SOMA. ISS0 MAIS ESSA
IMPAR
PAR
PARE POR Al
REMA O PESAR
E O PESO

08 PES
RIMA SOME

AROS PAS IMAS  PRIMAS PRIMOS
IRMAS E IRMADS
SAQ PAIS E MAES

S0AM
SIM
SEM

E ASSIM O RIM SAL

Figura 36 Poema de Juliana Hadler feito em
laboratério de criagao.

Etapa 4: composicao: Neste espetdculo, o processo de composicdo se deu pelo
encadeamento das cenas, dos sentidos e conexdes que delas se depreendiam, a partir de
escolhas intuitivas que nos guiavam na elaboracdo de um fio condutor, que nos faziam
elaborar perguntas e reflexdes acerca do desenvolvimento l6gico do todo da composicao.
Neste momento, a partir das coreografias reestruturadas, cridvamos as cenas que
comporiam o espetdculo e, em um processo de constante atualizacdo, discutiamos sobre as
transi¢Oes e os contextos que pretendiamos trazer para obra.

O processo de elaboracdo coreogréfica de “Impressdes” nos d4 a possibilidade de
refletir sobre alguns modos de organizar a estrutura formal de uma danca que se

relacionam com as referéncias sobre composi¢ao apresentadas por Smith-Artaud (2000).
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Com objetivo de refletir sobre o saber-como e o saber-fazer (DANTAS, 1999, passim),
vinculados a elaboragao formal, tomaremos como exemplo a composicao de um dueto do
espetaculo dancado por Bruno de Castro Silva e por mim, e que se apoia na estrutura
ternaria (A.B.A).

Podemos dizer que nesta composicdo, a se¢do A corresponde a uma espécie de
introducdo ao dueto, um momento que a atriz-dangarina Juliana Hadler coloca em mim um
vestido e me conduz para o banco em que o dueto se realiza. Neste banco, o ator-dancarino
Bruno de Castro Silva esta sentado de costas usando um paleté e um chapéu. A coreografia
na secdo A, dancada por mim, tem, como tema, uma constante entrega ao peso, aliada a
fluéncia livre, que € contrastada por momentos de suspensao aliada a fluéncia controlada.
O contexto coreografico apresenta a imagem de uma menina que parece descobrir alguns
espacos do seu corpo e os limites desse corpo com o do outro, que estd sentado ao seu
lado. A danca transita entre momentos de fragilidade e densidade, criando uma textura
marcada por momentos de encanto e desencanto perante a realizacio do proprio
movimento. A percep¢ao desses espacos fronteiri¢os, entre o préprio corpo e o do outro,
revelam também uma tentativa de aproximacao, de didlogo com essa figura masculina que
estd sentada ao lado. A secdo B tem inicio com a reacdo desta figura masculina a esta
proposta de conversa apresentada pela menina. Esse homem apresenta caracteristicas de
movimento bem contrastantes com as qualidades de movimento da figura feminina
mencionada e cria com ela um relacionamento confuso, que mistura, por exemplo, ideias
contrastantes, como a de convidar e impor, dar algo e retirar algo, entre outras. Esse ser
ficcional, representado por esta figura masculina, explora, principalmente, como tema de
sua composi¢do a ideia de impressionar o outro com 0s seus movimentos e as associacoes
poéticas que determinadas cores incitam em seus movimentos € na sua voz. O retorno a
secdo A se d4d com a mesma acdo de colocar uma roupa nesta menina, porém, esta acdo €
desta vez recriada pela figura masculina que, ao invés de um vestido, lhe oferece um

casaco e uma cartola colocada de um modo um tanto agressivo e debochado.
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Figura 38 Karina Almeida e Bruno de Castro. Inicio
da se¢do B do dueto. Fotografado por Juliana Hilal.

Figura 37 Karina Almeida e Juliana Hadler. Inicio da
secdo A do dueto. Fotografado por Juliana Hilal.

Figura 22 Karina Almeida e Bruno de Castro. Figura 39 Bruno de Castro, Ana C. Bueno, Karina

Desenvolvimento da secio A do dueto. Fotografado por ~Almeida e Juliana Hadler. Retorno com modificagdes
Juliana Hilal. da secdo A do dueto. Fotografado por Juliana Hilal.

Conforme j4 mencionamos anteriormente no item 2.3.3, o processo de criagdo
desenvolvido com Daniela Gatti permitiu também a parceria com o musico Divan. Assim,
podemos citar como exemplo da parceria estabelecida o processo de composi¢do da trilha
sonora deste dueto. Divan, apds assistir a alguns ensaios, em que discutiamos as sensacdes,
as imagens e os contextos que emergiam durante a realizac@o desta danga, apresentou para
0 grupo uma composicido baseada na relacdo existente entre estes dois seres ficcionais,
agregando outras referéncias poéticas a coreografia: uma atmosfera construida por uma
musica minimalista que, aos poucos, dialoga com a questdo da entrega ao peso e a
suspensdo, temas da secdo coreogrifica A; a exploragdo de caracteristicas sonoras do

tango, que dialogam com as movimentagdes apresentadas na secdo B e a retomada de uma
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atmosfera minimalista com o retorno da secdo A modificada.

2.3.4 Pontos de encontro

Invencdo

Inventei um menino levado da breca para me ser.

Ele tinha gosto elevado para chdo.

Do seu olhar vazava uma nobreza de arvore.

Tinha desapetite para obedecer a arrumacio das coisas.
Passarinhos botavam primaveras nas suas palavras.
Morava em maneira de pedra na aba de um morro.

O amanhecer fazia gléria em seu estar.

Trabalhava sem tréguas como os pardais bicam as tardes.
Aprendeu a dialogar com as dguas ainda que ndo soubesse
nem as letras que uma palavra tem.

Contudo que soletrasse ras melhor que mim!

Era beato de sapos.

Falava coisinhas seraficas para os sapos

como se namorasse com eles.

De manha pegava o regador e ia regar os peixes.
Achava arrulos antigos nas estradas abandonadas.
Havia um dom de traste atravessado nele.

Moscas botavam ovo no seu ornamento de trapo.

As garcas pensavam que ele fosse drvore e faziam
sobre ele suas brancas bostas.

Porém o menino levado da breca ao fim me falou

que ele ndo fora inventado por esse cara poeta

Porque fui eu que inventei nele.

(BARROS, 2003).

Podemos dizer que o processo de criacdo deste espetdculo teve como principais

pontos de encontro a trilogia de Manoel de Barros sobre a infancia, a criagao dos figurinos,

por Juliana Hadler, e composicao da trilha sonora, por Divan.

Os textos de Manoel de Barros sobre a infincia criam paisagens pelos seus

conteddos repletos de imagens e situagdes, que nos transportaram para ambientes que

dialogaram com as investigacdes cé€nicas desenvolvidas neste espetdculo, agregando

poesia e devaneios, que abriram caminhos para diversas conexdes (estéticas, sensiveis,

corporais etc). O apelo ao universo imagindrio € declarado, logo no inicio de cada um dos

livros desta trilogia, por meio da frase “Tudo o que ndo invento € falso”. Assim, em seus
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textos, aquilo que nos é contado, transita entre o lembrado e o inventado, numa via de mao
dupla. Nesta via, podemos dizer que a veracidade dos fatos e a elaboracdo poética e
estética sdo tecidas pela otica do proprio autor que conta as histdrias. Por meio da sua
escrita, Manoel de Barros nos mostra que a compreensdo do mundo ndo se dd apenas por
associagdes objetivas, mas também por meio de elabora¢des imaginativas que revelam
aspectos do modo de vida de um sujeito, aspectos de sua prépria experiéncia de contato
com a realidade que o cerca. Essas caracteristicas referidas, pertencentes aos textos de
Manoel de Barros, estimularam laboratérios criativos em que, por meio da dancga,
experimentdvamos criacdes acerca deste universo imaginativo que, por vezes, subverte,
desconstréi e, assim, constréi uma realidade particular aos sujeitos que ali estdo.
Experimentamos também a invenc¢ao, a exploracdo de frases que subvertiam o emprego ou
o contexto dados como real ou convencional, em determinadas situagdes, como por
exemplo, “dar dois passos para o céu”, ou a acdo de barbear-se em um contexto nao usual,
entre outros, e iniciamos uma investigagao acerca destes desdobramentos criativos.
Apresentaremos a seguir as reflexdes sobre o processo de criagdo dos figurinos e da

trilha sonora e também do cendrio e da iluminagdo.

2.3.4.1 Concepc¢ao de cendrio, figurinos, iluminacao e trilha sonora

O cendrio deste espetdculo foi concebido pelo préprio grupo e revela um espaco em
branco (ciclorama e lindleo brancos) composto, inicialmente, apenas por um banco de
madeira. A medida que os atores-dangarinos entram em cena, este espaco comega a ser
moldado, preenchido e colorido, tanto pelos figurinos como pelas cores utilizadas na
iluminacdo. A proposta € estabelecer um paralelo com uma tela em branco, em que as
pinceladas, suas cores e camadas, sao representadas pela materialidade dos seres ficcionais
que compdem os quadros.

O processo de concepgao e criagdo dos figurinos deste espetaculo, feito por Juliana

Hadler, aconteceu paralelamente ao processo de criacdo das cenas. Para tanto, Juliana
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Hadler conduziu uma pesquisa histérica a respeito da indumentdria usada no final do
século XIX, época em que foram feitas as obras impressionistas que serviram como
estimulo inicial para a criacdo de “Impressdes”. Observamos, através das pinturas e
referéncias bibliograficas, o tipo de ambiente em que os artistas impressionistas viviam,
trabalhavam, criavam, e onde buscavam suas inspiracdes, assim como a estética dessa
época, incluindo a moda e as diversas texturas que compunham os quadros, como cores,
trabalho de luz e sombra, profundidade e o acimulo e o uso das pinceladas.

Sabemos que, na estética impressionista, as telas quando sdo vistas de perto
revelam uma profusdo de cores e texturas sobrepostas, em forma de pinceladas largas e
borradas, porém, a uma certa distancia, tudo fica mais claro, uma vez que cada pincelada e
borrdo compde o todo que forma a imagem do quadro. Assim, podemos dizer que a
concep¢do dos figurinos se aproximou da estética impressionista, no sentido da
composi¢do da imagem, uma vez que, neste processo de criagdo, os figurinos foram
compostos também de pincelada em pincelada, de pedaco de tecido em pedago de tecido e,
depois de construidos, quando olhados, a certa distancia, proporcionavam uma visao do
todo que comporiam futuramente.

Para a constru¢do das roupas, Juliana Hadler utilizou a técnica da moulage, que
consiste em uma modelagem tridimensional diretamente sobre o manequim, com o
objetivo de visualizar as linhas gerais do modelo que vai sendo criado. Neste processo, a
figurinista ndo se apoiou na fita métrica, mas sim num olhar, em que cada pedaco de
tecido, renda, aviamento era equivalente a uma cor, um borrdo, uma pincelada. O tecido
era jogado sobre o manequim e aquela roupa, significando o prolongamento do corpo de

cada ser ficcional, surgia diante do manusear de cada prega, de cada alfinete colocado.
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Figura 41 Juliana Hadler. Colete, manga e gola reconstruidos em
cima de tlnica transparente e /ingerie personalizada. Fotografado
por Juliana Hilal.

Figura 40 Desenho feito por Juliana Hadler para
as lingeries das mulheres. Figura 42 Ana C. Bueno. “Mulher-vermelho”. Fotografado por
Juliana Hilal.
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Figura 43 Juliana Hadler. “Mulher-azul”. Fotografado Figura 44 Ana C. Bueno e Karina Almeida. Colete e corpete

por Juliana Hilal. reconstruidos em cima de tdnica transparente e lingerie
personalizada de acordo com cada ser ficcional. Fotografado
por Juliana Hilal.

A iluminacdo e a trilha sonora foram desenvolvidas de modo que pudessem criar
uma ambientacdo para as construcdes corporais poéticas de cada cena, transportando, tanto
o espectador quanto os seres ficcionais, para outras paisagens, outros contextos. Neste
sentido, no que se refere a iluminacdo, cada cena envolve uma pesquisa € uma
experimentacdo de uma mistura de cores, intensidades e recortes. Com relacdo a trilha
sonora, a pesquisa sobre o som que determinado instrumento traz para a musica, o arranjo
e também a investigacdo da palavra como mais um elemento sonoro foram aspectos

importantes, considerados pelo compositor Divan, durante a elaboragao de seu trabalho.

2.3.5 Pontos de desencontro

Neste processo de criacdo, podemos identificar dois pontos de desencontros que
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permearam o seu percurso: a dificuldade em reelaborar, aprofundar e atualizar o material
coreogréfico criado inicialmente por Erica Bearlz e a entrada e saida de alguns artistas.

No que se refere a dificuldade em trabalhar com o material coreogréfico elaborado
por Erica Bearlz, podemos associd-la ao fato de que esta etapa inicial do processo de
criacdo ndo envolveu muita participacdo criativa dos atores-dancarinos, fato que gerou, a
nosso ver, um distanciamento entre o material dancado e as singularidades daqueles que o
dancavam. Durante o percurso deste processo criativo, nas parcerias estabelecidas com
Alexandre Ferreira, Silvana Nascimento e posteriormente com Daniela Gatti, essa
recriacdo do material coreografico inicial envolvia um questionamento relacionado aquilo
que se danga, ou aquilo que se quer dangar.

Esse questionamento sé foi aprofundado com a chegada de Daniela Gatti e dos
atores-dancarinos Bruno de Castro Silva e Juliana Hadler. A nosso ver, esse
aprofundamento se deu pelo préprio tempo de distanciamento necessdario do material
criado, pelas indmeras tentativas de recriagdo realizadas anteriormente que, por sua vez,
geraram uma abertura para a chegada desses trés artistas, uma abertura que visava uma
diluicao da estética anterior e, talvez, o encontro de uma propria. Sabemos que em danga
contemporanea, a questdo do estilo de movimento € um fendmeno complexo, que passa
por uma rede também complexa de referéncias estéticas, técnicas/poéticas e, portanto,
encontrar uma prépria estética nao estd relacionado (pelo menos neste processo criativo)
ao encontro de uma estética exclusiva, ou ainda inovadora, mas a uma estética criada a
partir da prépria experiéncia dos atores-dancarinos envolvidos no trabalho. Em outras
palavras, uma experiéncia de criacdo em danga que elabora as composicdes a partir das
singularidades das corporeidades envolvidas no processo, bem como da relacao
estabelecida entre elas.

Assim, podemos dizer que os pontos de desencontro deste processo de criacdo
esclareceram as escolhas a serem feitas, as decisdes a serem tomadas e nos guiaram em
uma pesquisa que envolvia uma necessidade e um desejo de aprofundamento e
desprendimento do material coreogréifico inicial, bem como do encontro de outras

parcerias artisticas que renovassem e desestabilizassem a forma como o grupo vinha
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trabalhando. Podemos dizer que este processo de criacdo também reitera a ideia
investigada nesta dissertacdo de que quando o espaco de elaboracdo criativa se aproxima
de ou se abre para diversos tipos de experi€ncias, outras conexodes e associagcdes poéticas
sdo estabelecidas. Conexdes e associagdes nem melhores ou piores, esteticamente falando,
mas certamente mais préoximas das particularidades e corporeidades envolvidas em cada

processo de criacdo.
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Consideracoes finais

Considerando as referéncias conceituais e préticas adotadas para este estudo,
podemos dizer que a composi¢io como decomposi¢do em danga estd associada a um
processo de elaboracdo formal, que envolve um espaco de experimentagdes dos
movimentos, das agdes e dos gestos, que sdo a matéria da danca. Diante dos possiveis
elementos de construcdo e modos de estruturacdo formal, apresentados neste estudo,
podemos pensar a composicdo pela decomposi¢do em danca como um processo de
investigacOes criativas acerca das formas de organizacdo e apresentacdo do material
coreografico. Uma investigacdo criativa que pode envolver a decomposicdo de
determinados estimulos, do motivo coreogréfico, da repeticdo, da variacao e do contraste,
da proporg¢ao e do equilibrio, da transicdo, do desenvolvimento l6gico e da harmonia, entre
outros elementos, que poderdo constituir a composi¢cdo de uma danca. Entendemos a
decomposicdo, portanto, como um espaco de andlise, experimentacdo e recriacdo desses
possiveis elementos de construcdo utilizados em uma elaboracdo formal que considera,
sobretudo, a corporeidade do ator-dangarino e, portanto, a prépria experiéncia do ator-
dancarino que ali estd, que ali danga o que ele é.

A partir das andlises das entrevistas e dos processos de criacdo, verificamos que
este transito entre composicdo e decomposicdo em danca se did em relacdo as
particularidades de cada processo criativo que desenvolve seus proprios modos de
elaboragdo formal. Verificamos, também, que os estimulos para a elaboragdao de uma
composi¢do sdo indmeros e muito variados e, da mesma forma, o modo como cada ator-
dancarino pode observar, escolher, decompor e compor os materiais utilizados para a
elaboracdo de sua danca. Estas andlises permitiram que olhdssemos para a criagcdo em
danga como um espago de experimentacdes acerca da sua materialidade, considerando a
corporeidade do ator-dancarino e a sua abertura e receptividade ao outro: o outro ator-

dancarino, o diretor, os objetos cénicos, 0 espago cénico etc.
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Por fim, podemos dizer que este estudo, ao refletir sobre a questdo da experi€ncia
como material de decomposi¢cdo e composi¢do, nos faz olhar para o desafio que
acompanha o trabalho do ator-dancarino que, ao elaborar a composi¢cdo de movimentos,
acoes e gestos, também busque criar possiveis espacos de abertura (de sentidos, contextos,
associagdes etc) como uma experiéncia em que a recriagdo aconteca tanto para quem

danga como para quem assiste a danca.
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Anexos
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Registro audiovisual do espetaculo “Era... Uma vez?”
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Registro audiovisual do espetaculo “Impressoes”
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Registro audiovisual do projeto “Narrativa e poética no processo de elaboracio de danca
para o video”
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