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Esta pesquisa realiza uma andlise reflexiva sobre a construcdo poética da
movimentagdo corporal dentro de uma “cena hibrida”, esta entendida como uma cena que
busca integrar diferentes linguagens artisticas. O estudo contempla trés frentes sequenciais:
a primeira, um estudo tedrico a partir da investigacdo sobre a vida e a obra dos artistas
Vsevolod Meyerhold, Rudolf Von Laban, Kurt Jooss e Doris Humphrey — que
desenvolveram estudos sobre a poética da movimentagao do corpo em cena. O didlogo com
os quatro artistas se deve a necessidade artistica comum de problematizar o corpo em cena,
compondo com as demais linguagens e movidos pelo contexto de sua época. Vsevolod
Meyerhold (Russia) por recuperar a teatralidade da cena como um todo e pelo conceito de
trabalho corporal apoiado na precisdao biomecanica do movimento. Rudolf Von Laban
(Alemanha) pelo estudo minucioso sobre as qualidades do movimento, seus significados e
seu desenvolvimento no espaco, os quais Kurt Jooss, seu discipulo, herda e compde o
paradigmatico balé com tema politico, A mesa verde. Doris Humphrey (Estados Unidos)
também foi inovadora em relag@o a arte de seus antecessores ao buscar, no corpo dos seus
bailarinos, uma movimentacao legitima que pudesse responder as questdes do seu local e de
sua época, assim como incorpora na danga a nogdo estrutural de composicdo para
organizacdo da cena. A partir desta nocdo, surge a segunda frente da pesquisa: A
investigacdo se desenvolve sobre os principios gerais da composi¢do, e referentes a cada
uma das linguagens expressivas escolhidas (teatro, danga, narracao, musica e iluminagdo) e
sobre sua aplicagdo em uma cena hibrida. Para desenvolver o conceito de composi¢dao em
outras linguagens expressivas, foram estudados compositores como Schoenberg na musica,
Humphrey na danga, Horst em ambos e Williams no design gréfico. E, por fim, a terceira
frente de cardter praxico, desenvolvida concomitantemente com as outras duas, onde foram
levantadas cenas da Histéria do Soldado (1918), de Igor Stravinsky e C.F. Ramuz, com a
finalidade de problematizar e entender a composi¢cdo e o desenvolvimento corporal e

composicional em uma cena hibrida pelo viés do intérprete que compde de dentro da cena.
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Palavras-chave: Danga — Teatro — Cena Hibrida — Composi¢do Cénica — Rudolf Von Laban
— Vsevolod Meyerhold — Kurt Jooss — Doris Humphrey
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This research develops a reflexive analysis of the poetic construction of the body’s
movement within a “hybrid composition”, understood as a scene that is composed from
different artistic languages. It contains three sequential parts: The first part, a theoretical
study of the life and work of Vsevolod Meyerhold, Rudolf Von Laban, Kurt Jooss and Doris
Humphrey — all of whom developed studies of poetical construction of body movement.
The dialog with these four artists comes from a need to reflect about the body within the
scene, composing with other languages and inspired by the context of their time. Vsevolod
Meyerhold (Russia) for the recovery of the theatricality of the scene as a whole, and for the
concept of a body training as supported by the biomechanical precision of the movement.
Rudolf Von Laban (Germany) for the thorough study about the qualities of movement, their
meanings and development in space, which Kurt Jooss, his disciple, inherited and
composed the paradigmatic ballet with a political subject, The Green Table. Doris
Humphrey (United States) is also innovative in relation to the art of her predecessors when
she searches for original movements from her dancers that would seek to address the issues
of their times in addition to incorporating the notion of composition as the organizing factor
in structuring dance. From this notion, the second part of the research arises: An
investigation into the general principles of composition, related to each one of the chosen
expressive languages (theater, dance, narration, music and lighting) and how this is applied
in a hybrid scene. To develop composition in relation to other expressive languages, other
kinds of composers were studied, such as Schoenberg in music, Humphrey in dance, Horst
in both and Williams in graphic design. And, at last, the research’s praxical third part,
concomitantly developed with the other two, where scenes from Igor Stravinsky and C.F.
Ramuz’s, A Soldier’s Tale were selected, so that a hybrid scene’s body and compositional
development were investigated and understood from the point of view of the performer

who composes from inside the scene.

Key words: Dance — Theater — Hybrid Scene — Scenic Composition — Rudolf Von Laban —
Vsevolod Meyerhold — Kurt Jooss — Doris Humphrey
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Era 19 de abril de 2012, Dia do indio, em que, no Brasil, se relembra que
aqui houve e ainda ha o exterminio dos primeiros habitantes naturais deste
territério, vencidos e expropriados de sua terra e cultura. Neste dia Lineker, Sara
Toffoli, Isis Andreatta e eu, artistas da Cia. Dominio Publico, saimos as ruas de
Campinas para mais um ensaio ordinario do espetaculo dirigido por Holly E.
Cavrell' Posso dancar pra vocé?, as vésperas de sua estreia. Nossa dinamica de
ensaios consistia em alternar o trabalho em sala para fazer alteragées no roteiro e
nas movimentacdes, € em sair as ruas para testar como as novas ideias se
relacionavam com o publico, e se a recepcao da performance alcangava o objetivo
que desejavamos.

O objetivo desse espetaculo é tentar transformar por vinte minutos a
realidade do espacgo escolhido, como se mudassemos a cor de um ambiente
urbano - viciado na visao dos transeuntes e marcado pela sobrevivéncia do povo
dali - para que, com essa “nova cor”, as pessoas habituadas aquele espago e
fechadas na rotina do cotidiano possam olhar um pouco para fora, se relacionar
com 0 espago e com o outro de uma nova maneira. Até entdo, em todos os
ensaios na rua, o resultado tinha sido préximo ao esperado.

Naquele dia escolhemos a praga atras da Catedral de Campinas e ali
comegcamos um dos melhores ensaios. Ja tinhamos o figurino, tudo ia muito bem e
a reacao do publico era visivelmente favoravel. Apressados paravam para ver o
que faziamos, comerciantes saiam das lojas e, de repente, havia cerca de 120
espectadores ao nosso redor.

Em certo momento da apresentacao, fomos surpreendidos por uma mulher
aparentemente forte, com cerca de 45 anos de idade. Ela nos dava leves tapinhas
(na barriga, no peito, nas costas, onde ela conseguisse alcancar) e repetia: “Sai

espirito maligno! Eu amarro a obra do inimigo! O sangue de Jesus tem poder!”.

! Professora Doutora do Departamento de Artes Corporais da UNICAMP, diretora da Cia Dominio Publico e
coorientadora desta dissertagdo como especialista.
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1. Cena do Posso Dangar pra Vocé? da Cia Dominio Publico. Na foto: Isis Andreatta, Sara Toffoli, Gustavo Valezi e
Lineker Oliveira. Fonte: Acervo Dominio Publico. Fotégrafa: Débora Branco.

Na cena seguinte Lineker e Isis falam sobre o amor. Antes de comegar, ele
olha para a mulher e, para tentar contornar a situagcdao, com certa dogura disse
“‘Nds viemos falar de amor!” e iniciou o texto. Eu e Sara, que naquela altura
dancavamos ao redor dos dois, dissemos: “Nés dangamos para Ele! Para Deus!”
Frase que sé aumentou a furia da senhora religiosa que comecgou a levantar a voz
e como em um transe repetia ininterruptamente apenas a frase: “O sangue de
Jesus tem poder!”. Trocou os leves tapas por pequenos murros e, insistentemente,
COMegoU a nos seguir.

I[ronicamente, na cena seguinte, todos nds, um a cada vez, fingimos um
desmaio e todos os demais bailarinos vém em seu socorro. Foi ai que ela deve ter
pensado que o demoénio estava mesmo no nosso corpo! Lancou fora seus
chinelos, levantou o braco direito, fechou a méao e correu em nossa diregdo. A
saida cénica foi inclui-la no jogo. Antes de correr para o proximo desmaio,

esperavamos que ela se aproximasse, fugiamos e desmaidvamos em outro canto.




Foi quando o caso ficou sério. A devota furiosa conseguiu dar um murro nas
minhas costas (tive certeza de que a mulher ndo era mesmo fraca!). Em seguida,
outro soco, agora no estébmago de Isis, e quando ela partia para atacar o Lineker
eu consegui segura-la pela mao. Uma moradora de rua - com cerca de vinte anos
de idade, com marcas no rosto e o corpo deformado pela violéncia urbana - que
assistia a tudo, ao ver aquilo marchou em direcdo a mulher com passos de quem
esta pronto para uma briga, deu-lhe trés tapas na cara e disse: “Nunca tem nada
bonito por aqui! Quando tem vocé faz isso?”

Continuar nao era mais possivel. Finalizamos rapidamente a intervencao,
agradecemos ao publico em redor e saimos. Quando a moradora de rua veio
conversar conosco e, ao ouvir que éramos alunos da Unicamp, chorou ao lembrar
que havia parido um filho no hospital da universidade, que lhe foi tomado pelo
Estado. Ja o olhar da devota furiosa era “para dentro”; estava com os olhos
fechados para o mundo. Terminamos a apresentacdo abalados com o sucedido.
Contei a alguns amigos o que havia ocorrido, e refleti por um tempo.

Muito antes daquele evento, ja havia nascido o desejo de retomar A Historia
do Soldado, obra de Igor Stravinsky que articula danga, musica, narracao e teatro,
que havia montado com Verbnica Fabrini (orientadora deste mestrado) e Fernando
Hashimoto? em Junho de 2009. Antes ainda, o contato com o trabalho de Fabrini
ja despertara em mim o interesse de investigar a composi¢cdo cénica a partir do
movimento do corpo. Mas o0 momento do incidente na rua pareceu resumir 0 que
esta obra questiona em relacdo ao mundo. A devota furiosa declarara guerra -
como uma guerra santa. Em nome de Deus ela se da autoridade de espancar
pessoas por agirem de forma diferente do que entende como certa e que
realizavam uma arte desconhecida por ela. Ja a moradora de rua, aparentemente
drogada, que sofre na pele as graves consequéncias dos (des)avancos da

sociedade consumista, defendeu a arte que estava ali, simplesmente “por amor”.

> Dr. Fernando Hashimoto é professor de percussdo da Universidade Estadual de Campinas/UNICAMP,
fundador e diretor do GRUPU - Grupo de Percussdao da UNICAMP e atuou como timpanista solista da
Orquestra Sinfénica Municipal de Campinas por 14 anos.




Para defender a n6s e ao seu territorio, foi também violenta com a outra. A arte,
naquele momento, estava exatamente no meio da ilusdo, da realidade e da
histéria. No Dia do indio, foram afetados pela arte o fanatismo da devota e a outra,
vencida pelos gananciosos da sociedade de consumo. A fraqueza e o sofrimento
humano nos eram evidentes nas relagcdes que elas mascaravam pela forga fisica.
A mulher-realidade foi violenta com a mulher-ilusdo® que, por sua vez, se sentiu
ameacada pelas pessoas-arte e foi violenta com elas no dia-histéria que é sempre
violento com a mulher-realidade.

Estamos clara e abertamente em tempos de guerra. Sé que desta vez, a
estratégia dos governantes é investir na fraqueza da cultura do povo. Os militares
subalternos pegam em armas e as usam contra aqueles indignados que vao as
ruas lutar contra essa situacdo. As pessoas-poder se sentem ameacadas pelas
pessoas-indignacdo, as espancam pela forca das pessoas-militarismo, que
ignoram a causa e o fim do seu trabalho, fruto violento do sistema-historia
sustentado pelas pessoas-poder.

Em meio ao sofrimento humano, vivemos naquele dia um reflexo da
violéncia do mundo atual nos corpos expostos em praca publica, através do nosso
movimento e pela histéria oculta que todos aqueles corpos traziam - a visao de
mundo cravada ali na nossa frente, grafada em cada corpo e em suas posturas e
marcas na pele; cada corpo construido como reflexo do mundo em que vive.
Entdo, como pessoa-arte, tive certeza que era realmente hora certa de recompor a
fabula da Histdria do Soldado, de Igor Stravinsky e C. F. Ramuz, a partir do estudo

das impressdes que o0 movimento do corpo pode causar.

Ao longo da graduacéao no curso de Artes Cénicas da UNICAMP (que forma
artistas cénicos, e seu ensino enfoca consideravelmente o trabalho corporal do

ator) interessei-me pela constru¢do cénica que contempla tanto a danca quanto o
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Ilusdo como contraposicao a realidade da moradora de rua e referente ao universo imaginario criado pelo
fanatismo da devota, em que impera uma verdade imutavel onde nada exterior é vélido ou real.




teatro. Quando iniciei um estudo mais sistematico na danga, no final da
graduacao, e ja possuia um conhecimento maior na area do teatro, meu propésito
foi de buscar entender a criagcdo cénica pelo movimento do corpo. Meu interesse
enquanto criador e intérprete era claro: mesclar as linguagens expressivas da
danca e do teatro na cena. Ao seguir este caminho, entendi que era necessario
compreender melhor algumas linguagens expressivas que compdem as artes da
cena, assim como as possibilidades de mescla-las e organiza-las. Nao teria
sentido entender o trabalho corporal sem uma relagdo com o trabalho de ator que
eu ja realizara anteriormente.

Entdo, este trabalho resultou em trés grandes frentes. Primeiro, na pesquisa
da construgdo cénica pelo movimento do corpo em quatro artistas: Vsevolod
Meyerhold, Rudolf Von Laban, Kurt Jooss e Doris Humphrey; como o trabalho
destes é fruto de um contexto histérico, e como as diferentes influéncias que
receberam convergem em seu trabalho. Em seguida, por influéncia do olhar sobre
a organizagao cénica de Doris Humphrey, senti a necessidade de entender a
organizagdo das linguagens expressivas dentro de uma cena hibrida, em um
estudo mais detalhado sobre a composicao cénica. E a terceira frente praxica,
onde foi construido o experimento cénico A Histéria do Soldado, criado
concomitantemente aos estudos tedéricos, onde o legado dos quatro artistas foi
estudado e entendido na criagdo cénica atraves do olhar do intérprete compositor.
Este estudo busca também olhar para o artista como herdeiro do legado de seus
predecessores, além de localizar esta construcdo cénica como pertinente no
contexto historico atual.

Nesse sentido, o primeiro capitulo aborda um panorama histérico e o
trabalho corporal dos quatro compositores cénicos: Vsevolod Meyerhold, Rudolf
Von Laban, Kurt Jooss e Doris Humphrey.

O segundo trata de uma analise comparativa da vida e da obra dos artistas,
de modo a analisar as questbes em comum aos quatro, as quais interessam a

pesquisa. Tal capitulo abordara ainda os principios da composicdo, com uma




analise comparativa da composicao entre as linguagens expressivas, para que se
possa dar inicio ao trabalho da parte pratica.

O terceiro capitulo discorrera sobre o processo de composicao do exercicio
cénico provisoriamente intitulado O Soldado, inspirado na obra A Histdria do
Soldado de Igor Stravinsky e C. F. Ramuz, sua necessidade histérica, as
influéncias que nos levaram as escolhas da montagem.

E as consideracges finais que buscam mapear os caminhos aos quais 0s
predecessores artisticos me conduziram e influenciam em meu trabalho, e os

possiveis rumos que esta pesquisa toma como ponto de partida.

Ao mesmo tempo que é claro o que diferencia um ator de um bailarino, ha
inumeraveis elementos em comum no conjunto dessa relacdo, um limbo de
elementos que caracteriza ambos. Quando se busca atuar simultaneamente nas
duas linguagens, a inquietagdo aumenta. Se tomarmos justamente esses
elementos comuns como principio para uma comparacado — e nesta dissertacao,
ao entrar nos elementos composicionais foi necessario diferencia-los — certamente
cairemos em ambiguidades e duvidas desnecessarias. O mesmo se da entre
teatro e narracdo, uma vez que a narracdo pode ser considerada um tipo de
teatro, assim como a danca também pode ser vista como um tipo de teatro etc.
Enfim, existem semelhancas, diferencas, e ha uma longa discusséo teorica sobre
0 assunto, norteadoras da cena contemporanea, como as ideias de teatralidades
(FERAL, 2003), de um teatro poés-dramatico (LEHMANN, 2007), de uma
dramaturgia de imagens (SANCHEZ, 1994), ou ainda de liminaridades
(CABALLERO, 2007) atestam sobre a amplitude de possibilidades sobre as
hibridizacdes da cena contemporanea. Dada essa amplitude tedrica, certos
cuidados foram tomados para o melhor entendimento de onde se quer chegar com
esta dissertacao.

Nomearemos cena hibrida aquela que, em sua constru¢ao, contempla um

olhar compositivo que parte da soma de linguagens expressivas diferentes;




denominaremos arte cénica a generalizagdo de todas as artes que se
desenvolvem através da cena e de linguagem expressiva o meio artistico pelo
qual algo se expressa, ou seja, a musica, a danga, o teatro, a narragao etc.
Buscamos evitar o termo linguagem artistica, para evitar outra ambiguidade, uma
vez que linguagem artistica pode ser identificada como uma organizacdo
composicional especifica dentro da linguagem expressiva (Commedia del'arte
dentro do teatro, por exemplo). Para a danga, a arte da criagao de signos por meio
do movimento corporal, e para o teatro da construcéo pela unido de signos verbais
e corporais, daquilo que envolve a construcdao de agdes de um personagem e seu
desenvolvimento em um enredo dentro de um jogo cénico. Para a narragéo, a arte
de contar verbalmente uma histéria, e todo trabalho vocal e interpretativo que
demanda. Para a musica, da construgdo poética a partir dos sons. E na contextura
entre essas linguagens que se configura A Histéria do Soldado (assim como
proposta por Stravinsky em 1918) e em nosso experimento cénico que compde

esta dissertacao.







1.1. Panorama Historico - De dois homens descendem muitos
movimentos.

Considero de enorme importancia o didlogo com a tradicao e os rastros de
herancas artisticas. Foi a partir do ensinamento dos predecessores que geragdes
de artistas criaram, por semelhanca ou pelo rompimento, novas maneiras de se
relacionar com a arte. Os artistas sdo fruto de diversas influéncias que
possibilitaram novas escolhas, novos caminhos e novos pensamentos, inclusive
as multiplas formas de manifestacdo que vemos hoje. Esta dissertacdo aborda
quatro mestres do movimento. Mas antes, julguei necessario rastrear suas
herangas artisticas para entender de onde vém as inquieta¢des de seus trabalhos
em seu tempo.

A danca era uma arte fundamentalmente mais primitiva, de manifestacao
essencialmente popular. No século XV, durante a Renascenga, as cortes se
apropriaram das dancas populares, e as transformaram para exibir a elegancia da
posicdo social da corte absolutista. Os movimentos daquelas dangas eram
ascensionais e rigorosos em seu carater espacial, sem que fossem desprendidos,
uma vez que a roupa que os bailarinos utilizavam (armacdes, perucas, e outros
trajes) os obrigavam a restringir os movimentos. A Académie Royale de Danse foi
fundada pelo Rei Luis XIV em 1661; em 1713, recebe o nome Opera de Paris. Sua
finalidade era aperfeigoar o ensino de danga para entreter a corte. Daqui nasce
uma tradicdo de danga de ensino rigoroso e exigente, onde o Rei era a figura
central da dancga e, nas grandes producdes, a ele era reservado o grand finale.
Essas dancas exaltavam o Rei que representava simbolicamente deuses como
Zeus, Apolo etc. Apdés a Revolucao Francesa ocorrida entre 1789 e 1799, a
visibilidade do dancarino, a partir daquele momento histérico, ndo era mais pela
sua posicao social, como na corte, e sim, pelos méritos de seus esforcos. A rigidez




do antigo ensino de danga foi mantida, ou seja, “rigor profissional e ética
meritocratica se juntaram a disciplina militar’ (HOMANS, 2010, p122 apud
CAVRELL, 2012, p13).

A danca teve até entdo o intuito de entreter a corte e demonstrar status
social e, por isso, o tema e ou a narrativa ndo eram prioridades. Até mesmo
quando havia certa dramaticidade, o roteiro poderia ser interrompido a qualquer
hora para uma demonstracao técnica.

No século XVIII, a danga comeca a se transformar, especialmente pelas
proposicoes de Jean-Georges Noverre (1727 — 1810), que criticou a tradigdo e o
ensino de danca da Opera de Paris e propds algumas mudancas nessa ocasido
que comecaram a se desenvolver: a priorizagao da interpretagéo e da coreografia
no lugar do exibicionismo técnico, propdée que os bailarinos se libertem das
mascaras da corte e evidenciem a emocao facial, e consequentemente o corpo
comeca a ser libertado das vestimentas pesadas. O balé do século XIX se
desenvolve, suas vestimentas se caracterizavam por uma maior leveza e a
habilidade técnica do bailarino — em especial da bailarina — ficou em evidéncia. Os
temas dessa época eram ligados a lendas e a mulher é vista na sociedade como
figura fragil e delicada. Apesar desta evolucao, as formas ainda tinham um caréater
rigido e ascensional, herdados dos principios do balé do Rei Luis XIV, da Opera
de FParis.

Em 1811, nasceu Francgois Delsarte (1811 - 1871) e, muito cedo, ficou
orfao. Teve que viver entre mendigos até que fora acolhido por um padeiro e
depois por um pintor de porcelana. Certa vez, um padre, ao perceber-lhe as
qualidades artisticas para o canto e para o teatro, o matricula em um
conservatério. Seu desenvolvimento foi um fracasso, e Delsarte pde a culpa de tal
infortinio na metodologia de ensino do conservatério, onde lhe foi imposto um
método arbitrario e baseado em tradicbes rigidas que nao atendiam as
necessidades de seu corpo, ao invés de ser observado e tratarem-no a partir das
suas reais necessidades. Porém, uma coisa lhe chama atengéo: a relagéo entre a

voz, 0 gesto e a emocao interna. Observa tais relacées nao apenas nas pessoas
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ao seu redor, mas vai além e pesquisa até os exageros patoldgicos, como
hospicios, sala de hospitais e necrotérios. Delsarte constata que “a emocgéo, a
uma imagem cerebral, corresponde a um movimento ou uma tentativa de
movimento” (BOURCIER, 1987, p244). Dessa observacdo, anos depois, nasce
toda uma geracao de bailarinos que buscam a intensidade do gesto pela relagao
que este tem com a intensidade da emoc¢ao. A partir do desenvolvimento dessas
observagdes percebe que todo o corpo € mobilizado para a expressdo de uma
emocgao, principalmente o torso, e que a expressao é obtida por meio da contragcédo
e relaxamento do corpo. As extensbes do corpo geralmente traduzirdo
sentimentos gratificantes e de realizagdes sucedidas, ao passo que seu oposto, as
contragbes, estariam relacionadas as tristezas e aos fracassos. Enfim, toda
emocao se traduz no corpo. Um gesto reforca a emocao e ela, por sua vez,
reforga-o.

Entdo, Delsarte cria um sistema de investigacdo do gesto, em que
subdivide o organismo humano em relagdes trinas: O homem é criado em um
estado trino — inteligente, emocional e sensivel. O corpo € dividido em trés areas:
cabeca, torso e membros, que por sua vez representam inteligéncia, emocao e
sensibilidade, respectivamente. Essas partes também s&o divididas em trés, e
assim por diante. Essas divisdes anatémicas propostas por Delsarte revelam uma
infinidade de gestos e movimentos, além de seus reflexos sensoriais, emocionais
e inteligiveis. As ideias de Delsarte repercutem em outras artes, como a musica,
as artes plasticas e o canto. Esta ideia chega por alguns de seus discipulos aos
pioneiros da danca moderna, e por meio desses, ela se espalha, se transforma, e
cria uma nova geracgao de artistas e de pensadores. Sao os pioneiros nos Estados
Unidos Isadora Duncan (1877 — 1927), Ted Shawn (1891 — 1972) com Ruth Denis
(1879 — 1968), e seus sucessores, Martha Graham (1894 — 1991) e Doris
Humphrey (1895 - 1958). Na Alemanha, essa mudanga radical na maneira de
pensar o movimento e a danga tem inicio com Rudolf Von Laban (1879 — 1958),
também influenciado por Delsarte. Por sua vez, Kurt Jooss (1901 - 1979), em
parceria com Laban, desenvolve novas ideias no plano da composicédo
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coreografica, e busca criar uma nova identidade para a danca, unindo movimento,
sentimento, inteligéncia e emocgao; o nomeia Tanztheater. Mary Wigman (1886 —
1973), contemporénea e compatriota de Jooss, também herda em suas dangas
uma forte influéncia das ideias delsarteanas, mas diverge seu trabalho do de
Jooss ao rejeitar o ensino de alguns principios do balé classico como base para a
nova danca.

Na Europa, outro homem influenciou toda linhagem de dangarinos alemaes:
Jaques-Dalcroze (1896 — 1950). Esse foi um musico que constatou a importancia
da educacao corporal para o trabalho do musico, ao perceber que a execucao da
musica se da através do movimento ritmado do corpo. Assim analisa 0 movimento,
descobre que ele parte da tenséo e relaxamento dos musculos e busca em seu
trabalho retirar os excessos do movimento, ou seja, economizar esforgo e realizar
0 gesto preciso para garantir o maximo de eficiéncia.

Ao seguir seus estudos, descobre ainda a influéncia da musica no
movimento e afirma que tem a capacidade de suscitar uma imagem e impulsionar
0 movimento, que por sua vez, se torna expressivo. A partir desses principios,
Dalcroze cria uma escola em Hellerau onde divulga seu trabalho, que na
Alemanha fica conhecido pela danca de Mary Wigman; nos Estados Unidos por
Hanya Holm (1893 — 1992).

Vale ressaltar que naquele mesmo periodo entre guerras, nos anos trinta,
além das ideias de Delsarte e Dalcroze, os dangarinos comegaram a se questionar
sobre a propria danca, o que colocou, inevitavelmente, os dois continentes no
posicionamento histérico de questionamento cultural e politico, e fez desse
periodo o apogeu da reforma do trabalho do artista cénico. Na América, muito
deste trabalho pode ter sido uma necessidade de estabelecer na cultura
americana a filosofia humanistica contra a barbarie bélica.

Laban comegou a estudar a natureza dos movimentos. Wigman acreditava
que um novo balé surgiria do rompimento total com as convencgdes do balé

classico. Jooss, por sua vez, partiu deste mesmo conhecimento que Wigman
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rejeitara para criar sua expressao na dancga, além de criar o primeiro balé da
histéria a trazer um tema politico-social.

A presenga da dancga da bailarina estadunidense Isadora Duncan tanto na
Europa quando na Ameérica foi marcante e inspiradora. Duncan trabalhava de uma
forma simples. Seu ponto de partida foi a crenca de que a danca é natural de todo
ser humano. Pesquisou seus proprios movimentos, que de acordo com ela,
partiam de uma fonte interior que se localiza no plexo solar, a qual ela denominou
“a alma”. A partir dessa premissa desenvolveu a linha de trabalho de sua vida
toda, criou suas coreografias a partir do trabalho dos seus “estados de alma”, e foi
a pioneira de uma danca livre das formas tradicionais, a qual ficou conhecida
como Danca de Expressdo. Foi ao apresentar essa danga que conheceu os
russos Michel Fokine* (1880 — 1942) e Sergei Diaghilev® (1872 — 1929), os quais
ja pesquisavam uma nova forma de expressao na Russia, e se identificaram com
o trabalho dela, pois viram que de certa forma buscava objetivos similares aos de
Fokine, apesar de dele divergirem no fazer artistico®. O ideal de Duncan ao
pesquisar uma danca livre das formas cléassicas influenciou tanto os Estados
Unidos quanto a Europa.

Nos Estados Unidos, por volta de 1910, Ruth St Denis e Ted Shawn criaram
um novo estilo de danga, influenciados — além de uma ideia espiritualista e

filosofica para a danga, como forma de arte sagrada — pelas ideias de Delsarte,

* Do russo Muxaun Muxaiinosuy ®okuH, bailarino russo, responsavel pelo rompimento do balé russo com as
formas tradicionais.

> Do russo Cepeéli MNdsnosuy seunes. foi organizador e diretor do Ballets Russes, considerado um dos
maiores produtores de balé do mundo, criador da companhia Ballets Russes, onde trabalharam importantes
artistas entre 1909 e 1929, sobre o qual serd abordado mais adiante.

® Fokine criou cinco principios bdsicos para a nova danga que estabelecera. S3o eles: 1) Nao formar
combinagdes de passos pré-concebidos, mas criar em cada caso uma nova forma que condiga com o tema
representado. 2) A danca e o gesto mimético ndo tem significado no balé, ao menos que sirva como uma
expressdo de sua acdo dramatica. 3) O novo balé admite o uso de gestos convencionais apenas se estiver
dentro da linguagem da forma criada do balé. Em todos os outros casos, que o gesto seja incorporado pelo
corpo todo, ndo apenas pelas maos. 4) O corpo de baile ndo é apenas decorativo, mas tem sua expressao
em cena, seja individual ou coletivamente. 5) O novo balé ndo é mais escravo da musica, ou do cenario, mas
se encaixa ao lado das outras artes em pé de igualdade.
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que, por trés décadas (até a chegada dos ensinamentos de Laban na América), foi
ensinada a muitos jovens nos Estados Unidos. Sua técnica

‘parecia ser uma sincera e incansavel aplicagdo do oportuno
expressionismo de Delsarte a temas que ela descobriu em estudos das
mais exdticas religies” (COTON, 1946; p21),

e que exigiam que o corpo se libertasse de convencdes formais para revelar
0 espirito através do movimento. Com Ruth St Denis e Ted Shawn, estudaram,
entre outros importantes artistas da danca moderna, seus protagonistas: Martha
Graham, Charles Weidman (1901 — 1975) e Doris Humphrey.

As mudancas no pensamento artistico, no inicio do século XX, afetam
também o teatro que busca em experimentos dramatiurgicos uma independéncia
da encenacado em relacdo ao texto e a dramaturgia naturalista sob formas que
“relativizam ou profanam a clausura dramatica” (SANCHEZ, 1989, p18), tendo a
hibridacao de linguagens como resposta a “uma profunda tensao unificadora (...) a
qual (...) a arte contempordnea tem tentado repetidamente escapar” (Id.). Na
Russia, Vsevolod Meyerhold (1874 — 1940) (assim como Laban, Jooss e
Humphrey), viveu um contexto de modernizagao radical, em que grandes centros
urbanos se erigiam, a industrializagdo se implantava como nova forma de
produgdo e impunha um novo modelo de sociedade. Meyerhold foi influenciado
pelo trabalho de Dalcroze, e, nesse novo contexto, de trabalhos repetitivos nas
maquinas e de aceleradas constru¢gées urbanas, o individuo foi obrigado a
preparar-se fisicamente e modificar seus costumes corporais. Em Moscou,
Meyerhold, discipulo de Stanislavsky (1863 — 1938), rompe com o naturalismo do
Teatro de Arte de Moscou, que, segundo ele, era centrado demasiadamente na
palavra: falava-se muito bem, porém nada mais acontecia.

Meyerhold vé naquele momento a necessidade de entender o
funcionamento motor e criativo do movimento do corpo no espaco para educa-lo

para a cena. Por estar envolto numa atmosfera maquinal naquela nova estrutura

14



de mundo, influenciado pelo construtivismo’ e futurismo® russo, desenvolve um
treinamento para o ator baseado na mecanica do movimento do corpo, ao qual ele

da o nome de Biomecénica.

7 Construtivismo russo foi um movimento artistico-politico russo, em que colocava a arte diante das novas
perspectivas em prol da construcdo da sociedade socialista industrial que se erigia.

® Futurismo russo foi um movimento oficialmente inaugurado com a publicagdo do manifesto “Um tapa na
face do gosto publico”, de 1912, que aderiu a revolugdo russa ao explorar temas e linguagens rurais e locais,
gue buscava uma arte renovadora, distante do tradicionalismo burgués.
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1.2.  Vsevolod Meyerhold

Vsevolod Emilievitch Meyerhold nasceu
na cidade de Penza, na Russia. Filho de pais
alemaes, foi batizado segundo o rito luterano
sob 0 nome de Karl-Theodor-Kasimir. Educado
pela méae, viveu cercado de artistas em sua
casa, 0 que despertou nele o interesse de
aprender piano e violino logo cedo. Em 1895,
para evitar lutar na Alemanha, adquire
nacionalidade russa e muda seu nome para
Vsevolod, em homenagem ao escritor Vsevolod
Garsin, a quem muito admirava.

Em 1898, apds ter iniciado seus estudos

em Direito, e ter casado com Olga Michailovna

2. Vsevolod Meyerhold preparando-se para ' Munt, comeca a trabalhar no Teatro de Arte de

seu papel de Konstantin no Teatro de Arte de
Moscow, 1898 na produgao de A Gaivota de
Anton Chekhov. Foto tirada em Pushkino
durante um ensaio. Fonte: Rudnitsky,

Meyerhold the Director 1902, aos 28 anos, rompe com a companhia

Moscou, dirigido por Konstantin Stanislavsky.
ApGs representar varias obras teatrais, em

por ndo acreditar no teatro naturalista e no realismo psicolégico. Entdo, Meyerhold
pesquisa um modo intensificar a relagdo do intérprete com o publico para que a
criagdo artistica passasse a ser uma reflexdo sobre a realidade, ndo imitacéo.
Meyerhold se inspira na commedia dell’arte, na pantomima e em improvisagdes e
encontra esta nova abordagem para o teatro na estilizacdo do movimento.

Parte para a cidade de Kherson e funda, junto de Aleksandr Kocheverov, a
Companhia de artistas dramaticos russos e estreiam As Trés Irmas, de Anton
Tchekov, que fica em temporada de setembro daquele ano até fevereiro do ano
seguinte. Apesar das diferencgas artisticas entre Meyerhold e Stanislavsky, ambos
se admiravam e respeitavam mutuamente. Em 1905, ap6s ter mudado o nome da
companhia para Sociedade do Novo Drama (Tovarischestvo Novoi Dramy), em
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Moscou, Stanislavsky entrega a Meyerhold a direcdo do ‘Estudio da rua
Povarskaya’, do Teatro de Arte de Moscou em uma tentativa de criar com ele um
espetaculo. Porém, suas divergéncias artisticas nado lhes permitem finalizar o
trabalho.

Neste ano a crise dominava a Russia. O pais estava em guerra contra o
Japéao, o povo solicitava ao governo reformas e era reprimido pela policia. A arte
nao foi menos atingida; dessa forma, Stanislavsky se vé obrigado a fechar o
Teatro de Arte de Moscou. Meyerhold parte para Tiflis e reinaugura o ‘teatro do
novo drama’. Em 1908, comeca a trabalhar como ator e diretor de cena do Teatro
Aleksandrinsky e do Teatro Marinsky, de épera, em Sao Petersburgo, a convite do
diretor dos teatros imperiais, Teliakovsky. Como fazia parte do teatro imperial, seu
nome n&o poderia aparecer em representagbes experimentais. Para essas, adota
o pseuddnimo Doctor Dappertutto. A essa altura, Meyehold ja era conhecido pelo
trabalho que realizara; dirige e encena diversos espetaculos dentro e fora do pais,
entre eles, Los Habladores de Miguel de Cervantes; Tristdo e Isolda de Wagner;
La devocion de La Cruz, de Calderéon de La Barca; Don Juan, de Moliére; e
também faz o papel de Lord Henry, no filme gravado em 1915 ‘O Retrato de
Dorian Gray. Apesar de seu crescimento, a Russia continuava a enfrentar sua
crise.

A Revolucao Russa de outubro de 1917, com ascenséo dos bolcheviques,
exigia uma transformagédo no quadro daquele pais. Encabecada pelas vanguardas
artisticas, era preciso encontrar novas formas que invadissem o cotidiano dos
proletarios naquela época em que se erigiam os trabalhos repetitivos das
maquinas, que se ligassem a ideia socialista em vigor, e representassem as
‘massas’ sobre as quais a nova sociedade ‘igualitaria’ era erigida.

A Revolucdo Russa trouxe severas mudancas para o pais e forte impacto
para o teatro. Todos os teatros foram nacionalizados, os trabalhadores de teatro
foram obrigados a encenar nos frontes de guerra e a apresentarem seus
espetaculos gratuitamente, no intuito de popularizar a cultura. Os latifundios foram
divididos com os trabalhadores campesinos, o poder das empresas industriais cai
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na mao dos operarios, entre outras mudancas radicais no novo regime. Porém, a
guerra civil devasta o pais. Milhdes foram mortos, o povo sofre com a fome, 0 que
leva Meyerhold a se mudar para Yalta (Ucrania), e s6 voltar a Moscou em 1920,
depois do fim da guerra civil.

Em 1921, Meyerhold inicia seus trabalhos de pesquisa sobre a
Biomecéanica, completamente vinculado aos ideais construtivistas e socialistas.
Meyerhold acreditava que a arte e a politica eram indissociaveis no pensamento e
na criacdo de uma realidade revolucionaria. Neste sentido, “o construtivismo iria
representar a expressdo maxima de um projeto estético que redefinia a fungdo
social da arte.” (MACHADOQO, 2007) Essa nova vanguarda, que rejeitava as formas
de realismo e toda forma de arte que representasse a burguesia, buscam na
precisdo e na objetividade, sem sentimentalismos excessivos, uma arte nova
acessivel as massas, para que a revolugdo se expressasse por meio da
percepgao estética, ao contrario do teatro académico, entdo vigente, incapaz de
encontrar uma nova linguagem de acordo com a nova realidade.

Ao completar 50 anos, e 25 de trabalho profissional, Meyerhold recebeu
uma homenagem do pais, em um evento realizado no Teatro Bolchoi de Moscou,
onde recebeu o titulo de ‘Artista do Povo’. Segue, com seus discipulos, seu
trabalho e seus estudos sobre a biomecanica; em 1926, estreia o espetaculo “O
Inspetor’, de Gogol, que se torna um marco em sua carreira, alcancou o ‘fopo de
sua capacidade criadora’ (HORMIGON, 1998; p32).

Com a ascensao de Stalin, em 1930, todas as formas de arte de vanguarda
foram proclamadas antagbnicas ao povo soviético. Pelo seu reconhecimento
conseguiu manter no trabalho por mais oito anos, até que seu teatro foi fechado e
Stanislavsky o acolheu para produzir com ele. Dez meses apés a morte de
Stanislavsky, em junho de 1939, Meyerhold foi preso e, no més seguinte, o corpo
de sua mulher foi encontrado no apartamento que ambos moravam. Depois de
sofrer torturas na prisédo, foi condenado a morte por fuzilamento no primeiro dia de
fevereiro de 1940. De 1941 a 1955, seu nome foi proibido em todas as

publicagbes na URSS. Posteriormente, foi reabilitado pela Comissado Militar da
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Corte Suprema; em 1968, foram publicadas em dois volumes quase todas as suas
obras.

1.2.1. Meyerhold e a biomecanica

A biomecanica € um treinamento psicofisico para o ator, criada e
desenvolvida por Meyerhold para entender corporal e metaforicamente a cena. O
seu treinamento busca entender o funcionamento do movimento do corpo ao
colocar o ator em situagcbes e exercicios em que experimenta as oposi¢cées do
corpo e as diferentes qualidades de energia envolvidas em cada parte do corpo ao
executar com precisdo diferentes rotinas de movimento. E uma técnica racional
para o desenvolvimento da expressividade do corpo e uma analogia direta com o
funcionamento da cena.

Meyerhold exigia de seus atores a racionalizacao e a precisdo de cada um
de seus movimentos. Acreditava que se a forma era justa, o conteudo, as
entonagdes e as emocgdes também seriam. N&o Ihe interessava se o ator se sentia
triste ao fazer uma cena, ou um espetaculo tragico. Para ele, de nada importa o
sentimento do ator, ele pode estar feliz em fazer a mesma cena, pois é a precisao
do desenho do corpo no tempo e no espaco que dara ao espectador o significado
dela. O ator pensa, e por meio do reflexo do pensamento no corpo, o ator é capaz
de assumir uma postura que traz 0 mesmo significado para a agao.

A ideia da biomecanica é inseparavel de seu contexto histérico. Em um
momento em que se estuda a as formas laborais capitalista e socialista,
Meyerhold observa quais sdo os meios para adquirir produtividade no trabalho do
ator. Toda a biomecanica é entendida com essa ldgica industrial, as quais
Meyerhold retirou dos estudos de Frederik W. Taylor e Gastev®, inspirado nas
necessidades da nova ordem social, que pode ser aplicada a qualquer forma de

° Aleksei Kapitonovich Gastev (Anekceit KanutoHoBud lMacTtes) foi participante da revolugdo russa e seguidor
dos estudos de Frederik W. Taylor, criador do método de administragdo cientifica chamado Taylorismo, para
organizar a administragdo de uma empresa/industria de forma a acreditar na eficiéncia e eficacia dos
funciondrios para gerar lucro e ascensdo industrial.
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trabalho para garantir o maximo de produtividade em menor tempo, com menor
esforco. Ou seja, movimentos econémicos e precisos no tempo e no espaco.
Observou que a movimentagao do corpo de trabalhadores habilidosos em fabricas
assemelha-se a uma danga, e constatou: auséncia de movimentos improdutivos e
supérfluos, ritmo, o posicionamento e as alteragdes do centro de gravidade do
corpo, elasticidade, equilibrio, coordenagéo e estabilidade. “Limpeza, virtuosismo
de técnica, sentido absoluto de ritmo, agilidade corporal que, num minimo de
tempo, consegue inserir um maximo de sensag¢ées.” (MEYERHOLD, 1969; p171)
Para ele, um ator deve ter competéncia fisica e preparar seu corpo para executar
instantaneamente as tarefas que lhe sao confiadas e usar seu tempo o0 mais
economicamente possivel. O descanso também €& contemplado no trabalho de
Meyerhold, como forma de restaurar as energias do corpo em forma de pausas
durante o trabalho, fator que igualmente garante mais produtividade.

O ator deve ter a capacidade de manifestar excitabilidade’ - habilidade de
responder pelas sensacgdes, movimentos e palavras aos estimulos sensiveis
propostos por algum elemento exterior (diretor, outro ator etc). O trabalho do ator é
coordenar as manifestacbes de excitabilidade, e cada manifestacdo separada
compreende um ciclo de atuagcdo. Cada um deles, por sua vez, compreende trés
estagios psicofisicos invariaveis: Intencdo, Realizacdo e Reacgdo. Intencdo € a
apreensao intelectual da tarefa (a favor de um objetivo cénico) a ser realizada.
Realizacdo é, nas palavras de Meyerhold (1998, p201), o “ciclo do reflexo volitivo,

vocal ou mimético’”

. A reacdo é a atenuagéo do reflexo volitivo e € percebida
mimeticamente e vocalmente na preparacdo para a recepcao de uma nova
intencdo, e prepara um novo ciclo de atuagdo. O qual consiste nesses trés
estados psicologicos que se traduzem diretamente em movimentos corporais.

Para que se entenda esse processo, um exercicio simples da biomecéanica é o

10 Faco uso dos termos advindos do inglés: excitability, acting cycle, intention, realization e reaction.
(BRAUN, 1998, p199)

' “Reflexo mimético” compreende todos os movimentos desempenhados pelo uso de partes separadas do
corpo e de uso do corpo inteiro do mesmo no espaco (Nota de MEYERHOLD, 1998). Tradugdo do autor.
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lancar e receber o bastdo. Aqui as etapas do ciclo de atuagdo sao entendidas a
partir de um movimento simples do corpo. Sao elas:

1) Preparacao / contra-movimento - Ou seja, antes da agao principal ha um
acento de movimento em sentido contrario ao da acdo principal que a enfatiza,
chamado de Otkas. No jogo do bastdo, é um leve balangar do brago bem marcado
para a direcao contraria antes de ser jogado.

2) Acéo principal / envio — chamada de Posil, € a acao principal em si; o
jogar o bastéo.

3) Sustentacédo / postura — ou Stoika, que € o inicio do proximo movimento,
como a continuidade do Posil, como se, ao jogar o bastédo, o brago seguisse com 0
movimento muito além de onde ele alcanca para sustentar a acédo e, assim,
prepara a acao para transformar-se no proximo ciclo (que sera a proxima agao ou
reacao).

Em tais exercicios, busca-se encontrar um movimento justo, sem mais nem
menos movimento ou energia. Justo para realizar seu objetivo e sempre com um
ritmo aliado a respiracao, de forma que o corpo inteiro esteja presente naquele
movimento. Se o bastdo é lancado com o braco, a ponta do nariz e 0 dedo minimo
do pé estao envolvidos na acdo, em maior ou menor grau. Essa, como todas as
ideias da biomecanica, se reflete no palco: se o ator olha para algo ou alguém,
nao olha apenas com o olho, mas o corpo inteiro estara envolvido na agéo.

Meyerhold ainda fala da representacdo destruida’®, em que subitamente
desliga-se da interpretacdo do personagem para fazer um a parte com a plateia, e
a lembra que ambos sao cumplices do mesmo jogo.

A préatica da biomecanica se refere aos exercicios e aos 16 études'® que
Meyerhold desenvolveu. Os études sdo um sistema preciso e limitado que engloba

situagbes expressivas fundamentais que um ator pode encontrar. Eles sdo uma

1 Fago uso do mesmo termo traduzido por CONRADO em MEYERHOLD, 1969, p171. Meyerhold ainda
elabora outros conceitos (como a justaposicdo de atuar e pré atuar) que nao serdo abordados nesta
dissertacdo por serem irrelevantes ao objetivo praxico ao qual nos propusemos.

B Etude, do francés, estudo. Levinsky (ver nota de rodapé n° 26) afirma que sdo cinco os études canOnicos:
dois individuais: Atirar a pedra e o arco e flecha, e trés em dupla: tapa na cara, apunhalada e a apunhalada
com salto sobre o peito.
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sequéncia simples de ac6es que sao realizadas através de séries de movimentos
determinados e precisos, desde simples movimentos a agées mais coordenadas,
transformam-se em uma pequena cena em que cada acao € contemplada em seu
momento, dentro dos ciclos de atuacdo, um apo6s o outro, para que a cena esteja
no lugar e no tempo corretos, com ritmo e dindmica justos. Cada movimento deve
ser executado precisamente, sem nenhum ajuste supérfluo, a fim de que o
estudante possa perceber como cada gesto pequeno tem um efeito sobre o corpo
inteiro.

A biomecéanica desenvolve qualidades internas e externas: treina o corpo
para que 0 movimento seja mais preciso e visivel, treina e busca entender no
corpo as diferentes qualidades dos movimentos, sua limpeza, e
consequentemente a limpeza do espaco cénico e da cena. Um movimento preciso
tende a chamar a atencdo do espectador, e mais: ensina o ator, com calma, a
entender 0 movimento e a cena. Para a compreensao e aprendizado dessa
técnica € necessario experimentar o funcionamento do proprio corpo, sendo
fundamental o ato de observar-se. Treina-se a paciéncia e a humildade, e para
isso, demanda-se tempo e calma. Alexei Levinsky'* afirmou em aula que a
biomecéanica é mais facil de entender para quem ja se machucou, ou sabe que
tem limitagcGes corporais. Em aula, corrigia pacientemente os movimentos de uma
turma toda de mais de vinte alunos, mostrava a todos eles o0s pontos que
precisavam entender do treinamento e enxergava a necessidade corporal de cada
um. O treinamento demanda tempo e as necessidades variam de estudante para
estudante. Seus discipulos disseminam seus estudos até hoje, como foi o0 caso de

Kustov e Levinsky.

" Discipulo de Nicolai Kustov, amigo e ator da companhia de Meyerhold. Participei do workshop “Iniciagdo a
Biomecanica”, ministrado por ele em S3o Paulo em novembro de 2010 através do ECUM — Centro
internacional de formac&o e pesquisa em artes cénicas.
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1.3. Rudolf Von Laban

Rudolf Von Laban nasceu na Bratslavia, Austria-Hungria, desenvolveu sua

obra num periodo de contrastes e de conflitos de diferentes naturezas, de novas

ideias nas ciéncias e na sociedade, em que os paradigmas cartesianos e a ideia

de verdade absoluta entravam em colapso.

“Um periodo de protestos contra uma cultura baseada no controle

funcional do corpo e numa ética industrial que alienava o individuo do

processo final de seu trabalho. Uma sociedade que enfrentava a crise da

“cultura da razdo”, o acirramento das lutas de classes e dos conflitos

étnico-culturais e econdémicos que resultaram nas duas Guerras

Mundiais.” (GOMES, 2006-2007; p776)

3. Rudolph Von Laban em seu local de trabalho - Dartington Hall, 1938.
Fonte: Laban Guild for movement and dance [on line]

Laban foi filho do
governador militar da
Bdsnia e  Herzegovina;
contra vontade de seus
pais, largou seus estudos
na Academia Militar de
Vienna  Neustadt para
seguir carreira artistica.
Eles ndo achavam essa
carreira adequada para o
nome que ostentava, o que

o levou a retirar o ‘Von’ de

seu nome para nao envergonhar sua familia, o que mais tarde, apds seu

reconhecimento, e de ter escrito diversos livros e artigos na Alemanha, voltou a

usar novamente.

Aos 20 anos, fora estudar arquitetura e filosofia na escola de Belas-Artes de

Paris, no mesmo ano em que casa-se com Martha Fricke e, ambos - em uma

época que estudar arte era proibido para mulheres - buscam um estudo de arte
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com um enfoque ndo muito académico. Conhecem o professor Hermann Qbrist -
personagem o qual Laban confia como um tutor e amigo por muito tempo.
Escultor, pintor e arquiteto, Obrist instigava seus estudantes a se expressarem por
quadros abstratos, inspirado pela tendéncia artistica modernista que se construia
na Alemanha na época. Ainda no ano de seu casamento, se mudaram para Paris
para seguir seus estudos, onde tiveram, entre outras, aulas de arquitetura e
matematica, ciéncias as quais, mais tarde, somadas a influéncia exercida pelos
estudos sobre a obra de Timeu, o ajudaram na concepgcdo de modelos
geomeétricos para estudar o corpo em relacdo com o espaco.

Em 1901, teve a oportunidade de assistir a Isadora Duncan em Paris.
Laban, sobre seu trabalho, afirmara que ela “reacendera o senso de poesia do
movimento no homem moderno” (LABAN, Modern Educational Dance apud
PARTSCH-BERGSOHN e BERGSOHN, 2003; p04). Apesar de ter gostado muito
de como ela desenhava no espaco com seu corpo, no seu entender, Duncan era
muito dependente da musica.

Laban, contemporaneo de outros pesquisadores que também buscavam
uma nova forma de entender o movimento, demonstrou interesse pela danca e
logo manifestou sua frustragdo com a danca classica académica que predominava
naquela época. Considerava suas formas rigidas e seus conteudos vazios, uma
danca presa a conceitos pré-estabelecidos pela estética do século anterior. Assim,
Laban e outros companheiros, como Mary Wigman, Hanya Holm, entre outros,
mais tarde conceberam um novo estilo de dangca que ficou conhecido como a
“‘nova danga”, a qual tornou-se ‘simbolo de um movimento cultural mais amplo,
capaz de ultrapassar os limites da ‘ideologia da palavra’ e a ‘cultura da raz&do™
(GOMES, 2006-2007; p777). Segundo Baxman (1979), para esses artistas,
representantes de uma “nova filosofia de movimento”, a linguagem dangada
possibilitava a mobilidade e a comunicagéo integrais entre mente corpo € emogao.

Em 1904, Laban se vé obrigado a voltar a Munich vencido pelas
dificuldades para sustentar sua familia. Estava em apuros financeiros para garantir

seu sustento e, as vezes, contra seu desejo de desenvolver-se artisticamente,
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trabalhava como desenhista para agéncias de propagandas. Um ano depois sua
esposa falece, e o deixa com os filhos Arpad e Azrela. Além de problemas
relativos a saude, Laban teve problemas financeiros por toda a vida. Chega a ser
irbnico para um homem que acreditava na conexao entre o corpo e o espirito ter
vivido muitos anos doente, por culpa da precariedade dos lugares em que vivia,
sempre em depressdes e recuperacbes, em esforco demasiado em busca de
sustento.

Cinco anos mais tarde, casa-se com Maja Lederer, com quem tem mais trés
filhos: Johanna, Renate e Georgi. (Ao todo teve nove filhos). Em Munich, enquanto
buscava alternativas para garantir seu sustento e meios de continuar sua busca
artistica, Laban entra em contato com as correntes filoséficas em curso na época,

como 0s

movimentos juvenil (Jungbewegung) e de reforma da vida
(Lebensreformbewegung)” que segundo Pereira (2007), aconteceram na
Alemanha do século XX, e faziam parte da Kérperkultur (Cultura do
Corpo); estes movimentos objetivavam ‘resgatar sentimentos de
liberdade, da individualidade e da descoberta do proprio corpo” (Pereira,
2007:32), encontrando assim harmonia entre o corpo e a natureza.
(BANOV, 2010, p2).

Em 1912, Laban decidiu estudar apenas a danca. Para isso foi pesquisar o
trabalho de alguns artistas, como Kandisky'®, Dalcroze, Rudolf Bode', Bess
Mensendieck'’ e Isadora Duncan. A partir desta influéncia, comegou seus estudos
sobre 0 movimento e deu inicio a um longo trabalho. Em 1913, ja com seu
trabalho reconhecido, vai ao Monte Verita (perto de Ascona), um lugar onde as
pessoas buscavam estilo alternativo de vida, contra a corrente da crescente
industrializagdo europeia. Adotado inicialmente por profissionais de diversas
disciplinas, Monte Verita se tornou um refugio que atraiu todo o tipo de

B Wassily Kandinsky (1866 — 1944), pintor francés (nasceu na Russia mas foi naturalizado na Franca),
conhecido por introduzir a abstragdo na pintura.

!¢ Rudolf Bode (1881 - 1970), formado na escola de Dalcroze, é considerado o criador da gindstica ritmica.
7 Bess M. Mensendieck (1864 - 1957), Médico.
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revolucionarios, intelectuais, politicos e artistas da época. Ali estudavam arte,
filosofia, plantavam, cozinhavam, e comegaram a desenvolver um modelo de
sociedade politicamente revolucionaria que foi desmanchada pelas consequéncias
do inicio da 12 Guerra Mundial. Para a sua nova escola em Monte Verit4, Laban
levou consigo alguns poucos alunos que ja haviam estudado com ele, aos quais
ele pedia que se concentrassem na natureza e nas artes e incentivava a deixar
para tras qualquer indicio da vida materialista que se elevava fora dali. Laban se
aprofundou nas pesquisas do movimento e desenvolveu experimentos com
improvisacdes, com objetivo de desvincular-se dos padrdes estéticos antigos,

como abertura a um futuro ainda desconhecido.

“Improvisar, para Laban, era se entregar a um estado semelhante ao
éxtase, no qual o dangarino expulsa de si as imagens habituais do
mundo, real e imagindrio. Essa experiéncia despertava o que Laban
chamava de ‘os perigos da mobilidade’ (in Launay, 1998 apud Gomes,
2006-2007), capaz de deslocar sentidos e abrir brechas nos sistemas
autoritarios de poder construidos interna e externamente” (Foucault, 1998
apud Gomes, 2006-2007).

Durante a 12 guerra mundial, Laban se muda para a Suica onde desenvolve
um sistema de escrita de danca que ficou conhecido como Labanotation. Uma de
suas alunas nesse periodo foi Mary Wigman, que, devido a mais um periodo de
baixa na sua saude, assumiu suas aulas em Zurig, o que lhe deu tempo para
desenvolver, com ajuda dela, um pensamento sobre o corpo em relacdo ao
espaco, e desenvolver o conceito que vieram a chamar de kinesfera: a esfera
imaginavel em torno do corpo delimitada pelo alcance dos movimentos. Sua
observacao teve carater essencialmente espacial, 0 que o levou a seccionar o
espaco em trés partes para estuda-lo: alto, médio e baixo. Mary Wigman, por sua
vez, investigou o aspecto energético do movimento através da relacdo entre a
tensdo e o relaxamento do corpo. Este conceito foi o principio de um minucioso
estudo que Laban mais tarde desenvolve, ao terminar a 12 Guerra, quando muda-
se para Stuttgart para formar um grupo de dancga e poder concluir suas pesquisas.
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Ali estabeleceu sua teoria sobre os niveis do espaco, baseadas no conceito da
kinesfera, chamada coréutica, em que ele estuda o alcance do corpo humano ao
mover-se no espago, suas posicdes, formas, diregdes, trajetdrias e niveis.

Laban acreditava que a danca é uma atividade comunitaria, e que a
comunidade é natural do homem, e o lugar para se celebrar isso é o teatro, ou
qualquer lugar de onde se veja uma obra. Preocupado com a perda do senso de
comunidade crescente no mundo em que vivia, Laban refletiu tal ideia na arte, e
enxergou a possibilidade de reunir grupos divergentes em uma atividade comum:
o coro. Assim, deu continuidade a sua pesquisa de movimentos em coro em um
curso que ministrou em Gleschendorf, em 1922; lugar escolhido pela amplitude de
espagco que ali ele teria disponivel para trabalhar. Levou consigo alguns dos
bailarinos que ja haviam frequentado suas aulas em Stuttgart e alguns na
Tanzbihne Laban, com os quais ele ja havia desenvolvido estudos sobre as acdes
do corpo humano, sua relagdo com o espaco e as dinamicas, além das
sonoridades que o corpo pode criar.

Em Gleschendorf o impacto desse curso foi imenso. As escolas de danca
comegaram a incluir a “dancga livre” em seu curriculo, e comegcaram a abrir
‘escolas Laban’ por toda a Alemanha. Laban se muda para Hamburgo, onde
monta um estabelecimento em troca de ajudar a desenvolver um centro de
pesquisas de artes performaticas'® onde ele poderia dar continuidade a seus
estudos teodricos.

Em 1930, depois de uma turné pelos Estados Unidos, depois de ter
coreografado ao lado de Jooss, da obra de Richard Wagner, Géterddmmerung,
Parsifal e Tanhduser, ocupa o cargo de Diretor de Danca da Berlim Statsoper
Unter den Linden™. Em 1935, consegue sua cidadania alema.

|II

18 Tradugdo do autor, do termo “Performing Schoo
9 Opera do Estado de Berlim, Unter Den Linden (nome de uma das principais avenidas de Berlim, que ao pé
da letra se traduziria por: “por baixo das tilias”.
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Os nazistas tiveram a intencdo de aproveitar da fama internacional de
Laban®, que chegou a montar uma coreografia nunca apresentada. Seu tema nao
agradava o objetivo do Regime nazista, o qual solicitava algo que glorificasse seu
poder. A peca foi substituida por outra de Lola Rogge (1908 — 1990), aluna de
Laban, que havia coreografado uma danca em coro, baseada na mitologia grega,
a qual glorificava a guerra e a humanidade. Esta tensdo imposta pelo Regime
levou Laban novamente ao desemprego. O partido Nazista o perseguiu, ndo tao
severamente como de costume, pois ndo se podia acontecer nada a alguém com
tamanha fama pelo mundo, mas tornou sua vida bastante dificil na Alemanha. Em
1937, foi autorizado sair do pais para ir a Franca para uma palestra e ali procurou
asilo politico, sem dinheiro, e com ajuda de seus alunos.

Sua salide decaiu bastante; em 1938, Kurt Jooss, a pedido de Lisa Ullman?'
(1907 — 1985), o levou para morar com sua familia em Dartington, onde aos
poucos se recuperou, comegou a lecionar, ao firmar uma parceria com o consultor
administrativo britanico F.C. Lawrence.

Com a chegada da Il Guerra Mundial, pelo seu posicionamento geografico,
Dartington foi considerada uma zona costeira vulneravel e, portanto todos os
estrangeiros, especialmente os alemaes e austriacos, foram intimados a se
registrar de acordo com as normas ditadas pelo Ministério de Guerra Britanico.
Gracas a sua pareceria com F.C. Lawrence, Leonard (1893 — 1974) e
Dorothy Elmhirst (1887 — 1968), fundadores da Dartington Hall*®, conseguiram
uma casa na zona rural, perto de Wales para Laban e Lisa Ullman. Naquela época
bélica, Laban e Lawrence trabalharam nas industrias, a observar o movimento das
pessoas nas fabricas, e desenvolveram uma técnica para melhorar o desempenho

dos trabalhadores, principalmente das mulheres, uma vez que os homens eram

% vale ressaltar gue as mesmas ideias de Kérperkultur que influenciam o pensamento de Laban, sdo as
mesmas que o Nazismo toma como base para a construgao de seu ideal de perfeicdo da ‘raga ariana’.
*! Bailarina alem3, foi aluna e posteriormente trabalhou com Laban e Jooss. Na ocasido lecionava em
Dartington. Ulman estava na Inglaterra apds ter fugido da Alemanha nazista junto com a companhia de
Jooss.

2 Dartington era um experimento rural com diversas atividades que abrangia atividades agricolas,
marcenarias, entre outras, onde havia também um departamento de artes com musicos, pintores
escultores, onde era possivel ensinar e trabalhar.
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deslocados para a guerra. Esta técnica ficou conhecida como Laban/Lawrence
Industrial Rhythm?®. Em 1947 publicaram o livro Effort: Economy of Human
Movement.

Vive o resto de sua vida na Inglaterra, morre em 1958. Seus estudos se
desdobraram nas maos de seus discipulos e repercutem, até hoje, em diversas
areas do saber. Nos Estados Unidos e na Inglaterra, Bartenieff introduziu o
trabalho de Laban as artes dramaticas e, nas industrias, seu trabalho com

Lawrence é considerado uma ferramenta valiosa para a produgao.

7.3.1.Laban e o Sistema Effort

Laban comegou seus estudos com a crenga de que ha uma conexdao do
corpo com o espirito. Ao observar os espetaculos de danga na época que viveu
em Munich, ele identificou que a “atitude interior (...) de um dancarino descrevia as
mudancas das dindmicas em um movimento expressivo” BERGSOHN e
BERGSOHN, 2003, p6). Logo, a danca ja era expressao por si mesma, € nao
necessitava expressar alguma coisa. Como consequéncia, em seu trabalho Laban
buscou entender como que o corpo lida com o corpo que trabalha e analisa o
movimento humano a partir do esforco®. Em sua obra, Laban ndo se refere &
medida de forca, mas aos impulsos internos a partir dos quais se origina o
movimento.

Laban propés uma escrita do movimento com o objetivo de entendé-lo e

registra-lo o mais precisamente possivel. Para tanto, analisou 0 movimento de

> Ritmo Industrial Laban/Lawrence. Tradugdo do autor.

4 “Apesar do termo Esfor¢o ter sua referéncia em alemao (antrieb — impulso, impeto), foi criado ou
selecionado por Laban em inglés (MALETIC, 1987, 99), e por isso traduzido para Esfor¢co em portugués
(LABAN 1978). No livro Effort: Economy of Human Movement (LABAN e LAWRENCE, 1947, segunda edigdo
1974), o termo é associado a processos mentais e manuais de pessoas individuais que constréem acgdes
coletivas como “esforgo cultural” e “esforgo industrial”. Talvez por este motivo, no Laban Centre London, o
termo utilizado seja “Dynamics” - “Dindmica” -, uma area mais ampla e que engloba o effort/esforgo
(PRESTON-DUNLOP, 1979, 61).” (FERNANDES, 2010)

|n
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25 ¢ Lisa Ullmann?® e estudado

forma minuciosa (trabalho continuado por Bartenief
em diversos campos do saber, como a pedagogia, a educacao fisica,
fonoaudiologia etc). Seus principais estudos foram a eukinética e a coréutica. O
primeiro busca entender o0 movimento a partir de suas qualidades e, no segundo, a
relacdo deste com sua organiza¢ao no espaco. Para o objetivo do presente estudo
serao discorridos sobre alguns dos elementos desenvolvidos por Laban na
eukinética os quais serao utilizados na composicao do exercicio cénico descritos
no ultimo capitulo.

E importante notar que o trabalho de Laban se caracteriza pela via da forma
relacionada ao conteudo. A partir do esforco, Laban analisou o movimento e os
impulsos internos que o originam. Laban chama de esforgo (ou o que foi traduzido
do termo effort para este termo) os impetos que originam o movimento. Assim,
percebe diferentes qualidades de movimento e a sensacao que causa.

As qualidades do esforco sdo compostas pelos fatores Tempo, Espaco,
Peso e Fluéncia do movimento, resultantes de uma atividade interior (consciente
ou inconscientemente) de quem se movimenta.

A fluéncia se refere a sequéncia das partes do corpo que desenvolve um
movimento. Pode ser “desembaragada ou livre” ou “embaracada ou controlada”. E
uma faculdade dos seres animados, uma vez que podem controlar seus
movimentos. Se 0 movimento segue ininterruptamente, o controle sera normal, € a
acao continua; se o fluxo se interrompe durante o movimento, vemos a formacéo
de posi¢cdes seguidas, as quais chamamos de intermitente. Se o fluxo esta
completamente controlado, vemos apenas a posi¢ao parada. Laban ainda afirma

» Irmgard Bartenieff (1890 — 1981) Foi aluna de Laban, e aplicou o treinamento no campo da terapia fisica,
desenvolve sua prépria aplicagdo sobre reeducagdo somatica chamada de ‘Bartenieff Fundamentals’. Ela
também foi dancarina, coredgrafa, expert em Labanotation, pioneira no desenvolvimento em dancga-terapia,
e pesquisadora. Criou o Certificate Program in Laban Studies em 1965 e fundou o Instituto de Estudos do
Movimento Laban/Bartenieff em 1978.

?® Lisa Ullmann (1907 — 1985) foi uma dangarina Germano-britanica e professora e estudiosa do movimento,
lembrada pelo seu trabalho em associagdo com Rudolf Laban. Estudou na Escola de Laban em Berlin, se
graduou em 1929, ensinou na Essen Folkwang School e trabalhou com Kurt Jooss. Também foi co-fundadora
do Laban Art of Movement Guild em 1945 e responsavel pela revisao de varios livros de Laban.
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que cada fator responde a uma das perguntas: o qué, quem, quando e onde. A
fluéncia, por determinar uma qualidade aos seres animados, a caracteristica que
define responde como se movimenta.

O tempo diz respeito a duracdo do movimento, e dentro dela, se foi
realizado muito ou pouco movimento, ou seja, a velocidade da execucgéo. Pode ser
lento ou rapido, e revela o quando da acao. O peso se refere a forga muscular
desprendida durante o movimento. Se for desprendida muita forga, sera pesado,
porém sera leve se for pouca a forca muscular nele envolvida, e revela o qué se
move. O espaco, quanto a sua definicdo no espacgo. Sera direto se a diregao for
definida e, caso ndo o seja, sera flexivel, e por isso revela onde o objeto se move.

Laban denomina acdes béasicas de esforco as oito combinacdes das trés
qualidades (peso, espago e tempo), e para cada uma ele relaciona a uma funcéo
objetiva do movimento e a sensacao que esse causa. Uma vez que interessa a
experiéncia psicofisica da representacdo na arte cénica, a sensacao do
movimento nas situacdes expressivas € de maior relevancia que nas funcionais.
Laban segue o estudo das sensa¢des do movimento analisando as qualidades da
experiéncia psicofisica. Se existem oito agdes basicas, podemos referir-nos a elas
como oito sensagdées basicas dos movimentos.

A sensacao relacionada ao fator peso sera pesada ou leve. Ao fator tempo,
duracao ou passagem e ao fator espaco, expansao ou plasticidade.

No entanto, a partir dessas combinacgbes, teremos as oito sensacdes
basicas: Flutuar: leve, longo e flexivel. Relaxamento: pesado, flexivel e longo.
Excitag&o: leve, flexivel e curto. Euforia: leve, direto e longo. Socar: pesado, curto
e direto. Estimulado: leve, direto e curto. Afundar. pesado, direto e longo. E
desmoronar. pesado flexivel e curto.

A fluéncia, no trabalho de Laban, se relaciona a qualidade do movimento
referente ao fluxo natural, e se relaciona a facilidade de mudanga do movimento.
Se esta é controlada, sua sensacao é de pausa. Se for liberada, tem a sensacao
de fluidez e consiste no fluxo ininterrupto do movimento, o que nao se pode

confundir com continua-lo, simplesmente. Ou seja, essa sensagdo é uma
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expressdao de esforgo ativada pela liberacdo do fluxo que, dotado de uma
capacidade emissora, auxilia o fluir para fora, ou seja, progressivo, caracteristica
da fluéncia livre.

Os fatores de movimento ndao necessariamente sdao sempre definidos.
Podem aparecer com énfase maior em um ou outro fator e, entdo, nao importa se
define um terceiro fator. Para as acbes cujas formas lhe foram atribuidas por
apenas dois fatores de movimento ou quando o fator fluéncia assume o lugar de
um dos outros trés fatores, Laban os chama de esforco incompleto, o que
caracteriza as acbes elementares incompletas, por se relacionarem a experiéncia
e a expressao do movimento puro. Laban classifica também os impetos de acéo,
quando a fluéncia substitui o peso, o tempo ou 0 espaco. Tanto os impetos de
acdo quanto o esforco incompleto sédo classificados por Laban, mas néo
entraremos em detalhes por ndo serem eles relevantes para o desenvolvimento da
pesquisa.

Quatro fases do esforco mental precedem todas as ac¢des praticas, que se
tornam visiveis por pequenos movimentos do corpo: Atengéo, intencdo, deciséao e
precisdo. Na atengdo examina-se e considera-se o0 objeto da acao e situacéo, cujo
grau pode variar. Laban associa a atengdo ao fator de movimento espaco. A
intengdo caracteriza-se por pequenas acgdes ou tensdes que oferecem a
informacao da intengdo da personagem, relacionado ao peso, logo, ao o qué se
quer. A decisdo € a acao clara, a favor ou contra a intencao, relacionada ao
tempo; logo, quando acontece. E a precisGo € o “momento muito breve de
antecipacao da execucao da prépria acao” (LABAN, 1978; p169), relacionada a
fluéncia, logo, ao como ocorre.

Para Laban, existem ainda, além das acdes expressivas e funcionais, os
gestos subjetivos, que sao destituidos de significacdo e sao realizados apenas
pelo movimento em si: cogar, contrair os dedos; os gestos convencionais, que
substituem a palavra, um acenar a cabeg¢a como quem diz ‘sim’, ou ‘nao’. Existem
ainda os movimentos de sombra, que tém suma importancia na construcdo de

personagens e movimentos. O movimento de sombra caracteriza-se pelos
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pequenos movimentos inconscientes que revelam conflitos ou desejos interiores
da pessoa ou personagem. Tem esse nome porque age como uma sombra que
acompanha a agao enquanto € executada. Por exemplo, um assaltante bruto toma
a aparéncia suave e delicada para se aproximar da sua vitima. Nos movimentos
de aproximagdao do ladrdo existem as sombras do movimento as quais
demonstram sua intencao a todo instante.

O desejo de atingir qualquer objetivo humano, seja ele material ou
espiritual, é expresso por movimentos que, por sua vez, escrevem a cena. Sao
capazes de revelar o carater, as situacdes e os valores pelos quais uma pessoa
luta, e podem contar toda uma histéria sem dialogos ou explicagdes verbais.

Além desses pontos referentes a eukinética, outra investigagdo de suma
importancia feita por Laban se refere aos movimentos em relagcdo ao espaco; a
essa ele nomeou Coréutica. A Coréutica estuda as relacbes do corpo com o
espaco, e muito se deve ao estudo da visdo cosmoldgica de Platdo, encontrado
em sua obra Timeu (2011), em que se relaciona universalmente forma, alma, e
totalidade, sobre o qual esta dissertacdo apresenta um apéndice ao final. Apesar
nao se estabelecer no escopo desta pesquisa um estudo aprofundado da
coréutica, o entendimento da obra de Platdo torna-se necessario para
compreender o didlogo com as ideias de Kurt Jooss, discipulo de Laban.
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1.4. Kurt Jooss

4. Kurt Jooss. Fonte: Rachel Strauss [on line]

Kurt Jooss nasceu no dia 12
de Janeiro de 1901, em uma vila
perto de Sttutgart, na Alemanha.
Influenciado pelos eventos que seu
pai fazendeiro, organizava, (reunides
de teatro e musica com os membros
da comunidade) foi estudar canto na
Academia de Musica de Stuttgart,
onde aos 19 anos, conheceu Rudolf
Von Laban, que desenvolvia naquela
época um trabalho na cidade, e
iniciou-se no mundo da danca.

Jooss e alguns de seus
colegas da Academia de Mdusica
comecam a estudar com Laban que,
naquele momento, necessitava um
parceiro para desenvolver suas

novas teorias de movimento no

espaco: um bailarino que mantivesse no corpo todo material que Laban havia

formulado; é a Jooss que confia esse legado. Em 1920, Jooss estreia como

primeiro bailarino pelo grupo, chamado Tanzblihne Laban, recém-formado pelos

jovens bailarinos. Ali, Laban e seus discipulos experienciavam movimentacdes e

cédigos diferentes daqueles determinados por algum estilo, e abriam as portas

para dialogar com outras areas artisticas e entre os diferentes estilos dentro da

propria danga, ao inserir movimentos cotidianos entre movimentagdes codificadas,
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que mais adiante deu inicio ao que Jooss, depois de seguir seu proprio caminho
na danca veio chamar de Tanztheater”'.

Depois de Stuttgart, eles mudaram para Hamburg, onde Jooss teve seu
primeiro contato com Sigurd Leeder (1902 — 1981), de quem foi amigo e parceiro
por muito tempo. Por conta de um ferimento que o impediu de dancar, Jooss nédo
pdde levar adiante o trabalho que pretendia em Hamburg. Leeder se tornou
colaborador de Jooss quando aceitou a posicao de lider da Nova Cena de Danca
(Neue Tanzbtihne) em Mlnster e, por problemas financeiros, também nao durou
muito. De 1a, Jooss e Leeder foram a Paris a fim de estudar as novas ideias de
Eukinética com a russa Dussia Bereska (1885 — 1953), bailarina e assistente de
Laban, que trabalhou com ele na formulagédo desses principios. L& tiveram contato
com os fatores de movimento.

Em 1926, aos 25 anos, mudou-se para a cidade de Essen, junto de sua
esposa, a bailarina Aino Siimola (1901 — 1971), seu cendgrafo Hein Heckroth®® e o
compositor F. A. Cohen (1904 — 1967), e fundou no ano seguinte, a convite do
municipio, o Departamento de Danca da Folkwang Schule, o qual combinava
danca, musica e teatro segundo as ideias de Laban; tinha Leeder como seu
assistente de direcao, Heckroth, Siimola e Cohen como colaboradores em suas
producdes. Posteriormente fundou o ‘Estudio Experimental de Dancga Teatral de
Folkwang' (Folkwang Tanztheater-Experimentalstudio, hoje apenas Folkwang
Tanzstudio); anos depois veio a ser a sua companhia de danca teatral, Ballet

Jooss.

Ainda em 1927, foi contratado para o cargo de mestre de balé da Essen
Opern Haus. Em meio a crise e a depressao pela qual passava o pais, ocasiao em
que diversos teatros se fechavam, ou rumavam a faléncia, foi organizado um
congresso em Magdeburg, cujo objetivo era trocar experiéncias nas areas

relacionadas a danga, ou ao seu ensino.

" Do alemio Tanz, dancga e Theater, teatro.
*® Hein Heckroth (1901 — 1970), diretor de arte alemdo em dancas, teatros, dperas e no cinema.
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Com a experiéncia do primeiro, em 1928, Jooss organizou o segundo
congresso de danga na propria Folkwang Schule em Essen, durante o qual
importantes discussdes sobre a danga foram levantadas. No referido congresso,
Laban apresenta seu novo sistema de escrita de danca. Mary Wigman, ao
contrario de Laban e Jooss, afirmava que a nova danca moderna teria que ser
desenvolvida em separado do ensino do balé classico, e que ambas as formas de
expressao eram incompativeis. Para a criadora da danga expressionista, o
bailarino deveria ter total liberdade de expressdo em seus movimentos, ndo
através das formas, mas da forca que emana do conteudo humano projetado
pelos movimentos. Para a importante reformadora da danca, apenas uma quebra
radical com o passado poderia dar vida a um novo estilo de danca. Wigman
abracava os principios da Ausdruckstanz*®. Por sua vez, Jooss temia que tais
principios levassem a danca a uma exagerada subjetividade, e se perderiam as
sélidas bases pedagdgicas que dependem de um certo grau de formalizacéo.

Jooss testemunhou a ascensdo do Expressionismo na danga (a
Ausdruckstanz, na década de 20) e ali parecia ter encontrado uma resposta:

“Danga é expresséo... radiante ele testemunhou seres humanos que se
revelavam através da danca e estavamos todos quase satisfeitos. Mas
alguma coisa quase indefinivel faltava. Essas frequentes revelagbes da
alma e das emogbes podem ser chamadas de arte?” (Kurt Jooss
Tanzerziehung (Dance Education) ms. Essen ca. 1927, Jooss Archive,
Amsterdam. apud BERGSOHN & BERGSOHN)

Quatro anos ap6s o congresso de Essen, na primavera de 1932, em Paris,
no Concours international de chorégraphie en souvenir de Jean Borlin, sediado no
Théatre dés Champs-Elysées, Jooss apresentou seu novo e até hoje mais
conhecido projeto: A Mesa Verde (Der Grine Tisch). Na ocasiao foi ovacionado

 Absoluter Tanz (Danga Absoluta), Neuer kiinstlericher tanz (Nova danga artistica) e Freier Tanz (danga livre)
sdo todas classificagGes usadas para fazer referéncia ao Ausdruckstanz, que passou a ser usado na mesma
época em que surge o expressionismo como movimento artistico na Alemanha. (BERGSOHN & BERGSOHN,
notas de fim, P.97)
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pela plateia e ganhou o primeiro lugar, pela composicao original. A obra entrou

para a histéria como o primeiro balé politico da histéria da danca.

O trabalho foi impactante,
pois além de um novo estilo, trazia
a cena as indecéncias, as
desumanidades e os horrores da
guerra, e com total transparéncia

em seu objetivo ao deixar claro que

nao

» ot
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5. Foto: Théatre des Champs-Elysées, Paris, 1932. Fonte: Singh, forma crescia do contetdo e ambos
Alexandre.

se

ha nada de nobre nas

carnificinas bélicas ou nas

hipocrisias dos governantes. A

retroalimentavam, de uma

maneira raramente vista nos palcos europeus até entao.

Jooss levou dez anos para obter esse
destaque. Iniciou seu trabalho com Laban, e aos
poucos desenvolveu em aulas e em salas de
ensaios um novo método de danca, com um novo
estilo de movimento e um novo pensamento
sobre o balé que inovava com cinco séculos de
tradicdo, mas a maioria dos coredgrafos da sua
época se negava aceitar.

Ao voltar para a Alemanha, Jooss enfrenta
a crescente intolerancia nazista que exige a

demissdao de seus bailarinos judeus ou com

qualquer relacdo com eles. Jooss ndo pretendia
fazé-lo, ainda mais porque um de seus principais

6. “Solo da Morte”, de A Mesa Verde.
Fonte: A life less examined [on line]

colaboradores, o compositor Fritz A. Cohen, que ja trabalhava com ele ha anos,

era judeu. Duas semanas depois de seu retorno, alertado por um colega macgon
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que estava na mira dos nazistas, Jooss deixa a Alemanha com toda a sua
Companhia. Sem ideia para onde ir, comecaram a viajar por toda a Europa com
seu repertorio. Aléem de A Mesa Verde, apresentaram Pavana para uma infanta
morta, Metrépole e Baile na Antiga Vienna®’. Estabeleceram-se em Dartington, no
sul da Inglaterra, onde a Jooss foi oferecida uma vaga de professor no Dartington
Hall. Sigurd Leeder e Lisa Ullman ficaram por mais seis meses em Essen, até se
mudarem junto a um grupo de estudantes da Folkwang Schule. Ali, Jooss e
Leeder puderam desenvolver suas ideias para a danca. Entre 1935 e 1938, sairam
para uma série de turnés mundiais.

Com a chegada da Il Guerra Mundial e a obrigacao dos estrangeiros em se
registrarem no Ministério de Guerra Britanico (como visto anteriormente, no caso
de Laban), Jooss e Leeder foram levados para Londres; em seguida, foram
detidos na Isle of Man®'. Por conta da guerra, o processo do pedido de cidadania
britanica de Jooss havia sido congelado e, portanto, foi detido como cidadao
alemao. Antes da prisdo, conseguiram deixar uma carta para os Elmhirsts, na qual
explicam a situagdo. Dessa forma, puderam ajuda-los no processo de sua
liberagcdo que ocorreu em novembro do ano seguinte, quando Jooss vai para
Cambridge reunir-se com sua familia.

Em 1945, apdés o fim da guerra, o Ballets Jooss continuou com
apresentacdes pela Inglaterra e Irlanda, e, a pedido da British National Service
Association, foram enviados a Alemanha para entreter as tropas inglesas que ali
estavam estacionadas. Entre outros lugares visitados, passaram por Essen, onde
pode visitar a Folkwang Schule.

O sucesso da companhia era enorme. Apesar do reconhecimento artistico,
ao realizarem a turné com o repertério, o Ballets Jooss perdia dinheiro e Jooss foi
forcado a desmanchar a companhia em 1947. Sem a escola, sem o0 grupo e sem

** Do alem3o ‘Pavane auf den Tod einer Infantin’ (1929), Musica de Maurice Ravel. ‘Groftadt von Heute’
(1932), musica de Alexandre Tansman; ‘Ein Ball in Alt-Wien’ (1932), Musica de Josef Lanner e arranjo de
Fritz A Cohen. Todas coreografias de Jooss.

*!Isle of Man é uma ilha ao oeste da Inglaterra, no centro do Reino Unido, onde uma fortaleza medieval foi
transformada em presidio durante o século XVII. Com o passar do tempo recebeu diversas reformas, mas
mantém até hoje seu carater carcerdrio.
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dinheiro, a Unica alternativa para sustentar sua familia foi se transferir para
Londres, para lecionar na Morley College. Sé consegue melhorar sua situagédo em
1948 e, assim, voltar para Essen, lecionar na Folkwang Schule e, em 1961, fundar
a Folkwang Ballet, onde obteve éxito em suas criagdes e turnés. Assim que chega
em Folkwang, chama Pina Bausch® (1940 — 2009) para ser sua solista; ela ja
havia sido sua aluna e bailarina, e futuramente desenvolver o conceito de
Tanztheater, herdado de Jooss. A companhia atuou até 1968, ano em que Jooss
se aposentou. Apesar disso, nos anos 60 e 70, suas obras continuaram a seguir
nas maos Robert Joffrey (1930 — 1988), bailarino e coredgrafo estadunidense. Em
1967, remonta A Mesa Verde e em 1976, remontou Metropole, Pavana Para Uma
Infanta Morta, Baile na Antiga Vienna e A Mesa Verde, apresentados em Chicago,
Seattle e Nova York em homenagem a Jooss pelo seu aniversario de 75 anos.

Jooss pediu a sua filha, Anna Makard, que trabalhasse com ele para dar
continuidade ao seu trabalho. Ela aprendeu a reconstruir e a interpretar as
partituras e, em 1972, assumiu todo o seu trabalho. Um ano antes, em 1971,
depois de um longo periodo doente, sua esposa Aino Siimola morre. E em 22 de
Maio de 1979, Kurt Jooss, ainda muito sadio, morre tragicamente em um acidente
de carro, aos 78 anos.

Jooss nomeou seu trabalho de Tanztheater, uma unido da dancga (fanz) e
do teatro (theater) — pela dramaticidade e conteudo da obra. Seus ensinamentos
repercutem até hoje nas artes; teve grande influéncia no trabalho artistico de Pina
Bausch, assim como o trabalho pedagdgico da escola em Essen, onde estudaram,
além de Bausch, os bailarinos e coredgrafos alemaes Susanne Linke (1944),

Reinhild Hoffmann (1943), entre outros.

32 pina Bausch é uma das mais importantes herdeiras do legado de Jooss. Comegou a dangar aos 14 anos,
em 1955, na Folkwangschule, no final da vida de Jooss era sua assistente de dire¢gdo. Em 1972 assume a
direcdo do Wuppertal Opera Ballet, que mais tarde recebe o nome de Tanztheater Wuppertal Pina Bausch,
na cidade de Wuppertal na Alemanha. Suas coreografias se tornaram referéncias artisticas no mundo todo,
e tem grande influencia no trabalho da geragdo atual de artistas cénicos.
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1.4.1. O legado de Kurt Jooss

Se Laban foi quem deu os primeiros passos no pensamento sobre o
movimento na danga moderna, Kurt Jooss foi o primeiro a coloca-las em pratica.
Embora Jooss ndo tenha deixado uma metodologia tdo descritiva e analitica
quanto seu mestre, “escreveu” seu conhecimento nos corpos de seus discipulos, e
aprofundou-se em uma pedagogia dessa nova danga. O seu método foi a primeira
etapa de uma das maiores transformagdes pela qual a histéria da danga passou.

A transformacao que propde Jooss veio de uma necessidade historica de
dar seguimento ao desenvolvimento da nova danga que rompia com o formalismo
do balé classico; inicialmente preocupa-se com o conteudo da sua obra e depois
com suas formas. A estilizacdo do balé tradicional tinha como sua principal
preocupacao a beleza e harmonia das formas e o apuro virtuoso da técnica. A
teatralidade néao refletia nenhuma preocupacado com o0 mundo e com as questdes
vigentes e, em qualquer movimento dos corpos, sua expressao revelava uma
nocao de beleza fisica pré-concebida, baseada nos preceitos da vida da elite
europeia da época. Era exatamente essa grande preocupacao com a formalidade
do balé tradicional que o impedia de ser uma forma de dancga teatral expressiva.
As agudas transformacdes politico-sociais da época, certamente despertaram nos
artistas a necessidade de buscar uma nova identidade para a danga por meio de
um olhar mais apurado para o conteudo, percebendo verdadeiramente a sua

época e as preocupacdes do homem naquele particular momento histérico.

“Nosso mundo contém toda a gldria e toda ruina do passado: e nele
moram as sementes do futuro. O principal interesse do homem ainda é o
homem. E este interesse pode ser estimulado e recompensado pela arte
na propor¢cdo de suas habilidades em iluminar os seus problemas,
ensina-los licbes filosdficas, e direcionar suas inclinagées morais. Esses
processos ndo precisam ser desprovidos de beleza; O método de danca
de Jooss atribui uma estética diferente, e é composto de outros
elementos do que puramente visuais. O método de expressividade fisica

utilizado na ‘Nova Danga’ é regido por leis existentes (formuladas ou ndo)
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desde quando os dancarinos dangcavam para as primeiras plateias. O
trabalho de Laban e Jooss buscou codificar essas leis e mostrar sua
aplicabilidade a todo problema de movimento e gesto que pode haver na
arte cénica®. E esta é a medida da importancia da Nova Danga ao teatro
europeu do século 20" ** (COTON, 1946; p26)

Os tempos mudavam e as plateias antigas iam ao teatro assistir o
virtuosismo técnico dos bailarinos. O que era feito era muito menos importante do
que por quem era feito. Foi para essas plateias que Jooss apresentou coreografias
cuja énfase estava na composicao dramatica, e ndo na habilidade e beleza de
movimento de seus bailarinos. Para Jooss 0 “meio da danga é o corpo do homem
vivo com o poder de transmitir ideias através de movimentos” (COTON, 1946; 29).

Assim, Jooss criou um balé cujo conteudo refletia aquela nova sociedade
traumatizada pelas guerras, empobrecida e explorada pelo trabalho industrial.

Na danca dramatica, as combinacdes da criacdo das imagens por meio de
movimentos que “levam o espectador a uma esfera de imaginagcdo onde a
experiéncia de uma vitalidade particular e de beleza o aguardam” (COTON, 1946;
p29), inerentes ao balé tradicional, se fundiram com uma dramaticidade e criaram
uma nova identidade: a danca dramatica, cujo tema parte do sofrimento de
personagens humanas, e esses sao expressos em sequéncias de movimentos. A
Nova Danca ndo se baseia mais na graciosidade do corpo, na beleza das linhas e
dos ritmos dos movimentos, mas em criar uma imagem das forcas da vida e da
natureza que agem sobre o homem. Esta busca explica a necessidade de Jooss
em ter bailarinos com corpos muito bem trabalhados, tanto fisica quanto sensivel e
espiritualmente. Jooss era convicto de que a emocao deveria estar no movimento,
e que este deveria ser justo, preciso, no tamanho certo (certamente essa ideia é
influéncia do trabalho de Dalcroze).

A unido das ideias de Delsarte e Timeu (as relagdes trinas do primeiro —
como vimos no capitulo 1.1 — e as relacbes triangulares estudadas por Timeu

* Termo original: Theater. Optei por traduzir para Arte Cénica, por ser o termo que uso nesta dissertacao
por referir-se a mesma coisa que COTON ao usar Theater: ao teatro e a danga.
i Traducdo do autor.
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como base e, ao mesmo tempo, totalidade de qualquer forma) encontra uma
pratica detalhada no trabalho de Jooss. Ele cria uma metodologia de ensino de
danca e criagdo coreografica, sempre a partir da unido do corpo como um todo:
Inteligéncia, Sentimento e Emocgao. Trabalha-se conteudo e forma a partir do
estudo do alcance dos membros, torso e cabeca no lcosaedro labaniano. Para
Jooss, a multiplicidade das formas que o corpo humano é capaz de realizar o
conecta como um todo, de modo que o corpo é capaz de falar uma lingua
universal.

Os bailarinos precisavam experienciar as forcas da natureza que agem
sobre 0 homem e aprender a traduzi-las em movimentos. Pela intensidade dessa
tarefa, Jooss opta por partir de alguns dos elementos do treinamento do balé
classico (e que sempre foi e até hoje o € na Wolfgang Ballet, herdado por seus
discipulos — Pina Bausch, Dominique Mercy (1950), Wupertal Tanztheatre como
metodologia de ensino da danca) como base da compreensao, trabalho e
desenvolvimento da estrutura fisica do bailarino e da alta plasticidade do
movimento como elemento expressivo. Apenas uma parte dos elementos do balé
classico foi incorporada ao seu sistema porque seu treinamento tal como o é, de
acordo com Jooss, vicia o bailarino em certos habitos. Jooss propde que o treino
se inicie com o relaxamento do corpo inteiro, a partir do qual qualquer grupo
muscular pode ser ativado e, assim, o movimento parte da consciéncia do
bailarino sobre 0 movimento que ele deve fazer, e consequentemente, mesmo que
inconscientemente, ele sabe por que o faz.

Ao coreografar, o trabalho de Jooss também se diferenciava da tradicao
classica, em que o dancarino era um mecanismo da obra do coredgrafo. Uma vez
que a expressividade ganha importdncia na composicdo, e a énfase era no
conteudo da obra. De acordo com COTON (1946), Jooss conversava com seus
bailarinos a respeito do ponto em que pretendia chegar e também ouvia deles o
que tinham a propor a respeito. O bailarino entdo se transformava em um parceiro

do processo de composicao.
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1.5. Doris Humphrey

Doris  Humphrey descobriu sua
vocagao para danga ainda muito jovem, aos
cinco anos de idade, quando morava no
Palace Hotel em Chicago, onde seu pai
trabalhava como gerente. Ali sua vida foi
sempre rodeada de uma clientela teatral e de
classe média, pessoas e familias que
trabalhavam em numeros de vaudevilles.
Estudava na Parker School; ali seu primeiro
professor comegou a dar aulas de danca
duas vezes por semana depois do horario

escolar regular. Desde entdao, sua mae a

7. o‘ri.s Huphrey. Fne: Beyond the notes [on ~ 1€VAvVa para estudar danga com varios
fnel dangarinos europeus que passavam por
Chicago.

O hotel foi vendido e sua familia mudou-se para Oak Park, em lllinois, onde
seu pai decidiu dedicar-se a fotografia, que ja era seu hobby e se transformaria em
sua profissao. Porém, como demoraria muito tempo a vingar, para que houvesse
uma entrada imediata de dinheiro, Doris Humphrey e sua mae abriram uma escola
de danca. Aos 17 anos dava aulas para pessoas mais velhas e ajudava sua
familia a garantir o sustento da casa.

Aos 21 anos, Mary Wood Hinman (1878 — 1952), que fora sua professora
em Chicago, contou-lhe que Ruth St Denis (1879 — 1968) e Ted Shawn (1891 —
1972), fundariam uma escola em Los Angeles naquele verao, a Denishawn School
of Dancing and Related Arts®. Sua familia ja ia bem novamente nos negécios, e

permitiu que fosse. O curso contava com algumas aulas particulares com Ruth St.

% A Denishawn School of Dancing and Related Arts foi fundada em 1915 em Los Angeles, California. Além de
Humphrey, Entre seus alunos mais notdveis estdo Martha Graham, Charles Weidman e Louise Brooks. A
escola foi especialmente reconhecida por sua influéncia no Balé e na Danga Experimental Moderna.
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Denis. Na sua primeira aula com Ruth, apds té-la visto dancar por meia hora, Ihe
perguntou: ‘O que vocé faz?’ ‘Eu ensino’ disse. ‘Vocé ndo deveria ensinar, deveria
dancar!’.

E assim a convidou para ingressar na companhia que estava a montar para
vaudevilles, a Denishawn Company, criadora de diversas dancgas inspiradas em
culturas exéticas, mitos e narrativas de terras distantes. Apds cinco anos como
professora, Doris conseguiu uma substituta para ensinar danga em seu lugar na
escola de sua mae, e assim partiu para as turnés com a Denishawn Company.

Depois de uma grande e importante turné pelo Oriente, Humphrey assume
as aulas da Denishawn com dois colegas de trabalho, Pauline Lawrence (1900 —
1971)%® e Charles Weidman®’, enquanto Ted Shawn e Ruth St Denis viajam
novamente em outra turné. Nas aulas, Humphrey comeca a perceber, entre as
descobertas dos movimentos de seus alunos, uma movimentagdo que nao era
europeia, tampouco oriental, mas americana, tipica das pessoas daquele tempo e
daquele lugar. Entdo, percebe a necessidade de se criar uma danca que
pertencesse aquele povo para as pessoas daquele tempo, que respondesse as
perguntas daquela época, contrario do caminho que seguiam Shawn e Denis na
busca de raizes em passados imaginarios e exéticos. Naquele momento, esta
ideia era ainda algo muito incipiente, porém ja despertara na equipe de artistas e
pedagogos o interesse pela possibilidade de criar um novo estilo de danca. Eles
ndo sabiam que o plano de Denis e Shawn era outro: pretendiam inaugurar uma
casa de danca no interior, para a qual eles ja haviam iniciado a construcao, e
gostariam que Doris fosse com eles, junto a um grupo de pessoas, entre as quais
seus amigos Weidman e Lawrence ndo estavam incluidos para ajudar na criacao
deste novo projeto. Quando se viu entre seguir com Denishawn e continuar sua

descoberta com seus colegas, optou por romper com a companhia.

*® pauline Lawrence foi pianista para a Denishawn, onde também dancava, e permanece na Humphrey-
Weidman Company como pianista, regente, figurinista e empresaria.

*” Charles Weidman comecou seu trabalho em danga na Denishawn, mas era um homem mais do teatro do
que da danca, e buscou em seus trabalhos suprir algumas necessidades cénicas com a danca. E por
influéncia dele que a geragdo de bailarinos que sai da Denishawn associa a agdo dramatica a pintura dos
estados da alma.
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Humphrey, Weidman e Lawrence decidiram comecgar um negécio por conta
prépria, e alugaram — apesar das dificuldades - o espaco que a Denishawn
abandonara. Nenhum deles tinha um ‘nome’ reconhecido no meio artistico, o
publico os conhecia apenas pelo seu trabalho na Denishawn. Eles mesmos
tentavam entender ainda o que era aquela nova danca. Nova? Moderna? Para
Doris Humphrey, ndo podia ser algo novo ou moderno, pois tratava de fazer com
que o bailarino, ao trazer para o movimento o instinto do homem, seguisse os
impulsos de seu corpo para criar movimentos. Ou seja, buscava uma qualidade de
movimento do ser humano que brotasse “de dentro para fora”. Esta qualidade,
apesar de advir do ser humano, era desconhecida pelo publico americano da
década de 1920, acostumados a uma danca convencional, formalizada e €eficiente.

Assim comegaram as experiéncias ao lado de Weidman, com a companhia
que mais tarde foi chamada de Humphrey-Weidman Company. Lawrence
permaneceu proxima de seus colegas como conselheira e figurinista da
companhia, até a morte de Humphrey, em 1958.

O legado de Humphrey, além de artistico, esta profundamente associado a
certa pedagogia. Lecionou desde cedo e percebeu logo a diferenca entre instruir e
educar seus alunos, aos quais ela dava liberdade para que compreendessem a
particularidade de seus corpos e, a partir dele, criar seus movimentos. Doris
estimulava-os a serem independentes em seus pensamentos, ao contrario do
habitual em sua época, em que os dancarinos eram treinados a fazer apenas o
que lhes era dito. Seu principal método era perguntar aos alunos o que eles
queriam fazer (em termos de movimento), e ela |hes dizia se alcangcavam seu
propdsito ou, entdo, os auxiliava para tal fim. Dava liberdade de expressdo aos
seus bailarinos e os estimulava a encontrar sua individualidade. Quando havia
momentos de composicdo em coletivo, Doris Humphrey buscava ensinar-lhes um
senso de coletividade, onde a individualidade ainda era presente quando em
direcdo a esse objetivo comum. Cavrell, em sua tese de doutorado, afirma que os

bailarinos modernos ‘tinham que desenvolver suas proprias intengbes”,
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(CAVRELL, 2012; p149) e ao mesmo tempo “se comportar como uma sé voz” (Id).
Os

“bailarinos modernos eram pensantes; entao parte de sua submissdo a
um grupo se justificava pelo ganho de novas habilidades, absorvendo a
forga de uma tribo e adicionando isso como elemento construtivo de sua
individualidade.” (Id.)

A partir da observacao de seus alunos criou (ou percebeu, e assim 0
nomeou) o principio de queda e recuperagdo que juntamente com o principio base
de expansao e recolhimento de Isadora Duncan e, posteriormente, contracdo e
release® de Martha Graham, estabeleceu novas categorias de movimentos chave
para a nova dancga que surgia. Humphrey criou um novo vocabulario de danca e
coreografou, nos anos 30, a trilogia dramatica Theatre Piece, With My Red Fires e
New Dance. Os temas de sua obra também se diferenciavam dos temas da
Denishawn, pois agora sua preocupagdo ndo era mais abordar mitos e outras
narrativas de terras distantes, mas as questdes de seu povo e de sua época.

O fendbmeno da danga moderna americana nasceu da necessidade artistica
de responder e questionar os anos da depressao causados pelas duas Grandes
Guerras e pela quebra da bolsa de 29. Sua relevancia social, somada a iniciativas
dos artistas e do governo para popularizar a arte®®, colocou a danca moderna em
evidéncia e no gosto da populagdo. Como uma resposta poética aos problemas
que a sociedade enfrentava, os temas frequentemente abordavam questbées como
o racismo, o fascismo, a crise da Bolsa de Valores de 1929, as Guerras Civil
Espanhola, Fria e Mundiais.

De 1920 a 1957, coreografou mais de 100 pecas, mesmo depois de 1945
quando, por causa de uma artrite, se vé obrigada a se retirar dos palcos.

%% Assim como LEAL, 2006, preferi ndo traduzir o termo release, por ndo haver no portugués uma Unica
palavra que abranja os significados expansdo e liberagdo.

*® Como o Federal Dance Project de 1936, ou por iniciativa dos préprios bailarinos que por vezes se uniam
para dividir os gastos em apresentagdes para que a danca fosse apresentada. Apesar dos esforcos e das
iniciativas, Doris Humphrey lutou grande parte da sua vida para melhorar a situagao financeira pessoal e da
companhia.
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Continuou a trabalhar como coredgrafa. Tornou-se diretora artistica da companhia
de seu discipulo José Limon, e com ele coreografou, dentre outras, Night Spell,
Day on Earth e Ruins and Visions. Em meio a intensa atividade criativa, comega a
buscar tempo para escrever e teorizar sobre esta nova danga que ela comecgara a
criar. Sé encontrou mesmo tempo quando um cancer ja avancado a deixara de
cama, no seu ultimo ano de vida. Seu principal legado teérico foi o livro The Art of
Making Dances, publicado um ano ap6s sua morte, em 1958.

De seu trabalho receberam influéncia importantes nomes da danga, como
José Limén (1908 — 1972), aluno e depois bailarino de sua companhia; Louis
Falco (1942 — 1993), herdeiro dos ensinamentos de Humphrey por meio de José
Limén, sendo bailarino na companhia José Limén Dance Company de 1960 a
1970, criando sua companhia, a Louis Falco Dance Company, em 1974.

1.5.1. O legado de Doris Humphrey

Optei por apresentar com maior detalhamento o legado de Humphrey por
dois motivos: primeiro porque a pratica desta pesquisa se debruca sobre
procedimentos em composicdo e, neste sentido, os elementos composicionais
aqui relatados foram grandes alicerces em sala de ensaio. Segundo, pela minha
formagdo em danca, que acompanhou toda esta investigacao, ter sido fortemente
influenciada pelas aulas da Prof?. Dr®. Holly Cavrell — cujo trabalho tem as raizes
fincadas no pensamento e técnica de Humphrey. Cabe ainda a esses dois
motivos, o fato da minha orientadora também ter sido formada por Cavrell e,
portanto, ter sua visdo sobre o corpo e a cena permeada por essa influéncia.

Humphrey foi uma das primeiras bailarinas a sentir a necessidade de
teorizar a composicdo. Ao romper com a Denishawn, ndo ensinava aos alunos
movimentos, mas o principio deles e os conduzia a pensar muscularmente para
gue criassem seu proprio vocabulario.

Humphrey (1987) afirma que o coreodgrafo ha de ser um habil observador

néo s6 do comportamento fisico e emocional do ser humano, mas como de todas
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as manifestagbes de formas e movimentos. Essas podem lhe ensinar muito sobre
padroes de formas, ritmos, texturas e suas relagdes. Durante toda a obra de
Humphrey, sempre busca na vida cotidiana, no movimento natural do ser humano
uma comparagao com os ingredientes da dancga, porque sao desses lugares que o
homem reconhece os padrdes e os deleita na relacdo com o objeto artistico.
Todas as artes compdem a partir da reorganizacao desses padrdes em uma obra,
e o coredgrafo faz o mesmo. Porém, o verdadeiro interesse dele estara nas
pessoas, onde e como estiverem. Seja nas grandes cidades, quando andam,
pensam, agem, ou em situacées mais intimas em que se revela o comportamento
mais sutil de cada personalidade.

Para Humphrey (1987), € recomendavel para o bailarino buscar um
pensamento tdo emocional quanto objetivo para ndo deixar seus sentimentos
vazarem indiscriminadamente e dissipar dessa maneira as formas. Buscar um
senso de forma e contraste dramatico, conhecer musica e ser um bom ouvinte
dela, mas nunca um escravo do compositor. E mais: um coredgrafo deve ser
humilde o suficiente e saber o seu tamanho dentro da composi¢édo e compor algo
que faca parte das suas indagacdes pessoais: saber no que acredita e no que
quer dizer. Para isso, ouvir as misteriosas vozes internas que podem guiar o
artista cénico para a originalidade.

Doris Humphrey escreveu sua teoria em uma época em que existiam
poucos escritos sobre composicéo e 0s que existiam eram pouco conhecidos. As
dancas eram feitas de recombinacées de movimentos conhecidos, 0s quais 0s
alunos aprendiam em sequéncias nas aulas. Para ela, isso nao era criacdo, mas
um rearranjo de cada um. Ela tinha a nogcédo de que, em sua época, deixar isso de
lado e colocar os alunos para descobrirem seus préprios movimentos poderia ser
assustador. “o propdsito da [sua] aula é descobrir novos movimentos, 0os quais o
aluno tomara para si para entender os principios basicos” (HUMPHREY, 1987;
p46). E assim, ela sente a necessidade de nomear algumas caracteristicas do

movimento:

48



“Todos os movimentos feitos por um ser humano tém um desenho
no espago; uma relagdo com outros objetos no tempo e no espago;
dele uma energia flui, a qual chamaremos de dindmica; e de um
ritmo. Movimentos s&o feitos por uma completa organizagcdo de
razbées involuntarias e voluntarias, fisicas, emocionais ou
instintivas, que nos as colocaremos todas juntas e a chamaremos
de motivo*. Sem um motivo, nenhum movimento seria feito.”
(HUMPHREY, 1987; p46)

Com isso, Doris conclui que os quatro principais elementos da construcao
da arte do movimento advém do principio do proprio movimento humano: o
desenho no espaco, a dindmica, o ritmo e o motivo. Sem uma balanceada mescla

dos quatro elementos, a danca certamente enfraquecera.

1.5.1.1 Theme e Subject Matter, ou Tema e Assunto.

O coredgrafo, para seu trabalho, deve escolher um tema e um assunto.
Para diferenciar esses dois termos, utilizo-me do mesmo exemplo de Doris: No
caso da “Morte do Cisne™', seu assunto é um cisne que morre; ja o tema sera,
resumidamente, a morte da beleza e do amor, ligado a sensagao do que tratara a
obra. O assunto é o elemento concreto sobre o qual as acdes ocorrerao para tratar

do tema.

40 Traducdo do termo motivation, do inglés. Escolhi traduzir por motivo em vez da traducdo direta para
motivacdo porque na lingua portuguesa, apesar de ambas as palavras terem a mesma origem, motivo — de
acordo com o Dicionario Aurélio, é a “causa ou origem de alguma coisa; o que pode ou faz mover”, que ao
meu ver conecta mais com o objetivo do artista cénico, ao passo que motivagdo, de acordo com o Dicionario
Aurélio, é o “ato ou efeito de motivar” e, mesmo que em algumas ciéncias como a psicologia, o termo esteja
ligado ao “fator que determina o comportamento”, o termo motivo fica mais no campo palpavel e objetivo,
a0 passo que motivacdo abre espago para uma interpretagdo mais subjetiva.

o Coreografado pela primeira vez por Mikhail Fokine, sob a musica de Tchaikovsky.
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Um cuidado a se ter em relagcdo ao tema ¢é a identificagdo*? do espectador
com parte ou todo da obra presenciada, ocasiao em que se deve haver algo que
se relacione ao humano e ao sofrimento.

Tomemos como exemplo Ofélia*® quando se afoga. Ali h4 algo de sublime e
simbolico que, mesmo que o espectador ndo as entenda racionalmente**, podera
se identificar por alguma via inteligente. Na danga ndo se deve ir atras somente
das emocgdes, mas encontrar nelas os motivos para desenvolver as agbes em

sequéncias de movimentos.

1.51.2 Desenho®:

O homem confronta e percebe diversas formas no cotidiano. Pelo estudo de
observacdo de como reage a essas formas (conscientes ou inconscientes, a
variar-se pela educacéo, pelo gosto individual e pelo meio em que esta inserida),
em centenas de experiéncias do dia a dia, é possivel basear-se em como as
pessoas podem reagir no contato com tais formas. Humphrey chama isso de
senso inato de estrutura; ao menos é possivel aceitar que pode existir um senso
compartilhado quando tratamos de um individuo da cultura ocidental, da qual nés,
brasileiros, descendemos por, no minimo, quinhentos anos.

Se o coredgrafo esta ciente de tais impactos formais no espectador, cria a
habilidade de manipular essas formas para a construgdo da sua poética em seu

* Esta identificacdo é analoga ao conceito de James Joyce de sentimento estético, que “ndo nos move a
repelir algo, mas nos detém diante da obra em uma suspensdo extdtica. Portanto, o sentimento estético é
aquele do trdgico que deve sucitar terror e piedade, e ndo medo e desejo.” (HARADA, 2010, p5) e “piedade é
o sentimento que faz parar o espirito na presencga de algo que seja grave e constante no sofrimento humano
e o une com o sofredor humano. O terror é o sentimento que detém o espirito na presenca de seja ld o que
for que seja grave e constante no sofrimento humano e o liga a sua causa secreta” (JOYCE, 1984, p210 apud
HARADA, 2010, p6)

i Personagem da obra “Hamlet”, de William Shakespeare.

* Tomo como base a linha de pensamento de GREINER (2010) que afirma que o corpo tem mais do que uma
inteligéncia (além da racional, a imunoldgica, muscular, sentimental etc) e, portanto ndo é so racionalmente
que o homem é capaz de entender o mundo ao seu redor e de se comunicar.

> Traducgdo do termo em inglés design.
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favor, de seu tema e de seu assunto. Doris acredita que essas formas recaem

sobre duas grandes categorias:

1.5.1.3 Simetria e Assimetria.

Uma forma simétrica € equilibrada por definicdo; sugere no olhar do
espectador estabilidade. Porém, estara suscetivel a gradagcées desse sentido a
depender do propdsito a que a forma se sujeita. A simetria ndo esta sé no
movimento, mas também na ordenacéo das formas dentro do tempo em que estao
inseridas. Ou seja, ela pode ser equilibrada por, em partes ser construida de
formas equilibradas e em partes de formas ndo equilibradas. Essas variagdes,
assim como as formas , criardo seus signos de equilibrios ou desequilibrios. Estas

duas categorias se subdividem em:

1514 Oposicao e Sucessao.

Humphrey explica que a oposicao se refere as linhas do desenho em
direcbes contrarias, as quais, aos olhos do espectador, sugerira for¢a, sublinhara
a ideia de energia e vitalidade. A forca oposicional tende a fortificar qualquer
significado que peg¢a uma energia agressiva e vital. Quanto mais estreita for a
angulacao, menos forca tera a oposi¢do. Ja a sucessao nao oferece resisténcia
aos olhos, traz um significado completamente oposto. A sucessédo, quando um
movimento se segue naturalmente a outro, sem uma tensdo contraria a ele,
sugere suavidade; assim as linhas fluirdo, ou em uma curva ou em linha reta. Flui
em uma forma livre em seus padrdes de movimento.

Podemos imaginar diferentes significados e sensag¢des que os movimentos
podem evocar, ao pensarmos nas possiveis combina¢des dos quatro elementos,

que sao: Simetria, Assimetria, Oposicdo e Sucessao.
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Um desenho que pode estimular uma sensacao calma e sem conflito, seria
um trabalho da simetria com um padréo sucessional.

Ja seu oposto, um padrao de movimentos em sentidos oposicionais, e pelas
suas formas assimétricas, os angulos certamente estariam mais fechados, e ja
poderia causar no espectador uma sensacao bastante conflituosa, e agitada.

Oposigdes simétricas, por sua vez, por ter um angulo mais aberto de
oposicao, ja tende a perder a forga de conflito, e sugerir uma excitabilidade mais
alegre, menos conflituosa.

Um desenho mais estimulante seria, entdo, uma forma assimétrica
sucessional. Este sugere, sem os choques da oposigdo, um estado de alerta
agradavel, onde mora a graca e a beleza, sem a imagem estéatica da simetria.

Humphrey explica essas relagées que observou ao longo de seu trabalho
para que o coredgrafo atente nos possiveis efeitos que as qualidades dos
movimentos podem causar e, assim, utilizar essas formas em favor da ideia da
cena. Por exemplo, se a agdo é correr, como se corre? Com pressa, exercita-se
ou foge? E depois, quem corre? Um bandido, um atleta, uma senhora de idade ou
uma crianca? E ainda, corre do qué? Ou para onde? Assim como no teatro, a
construcdo da cena € compreendida através das acOes realizadas pelo ator.
Porém, para Humphrey, na dancga, esses movimentos ndo devem ser feitos de
maneira natural, os gestos devem ser transformados e trabalhados. Sobre isso,

falaremos adiante.

1.5.15 Frases

Uns movimentos seguem outros e formam, assim, frases de movimento.
Agora, existe uma diferenca basica entre uma sequéncia de movimentos

randémica e uma sequéncia légica e memorizavel que apresentara um desenho
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claro no tempo e no espago, é assim que Doris diferencia uma improvisagdo*® de
uma composi¢cdo. Ha quem organize os movimentos naturalmente. Mas para
aqueles que nao dotaram a capacidade de organiza-los no espago-tempo,
Humphrey desenvolve e explica a teoria das frases.

A comunicacao evoluiu desde os grunhidos dos primatas, passou pelas
elaboradas sentencgas dentro de uma légica gramatical nos idiomas de hoje até as
composigdes poéticas na musica, no teatro e na literatura. Porém, desde a
comunicagao antiga a mais atual, dois aspectos sdo comuns: a duragao da frase é
limitada por uma quantidade de ar confortavel a exalar-se dos pulmdes, e sua
intensidade e velocidade crescente e decrescente ligada ao contetdo emocional
do que quer que seja transmitido. Ao tratar de cangdes, teatro ou literatura, a frase
esta ligada a respiragdo. J& em relagcdo aos movimentos do corpo, uma pessoa €
capaz de movimentar-se sem a necessidade de parar para respirar. Porém, para
organizar poeticamente os movimentos, um bailarino pode se influenciar pela
forma organizacional do conteudo emocional de uma frase em uma respiragéo, ou
seja, em frases de movimentos. HA e sempre houve em toda forma de
comunicacao, som e movimento (onda, vento, chuva, brigas entre animais, urros e
rugidos, conversas, batida do coragao, respiracao etc) uma organizacao clara: um
inicio, um 4pice e um fim, ainda seguida de um descanso. Estas sao as frases, e é
assim que as organizamos ao redigir um texto. Um texto por sua vez, constitui-se
de diversas frases de diferentes tamanhos e conteudos. Tanto em uma frase
quanto em um texto, ha um padréao natural que se da no tempo. E esses padroes
quando nao seguidos nas artes, podem torna-las monétonas ou cansativas como,
por exemplo, um escritor que escreve longas frases pode nos deixar sem félego e
cansados, ou uma sequéncia de frases curtas igualmente pode nos cansar, como

as de uma crianga enquanto aprende a escrever. Nao seguir os padrées também

* Nota-se gue na época em que o estudo de Humphrey foi desenvolvido, o conceito de improvisacdo era
visto de forma diferente das discussdes abordadas no teatro contemporaneo, como nas pesquisas sobre os
viewpoints (BOGART e LANDAU, 2005), ou sobre campo de visdo (LAZZARATTO, 2003), onde a improvisagao
é vista tanto como um ponto de partida para a criagdo cénica, quanto como uma possibilidade de criagdo da
cena no momento em que o espectador a presencia. No caso, Humphrey se refere a improvisagdo como
uma sequencia de movimentos aleatdrios e ndo organizados.
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pode ser o propdsito de uma composicao, porém sabe-se que assim o é e o efeito
que se pretende causar.

Uma danca que € composta com consciéncia desse padrao podera se
comunicar melhor com o espectador que reconhecera esses padrdes, naturais ao
ser humano, e acessara mais facilmente seu conteudo.

A boa dancga, para Humphrey, é composta de frases e as frases tém uma
forma reconhecivel, com comego e fim, com um crescendo e um decrescendo, e
uma variacdo entre o comprimento delas. A dangca estd no dominio dos
sentimentos, e este nunca € em uma linha horizontal. Nem a frase, nem o conjunto

delas.

1.5.1.6 Espaco do Palco

Na arte cénica se constroem e se emitem signos todo o tempo. Humphrey
afirma que nao existem regras, o que ela nos mostra sdo as possibilidades de
significados das relacbes dos elementos dispostos em cena. Ainda que suas
observacdes em relacdo ao espaco sejam de aprendizado e experiéncia, Doris
Humphrey se apoia em alguns dos conceitos de Gordon Craig*’, os adapta para a
danca, e desenvolve um pensamento sobre o espaco, além de discorrer em seu
trabalho sobre as possibilidades de criacdo de signos a partir da relacdo da
posicao do artista cénico com a arquitetura do espaco.

Um exemplo que Humphrey cria € de uma simples travessia em uma das
diagonais do palco, o que indica um conteudo dramatico pelas relagdes do corpo
com a arquitetura em cada ponto: o corpo no inicio da trajetéria, ao fundo cria uma
relagao de forgas ao se apoiar nas linhas imaginarias que contornam a arquitetura
do palco e, j4 ao centro, essa relacdo se enfraquece pela simetria que suporta o

* Gordon Craig (1879 — 1966) foi ator, diretor, e conhecido pelo seu trabalho de inovagado na cenografia, ao
romper com a cenografia naturalista. Foi o primeiro a colocar a iluminag¢do do palco de cima para baixo, e a
criar elementos cenograficos ndo representativos, e articuld-los no espago em relagdo com os movimentos,
sons, linhas, luzes e cores.
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conflito desse homem. Essas significancias do espa¢o do palco ndo sdo regras,
sao indicacbes que comparam e relatam o0s signos que estardo em uma
composi¢cao cénica e, portanto, um corebégrafo deve estar ciente dessas
implicagbes para fazer escolhas que possam condizer com sua obra.

1.5.1.7 Qutros elementos

Ha outros elementos signicos que podem mudar o humor da composicao,
como a musica ou a iluminagao, por exemplo. A musica pode ser usada para
exercer uma influéncia forte sobre a cena; pode-se enfatiza-la por contraste ou,
ainda, utilizar-se de uma musica no mesmo humor*® do movimento. O mesmo se
da com a iluminagao que, por influenciar diretamente no espaco da cena, é capaz
de enfatizar, enfraquecer e mudar os humores da cena pela troca de cores e
outros recursos que a iluminag&o pode agregar a cena.

E nao basta apenas saber da composi¢ao do tema, do assunto, do espacgo
e das linhas do corpo, mas deve-se estar atento a capacidade de comunicacao
que o artista cénico é capaz de alcancar. Para Humphrey, o primeiro passo € o
artista acreditar no seu trabalho. Assim como ndo deve desconcentrar-se para
relembrar o que vira no momento seguinte, deve estar pleno, ciente do que faz e,
nao temeroso do palco, atuar com toda a seguranca possivel. Sua inseguranca é
capaz de diminuir o sentido dos seus movimentos, 0 que consequentemente pode
diminuir o alcance de sua comunicag¢ao. O bailarino tem que estar ciente de que
seus movimentos serdo vistos, assim como um ator deve ser visto e ouvido.

Outra falha na comunicagdao que Humphrey aponta em sua época é a falta
de expressao da face. O rosto ndo esta la apenas apoiado pelo pescoco, mas ele
se comunica e muito. Comunicamos-nos no dia-a-dia através de palavras e

expressdes que saem dele, lemos as entrelinhas da comunicacdo do que ele

48 . 7 . ~ e A .
A palavra humor aqui é usada como o resultado expressivo das relagdes entre as dinamicas do som ou do
movimento. Ex.: uma musica alegre, um movimento tenso etc.
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sugere. Se ele no dia-a-dia tem tanta poténcia comunicativa, ndo é no palco que
deixara de ter.

Humphrey ainda aponta sobre o cuidado em relacdo ao cumprimento ao
final do espetaculo. Este diz muito do bailarino que ali dangou, do humor da obra e
da etiqgueta que representa. Para Humphrey, os cumprimentos devem ser
pensados e elaborados, mesmo quando pareca algo informal e devem
acompanhar o humor da obra que acaba de ser apresentada. Na época em que as
dancas eram apresentadas nas cortes (em meados do século XV e XVI), havia
uma ordem ao se cumprimentar. Os cumprimentos iniciais eram para a realeza e
depois, em ordem de importancia, até chegar a plebe. Para isso, o artista tomava
diferentes posi¢cées do palco, e acenava com diferentes gestos para cada uma
dessas classes. Tal situagdo nao existe mais nos dias de hoje, mas € necessario
pensar que havera pessoas posicionadas em diferentes (e as vezes longinquos)
pontos da plateia para direcionar os cumprimentos.

1.5.1.8 Dinamica

Desde a pintura as roupas do cotidiano, buscamos naturalmente a
variedade nas texturas. Na musica, o compositor combina sons agudos e graves
dentro de uma escala tonal e, assim, cria acordes que dao textura ao som. Para
compor € necessario olhar para essas texturas e entender quando utiliza-las como
elementos de composicdo. A textura no movimento, ou melhor, a dindmica, assim
como o0s outros elementos estudados anteriormente, também €& um signo
intrinseco ao movimento e, para Humphrey, pode ser entendida como a qualidade
muscular aplicada ao movimento e sua esséncia fisica. Pode-se compor em
contraste ou em concordancia com a musica, com o espago, ou até de uma parte

do corpo com a outra, sempre atento ao que é inscrito no espago-tempo.
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1.5.1.9 Ritmo

O ser humano tem em si diferentes formas organizacionais do ritmo. No
caminhar, no batimento cardiaco, na mastigacéo, nas atividades relacionadas a
respiragdo, como falar e cantar, (0 que o leva naturalmente a frasear, como ja
observado anteriormente).

Humphrey aponta trés tipos de ritmos na danca: o ritmo métrico (ou de
pulsacdo, usado na musica, dividido por compassos, como 2/2, 5/7 etc) ritmo

respiratério e emocional.

“E inexplicdvel como o ser humano gosta de entender as coisas a partir
de formas as quais ele compreende, e por consequéncia nao é afetado e
ndo gosta dos padrées que este ndo pode entender. Na danca e na
mdusica, artes que fazem um uso mais consciente do ritmo, entender a
ideia central da organizagdo ritmica aumenta sua apreciagdo”
(HUMPHREY, 1987; p107).

Todas as pessoas podem responder a um pulso, a partir do momento que
conseguem reconhecer seu padrdao. Ao presenciar um evento ritmico, o
espectador se sente mais conectado a obra e tem um esforgco menor se reconhece
seu andamento (desse ritmo métrico), ao passo que ficara perdido se os acentos
forem desiguais e desequilibrados. Mas, assim como 0s outros elementos ja
estudados, é prazeroso também se o compositor nos surpreende com a
construgao ritmica e compde com variacdes e pulsos que cologuem o espectador
fora de seu lugar de praxe.

O ritmo da respiragéo e o ritmo emocional sdo igualmente potentes. O ritmo
da respiragao nao é tado potente quanto o de um pulso, mas é um ritmo inato e
extremamente natural ao homem e, por isso, é “uma forma reconhecivel a qual ele
compreende” (Id). Seus movimentos (inspiracao, suspensao e expiracao) podem,
em uma composicao, ser transferidos de seu lugar de origem (as caixas toracicas)
para outras partes do corpo, bem como o uso das diferentes partes do corpo pode
ser apoiado na respiragao para assim seguir com a constru¢ao deste tipo de ritmo.
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O ritmo emocional é, pelo mesmo motivo, universal. Se o métrico é
metrondmico, e o respiratorio € apoiado em ascensdao e queda, o emocional é
mais flutuante e muito variavel. Para poder compor com o ritmo emocional, antes &

necessario entender o gesto emocional, que sera explicado mais adiante.

1.5.1.10  Queda e Recuperacao

Foi a partir da observacao da relacéo do ritmo e da dinamica no movimento
das pernas ao caminhar que Doris Humphrey elabora a sua teoria da queda e
recuperacdo, que se da por se entregar e se recuperar da forca da gravidade.
Para ela, a relacdo do homem com o seu peso (simbolo das forcas que agem
contra o homem) é o centro de todo o movimento, inclusive da vida. Um bebé
nasce e, dentro de seus primeiros esforgos, ele busca vencer a gravidade, que
mais para frente atuara menos em um jovem, que dela pode resistir mais, do que
em uma pessoa idosa, até que este por fim falece e cede novamente a gravidade.
A dancga reside na dindmica entre dois estados: o de um corpo na vertical sem
movimento, no qual varias forcas invisiveis atuam sobre ele para manté-lo assim,
e um corpo na horizontal, imével. Uma vida, (assim como a danga, dentro da sua
forma organizacional no tempo e no espago), é preenchida de milhares de ‘arcos’
entre esses dois estados, que ela chama de duas mortes. Ou seja, as quedas e as
recuperacdes. Ao organiza-los, quanto maior o ritmo e mais balango tiver,
sugestionard mais jovialidade, e quanto mais fracos e esparsos os acentos, mais

idade parecera ter.

1.5.1.11 Motivo e Gesto.

Para Humphrey, se a danga esta localizada no meio artistico, ela é
intrinseca a um motivo. Nao ha gesto sem algo que o mova, uma coreografia sem

uma razao de ali estar, mesmo que esta seja inconsciente ou subjetiva. Por que o
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bailarino se move? Aonde ele quer chegar? O que o leva a fazer isso? Para o
dancarino, a resposta disso ndao vird em palavras, tampouco em movimentos
explicativos de seu estado. Pelo seu grau de estilizagdo, o artista que representa
esta area deve buscar o que se passa com ele para transformar esse motivo em
movimentos. Se estd inundado de sentimentos, se agarra a eles, ja € um grande
passo, e sem duvida nenhuma parte de seu corpo estara desalinhada e separada
de seu motivo.

E o motivo se transformara em gesto.

“Este € mais facil porque gestos sdo padrbes de movimentos
estabelecidos por muito tempo usados entre os homens, um tipo de
linguagem de comunicagdo ou fungdo que é utilizada desde o inicio dos
tempos, e que é muito util por ser muito reconhecivel” (HUMPHREY,
1987; p114).

Sdo movimentos cristalizados em padrdes, os quais Doris Humphrey os
divide em quatro tipos: social, funcional, ritual e emocional.

Um aperto de mao, um abraco, um cumprimento como curvar-se ou acenar
ao longe para alguém sao exemplos de gestos sociais que significam nada mais
do que o préprio gesto, e sdo reconheciveis pelo seu uso frequente e rotineiro.

Os gestos funcionais sao retirados de suas fung¢des originais para serem
usados como “palavras” na composicao da frase de movimento. Gestos retirados
de um trabalho, por exemplo, como a classica cena de Charlie Chaplin em
Tempos Modernos (Modern Times, 1936), em que ele aperta parafusos em uma
linha de montagem e tal movimento extrapola o lugar original, e extravasa para
outras situagcdes em que ganha outro significado, construido para colaborar de
forma simbdlica com o objetivo da obra.

De acordo com Humphrey (1987, p117), os eventos rituais desapareceram
ao longo da historia, tanto pela decrescente busca religiosa e a transformacgéo das
religidbes, quanto pela decomposicdo da sociedade monarquica. Mesmo assim
ainda existem ceriménias que sao herdeiras daquelas duas origens ritualisticas, e
de onde é possivel encontrar gestos rituais, como um ritual de coroagdo, uma
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corte judicial, a passagem da faixa presidencial, o ofertério de uma missa catélica
(assim como a prépria missa), um casamento, um enterro ou um simples gesto de
uma mulher evangélica que, de joelhos, coloca um véu sobre a cabecga.

Ja a categoria de gestos emocionais € a mais extensa e, por isso, pode ser
mais util para o dangarino. Diferente das outras categorias, a maioria delas ndo
segue um padrdo, apesar de ter suas caracteristicas. Gestos emocionais seriam
aqueles referentes a tristeza, amor, 6dio, ciume, medo, entre outros, e s&o a maior
fonte de “palavras” para o bailarino. Algumas seguem certos padrées, como por
exemplo, a tristeza. Movimentos lentos, cabeca baixa, ombros caidos sao algumas
caracteristicas da tristeza que, um movimento pensado a partir desses padroes
podera sugestionar algo como lamento ou depressdo. Toda emocédo tem um
movimento concomitante, e faz parte do trabalho do poeta do movimento descobri-
los.

Uma vez que o bailarino tem a nocao dos gestos, estiliza-los € uma forma
de compor movimentos para a danga. Para isso, Doris Humphrey ensina um
caminho bastante simples: comecar por tentar transformar o gesto a partir da
mudanca de um dos quatro aspectos do movimento (desenho, dinamica, ritmo e
motivo). Ao mudar a velocidade, o angulo em que o corpo se encontra em um
gesto, 0 acento do movimento, enfim, ao mexer em qualquer um dos aspectos em
um gesto, o significado do movimento tende a se transformar e, assim, inicia-se o
processo de estilizacdo do gesto. Doris acredita que esse € um caminho de
trabalhar a partir de algo mais concreto, que veio de um lugar claro para o
bailarino, e assim este pode construir uma poética mais sélida. Mesmo se o intuito
€ manter o significado do gesto, € possivel encontrar na mudanga dos aspectos
aqueles que nao alterarao o significado. Como por exemplo, se temos um aperto
de maos. Apenas por mudar o ritmo dele, deixa-lo muito devagar ou, entao, por
repeti-lo diversas vezes, ou mudar o lugar do corpo em que ele é feito, o
significado se mantém, mas, agora, ja saimos do universo da pantomima e

entramos no universo da danga.
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1.5.1.12  Palavras

A danca é uma arte que inicialmente ndo contempla palavras. A partir da
chegada da danca moderna comecgou-se a usar palavras, - cantada, narrada, em
forma de dialogo etc - e a estudar o uso delas dentro da danga. Humphrey instrui
que, antes de tratar sobre o uso das palavras, deve-se tomar cuidado com a
quantidade de informagdes que se coloca na cena. Se uma cena contempla uma
musica, 0 mesmo artista que danca ainda tem que se esforcar para colocar as
palavras para fora, e se ainda forem composi¢cdes cheias de imagens e palavras
nao muito usuais, o espectador pode se perder com tantas informagdes colocadas
em cena ao mesmo tempo. Por isso, é necessario entender a base de cada uma
das linguagens expressivas para inseri-las na composicao com mais habilidade.

Em The Art of Making Dances, escrito em 1958, Humphrey afirma que a
danca estd no lugar dos sentimentos das sensacgbes e das agbes e deleita-se
sobre elementos menos concretos, campo onde ela penetra e dialoga com mais
facilidade. Por isso, Humphrey (1987) aconselha a comecgar a compor pelo campo
em que cada linguagem expressiva domina com maior facilidade. Assim, para os
elementos mais reais, a narrativa ou o dialogo podem responder melhor algumas
perguntas, como ‘onde’, ‘quando’ e ‘0 que’ os personagens sdo, ou até mesmo
deixar para o didlogo um plano filoséfico onde a danca dificiimente penetra. Afinal,

como ela mesma diz,

“conceitos intelectuais sdo para o mundo dos fatos, para exercicios
mentais como a ciéncia e a filosofia, e para a arte da palavra capaz de
fazer ju/gamentos49, que sao, na sua maioria, estranhos a danca. 50
(HUMPHREY, 1987, p.165)

Outra caracteristica das artes deve ser observada: seu tempo de
construgdo da imagem. A palavra pode trazer mais rapidamente algumas

imagens, ao passo que ha poesia que se constréi com o corpo, o coredgrafo pode

* Traduzido do termo evaluation.
50 ~
Traducdo do autor.
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optar por essas mesmas imagens serem evocadas mais vagarosamente. E funcéo
do coredgrafo saber utilizar-se das linguagens para somar ao significado final da
obra.

Pode-se fazer um uso menos objetivo da voz, como jogos de palavras ou
sons que nao tém um significado pela palavra, como murmuros e choros, ou
mesmo essa nao necessariamente precisa ser compreendida, como em uma
cancdo. A musica é uma grande aliada da danca. Ela naturalmente tem um humor,
o lado subjetivo da composi¢cdo sonora que, por si sO, ja € um grande feito. Em
uma cangao as palavras podem ser claras ou nao; afinal, ela tem o seu modo de
afetar o espectador (assunto que merece um estudo a parte) que a transformam
também em mais um elemento de composicdo. Ela tem suas frases e suas
respiragcdes muito bem estabelecidas que podem ser alternadas facilmente com
frases de movimento. Enfim, pela musica ser uma forte aliada da danca, existem
muitas possibilidades de a composicao entre a cangao (que pode ser cantada pelo

préprio bailarino) e a danca a serem exploradas.
1.5.1.13  Mdsica

Como dito anteriormente, a musica € um forte aliado da danca. Mas ha
também que ter cuidado na escolha. Doris aponta trés aspectos da musica que se
conectam com a danca: ritmico, dramatico e melédico. A melodia da musica se
conecta com as frases de movimentos, o ritmo (que na danca leva 0 mesmo
nome) ao pulso que leva de um passo a outro, que organiza as artes no tempo. Ja
a dramaticidade, que se relaciona a dindmica e as qualidades timbristicas, se
conecta com a danca por meio da enorme gama de emocgdes e respostas fisicas
que tem capacidade causar. Porém, nem toda musica se presta a dancga, a qual
tende a se tornar mais interessante ao se buscar muasicas que permitem um
espaco com a finalidade de dizer algo mais do que a prépria musica ja expde.

Uma vez que se optou por usar a musica e ja se iniciou o processo de
composi¢ao, ajustes poderao ser feitos com a musica e com a movimentagao para

que ambos colaborem com o objetivo da cena (o que ndo significa que os dois
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estejam no mesmo andamento, ou ha mesma dramaticidade. Contrastes podem —
e devem — ser usados como elementos composicionais). Pode ser que a musica
seja boa, mas esteja um pouco mais acelerada do que 0 necessario a
movimentagcao ou, talvez, essa ndo se encaixe no tempo da musica. Entao, é
necessario repetir alguma frase musical, eliminar outras, ou talvez retirar algum
trecho da musica em que o clima ndo condiga com o esperado para a
COmposigao.

Existem composi¢des que tém uma contagem bastante complicada, em que
sao cheias de sincopes, as frases comeg¢am e terminam no meio da medida, dois
ritmos acontecem paralelamente, entre outras especificidades da musica que nao
€ da natureza da formacao do bailarino (a0 menos do iniciante) entendé-las e,
para essas, Doris ensina que ndo é necessario para ele entender completamente
tais formagdes da musica para responder exatamente a elas, mas que se agarre
em alguns dos aspectos (até mesmo alternadamente entre eles) como uma frase,
um ritmo, ou até mesmo a ‘sensacgao’ da musica. O resultado sera provavelmente
0 mesmo e mais bem encaminhado do que por dias estudar e memorizar ritmos
matematicos somados aos movimentos. Claro que quanto mais se sabe sobre
uma musica, mais aprofundado o trabalho pode ser, e por isso é preferivel (ainda
mais quando a musica é mais simples) estudar meticulosamente sua métrica. Ja o
coredgrafo deve encontrar meios pelos quais guiar seus bailarinos: se por
contagem, por memoéria auditiva ou pela memoria corporal. Humphrey né&o
recomenda a contagem, pois acredita que isso tira a concentracao do intérprete do

lugar que deve estar.

1.5.1.14  Cenarios e aderecos

Quanto a esses, o coredgrafo ou o diretor deve estar atento a que signos
suas formas e seus conteudos remetem e perceber se seus significados condizem
com a encenagao. Buscar entender que relacdo suas formas causam com o0s

outros elementos cénicos e o que essa relacao remeterd a sociedade que a
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assiste. Por exemplo, formas altas e esguias, além de causar um contraste de
tamanho com o bailarino em cena, ao menos no mundo ocidental, podem remeter

ao poder, a aristocracia, ou também ao sentido ascensional das igrejas.

1.5.1.15 Formas

Agora que ja passamos por varios aspectos da dancga, existe uma ultima
tarefa a ser executada: orquestrar toda a obra. O diretor ou o coredgrafo devem
estar atentos e com a mente aberta para realizar cortes, alterar algumas formas
para criar padrdes, evitar redundancias, cuidar das énfases excessivas, e ver se
todo o andamento conduz coerentemente ao final da obra.

Na danca existem algumas formas de organizacédo da dramaturgia da obra,
e Doris discorre sobre alguns deles:

A primeira delas € a forma ABA (e suas derivagdes, como AB BC ACA, por
exemplo), onde as formas se repetem, se combinam, sao retomadas ao longo da
composicdo. E um pensamento completamente formal que deriva diretamente da
composicao da musica, (chamadas de formas-rond6é que “se caracteriza[m] pela
repeticdo de um ou mais temas [trios, minuetos ou scherzosper’’] separados por
secoes contrastantes” (Schoenberg, 2008, p229)) e da literatura classica.

A segunda é a forma narrativa de danca. A narrativa a que se refere pode
ser tanto a narrativa dramatica, da histéria ou da fabula que se conta, quanto uma
narrativa abstrata, desde que se haja uma sequéncia de acontecimentos.

Outra forma de pensar a dramaturgia é usar um tema que percorre todo o

espetaculo. Existe nesse tipo de criagdo uma ou algumas frases de movimento

>t Schoenberg 2008, p 152 e 173. Scherzos, trios e minuetos sdo formas de composi¢cdao musical, geralmente
de formas ternarias e sempre ciclicas. Minueto é uma composi¢cdo em 3/4 (raramente em 3/8), além da
danca que partia desta composicdo musical, dancada pela aristocracia europeia, muito popular nos séculos
XVII e XVIII, com caracteristicas alegres e dangantes. O Scherzo é uma forma de composicao, a principio
jocosa (scherzo significa brincadeira em italiano. Porém ha composi¢cdes denominadas scherzo que sdao em
tom menor, e deixam de lado um pouco da caracteristica espirituosa), também composto geralmente em
compasso 3/4 (as excegBes sempre serdo estruturas ternarias) E o trio, nada mais é do que um segundo
minueto dentro da composic¢do.
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(temas) que se repetem ao longo da estrutura, igual ou variadamente (como por
exemplo, a variacdo da frase de movimento em outro plano, lugar no espaco,
velocidade etc), ou, ainda, variagbes do tema aparecem de forma analoga em
outras linguagens expressivas, (como por exemplo, frases de movimentos
compostas analogamente a composicao de frases musicais) ou em outros
elementos, como na encenacgao, no figurino etc.

Outra forma é a Suite que, em realidade, é um estilo musical a qual, de
tantas dancas criadas a partir dele, Humphrey optou por fazer dela uma categoria.
A Suite tem sua origem na Idade Meédia, quando, na composi¢cdo, eram
associadas duas dancas de carater contrastante. Assim, em termos musicais, €
uma composicao caracterizada por uma sucessdo de pecas ou andamentos
instrumentais na mesma tonalidade, porém com caracteristicas diferentes entre si.

E, por fim, a forma quebrada, que constitui na sequéncia ilégica de partes
ou movimentos que, para Doris, pode ser uma o6tima ferramenta para criagcoes
comicas. E uma forma que se baseia no abstrato, mas com um uso ilégico do
corpo como, por exemplo, 0 uso de partes dissociadas, como maos e quadris

fazendo movimentos completamente diferentes.
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2.1 Analise comparativa

Neste capitulo é feita uma analise comparativa dos elementos convergentes
e divergentes na obra de Meyerhold, Laban, Jooss e Humphrey, que influenciaram
e interessaram ao trabalho criativo sobre a obra de Igor Stravinsky, a qual sera

tratada no proximo capitulo.

2.1.1. Contexto historico

Os quatro artistas estudados dividem uma época conturbada econémica e
politicamente, sob fortes ou radicais mudancgas sociais. Este quadro os influencia a
posicionar a arte em relacao a esses eventos, e para tal fim tém a necessidade de
desenvolver um treinamento corporal desvinculado de uma linguagem cénica,
para dar maior énfase ao trabalho do corpo do intérprete. Todos eles tiveram a
necessidade de definir o trabalho corporal e tragar um olhar clinico na criagao
artistica.

Na Russia, com a revolucao bolchevista, Meyerhold é influenciado pelos
ideais de trabalho coletivo e reivindica uma nova cena fundada na teatralidade e,
vez do realismo psicologico e do naturalismo vigentes no Teatro de Arte de
Moscou. Este quadro é a influéncia que leva a um pensamento para a obra, onde
o ator é um executante, e ndo um intérprete, para que assim se reflita a visdo do
autor, e ndo do executante que faz parte de um coletivo que trabalha em prol do
objetivo da obra, guiado pelo autor, ou pelo diretor.

O mundo vivia a tensdo do crescimento das forgas socialista e capitalista
que desembocam nas duas Grandes Guerras. Humphrey Laban e Jooss, por sua
vez, viveram no lado da sociedade capitalista, que comecava a valorizar a
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expressao do individuo e, por isso, acreditam que o intérprete vem a somar na
obra. Para eles, toda obra tem um objetivo, uma visdo em comum que ha de ser
compartilhada entre os intérpretes, e que cada artista deve colocar-se na obra. O
rompimento com o passado no trabalho desses trés é influenciado por essa
valorizagdo do individuo na sociedade, a qual reflete na arte a necessidade de
tratar de temas comuns aos problemas da sociedade da época, no lugar das
formas vazias e conteudos leves da danca classica anterior a eles ou dos temas e
das narrativas de terras distantes dos predecessores de Humphrey.

A vivéncia pessoal dos artistas em relacdo a suas artes nos inspira no
trabalho criativo, e nos leva a comparar os motivos das escolhas dos temas de
suas obras em relacdo ao nosso exercicio cénico, baseado em A Histdria do
Soldado de Igor Stravinsky, sobre o qual tratar-se-a no préximo capitulo.

2.1.2. O treinamento técnico

De acordo com Alexei Levinsky, sem aplicabilidade direta na cena, a
biomecéanica é pensada e feita para o treinamento do ator dramético, a fim de
desenvolver as possibilidades do corpo, e ser visto pelo publico com o qual se
relaciona. Sobre o Sistema Effort, Laban dizia a mesma coisa: que nao sao
exercicios para se usar diretamente no palco, mas uma vez que o ator
compreende seus principios, compreende melhor o préprio corpo e a cena.

Os quatro artistas estudados enxergaram a necessidade de definir
conceitos corporais para a cena, desvinculados de uma linguagem especifica, o
que antes nao havia. No teatro russo de Stanislavsky, ndo havia nenhum
pensamento sobre a estilizacdo do movimento; mas Meyerhold cria um trabalho
mais intenso nas configuracdes do corpo e suas relacdes com a acao concreta.
Na tradicdo da danga alema, o treinamento servia de base para a formalizacao
dos movimentos e esses, aplicados diretamente na cena. Laban e Jooss
transformaram o treinamento corporal para um estudo com a finalidade de refinar

o0 movimento e ampliar as possibilidades do corpo em funcdo de sua arte, e

68



entender na pele a relagdo de seu corpo com o espago. Humphrey, tal como a
segunda geracao da danca moderna americana, cria exercicios para desenvolver
a singularidade dos movimentos em cada aluno, a partir de sua metodologia de
ensino, onde a técnica aparece como um meio de entender o movimento do corpo
a partir da prépria movimentacao.

Kurt Jooss acreditou que a nova danca se daria pelo rompimento com as
estruturas congeladas da danca classica, porém manteve alguns dos principios de
seus exercicios e de seu treinamento (que em sua escola até hoje é utilizado
como treinamento técnico de intérprete), e Humphrey apostou na independéncia
de pensamento e na individualidade dos movimentos de seus bailarinos. Sobre
isso, afirmou que é necessario valorizar o que ha de unico em cada corpo, pois “O
meio de composicdo do bailarino é o seu corpo, que ja tem sua forma definida.
Este é formado de tensées, nervos, musculos e de uma personalidade intrinseca a
todo esse complexo sistema de funcionamento” (HUMPHREY; 1987, p20).

Algumas das questbes sobre o treinamento técnico de Meyerhold sao
comparaveis a questdes abordadas por outros artistas. Ele buscava, com o menor
esforco, trabalhar o corpo na sua produtividade maxima em menor tempo, usando
movimentos econdmicos para garantir a precisao, limpeza e visibilidade no tempo
e no espaco. Seus treinos desenvolvem o entendimento do espaco e do jogo
cénico, e no corpo a elasticidade, o equilibrio, a coordenacdo, os apoios, base,
centro de gravidade do corpo e suas transferéncias e busca entender no corpo as
diferentes qualidades dos movimentos. Laban desenvolveu todo um estudo
minucioso sobre as qualidades dos movimentos, e em seguida como essas
qualidades se aplicam ao corpo humano em relacdo com o espaco, o que faz com
que Jooss, por influéncia de suas ideias, desenvolva um método em que nao s6
treine o corpo, mas inteligéncia, sentimento e emogao.

Entdo, como treinamento técnico continuo para embasar a construcao do
exercicio cénico, a ser tratada no capitulo seguinte, escolheu-se dar continuidade
ao trabalho que ja era desenvolvido com Cavrell e Nufiez. Tais experiéncias tém

me mostrado que quanto mais um corpo se movimenta, mais seus musculos
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libertam-se para novas possibilidades, tanto de espaco interno do corpo, quanto
em dindmicas. Participei dos estudos de O Corpo Conectado, do mestrado da
pesquisadora Vivian Nuiiez Medina (codiretora da Companhia Estantres Danza e
intérprete da Companhia L Explose Danza, na Colédmbia), intitulado “O Corpo
Conectado. A poética do in(di)visivel na constru¢do da dramaturgia corporal.” no
Instituto de Artes da UNICAMP, onde treinavamos ao menos trés vezes por
semana. Era um treinamento de danga criado por ela, com base nos seus
conhecimentos de Yoga, para “liberar as energias do corpo para fluirem mais”, de
acordo coma prépria autora. Apds sua partida do Brasil, a pesquisadora Marina
Milito e eu demos continuidade ao seu treinamento como trabalho técnico. Nufiez,
Cavrell e Fabrini em suas aulas, Humphrey, Laban, Jooss e Meyerhold afirmaram
a importancia do preparo fisico; de movimentar-se para entender o raciocinio
muscular e o funcionamento do corpo; o treinamento € essencial para entender a

construcao da arte do movimento.

2.1.3. O corpo em cena como um todo

Ao ler sobre esta possibilidade de acessar o corpo de formas menos diretas
e materiais, de uma forma mais sensivel e espiritual, ndo as compreenderia se
nao houvesse passado, junto da pesquisadora Marina Milito de Medeiros, pela
experiéncia dos laboratérios nos anos de 2009 e 2010: “Corpo Conectado:
Movimento, Pneuma e Intuicdo” e “Pneuma Pulsdo e Coreografia’, que fizeram
parte da pesquisa de mestrado citada da pesquisadora Vivian Nuiez Medina.
Estes laboratérios foram um dos impulsionadores que me levaram a realizar esta
pesquisa em um momento que a danca era novidade para mim, e, a partir do
treinamento, pude perceber nos laboratérios de criacdo que os movimentos
comegavam a surgir a partir do momento que eu me abria mais para a escuta do
meu proprio corpo, perceber que dele pulsava a necessidade do movimento.

Em seu trabalho, Vivian Medina busca “a ideia de um todo in(di)visivel do
ser cénico: corpo fisico e espirito em movimento unidos” (MEDINA, 2011; pg.Xl), a
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partir da percepcao do corpo ndo s6 em suas qualidades fisicas, mas sobretudo
perceber seus “estados mais sutis que pulsam dentro dele e que através deste
fluxo, possibilita uma nova compreensdo do trabalho fisico” (MEDINA, 2011;
p133). Nesse trabalho, o corpo € percebido de forma mais sutil, em suas camadas
mais profundas, resultando uma performance mais integral do corpo na acao
cénica. Experimentei essa qualidade de percepcdao antes mesmo dos estudos
tedricos e, gracas a isso, a leitura sobre essa busca da totalidade do corpo,
empreendida durante geracdes de criadores da danga moderna, colocou fundo em
minha compreensao. Esta totalidade é resultado de um arduo e longo trabalho que

Nao cessa nunca.

Assim, foi possivel na praxis cénica, inspirarmo-nos na busca desses quatro
artistas por uma arte corporal que unisse o corpo sensivel, fisico e espiritual, e que
tivesse a necessidade interna do bailarino como ponto de partida de seus
objetivos e movimentos:

Meyerhold foi buscar nas formas e no movimento do corpo um sentido além
do verbal, em um corte brusco com o sentimento associado ao individualismo
burgués: apenas a partir da forma encontrar-se-4 o contetdo. Por outro lado, a
danc¢a moderna buscava um sentido além das formas vazias da danga classica.

Na busca de uma danca mais completa, Laban e Jooss, inspirados nas
ideias platdnicas de Timeu que relacionam universalmente forma, alma, e
totalidade, propdem que os bailarinos busquem trabalhar o corpo tanto sensivel
quanto fisica e espiritualmente. Jooss também trabalhou para que seus bailarinos
desenvolvessem a autoconfiangca no préprio trabalho, pois a inseguranca é capaz
de diminuir o sentido dos seus movimentos em cena e perder na qualidade da
comunicagao.

Doris Humphrey partiu da necessidade de buscar o que movia os bailarinos
da sua época e do seu lugar, e os estimula a criar seus proprios movimentos a
partir do que ela chamava de “vozes internas de seus corag¢des”, e buscar para

iSso as razoes voluntarias ou involuntarias, instintivas fisicas ou emocionais.
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Ou seja, os esforcos dessa nova danca surgem no desejo de que sua
comunicacao com o espectador se tornasse mais ampla e legitima, trocando com
ele também em camadas mais sutis. Esta relagdo ficou bastante clara ao participar
da intervencdo urbana “Posso Dangar pra Vocé?”, citada na introdugdo, onde
atuamos muito perto do espectador. Ali, apds haver treinado com Medina, e ao
continuar com os estudos de danca nas aulas de Holly Cavrell, no Depto de Artes
Corporais da UNICAMP, percebi que o desenvolvimento daquela caracteristica, do
uso do corpo como um todo, fez aparecer no meu um preparo para poder
aprofundar as possibilidades de relacdo com o publico: tanto na sensibilizacao da
escuta do que vem dele como reagimos a isso, quanto 0 movimento se conecta
“as minhas misteriosas vozes internas” para dizer em movimentos aquilo que

queremos.

2.1.4. As qualidades dos movimentos

Laban desenvolve um estudo minucioso e analitico acerca das qualidades
de movimento, como visto no capitulo 1.3.1. Jooss ‘herdou’ o estudo de Laban no
desenvolvimento de seus trabalhos coreograficos e pedagdgicos e o utilizou para
criar uma metodologia em que o bailarino encontra, organiza e amplia a sua
expressividade.

Meyerhold ndo focou as qualidades propriamente ditas, mas em seu
treinamento elas aparecem muito bem definidas no trabalho com as agbes. Ele
nao se ateve em definir as qualidades dos movimentos, tal qual Laban o fez,
porém em seus études elas aparecem, e sao estudadas através da busca pela
forma (relacionada a um conteddo) que se pretende alcancar, € assim as
qualidades emergem. Para ele, € preciso encontrar a forma justa (e assim o
conteddo serd justo) no minimo tempo, a fim de que se atinja o maximo de
sensagbes como resultado. Se, de acordo com Laban, a qualidade associada a

sensagdo do movimento revela o conteudo, entdo, indissociavelmente as
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qualidades estavam envolvidas na busca de Meyerhold pela precisdao do
movimento.

Laban desenvolveu estudos sobre as agdes do corpo humano; sua relagao
com o espacgo; e as dindmicas. Estes trés elementos também sao encontrados no
método de acgdes fisicas de Stanislavsky, onde as agdes humanas sao estudadas
de maneira diferente e as qualidades dos movimentos aparecem como resultado
da expressividade. Uma acdo fisica é composta pelo que se faz, e o como se faz
revela o estado interior do personagem. O como é construido pela variagdo das
qualidades dos movimentos envolvidos na acao (e essas, por sua vez, acontecem
no espaco) que Stanislavsky propde que sejam descobertas através do jogo
cénico entre os atores. A variacdo da dindmica de uma acéao fisica no teatro é a
mesma coisa que Laban chama de movimentos de sombra, ja apresentados no
capitulo anterior.

E Doris Humphrey, por sua vez, trata sobre a dinamica, onde pela variagéo
na qualidade muscular aplicada ao movimento criam-se as texturas. Humphrey
utiliza-se da dindmica (bem como do ritmo e da forma) como base para a
composicdo do movimento, criando uma analogia com a composicado musical,
relagdo que sera tratada mais adiante, sobre a qual se baseia o estudo-chave
desta dissertacao, onde a dindmica, bem como o ritmo e a forma, serdo o0s pisos

através dos quais se desdobrara o conceito de composigao hibrida.

2.1.5. Forma e Conteudo

Foi grande a contribuicdo de Meyerhold para o trabalho corporal do artista
cénico. Como ja dito, acreditava que se a forma fosse justa, seu contetudo também
o seria. Esta afirmagédo condiz com o contexto das vanguardas histéricas e com
sua necessidade de retomar uma teatralidade radical, ao desvincular-se das
raizes do ‘teatro gramofbnico’ que apontara na producgéao teatral russa da época.
Para isso, navegou até o outro extremo das acoes realistas e estudou a fundo a
capacidade do corpo e das formas, inspirou-se na nova ordem social de sua
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cultura — o socialismo materialista e a crescente forca de trabalho industrial. Ao
assistir os videos (Meyerhold’s Theatre and biomechanics, 1999) dos discipulos
de Meyerhold, e observar sua técnica, suas criagbes, vé-se a quantidade
expressiva que a sua gestualidade € capaz de provocar. Creio que a afirmacao de
Laban em relacdo a cena faz sentido na obra de Meyerhold quando afirma que
sejam os dois caminhos para chegar a mesma finalidade: a partir da forma e suas
qualidades (ao se relacionarem com a sensagéo causada no espectador), ou pela
resposta corporal estimulada pelo conteudo que se pretende apreender em cena,
caminho utilizado por Jooss e Humphrey para basear a criacdo de seus balés.
Para eles, mais do que a forma, o conteldo € a emogao eram necessarios para
impulsionar e dar significado ao movimento. Por isso a relacdo da qualidade do
movimento com a sensagdo que causa no espectador foi uma das grandes
descobertas de Laban, que se proliferou em um tempo em que as formas de
beleza pré-concebidas do balé classico j& ndo eram capazes de satisfazer as
necessidades de um mundo em radicais transformacgdes.

Humphrey, na América do Norte, une o sentimento a forma; para ela, deve-
se ter cuidado em perceber o papel do sentimento como impulsionador, e nao
deixar que ele venca. Concordo coma afirmacao de que seja a arte um artificio e
que se deve buscar um certo grau de controle das movimentacdes, mas, por outro
lado, vale lembrar que existe um aspecto no fazer artistico que sé ocorre pelo
acaso, pelo imprevisto e por elementos que fogem do controle do artista, ou onde
“quanto mais a reflexdo parece fraca e obscura mais a graga é radiante” (KLEIST,
1998, p7). Além desse estudo sobre o sentimento como impulsionador da forma,
Humphrey ainda descreve as possibilidades de relagdes do espaco cénico com o
corpo dos bailarinos e seus possiveis significados.

Ao perceber o caminho de acesso para a arte nos quatro artistas,
evidencia-se que é marca de sua profissdo desenvolver-se fisica, sensivel e
psicologicamente, e entender como talhar essas habilidades para a construgéo de
sua obra de arte. A habilidade fisico-motora ndo basta para a arte cénica se nao
houver trabalhado o que ha por detras dos seus gestos, a sensibilidade dos seus
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movimentos; se ndo souber delinear nitidamente no seu trabalho a profundidade
psicolégica de seus personagens ou de suas coreografias. Meyerhold se referia ao
trabalho de Stanislavsky como um “teatro gramofénico”, mas vale ressaltar que
este trabalho de interpretacdo do texto através da busca de agbes fisicas de
Stanislavsky, desenvolve no ator a capacidade de buscar através da sensibilidade,

a ‘realidade ficcional’ (através do jogo cénico) e os sentidos das formas®2.

2.1.6. O vocabulario gestual.

Se o compositor tem consciéncia do que dizer, deve saber como dizer. Para
escrever em cena com movimentos € necessario encontrar um vocabulario
gestual. Laban e Humphrey categorizaram os gestos para auxiliar a encontrar e
desenvolver tal vocabulario. Essas categorizagdes ja foram explicadas, e retorno a
elas para esta anélise comparativa.

Laban parte do principio de que todos os movimentos tém um motivo.
Comeca por definir ‘gesto’ como as agbes das extremidades que nao envolvem
transferéncia de peso. Podem ser subjetivos, (destituidos de significagcdo: cocgar,
contrair os dedos etc) ou convencionais (substituem a palavra: acenar a cabega
como quem diz ‘sim’, ou ‘ndo’). Existem ainda os movimentos de sombra que
aparecem nos gestos e nas acdées quando ha o desenvolvimento de um conflito.
Somam-se a esses as acOes expressivas (acoes de objetivo expressivo que
podem ser inconscientes, mas expressam 0s estados interiores daquele que as
realiza, desde um choro, um grito, até uma leve angustia revelada em um curvar
para dentro a regido toracica) e funcionais (uma acao com uma funcao pratica:
lavar as maos, passar roupa etc).

A partir da mesma necessidade, Humphrey também categoriza os gestos,
que para ela pode ser qualquer movimento do corpo, 0s quais podem ser retirados
de sua fungao original para serem usados como vocabulario gestual em cena.

52 . . . . .
Ao tratar aqui sobre forma, vale ressaltar que, no caso do trabalho de Stanislavsky, isso inclui o trabalho
vocal, que ndo deixa de ser um trabalho corporal.
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Divide os gestos nas seguintes categorias: funcional (como pentear o cabelo,
digitar etc), ritual (coroacgao, sinal da cruz, colocar um véu na cabeca etc), social
(ligado as relagbes interpessoais, como aperto de mao, curvar-se, um aceno etc) e
emocional (referentes a um estado emocional que pode ou n&o seguir um padrao,
e diferem de corpo para corpo, com objetivo expressivo).

Laban (1978) afirma que os gestos nem sempre sao puros, € as diferentes
aclOes e gestos podem aparecer misturadas em uma situagdo no mesmo individuo
que as realiza.

Jooss nao deixou um legado te6rico como Laban, mas se destacou pelo
seu trabalho coreogréafico e nele aplicou diretamente os ensinamentos de seu
mestre. Ja Meyerhold ndo descreve, tampouco categoriza os gestos, mas, como
contemporaneo e herdeiro das ideias de Stanislavsky, parte da ideia de acéo
fisica, em que o como a agédo é realizada que traduz o estado interior do
personagem>. Chega a conclusdo de que, por meio do reflexo do pensamento no
corpo, o ator é capaz de assumir uma postura que traz 0 mesmo significado para a
acdo™. Assim, Meyerhold treinou seus atores para que Seus COrpos
respondessem mais precisa e claramente aos estimulos propostos, e seu
resultado ser traduzido pelo espectador de forma igualmente clara e precisa.

Em conclusdo, a agéao cénica (seja ela ‘mais teatral’ ou ‘mais dangada’) é
composta de acgbes, gestos e sensagbes causadas pela experiéncia
psicossomatica e 0 que se escreve em cena € alterado e definido pela qualidade
da acao proposta pelo intérprete. Acender um cigarro de modo tranquilo, com
movimento leve, lento e indireto pode descrever a sensacao de calma e leveza em
gue 0 personagem se encontra, ao passo que a mesma acao se for feita de modo
rapido, direto e pesado, podera indicar tensdo, aflicdo ou a personagem em

desespero por algo. Da mesma maneira, um bailarino que salta levemente e outro

2 A diferenca de gesto para acdo fisica no trabalho de Stanislavsky seria, nos termos de Laban, que um
movimento do corpo sem movimento de sombra é apenas um gesto que realiza uma atividade. A partir do
momento em que existe 0 movimento de sombra, esse passa a ser uma agao fisica.

>* Christine Greiner (2010) em seu livro O Corpo em Crise, cita as pesquisas de Bertoz (2001) que “a
percepgao [da obra de arte, no caso] ndo é apenas uma interpretagdo de mensagens sensoriais, mas uma
simulac¢do interna da a¢do, assim como, uma antecipacdo das consequéncias da acdo”.
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que propbe quedas pesadas e movimentos bruscos, certamente escrevem
diferentes estados de espirito e humores no palco.

Vale lembrar que o movimento, apesar de mensuravel, possui dimensdes
gue ndo o sao e suas qualidades sao flexiveis e passiveis de se alterarem de um

movimento a outro.

2.1.7. Objetivo e Tema

Por um lado, a Revolugao Industrial recém-chegada a Russia, e por outro, a
Revolugcao do Proletariado de 1917 inspira Meyerhold a criar um teatro baseado
neste momento histérico, o qual acreditava ser a saida para a nova sociedade que
se erigia. Ao mesmo tempo, foi a partir dos reflexos da chegada da industria na
Alemanha que, pouco tempo depois, Jooss criaria o balé A Mesa Verde que revela
a pobreza da nova sociedade capitalista explorada pela industria. Doris Humphrey,
assim como Jooss e Meyerhold, teve seu trabalho diretamente influenciado pelas
guerras, e buscou o lado humano afetado pela participagédo dos EUA na Il Guerra
Mundial. Durante a Grande Depressdo nos EUA, Humphrey seguiu a trabalhar e
coreografar. Nao mais apenas temas e narrativas mitolégicas, como Ruth St Denis
e Ted Shawn o faziam, mas trouxe para a cena eventos, temas e preocupacoes
de sua contemporaneidade.

A compreensdo do contexto histérico na vida dos quatro artistas estudados
para esta dissertacdo foi essencial para definir a relacdo e a necessidade de
explorar e interpretar em suas obras o sofrimento humano. Quando o artista se
relaciona clara e fortemente com o ser humano — cujos problemas sempre foram
0S mesmos, e tendem a ser ciclicos, € provavel, na obra, de ultrapassar a barreira
do tempo, e dialogar com publicos de outras épocas. A Mesa Verde de Jooss, por
exemplo, tem um motivo muito claro para ter sido realizada e foi relacionada
diretamente com o sofrimento do homem daquele tempo. Nao existe movimento

sem motivo. Nem danca, nem teatro. Isso é basico para qualquer criagcao artistica.
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Os mestres ensinam que, ao se criar uma obra deve-se ter em mente o porqué de
realiz4-la naquele tempo e naquele lugar.

Humphrey explicou a diferenca entre motivo, assunto e tema; as “razées
involuntarias e voluntarias, fisicas, emocionais ou instintivas” da obra e do artista,
chama de motivo, que é similar ao que Stanislavsky da o nome de superobjetivo
da obra. Por sua vez, o superobjetivo se reflete na organizagdo dos objetivos
menores dentro da mesma obra: objetivo da cena, do personagem, e das agdes
dos personagens. O analogo dessa subdivisdo € valido na danca. E o assunto
sera o elemento concreto por onde o tema se desenvolve.

Porém, eis um cuidado que se deve ter em relacdo ao tema. O que move a
plateia, tanto no teatro quanto na danga, € a sua identificagdo com algo que vem
da obra presenciada. Algo que se relacione ao humano e, em seu sentido
profundo, ird encontrar ressonancia nos espectadores. Tomemos como exemplo
uma atriz que encena Ofélia®® quando se afoga. Ali pode haver algo de sublime e
simbdlico que, mesmo que o espectador ndo compreenda direta e racionalmente,
pode acontecer com ele uma identificagdo sutil. Ao criar um personagem, o ator
estuda suas acoes e os motivos que o levam a agir. Seu trabalho é descobrir
como criar um sentido para aquelas acdes que sejam condizentes com 0 objetivo
daquele personagem e, a0 mesmo tempo, escrever na cena algo que “o liga a sua
causa secreta’ (JOYCE, 1984, p.210 apud HARADA, 2010, p6). Igualmente, ao se
criar na danca, também ndo se deve ir atras s6 das emocgdes, mas também buscar
encontrar nelas os motivos e as agdes, e assim desenvolver o material em
sequéncias de movimentos.

Assim, ao escolher o tema, o coredgrafo deve procurar dentro dele as suas
nuances, seus acontecimentos e suas acdes e saber que o que ird encenar esta
prestes a atingir outras pessoas que poderdo ser afetadas por algo que ali foi
representado ou se identificou com algo ali presente.

> Personagem da obra “Hamlet”, de William Shakespeare.
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Como existem diferencas no significado da palavra tema entre as
linguagens expressivas, ressalta-las torna-se apropriado para a composicdo da
cena hibrida. Além desse significado explicado, o termo tema é utilizado na
musica e na dancga para definir um mecanismo de linguagem criado pela execugéo
de uma frase sonora ou de movimento, por exemplo, repetida igual ou
variadamente dentro de uma composicao. A este assunto, voltarei no proximo
capitulo. Na composicdo musical, ainda ha mais um significado. De acordo com
Schoenberg (2008), além do mesmo significado que se implica na cena, tema é
um termo usado para distinguir um tipo de material melddico que sera
desenvolvido de uma maneira especifica. Para Schoenberg (2008), melodia € uma
construcao linear sonora simples e direta, de rapida resolucdo. O tema é o que
Schoenberg classifica como uma linha melddica que se aprofunda em seu conflito.
Por exemplo, Fur Elise, de Beethoven, apresenta uma linha melddica simples,
cujos problemas se resolvem direta e rapidamente. E uma melodia simples,
enquanto a 52 Sinfonia, do mesmo compositor, apresenta uma forma-motivo (de
quatro notas seguidas) “ligeiramente transformada que adquire variedade devido a
apresentacées de elementos em situagdes diferentes” (Schoenberg, 2008; p130);
a isso se da o nome tema. Schoenberg ainda aponta existirem também formas
hibridas entre as duas; a nomenclatura vem, como a de todos outros elementos

composicionais, para ajudar na compreensao da composicao.

Os quatro artistas estudados reconhecem e exploram o potencial das
qualidades dos movimentos. Uma vez que o interesse deles era encontrar uma
forma enriquecida pelo conteudo, todos eles perceberam que entender como o
corpo se move e a relagdo com a sensacdo que sua qualidade causa seria
essencial para este fim. Soma-se a isso o fato dos quatro também terem buscado
0s motivos que levam os artistas cénicos a realizar a arte. Esse pensamento foi
levado em conta no experimento cénico. A grosso modo, interpretar A Historia do
Soldado foi descobrir os motivos em comum com os do autor, 0s pessoais, e de
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acordo com o conteldo a se compor, as formas, a gestualidade e as qualidades
foram pensadas.

2.1.8. Os ciclos e a dramaturgia

Toda obra artistica que se realiza no tempo® tem por principio um
pensamento dramatdrgico®. E para organizar o principio da dramaturgia da cena,
os artistas estudados basearam-se na organizagdo da natureza no tempo € no
espaco, e ali encontram a no¢ao de ciclo:

A vida de um homem é um ciclo, composto por inUmeros ciclos menores.
Entre o nascimento e a morte, a vida escolar, profissional, 0 namoro, o casamento;
dentro de cada ano, os meses, as semanas e os dias compdem ciclos cada vez
menores, até chegarmos a pequenas agdes, como a respiragdo, composta por
inspiracdo, apneia e expiragdo. A arte da cena conformar-se-4 da mesma maneira,
em ciclos. A obra, em sua totalidade, sera o ciclo maior composto por diversos
ciclos cada vez menores que organizam o0s eventos na ordem em que faga sentido
na totalidade e na linguagem do espetaculo.

Meyerhold propds os ciclos de atuagdo que compreendem os estagios
Intencdo, Realizacdo e Reacdo. Os ciclos sdo estudados e exemplificados nos
études, em que cada etapa da acéo é executada de forma clara e limpa, em sua
ordem, onde é possivel perceber claramente os trés estagios e o desenvolvimento
da dramaturgia.

Laban, ao estudar as acées humanas, conclui que existem quatro fases do
esforco mental que se traduzem em pequenos movimentos do corpo: Atencéo,
intengdo, decisdo e precisdo. Laban ainda formulou a nogcao de sequéncia como
uma das principais leis do movimento humano, onde todo movimento parte do
centro de gravidade e tem que voltar a ele, muito proxima a elaborada por Doris
Humphrey que se baseou no préprio ciclo da vida para criar o principio da queda e

56 . A . ..

No caso, trabalhamos aqui tanto com as artes cénicas quanto com a musica.
57 s . ~ .

Como pensamento dramaturgico entende-se a organizagao e o desenvolvimento dos eventos e da
linguagem da obra no tempo.
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recuperagao, ali a danca acontece entre esses milhares de ‘arcos entre duas
mortes’.

O pensamento dramaturgico ndo esta apenas ligado a ideia de dramaturgia
linear e classica do teatro. Tanto as formas sobre as quais Doris Humphrey
discorre em seu trabalho, tiradas da composicdo musical, como ABA, AB BC e
ACA, quanto as formas narrativa (seja ela cronologica ou ndo), tema, suite e ainda
a forma quebrada possuem um carater organizacional dramaturgico. Dessas
formas, desenvolveram-se outras até chegar as multiplas possibilidades de
articulacdo na arte cénica contemporanea. Para Humphrey, independentemente
da forma, existe dentro delas a composicao a partir de ciclos menores; dentro das
partes, que por sua vez, sdo constituidas por frases as quais, também por sua
vez, constituidas de movimentos, acées e gestos que partem do principio da
queda e recuperacao.

Esses diversos olhares para os ciclos que buscam articular as acbes em
uma dramaturgia ttm em comum a no¢ao de desenvolvimento da agcao, em que 0s
ciclos somados compreendem ciclos maiores, tal qual Stanislavsky em sua obra
explica que, dentro do objetivo da obra, se encontra o superobjetivo de cada
personagem; os objetivos de cada personagem dentro de cada cena, e dentro da

cena, o objetivo de cada pequena acéo.

Para continuar a busca por respostas que também viessem a partir da
relacdo desta pesquisa tedrica com o campo pratico, senti a necessidade de, ao
realizar esta analise comparativa, buscar uma forma de organizacao para esta
praxis cénica. Para esta organizacdo, me inspirei no olhar de HUMPHREY (1987)
sobre a composicdo na dancga, e pesquisei algumas bases da composicao em
outros autores, como HORST e RUSSEL (1981) na danca e na musica,
SCHOENBERG (2008)°® na musica e WILLIAMS (2008) na arte grafica para que

fossem organizadas as diferentes linguagens artisticas em cena.

58 . ~ ~
O olhar sobre o trabalho de Schoenberg nesta dissertagdo ndo pretende se aprofundar no seu complexo
trabalho musical, mas em buscar nos seus conceitos sobre a composicdo, elementos analogos e Uteis para o
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2.2 A caminho da obra: composicao cénica

Entrelacando musica, danca, narrativa e teatro.

Enquanto eram estudados analitica e comparativamente os principios do
movimento corporal para a arte cénica na obra dos quatro mestres, além dos
elementos composicionais sugeridos por eles em parceria com a atriz, bailarina e
pesquisadora Marina Milito de Medeiros (que na época realizava sua pesquisa de
mestrado com tema relacionado a este, abordando a danca teatral alema),
desenvolvi 0 exercicio cénico O Soldado, a partir da obra A Histéria do Soldado,
de Igor Stravinsky e C. F. Ramuz, a fim de usa-lo como laboratério pratico desta
pesquisa. Primeiramente discorrerei sobre cinco principios da composi¢do, que
guiaram esta praxis cénica, € que se relacionam com alguns dos elementos
encontrados em comum com o estudo dos quatro artistas.

Tais principios composicionais aparecem nas diferentes artes que aqui se
hibridizam. Na criacdo de O Soldado, assim como na obra de referéncia, A
Historia do Soldado, aparecem musica, danca, narracao e teatro. Desta forma,
neste predmbulo ao processo criativo serdo mapeados procedimentos relativos a
estrutura, sequéncia, unidade, proporcdo e énfase, que HORST e RUSSELL
(1981), apontam como principios da composicao, por aparecerem com frequéncia
nas diferentes formas de arte.

Lembro-me sempre da professora do Departamento de Artes Cénicas da
UNICAMP, Gracia Navarro, quando disse em aula que o profissional é aquele que
sabe resolver os problemas de seu oficio. Entdo, para mim, entender a
composicao e suas pequenas partes que se interarticulam se tornou fundamental

para poder, uma vez nomeados 0s problemas, saber por onde trabalha-los e

trabalho do compositor corporal, bem como um conhecimento bastante basico sobre a musica apenas para
entender melhor como utiliza-la na hibridagdo das linguagens expressivas em cena.
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resolvé-los, e poder dialogar com os outros profissionais das diferentes linguagens
expressivas.

Ao se pensar na composicdo de uma arte cénica em que diferentes
linguagens expressivas se conectam, busquei entender os elementos
composicionais que cada uma delas oferece, quais sdo comuns ou analogos entre
si, para que, posteriormente, fossem experimentados dentro da composicao
hibrida.
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2.2.1 Estrutura

O principio de estrutura se relaciona com os elementos primarios da obra.
Como o proprio nome revela, uma composicdo depende de elementos que,
organizados, formarao a obra. As artes apresentam elementos analogos entre si e,
consequentemente, encontramos termos de uma linguagem expressiva
emprestados para outra, como tonalidade de cor, textura de movimento, ritmo de
uma pintura etc. HORST (que foi diretor musical e professor de composi¢cao da
Denishawn School, estruturador do trabalho de Martha Graham) e RUSSEL, em
seu livro Modern Dance Forms in relation to the other arts (1981), fazem uma
analise simples da composi¢cdo da dancga a partir dos principios da composicéo
musical. Influenciado por esta metodologia e a partir do estudo da obra de
Stanislavsky, estendi, de maneira abreviada, esta analise para o teatro e para as
outras linguagens que aparecem na cena, em didlogo com a organizagdo dos
elementos cénicos que propde Doris Humphrey em “The Art of Making Dances”
(1987) vistos no primeiro capitulo.

As linguagens expressivas escolhidas ocorrem no tempo € no espago e, por
isso, apresentam trés elementos primarios em comum: A textura, o ritmo e a
linearidade.

Na musica, recebem os nomes Ritmo, Harmonia e Melodia. O ritmo é a
divisdo do som no tempo. A melodia é o elemento de linearidade, que € a
conducao da linha sequencial de notas musicais que da contorno ao som. A
harmonia é a relagcdo entre os acordes dentro do sistema tonal, em que os

componentes lineares trabalham em conjunto, que resulta na textura da musica.

Ja na linguagem da danca, HORST & RUSSEL (1981) apontam elementos
analogos: a linearidade esta no desenho do movimento no espaco. Dentro do
carater linear se encaixam as relacdes de simetria e assimetria, oposicao e
sucessdo, espago do palco, frases e gestos. Para a textura, encontramos a
qualidade muscular aplicada ao movimento e que foram estudadas no subcapitulo

84



2.1.4. Fazem parte da textura os fatores de movimento estudados por Laban, ou o
que Humphrey chama de qualidade muscular aplicada aos movimentos. Todas as
linguagens expressivas envolvidas nas artes da cena acontecem no tempo e,
portanto o ritmo esta presente em todas, com 0 mesmo nome e a mesma funcgao.
Ele ndo necessariamente € metronémico (ou de pulso), como na musica em
grande parte o é, mas pode ser composto como ritmo emocional ou o respiratério
(Utilizo-me emprestado do vocabulario de Doris Humphrey). O ritmo esta ligado
diretamente a frase (de movimento, acdes fisicas ou sonoras). Sdo as frases e 0s
espacos entre elas que determinam o ritmo na cena.

Ao analisar os componentes do teatro, o elemento de linearidade € o que
Stanislavsky no livro A Criacdo do Papel (1984) chama de “linha do ser fisico” (loc.
cit.). De acordo com Stanislasky, a textura é dada pela “entidade espiritual’ (loc.
cit.), que, ao tragcar um paralelo com a danca, esté ligado ao como se realizam as
acoes, e sao elas que revelam os aspectos emocionais e psicolégicos no
desenvolvimento de um personagem e do enredo. O “‘como” sdo feitas as agdes
no teatro esta ligado também a ideia de jogo cénico, sobre a qual sera tratada no
subcapitulo 2.3.1. O ritmo, como nas outras linguagens, é a divisao das acdes no
tempo.

Ja na narrativa literaria, seu elemento de linearidade sera dado pelas
palavras nas frases. Sua textura pelos agudos e graves, entonacoes, articulacoes
e usos diferenciados do aparelho fonador e o ritmo pela divisdo das frases no
tempo, e seus espacos, e pela prosédia propria da linguagem.

A iluminagdo também possui textura, linearidade e ritmo, e fazem parte da
composicao da cena. Seu elemento de linearidade é dado pelo desenho que ela
cria no espaco. Sua textura vira pelo uso das cores e das texturas das gelatinas e
das lentes, pelas intensidades colocadas e da relagdo que cria com as texturas do
anteparo em que a luz bate. O elemento ritmico serd coordenado pelo operador de

luz que acende, apaga e varia a intensidade das luzes no decorrer do tempo.

85



A tabela abaixo foi elaborada para melhor visualizar a relacdo aqui descrita
entre os elementos primarios da composicao e as trés linguagens expressivas que

serdo utilizadas mais adiante.

Linearidade Textura Ritmo
Musica Sequéncia de Relagéo das Divisdo dos sons

notas; melodia. linhas; harmonia. no tempo
Danca Desenho do Qualidade dos algbsi’ric;gtc:; no

¢ COrpo no espaco  movimentos
tempo.

Linha do ser Entidade Divisdo das
Teatro ;. o ~

fisico espiritual acoes no tempo
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2.2.2 Sequéncia

Dentro da composi¢cao de uma mesma obra de arte cénica, as linguagens
expressivas envolvidas apresentarao temas, assuntos e objetivos, conduzidos
pela dramaturgia.

A dramaturgia, que nasceu da ideia de sequéncia de acdes, na arte cénica
contemporanea engloba a linha sequencial de frases, uma vez que a obra pode
ser guiada néo so6 pela légica das ac¢des, mas dos sentidos evocados pelas cenas,
ou, ainda, por qualquer outro sentido coerente com a obra. Ou seja, a dramaturgia
é a linha sequencial das acoes, frases musicais e de movimentos no todo de uma
obra cénica ou musical, responsavel pela organizacao do principio de sequéncia.

Como vimos anteriormente, quando abordado o trabalho de Doris
Humphrey, o assunto sera o elemento concreto para se discorrer sobre o tema. Ja
0 objetivo serd o motivador de todas as acdes®® (E ainda ha o superobjetivo que é
0 porqué de realizar aquela obra naquela determinada época, em um determinado
lugar que, por sua vez, influencia no porqué de cada acao, de cada movimento, de
cada som etc). Os trés sado elementos que guiam o olhar para a dramaturgia e,

portanto sdo elementos sequenciais da obra.

59 ~ ~ ;. . . ..
Por ac¢des, entende-se agoes fisicas, frases de movimento, frases narrativas, musicais etc.

87



2.2.3 Unidade

A unidade é um dos principios basicos da composicdao®. O que a
caracteriza € a harmonia do conjunto, onde nenhum elemento falta ou sobra, e se
existem dentro da obra, em partes diferentes, partes que se relacionam entre si.
De acordo com Humphrey, uma obra com elementos que nao se relacionam, entre
si, € como uma frase com vérias palavras desconexas, sem sentido algum. Se ha
um sentido no que se diz e alguém chegar no comec¢o ou no final da fala, entende-
se 0 assunto ou o tema da fala. O mesmo se da em uma obra. Se ha uma
unidade, ha uma determinada relacao das partes da obra entre si e com o todo.

Sao caracteristicas da unidade a repeticdo e variacdo, e os contrastes e
equilibrios. A unidade pode ser alcancada pela repeticdo ou variacdo de uma ou
mais frases®' ou elementos que sdo reconheciveis ao longo da obra. As repeticdes
e variagcdes podem ser da ordem das texturas, linhas ou ritmos. Em uma forma
narrativa, em que existem frases diferentes em sucessdo, € aconselhavel
encontrar algum tipo elemento (nos contrastes das frases, na escolha do ritmo, por
exemplo) que por repetigcdo ou variacdo se desenvolva. Esses podem colaborar na
definicdo das partes maiores da obra (os atos, ou partes, por exemplo) que, por
sua vez, caracterizam a unidade da obra.

Na composicdo de sequéncia, & importante observar os contrastes e
equilibrios. O contraste aparece quando caracteristicas (lineares texturais ou
ritmicas) opostas estdo proximas em sequéncia ou unidas, e ndo necessariamente
em discordancia. O uso de contrastes pode evitar a monotonia e aumentar a
poténcia, variedade e profundidade de uma obra. E possivel criar contrastes de
objetivos, que resultam em um Unico. Por exemplo, se a musica fora criada com

uma sonoridade forte e pesada, enquanto a acdo fisica do atuante é leve e

% WILLIAMS, Robin, 2008, p13 afirma que a unidade é um principio basico de design e de qualquer
planejamento visual, consequentemente das artes visuais em geral. SCHOENBERG, Arnold 2008, p43 diz o
mesmo da musica, e HUMPHREY, Doris 1987, p149 das danga.

*! Essas frases gue aparecem repetidas ou variadamente dentro de uma composi¢ado gestual também sdo
conhecidas como tema.
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delicada, o contraste criado pela relacdo entre os objetivos individuais dentro da
cena gera um objetivo comum na totalidade da obra, assim como o0 objetivo de
uma acgao fisica em relagéo ao superobjetivo da obra.

O equilibrio é caracterizado pelas forcas opostas (lineares, texturais ou
ritmicas) estaveis, que causam no espectador uma sensagao de estabilidade. Este
esta diretamente ligado a ideia de simetria e assimetria explorada por Humphrey
no subcapitulo 1.5.1.3.

Outro elemento que esta relacionado a unidade € o estilo que, de acordo
com HORST e RUSSELL (1981), é o Unico elemento que varia. Estilo é definido
pela organizacdo dos elementos e suas texturas, ou seja, € 0 como a obra se
desenvolve. As caracteristicas que definem o estilo sdo constantes em uma obra
(ou em um grupo de obras) e nos permite identifica-las a uma época ou a um
artista.
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2.2.4 Proporcao.

O principio de proporcdo é a relacdo harmoniosa entre os tamanhos
(espaciais e temporais) das partes com o todo. Uma vez que nos referimos a obra
cénica, a relacao de proporcao pode ser encontrada em relacdo ao tempo e ao
espago.

Pode-se pensar na proporcdo a partir da forma, que € o elemento
organizador do todo no tempo. Na musica, as formas s&o classificadas pelo
tamanho das partes (forma-sonata®?), pelo numero delas dentro da obra (forma
ternaria, ou formas-rond6®®), ou pelas chamadas “formas de danga’, que se
identificam pelas caracteristicas ritmicas, métricas e de andamento que “auxiliam
a estabelecer o clima e o carater especifico de uma pecga individual, bem como a
fornecer os contrastes internos estruturalmente necessarios” (SCHOENBERG,
2008; p120). As formas ABA (e suas derivagdes), narrativa, tema e suite, sao
exemplos de formas apontadas por Humphrey no subcapitulo 1.5.1.15.

Existe a proporcéao de tempo e de espaco. Na de tempo, em uma forma A-
B-A’, por exemplo, a propor¢do encontra-se na relagao de duragédo da parte A em
relacdo a B e a A, e da B em relacdo a A’. E na proporcdo de espaco, pela
relagao das distancias na distribuicdo do elenco no espago do palco.

Outra forma de propor¢cdo que se pode pensar € da relagdo entre as
linguagens expressivas envolvidas na cena. Por exemplo, da quantidade de
musica em relacdo as dancas, da quantidade de cenas mais teatrais em relacao

as cenas mais dangadas, cenas mais comicas e cenas mais sérias etc.

62 Schoenberg, 2008, p27
% idem
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2.2.5 Enfase

O principio de énfase parte da hierarquizacdo na organizacdo dos
elementos da cena, pela necessidade de destacar determinados elementos na
composicao, para o qual se deseja atrair a atencao do espectador. Em uma obra
cénica, por acontecer no tempo e no espaco, € possivel orquestrar mais de uma
acao, elemento ou linguagem expressiva ao mesmo tempo. Por isso, o compositor
cénico — que esta ciente de seu objetivo com a obra — deve estar ciente deste
principio para conduzir o olhar do espectador (ou para despista-lo em prol do
objetivo cénico) para os elementos (que podem ser uma frase, uma histéria de um
personagem, ou outro elemento qualquer) da cena que julgue condizer com o
objetivo da obra no momento certo. Vale ressaltar que a cena também é capaz de
surpreender o compositor que, ao olhar para o que produziu, pode enxergar mais
sentidos além daqueles os quais pretendia. E natural que o compositor, ao

comecar a composicao, nao saiba de antemao o que resultara de sua obra.
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2.2.6 Outros elementos composicionais

Na busca pelos elementos de composicdo me deparei com mais alguns
elementos compositivos que podem ser pensados analogamente em outras
linguagens expressivas como, por exemplo, as no¢gées de Homofonia, heterofonia
e polifonia, formas da composigao musical.

Homofonia € um motivo (tema) linear Unico que se desenvolve no tempo.
Pode aparecer em mais de um instrumento, em mais de um executor de cada
instrumento, mas sempre executados ao mesmo tempo e da mesma maneira. Ou
seja, uma unica linha melddica.

Heterofonia da-se quando diferentes vozes executam a mesma linha
melddica, mas com énfase no intérprete, e cada um pode apresentar ligeiras
variagbes que podem acontecer em textura ou em ritmo, dentro da mesma
melodia.

Polifonia é quando diferentes linhas melddicas aparecem ao mesmo tempo,
em concordancia ou ndo, em favor de um mesmo objetivo particular ou ndo. Ou
seja, a0 mesmo tempo podem variar textura, linearidade e ritmo.

Analogamente, nas outras linguagens expressivas, pode-se considerar, por
exemplo, uma sequéncia coreografica em que em que cada bailarino executa uma
frase de movimentos concomitantes, mas diferentes uns dos outros, uma
composicdo em polifonia (ou chamariamos de policinese®*?). Ou muitos atores
gue declamam ao mesmo tempo um mesmo texto e se movimentam exatamente
da mesma maneira, o que seria uma homofonia (ou uma homofonia aliada a uma
homocinese?).

A literatura, como toda arte, também parte de um processo composicional.
Nela encontram-se as figuras de linguagem, que sédo desvios da norma padrao
com a finalidade de alcangar uma maior expressividade, como por exemplo,

antitese, cacofonia, catacrese, eufemismo, hipérbole, ironia, aliteragédo, elipse,

64 . . ~ . . . .

Termos do latim: homo, hetero e poli, estao relacionados respectivamente aos termos igual, diferente e
muito. Fonia a som, cinese a movimento, o que explica a criagdo do termo homocinese, heterocinese e
policinese.
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pleonasmo, hipérbato, metafora, anacoluto, sinquise etc, de onde também é
possivel derivar para constru¢ao cénica.

Um exemplo de transposicao existente é a cacofonia na musica: sons nao
harménicos causam uma sensag¢do incémoda, de “sujeira” no som, aparecem
(propositalmente) na composicdo. Aplica-lo no movimento poderia ser uma
“cacocinese”’, com movimentos sujos e indefinidos. Algum movimento curto,
repetido varias vezes dentro de uma frase de movimentos, pode ser um
polissindeto, ou aliteracdo de movimento; sequéncias de acbes executadas
exageradamente, pode ser uma hipérbole de agbes.

Outra ideia de transposicao da literatura € a rima, em suas varias
derivacdes. Rima, na literatura é (quase) uma homofonia em palavras, as quais,
com sons assemelhados, aparecem préximos em determinadas posi¢des. A rima,
na composicao pelo movimento, seria, entdo, uma derivagéo da ideia apresentada
de homofonia de movimento (ou homocinese), em que imagens similares sao
criadas na sequéncia de movimento e, ao invés de aparecerem simultaneamente,
aparecem proximas ao longo da execug¢ao por um mesmo bailarino.

Algumas dessas ideias de transposicao de elementos da composicdo de
uma linguagem expressiva para outra, foram utilizadas no exercicio praxico,

descritos no subcapitulo 3.1.4.
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2.3 Portas para o Hibridismo
Porque da cena hibrida. Seus ganhos e cuidados.

2.3.1 Necessidade historica

O contagio entre as formas de arte tem sido constante na histéria da arte,
de forma que fica dificil estabelecer fronteiras precisas entre a danca e o teatro.
Na histéria ocidental, de maneira breve, a danca se caracterizou pela arte do
movimento do corpo, de seus desenhos no espago e de suas dinamicas,
passando por momentos de maior liberdade e de forte convencionalismo como no
periodo classico no qual se cristalizou nas formas e no virtuosismo técnico. O
teatro possui tanto suas tradicées eruditas quanto populares, de maior ou menor
formalidade, passando por uma época atrelado a literatura dramatica para, na arte
moderna, reconquistar sua prépria teatralidade, se compondo a partir do jogo
teatral.

No campo da teatralidade e da acdo cénica, destaca-se o nome de
Stanislavsky, que estabeleceu o método de agdes fisicas, uma grande
contribuicdo para o entendimento do trabalho do ator. A nogéo de acao fisica nos
leva ao campo do movimento. Uma acdo fisica, quando nao executada
mecanicamente, revela estados emocionais e psicolégicos ocultos do personagem
que a executa. Ou seja, ndo é a acao que define o personagem, mas como ela é
realizada. As agdes fisicas estao subordinadas ao objetivo do personagem em um
momento especifico da obra, que por sua vez estd subordinado ao superobjetivo
da obra como um todo. Das agdes fisicas “emerge um fio de agdes logicas e
consecutivas” (STANISLAVSKY, 1984; p238). Essa “linha do ser fisico” (Ibid.; loc.
cit.) deve ser repetida pelo ator, buscando os impulsos que o levam de uma acao
a outra. Esta linha sequencial, quanto mais repetida, mais elaborada e verdadeira,
“definida e firme vai se tornando a linha da vida espiritual” (lbid.; p239-240) do

personagem. As aclbes fisicas e suas relacbes de encadeamento constituem o
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jogo cénico. O jogo implica na convengao teatral na qual ambos, plateia e atores,
presenciam um lugar ficticio e em uma determinada situagcdo em cena. Cada
situacao é trabalhada pelos atores de forma a encontrar e entender o jogo cénico.
Um pequeno conflito interno entre dois personagens, ou uma conveng¢ao dada por
um ator para a plateia, constituem dados do jogo cénico, desde que sejam
“representagbes com status de verdade simbdlica” (CAPEL, 2011; p01),
compartilhadas entre elenco e espectadores.

O bailarino, (tomando como base a descricdo de Humphrey), parte seu
trabalho da construgdo de frases de movimentos analogamente a escrita de uma
frase de texto. Utiliza-se de movimentos, e desse vocabulario criado com formas
reconheciveis e também subordinados ao objetivo da obra, o bailarino constroi
suas frases, com comeco e fim. SIQUEIRA (2000), ao citar BLOM & CHAPLIN

afirma que

“(...) Uma frase coreografica tem a intengdo de transmitir sentimentos,
imagens, ideias; mostrar impressées visuais, uma histdria, simbolo, ou
elementos desenhados. Indiferentemente da intencdo que ela possa ter,
uma frase coreografica tem uma personalidade, uma “face” identificavel
do movimento (...) procura tocar o espectador, comunicar um sentido,
uma fantasia, uma ideia, um estilo, textura ou qualidade. Tem uma
atitude, uma aura de singularidade, uma personalidade.” (BLOM, Lynne &
CHAPLIN, L.Tarin. The intimate art of choreograph. Pittsburgh, Pittsburgh
Press, 1982, apud SIQUEIRA, Adilson, p25-26, 2000),

Kurt Jooss , quando desenvolveu o que chamou de Tanztheater, passou a
incluir elementos do principio do teatro, os quais ndo eram contemplados pela
danca na época. A dramaturgia narrativa ja fazia parte da danca classica. Para os
modernos, (Isadora Duncan, Doris Humphrey, Martha Graham etc) os reflexos dos
estados emocionais os ajudaram a encontrar um caminho novo na danga. De
outro lado, o teatro moderno, recuperando a teatralidade, comegou a se apoiar

cada vez mais no movimento do corpo, em suas qualidades e em sua relacdo com
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0 espaco, ou seja, em elementos que a danca ja dominava para estabelecer novas

possibilidades de linguagens cénicas.

A partir dessa ideia, Jooss buscou, além do objetivo cénico, da emocéo e
dos estados internos do movimento do bailarino, o jogo cénico, que
posteriormente Pina Bausch desenvolvera com maestria. Bausch fazia com que
seus bailarinos buscassem ao extremo a emocado e as relagbes como
impulsionador do movimento, e os representasse com uma realidade simbdlica
ficcional emotiva, a qual compartilha o espectador. O jogo cénico, tanto no teatro
quanto aplicado a danca, ao criar a relacao de status de verdade simbdlica dentro
da ficcdo da obra, ajuda o intérprete a seguir os impulsos das agdes e dos
movimentos pela relacdo de sinceridade e coeréncia na sequéncia ficcional.

Meyerhold ainda vai além da ideia de Stanislavsky, quanto a “linha do ser
fisico”. Ele traz a ideia de “representacéo destruida®”, em que subitamente [o ator]
desliga-se da interpretagcdo do personagem para fazer um a parte com a plateia,
lembrando-a que ambos s&o cumplices do mesmo jogo. Ou seja, ele abre a ideia

da verdade simbodlica e da “linha do ser fisico”®®

para incluir nela a possibilidade de
invadir o elemento de linearidade do personagem, com camadas novas, assim, 0
atuante conquista a capacidade de transitar nos graus interpretativos que se
apresentam para o espectador: € o narrador, € o ator, é o personagem etc. Esta
ideia, (também encontrada no trabalho de outros pensadores da arte, mas nesta
dissertacao apresentada por Meyerhold) vista sob a 6tica da cena contemporanea,
nos liberta para misturar as linguagens expressivas de acordo com o objetivo que

convém a cena.

* Fago uso do mesmo termo traduzido por CONRADO em MEYERHOLD, 1969.
®® Linha de acdes fisicas sequenciais, denominadas assim por Stanislvasky (1984).
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2.3.2 Pensamento sobre uma composicao hibrida em linguagens
expressivas

Cada linguagem expressiva, de acordo com Humphrey, tera um dominio
maior sobre determinado campo signico que comunica com o espectador.
Humphrey explica que na hora de fazer a escolha dos elementos que entram em
cena deve-se estar atento ao que eles revelam na relagdo com o espectador.
Como exemplo, Humphrey afirma que a danca esta no lugar dos sentimentos das
sensacoes e das acdes e, por isso, dominara melhor elementos menos concretos,
ao passo que a narrativa ou o didlogo se relacionam melhor com elementos mais
reais e concretos. E, de acordo com Schoenberg, a musica composta para a cena

pode criar paisagens ilustrativas ou ainda

“desenvolve sua forma em harmonia com estas emogbes eventos e
acobes que ela deseja ilustrar (sic). Em tais casos, o prdprio motivo basico
ja possui um carater descritivo ou um clima expressivo” (SCHOENBERG,
2008; p121).

A mdusica, assim como a danga, pode mais facilmente, a partir da
composicao objetiva pelas qualidades sonoras e de movimento, afetar um lado
subjetivo da experiéncia pessoal do espectador.

Considero, na criagdo do experimento cénico, a iluminagdo como uma
linguagem. Como qualquer outro recurso, quando se relaciona com os objetos ou
com os artistas em cena, € capaz de revelar aspectos de sua personalidade, ou
criar imagens subjetivas que apresentam dados sobre a cena e participam, assim,
de sua composicao, pois, além dos elementos cénicos (que também possuem um
pensamento compositivo), a iluminacdo varia ndo s6 no espaco da cena, mas

interfere no tempo e nas agoes.
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De acordo com a teoria da Gestalt®’

, huma composigao realizada com uma
Unica linguagem expressiva (musica, por exemplo) a soma das partes revela um
significado maior que o todo pela relagcdo entre os pequenos significados dos
elementos postos na composi¢cdo. Ao reconhecer a capacidade de construgéo de
cada linguagem expressiva envolvida em uma cena hibrida e, ao poder utiliza-la
como ferramenta de composicao, a obra pode se potencializar e é capaz utilizar-
se da soma do poder de comunicagdo de cada linguagem expressiva e afetar o
espectador em camadas mais profundas por uma gama maior do que a soma dos
campos signicos abordados por cada linguagem, e se conectar, de acordo com
Laban, ao “silencioso mundo das ideias e agitagbes interiores que jaz a espreita

de ser concebido” (LABAN, 1978; p142-143).

2.3.3 Conselhos dos mestres compositores

Da redundancia

Os quatro autores — Jooss, Meyerhold, Laban e Humphrey — mencionaram
a necessidade de cuidado com a redundancia. As redundancias podem
enfraquecer uma obra por sublinharem demasiadamente os signos da cena. Um
dos fatores mais comuns que levam a redundancia é utilizar-se de duas
linguagens expressivas para o mesmo fim estético. Por exemplo: se houvesse
uma cena em que o narrador diz que um soldado esta apaixonado, a muasica ao
fundo tem uma qualidade roméntica e a movimentagao do soldado é baseada em
gestos emocionais que traduzem sua paixdo, 0 mesmo signo sera dito trés vezes
ao mesmo tempo e o espectador podera se sentir entediado por ter que suportar
alguém que fala e explica a mesma coisa varias vezes.

Como diria minha diretora e orientadora, Verbnica Fabrini: “Nao precisa
‘herodizar’ Herodes!” ou a coorientadora (e também diretora): “Less is more®®!” As

%7 Conceito de supersoma na teoria do Gestalt (surgiu entre 1930 e 1940): em que as partes nunca
podem revelar conhecimento do "todo", pois a relagdo da soma de suas partes gera um todo que
revela mais do que a simples soma das partes.

® Do inglés: Menos é mais. Traducdo do autor.
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linguagens expressivas quando usadas e criadas em conjunto, podem trabalhar
seus objetivos e suas qualidades em diferentes direcbes ao mesmo tempo para
que, somadas, levem a um sé lugar. Quanto mais diregbes for possivel apontar
em uma cena, maior a possibilidade de se alcangar um maior grau de
profundidade. Contrastes sdao muito bem vindos nesses momentos. Ao mesmo
tempo em que existem momentos em que a forca pode vir pelo contrario: uma
linguagem expressiva apenas e com muito pouco (ou até nada, apenas presente,
como um intérprete apenas parado, em siléncio, no palco) pode dizer muito mais
que muito som, movimento e palavras juntos.
Da composicao
Trés entre os artistas estudados para esta dissertacdo, os quais tratam da
composi¢do (HUMPHREY 1987; HORST & RUSSELL 1981; e SCHOENBERG
2008), ao concluirem o pensamento sobre composicdo em suas obras, dao
conselhos importantes quanto a composicao. Como éramos iniciantes no olhar
sobre a composicao da cena, foi importante nos debrucarmos sobre tais conceitos.
Em comum aos trés foi a atencdo a elementos da composicdo sobre os
quais ja discorremos, como as interacoes e relagdes entre 0s signos, 0 espaco, 0s
gestos, simetria, oposicdo, frases, contrastes, palavra, formas e dramaturgia
(linearidade).
Doris Humphrey apresenta um “check list” para conferir ao se criar uma
danca:
e Simetria e desenhos bidimensionais sdo sem vida. Quando
Humphrey fala disso, ndo indica a nao utilizagéo. Pelo contrario,
enfatiza que quando utilizados por muito tempo levam a obra a
monotonia. O corpo em simetria tende ao equilibrio e muitos
coredgrafos se mantém em uma zona segura, assim como a
bidimensionalidade do desenho no palco. O corpo do ser humano é
tridimensional, e se a arte quer trazer algo do ser humano, deve
espelhar-se também nessa qualidade do corpo. Desafiar a
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gravidade, o equilibrio o corpo e o0 espago sao possiveis portas para
a vida em cena;

Os olhos sdo mais rapidos que os ouvidos. Ela afirma que o tempo
que se leva para processar uma imagem visual € mais rapido que
uma imagem sonora, por consequéncia do mundo de informacdes
visuais que cresce a cada dia (tal observacéo € de 1959. Hoje, tal
caracteristica do mundo ndo s6 continua, como se intensificou
muito mais no cotidiano); a audicao perdeu, ao longo do tempo, a
capacidade de retencado de informacdo. Até mesmo a memoria
visual, em geral, € mais forte que a auditiva. A caracteristica do
publico tem que ser levada em conta na hora que a obra esta em
preparacdo. Por isso, movimentos muito repetitivos podem levar ao
enfraquecimento da obra, assim como se apoiar apenas na
sonoridade da composi¢ao para que ela carregue o sentido da obra;
Os movimentos parecem mais devagar e fracos ao serem
colocados no palco. As vezes, na sala de ensaio, os movimentos
parecem certeiros, mas ao chegar ao palco, muito do que foi
ensaiado pode parecer mais lento e mais fraco. As relacbes de
espaco mudam quando ha plateia e os detalhes tornam-se mais
visiveis, como uma perda de equilibrio, ou algum movimento incerto
parecem muito maiores quando executados no palco;

Todas as dancas sdo muito longas. Humphrey se refere aos
coredgrafos de sua época, mas ja presenciei coreografias com as
mesmas caracteristicas excedentes. A falta de objetividade na
composicao ou a falta de humildade pode levar o coredgrafo a
estender demasiadamente a obra, o que pode levar ao tédio. H4 um
tamanho justo, sem excedentes, e que deve ser encontrado.

Né&o deixe o final para o fim. Um bom final é 40% do espetaculo. A
ultima impresséo da obra ndo € s6 a mais forte, como se estende

para o resto do espetaculo. Nao que isso seja justo, mas é um fato.
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Se a obra é boa, excitante, mas deixa um final incerto e fraco, pode
ser que o espectador leve para casa uma sensagao de
desapontamento que pode contrariar todo o resto da obra. Por isso,
é de suma importancia nao deixar para criar o final, quando a
estreia estd para chegar, o processo todo pode ter sido muito
cansativo e o stress estar alto. Encontrar um bom final demanda
muito tempo e muito trabalho. Humphrey aponta mais uma
caracteristica que pertence a danca: ela é construida por um
processo intuitivo, e enfatiza esse € um dos motivos de ndo deixar o
final para o fim do processo. Desde o inicio, ja se recomenda
pensar em como articular o final e, uma vez que se sabe aonde se
quer chegar, € mais facil encontrar o caminho.

Monotonia é fatal. Busque contrastes; O contraste é valido para
qualquer composicao. Do design grafico a musica, da arquitetura a
danca. O contraste ajuda a clarear os limites entre dois elementos.
Na danga, que leva ao palco reflexos do ser humano em diversas
instancias e estados, os contrastes podem tornar os movimentos
mais reveladores, e tirar a danca de um lugar cotidiano e
inexpressivo.

Né&o seja escravo e tampouco um mutilador da musica. A musica
sempre foi um grande aliado da danga, mas, como ja estudado, séo
duas linguagens expressivas e podem ser colocadas juntas. Mas se
0S movimentos seguirem compasso por compasso, qualidade por
qualidade da musica, ambas dirdo a mesma coisa. Dessa forma,
ignora-la também n&o € um caminho recomendavel. A musica deve
ser considerada e somar seus signos a cena.

Oucga conselhos dos mais qualificados. Saber escutar as criticas
dos mais experientes na area pode levar o compositor a melhorar

sua obra.
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dancga:

Né&o intelectualize, motive os movimentos. Humphrey aponta que
existem divergéncias sobre a opiniao que ela traz. Mas enfatiza
acreditar que a dancga pertence ao lado sensivel e emocional do ser
humano. A danga pertence a outro lugar, e a “comunicagdo néo

intelectualizada do movimento parece ser o objetivo desejado
(HUMPHREY, 1987; p165).

HORST e RUSSELL, 1981, pontuam quatro coisas a nao se fazer na

N&o confiar no virtuosismo técnico. Algumas vezes ele pode ser
necessario; afinal é a partir da técnica que se constréi a arte, mas o
artista tem que fazer dela sempre um meio, ndo um fim. O
virtuosismo pode ser deslumbrante de ser visto, mas por si s6 ndo
carrega o objetivo artistico.

N&o se apoiar na ideia dramatica. A danga, quando apoiada na
dramaticidade vira pantomima e pode cair em ilustragcées inocentes.
Ela pertence a outro lugar. O material narrativo deve ser sublimado e
abstraido através de alegorias ou simbolismo.

Né&o fazer a danga muito longa, como ja havia apontado Humphrey; o
compositor deve encontrar o tamanho justo, de forma clara e breve.
Né&o ser infiel a sua ideia para agradar uma plateia inexperiente.
Clareza é sempre um objetivo a ser perseguido e pode ser
conquistada pelo comprometimento com a ideia da obra, mas nunca

por querer agradar ao publico.

Schoenberg, 2008, da conselhos em relacdo a composicdo musical, que

podem ser Uteis ao criar-se delas analogias para a composi¢ao cénica:

Escutar ou ler a melodia e a harmonia varias vezes e

separadamente para ndo se enganar com o que € dito.
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Analisar os elementos envolvidos para ver se sao condizentes com
a proposta, se existem “segmentos vazios sem conteudo real, sem
significdncia meldédica ou movimento ritmico e mesmo sem
alteragéo harménica”. (SCHOENBERG, 2008; p146)

Eliminar o supérfluo. Aqui ele se refere aos excessos de
ornamentagdes. Excessos de contrastes, floreios e mudancas de
registros podem desequilibrar a obra ao invés de contribuir.

Evitar Monotonia. O compositor deve entender como utilizar a
repeticdo para que ela seja uma énfase e nao uma monotonia, além
de observar atentamente a linha dramaturgica da obra: Ver se o
climax esta no lugar certo, se é superado, se ha mais de um climax,
e orquestrar bem os crescentes e quedas das texturas e da
linearidade da obra. Principalmente os finais de frases.

Observar a linha do baixo. A linha do baixo na composi¢gdo musical
€ como uma “segunda melodia” na obra musical, e assim como a
primeira melodia deve ser analisada e trabalhada, a segunda
merece cuidado igual.

Fazer muitos esbogos. “Realizar esbogos € um caminho humilde e
modesto em direcdo a perfeicdo” (SCHOENBERG, 2008; p147).
Um principiante que sabe ainda n&o ter atingido sua maturidade
artistica ndo deve ter medo de tentar, e considerara tudo o que
escreve como tentativa para, mais tarde, encontrar sua forma de

compor.
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A Historia do Soldado, de Igor Stravinsky e Charles-Ferdinand Ramuz.

3.1 O material inicial e suas reverberacoes: A Obra de Stravinsky
e Ramuz

Uma vez abordados alguns principios da composicdo e as herangas
artisticas pautadas no estudo da vida e obra de Meyerhold, Laban, Jooss e
Humphrey, e buscando compreender que herancas artisticas residem neste
trabalho e dialogam com esta tradicdo, apresento os procedimentos e resultados

do estudo prético desenvolvido durante a pesquisa.

3.1.7 Sobre a obra

Desde o comego da | Guerra Mundial, Stravinsky ja tinha a ideia de realizar
uma obra cénica ambulante, que fosse facilmente levada a pequenas vilas que
nao tivessem infraestrutura para receber uma orquestra. Para isso, compds a obra
em apenas seis instrumentos (violino, contrabaixo, fagote, trombone, corneta,
clarinete e percussao), e com uma historia de facil compreensao.

Sua inspiracdo foi um conto de Alexander Afanasiev (1826-1871)%°, sobre
um soldado que engana o diabo ao dar-lhe muitas doses de vodca e sai vitorioso,
dai é que tirou a espinha dorsal do enredo. Foi o escritor e amigo, Charles-
Ferdinand Ramuz (1878-1974), o responsavel pelo desenvolvimento da
dramaturgia e da traducdo para o francés. A essa altura, Stravinsky ja havia
composto trés obras encomendadas por Sergei Diaghilev no Ballets Russes’”,

% AnekcaHap Hukonaesuny AdaHacbes - Folclorista e escritor russo que colecionou e publicou contos do
folclore de seu povo. Encontrei o nome do conto apenas em inglés, traduzido como The Deserter and the
Devil — O desertor e o diabo.

7 Balllets Russes foi uma companhia de balé russo (apesar da sede em Paris), fundada por Sergei Diaghilev,
onde trabalharam importantes artistas da época, como Pablo Picasso (1881 — 1973), Henri Matisse (1869 —
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onde trabalhavam em conjunto artistas de diferentes linguagens expressivas. A
ideia de compor A Histdria do Soldado nasceu em 1917, mas s6 em 1918
Stravinsky comecou a trabalhar junto de Ramuz. Assim como Meyerhold,
Stravinsky acompanhou a revolugéo bolchevista e escreve A Historia do Soldado
enquanto estava no exilio”'. Ambos foram influenciados pelos ideais de trabalho
coletivo, que se reflete em seus pensamentos artisticos, ao criar obras em
parceria com artistas de outras areas. O ponto de vista de Stravinsky sobre o
intérprete em relagdo a obra também ¢é influenciado por tais ideias; ao afirmar que
a obra é para ser executada, e nao interpretada, para que, assim, se reflita a visao
do autor, e ndo do executante. O artista executante precisa fazer parte de um
coletivo que trabalha em prol do objetivo da obra.

O desejo de Stravinsky era que todo aparato instrumental fosse visivel, lado
a lado dos atores, dancarinos e narrador, sobre do palco. Ele queria colocar os
instrumentistas em evidéncia, a fim de que os instrumentistas fossem vistos em
acao, pois o executante da musica demanda exteriorizagdo da sua percepgao no
ato da execucdo; seus movimentos e suspiros também sio partes da obra
artistica. Sua ideia era deixar o narrador de um lado do palco, a orquestra do
outro, e que os atores ocupassem o0 espago restante, para que os acontecimentos
se revezassem entre as trés linguagens - narragdao, musica e atores - em solos ou
em combinagdes. Outro seu desejo era que os atores estivessem caracterizados
com vestimentas russas e a banda vestida em traje de gala, para que ficasse clara
a convengao de cada linguagem.

1954), Jean Cocoteau (1889 — 1963), e Igor Stravinsky, que compds A Sagragdo da Primavera, em 1913, em
parceria com Nijinsky, responsavel pela coreografia. Esta obra foi um marco na histéria da musica.

& Stravinsky ndo foi exilado por questGes de ordem intelectual, mas quando estoura a Primeira Guerra
Mundial, ele estava na Suica, e as fronteiras se fecharam. Ele s6 retorna a Russia cerca de cinquenta anos
depois.
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3.1.2 Sinopse

A fabula narra a histéria de um soldado que voltava da guerra para sua
casa e, em uma encruzilhada encontra o diabo que, disfarcado, o convence a
trocar seu violino por um livro o qual pode lhe dar todo o material que quiser;
entdo, aceita a carona do diabo. Ao chegar a sua cidade natal, se da conta que se
passaram trés anos, e nado trés dias, o que faz com que as pessoas nao lhe
reconhecessem, pois fora dado como morto. Ao se dar conta do erro, o diabo volta
e 0 convence a ler o livro, que, como consequéncia, o0 enriquece muito. Uma vez
rico, percebe a pobreza do valor material, e percebe que o violino valia muito mais
que aquele livro; decide que o quer de volta. O diabo retorna disfarcado de
vendedor e |Ihe oferece, entre outras coisas, um violino, que ele aceita comprar.
Mas € um simulacro, nao emite som. Irado, destréi o simulacro e o livro, e tenta

voltar a sua vida normal.

No caminho, chega a um reino onde h4 uma princesa muito doente. Quem
cura-la se casara com ela. Ele se dispde e novamente o diabo aparece para dizer
gue o0 unico meio de salvar a princesa é o violino que, desde a troca, permanece

em suas maos.

O soldado, com a finalidade de recuperar o violino, arquiteta um plano: cré
que se apostar e perder no jogo de cartas — afinal, o diabo gosta de ganhar — tudo
o que foi lhe proporcionado pelo livro, ndo estaria mais nas maos do diabo e,
assim, poderia recuperar o violino. Eles jogam, o diabo ganha o jogo e, feliz, bebe
muitas doses de vodca que o soldado Ihe oferece para comemorar a vitéria.
Bébado, o diabo cai no chdo. O soldado recupera seu violino e salva a princesa.
Quando o soldado parece triunfar, o diabo volta novamente e o amaldicoa: o
soldado pode ficar com a nova vida que conquistou apés ter o livro, mas se ousar

voltar a sua vida antiga, ele retornaria para levar sua alma.

Em um dialogo, que sugere passagem do tempo, a princesa alega ainda
nao saber nada da vida do soldado. Ele comecga a dizer que veio de uma terra
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muito distante e ela lhe pede para irem visitar. Ele nega, diz que é proibido. Ela
insiste, ele aceita e, assim, se concretiza a maldicao do diabo que, por fim, leva

sua alma.
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3.1.3 A Primeira Montagem

Meu primeiro contato com a obra se deu em maio de 2009, quando
Verbnica Fabrini é convidada pelo Grupo de Camara da Orquestra Sinfénica da
UNICAMP, e por seu maestro Fernando Hashimoto a fazer diregdo cénica.
Sabendo de meu interesse por linguagens hibridas, me chama para participar do
projeto, convidando também sua orientanda Vivian Nufez Medina. Essa
montagem de A Histdria do Soldado teve sua estreia no final de junho do mesmo
ano, em duas apresentagdes no Centro de Convivéncia Cultural de Campinas.

Nesta montagem, havia se fechado um ciclo. No processo de criacao do
espetaculo, em que se articulou musica, danca, projecao multimidia, narracao e
teatro, fortemente pautados em uma dramaturgia e em uma base musical,
repensei elementos de constru¢ao poética relacionados a arte do ator — estudados
desde a graduacéo. A isto, somaram-se as novas experiéncias em aulas de danca
(Cavrell e Medina), que na ocasiao foram orquestrados em prol da construgéo de
um personagem e do desenvolvimento das cenas da Historia do Soldado. O
processo de criacao foi gratificante, porém curto demais. Comegamos a ensaiar
com a estreia j& marcada para dali a dois meses. Apesar do bom retorno que
tivemos do espetaculo, eu precisava fazer mais, me aprofundar no estudo, e
entender melhor aquele procedimento de escrita cénica hibrida que eu pouco
conhecia.

Entdo, a partir da unido desses desejos: de buscar entender a comunicacéo
através do movimento do corpo, e de como seria possivel compor com linguagens
expressivas que interagissem entre si, nasceu esta pesquisa, que culmina com o
exercicio pratico de recriacdo d’A Histdria do Soldado a partir da articulagdo entre

danca, teatro, narracao e musica.
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3.2 O Processo de Releitura

3.2.1. Uma escolha complicada

O gosto e interesse de Stravinsky pelas artes o levou a pesquisar outras
linguagens expressivas e a pesquisar maneiras de criar obras hibridas. Ao compor
A Historia do Soldado, busca inspiragdo, além da tematica ja citada, na tradigéo
popular russa e, em plena revolugao socialista, busca na retomada da teatralidade
— que é popular por exceléncia — os valores do trabalho coletivo em prol da obra.

Na época ainda ndo havia maneiras de registrar a partitura coreografica e
de agdes’. Mesmo Stravinsky tendo inovado em seu trabalho ao colocar algumas
indicacdes sobre algumas ac¢des e sobre 0 espaco ocupado pelos interlocutores, a
informacgéo sobre as acdes ndo era completa. O que restou do registro da obra de
Stravinsky e Ramuz € em relagdo a sonoridade. Toda palavra escrita no libreto
possui uma ritmica e um pensamento sonoro. Muitos daqueles textos sao
colocados juntos da partitura musical para serem executados como mais um
instrumento na partitura, o que impde nao so6 o ritmo, mas a textura sonora através
de aliteragbes, rimas, ou frases que ele indica para serem gritadas, sussurradas,
entre outras.

Estudar os tempos e as sonoridades ja estabelecidas na partitura de
Stravinsky poderia ser muito bom para uma criacdo cénica independente de uma
dissertagdo. Porém, escolhemos entender como articular uma cena hibrida, e
estudar as qualidades de cada uma das linguagens expressivas para entrelaca-
las em uma composicao. Para seguir com a investigacao sobre a composicao de
uma cena hibrida, era sabido que, as vezes, seria necessario abrir mao de
qualidades de uma das linguagens expressivas para enfatizar de outras. Ficar com
a obra musical de Stravinsky, significaria ter que altera-la, e essa ndo era uma

s

opcao. E impossivel ignorar uma das mais conhecidas obras de Igor Stravinsky

& Stravinsky cita o elenco que ele escolheu para fazer o trabalho, mas nada fala quanto ao uso do espago
cénico e das agGes desenvolvidas. Apenas elogia o desempenho deles, e o motivo de sua escolha
(STRAVINSKY, 1962 e STRAVINSKY, 1935)
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by

devido a complexidade caracteristica de suas composi¢cdes e devido a suas
qualidades inquestionaveis. Sua musica é excepcional.

Sendo assim, depois de longas conversas com o compositor musical
Fernando S. Sagawa e o musico Leonardo S. Matricardi, ambos convidados a
colaborar na parte pratica desta pesquisa, chegamos a conclusdo de que seria
melhor se encararmos 0 estudo como uma reinterpretacdo apenas do conto de
Ramuz e Stravinsky, extraida da composi¢cdo musical desse compositor. Sagawa
e Matricardi assumiriam o trabalho de compor outra trilha musical “sobre” a fabula
de Stravinsky e Ramuz.

Assim, além de respeitar a devida complexidade e importancia do trabalho
de Stravinsky, teriamos condi¢bes de organizar a composicdo a partir das
qualidades de quatro linguagens expressivas: musica, danga, narracao e teatro.
Agora, nado a partir da musica, mas partir da cena.

Tanta insisténcia por trabalhar essa obra fazia sentido, por dois motivos
fortes e simples: primeiramente, porque a obra me despertou interesse em realizar
esta pesquisa, quando, ao participar de sua montagem, trabalhei com o que a
prépria propunha: a interacao das linguagens mdusica, danca, projecao
multimidia (que incluimos na versdao de 2009, mas para esta preferimos nao
contemplar para ndo estender demasiada e desnecessariamente a pesquisa),
teatro e narragao.

E, depois, por enxergar no texto de Ramuz um reflexo metaforizado de uma
situacao atual, com uma figura que hoje é colocada novamente em cheque na

sociedade, o soldado.
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3.2.2. Objetivos poéticos em comum

O conto russo, no qual o soldado desertor inevitavelmente vira presa do
diabo, inspirou 0s compositores, pois era uma época em que Servir 0 exercito e
partir para guerras era fato comum para muitos jovens, especialmente na Russia
imperial. Tratava, portanto, de um sentimento comum a muitos paises, e tornou a
obra um apelo internacional contra as atrocidades bélicas da época. Stravinsky e
Ramuz viveram aquele periodo e sofreram perdas pessoais e materiais. Com
todos esses eventos a flor da pele, o encontro de Stravinsky e Ramuz na Suica,
onde ambos estavam exilados (da Russia e da Franga, respectivamente),
culminou na urgéncia de respondé-los artisticamente com uma fabula onde a alma
de um soldado, independente de seu carater e conduta fora do front, cai nas maos
do Mal.

No panorama atual do mundo, a guerra ainda € uma presenga assustadora
e barbara. Embora no¢cées como nacao ou patria e mesmo ideologia ja tenham
outros (ou nenhum) sentidos, o poder bélico e sua lucrativa industria continua
ditando as regras sobre nossas vidas. A escalada de uma vida baseada na
exploragdo e no lucro, desencadeada com o aparecimento da Revolugdo
Industrial, as reorganizagbes das fronteiras iniciadas com as duas Guerras
Mundiais, adquiriu proporcoes aterradoras no mundo globalizado. Os préprios
exércitos atendem, antes, a interesses politicos e privados (¢ impressionante o
crescente numero de exércitos mercendrios) do que as antigas no¢des de nacéo e
ideologia. A situagé@o é grave e a liberdade das pessoas se reduz cada vez mais
em prol de interesses econbmicos disfarcados de problemas sociais, por
empresarios e banqueiros que buscam o lucro a qualquer custo. Essas cenas se
encontram mundo afora e exemplos nao faltam: das duas grandes guerras
mundiais, do constante conflito no Oriente Médio (financiado pelos Estados
Unidos) das ditaduras latino-americanas, dos poderes paramilitares na América
Latina, das FARC na Colémbia ou, ainda, casos pontuais e préximos como as
greves de professores da rede publica no Estado de S&o Paulo atacada pelos
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militares, a invasdo militar nos morros cariocas e no bairro do Pinheirinho, em Sao
José dos Campos — SP em troca de grandes empreendimentos imobiliarios, a
invasdo da acampada da Plaza del Sol em Madrid, as ofensivas contra as
marchas pela melhoria na educacdo no Chile e nas revoltas contra os governos
por toda a Europa. Esses eventos todos tiveram como consequéncia milhdes de
pessoas em posicao de repensar as mudancas que querem para 0 mundo e, em
troca, recebem balas, bombas e agressodes fisicas de militares que afinal, lutam
para defender o qué?

Da mesma maneira que a guerra claramente afetou a vida de Stravinsky, e
dos que estavam ao seu lado, a situagdo do mundo atual — em um novo tipo de
guerra que as vezes tenta ser discreta, mas sempre seus verdadeiros motivos e
danos vém a tona — afeta a mim e as pessoas ao meu redor. Eu mesmo ja vi um
parente proximo quase morrer duas vezes por culpa de médicos que, para ganhar
beneficios das industrias farmacéuticas, receitaram-lhe remédios fortes, dos quais
ele jamais precisou; amigos meus apanharam na Plaza Del Sol em Madrid; outro
parente proximo afogado em dividas por acreditar inocentemente na “bondade”
dos empréstimos dos banqueiros e amigos injusticados pela policia nas marchas
pela educacgao (entre outras) no Estado de Sao Paulo.

Em suma, ao olhar para A Histdria do Soldado, percebo o quanto ela ainda
tem a dizer ao mundo em que estamos vivendo. Acredito na legitimidade do
reflexo da obra de Stravinsky e Ramuz no mundo em sua época e na poténcia que
tem esta obra quanto aos questionamentos atuais. Stravinsky nos fala do mundo
de seu tempo por meio do olhar de um ser humano que sofre os eventos do
periodo. O dado humano é fundamental na obra para que o espectador se
identifique com ela a partir de uma relacdo de algo em comum: o sentimento

humano. Jooss entendia isso, e confessa que

“os temas sociais que sempre atribuiram ao meu trabalho ndo me
interessam em nada. (...) O que me toca é o conceito que o ser humano
faz do sofrimento e da morte” (ANSICHTEN UBER DIE LIEBE DIE
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MACHT UND DEN TOD’: der Choreograph Kurt Jooss (1901-1979) —
1985).

O desejo desta pesquisa de remontar A Histdria do Soldado busca refletir
artisticamente sobre essas questdes do mundo. Na trilha dos mestres estudados,
busca o dialogo com o mundo e um aprofundamento na busca de uma qualidade
de movimento conectada com as motivagdes interiores do intérprete, aliadas a

precisao e clareza do gesto que almeja alcancgar a coletividade da qual participa.

”® Do alem3o: “Sobre 0 amor o poder e a morte: O Coredgrafo Kurt Jooss”. Tradugdo: GARCIA, Bruno.
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3.3 O Processo criativo

3.3.1. Arealidade e o desdobramento das escolhas na encenacao.

O objetivo deste estudo cénico foi a composicdo de cenas hibridas
apoiadas na revisdo bibliografica efetuada nos capitulos anteriores acerca das
transformacdes ocorridas no inicio do século XX no ambito das poéticas do corpo
e da cena. Na versao que integra esta dissertacdo, nomeada de O Soldado,
procuramos unir as linguagens expressivas musica, danga, narracdo, teatro e
iluminacdo de forma mais livre, para que elas e o conteudo da cena sejam
tensionados e problematizados, de modo que nos possibilitasse a percepcéo de
como uma linguagem interfere e alimenta a construgao da outra. Essa etapa da
investigacdo comegou em margo de 2011, com um encontro semanal de trés
horas, sendo mais ou menos intenso de acordo com as necessidades da pesquisa
e condicoes praticas para sua realizagdo. A realizagcdo de um espetaculo completo
seria por demais complexa para uma dissertacdo de mestrado. No entanto, é
importante sublinhar que o processo de montagem é um exercicio cénico que
cumpriu a funcdo de uma “metodologia de trabalho” para que fosse possivel
compreender, na pratica, a atividade com as diferentes linguagens expressivas.
Chamarei de “cena”, portanto, quando me referir a apresentada como parte da
dissertacao — registrada em DVD que acompanha o trabalho.

Para comecar o trabalho, apds ja ter o objetivo em mente, foi necessario
olhar para a realidade que tinhamos para comecar a compor. Eramos apenas dois
no elenco: eu, no papel do Soldado e a artista cénica e pesquisadora Marina
Milito, no papel do Diabo e de todos outros pequenos personagens que compdem
a trama. Dois musicos fizeram parte do processo desde o inicio, Fernando
Sagawa e Leonardo Matricardi na composicdo musical e, um ano mais tarde, a

iluminadora Carolina Mota.
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Apés analisar o texto, o proximo passo foi pensar como a adaptagdo do
conto seria feita para essa realidade de trabalho.

Escolhemos seguir o mais fielmente possivel o libreto original de Ramuz e,
realizar uma tradugao propria, cujo processo sera descrito no proximo subcapitulo.
Esta escolha ja define a estrutura dramaturgica, cujas divisbes serdo em partes
iguais as estabelecidas por Ramuz e Stravinsky no libreto original, estabelecendo
assim o principio de sequéncia e em parte o de proporcéo (pois o libreto definiu as
partes da dramaturgia, porém nado suas durag¢des, por estar desvinculada da
composicao cénica. Ao compor, o ritmo é capaz de alterar os tempos das cenas,
sendo necessario, ao final, olhar o todo da composicao para analisar as relacdes
das duragdes das partes em relagdo ao todo e, assim, criar um olhar mais clinico
para o principio de proporcao).

O libreto € constituido pelo narrador, trés personagens principais: o
soldado, o diabo e a princesa e alguns outros menores, como 0 amigo de guerra e
as pessoas de sua terra natal. Depois de estudarmos o libreto, fizemos algumas
escolhas de encenagdo condizentes com a nossa realidade: optamos pelo
Soldado nunca sair do palco. Tudo vem em sua direcéo e alude sutiimente ao fato
de que o Soldado ja esta nas maos do Diabo desde o comeco da peca. Esse o
usa como sua marionete, como se o Diabo trouxesse ao palco toda a ilusdo de
gue necessita para obter a alma do Soldado. Sao interpretados por Marina o
Diabo e todos os outros personagens que cruzam seu caminho, além de grande
parte da narragdo, para colaborar com a ideia de que tudo o que acontece no
palco é obra do coisa-ruim.

Uma vez que ndo teriamos o “personagem-narrador”, e a narrativa seria
dividida entre os personagens, algumas redundancias entre acdes a narrativas
ocorreriam, como por exemplo, no inicio, 0 Soldado abre o saco e retira trés
objetos. No libreto original, tal acdo é narrada pelo narrador enquanto o Soldado
executa. Como somente o Soldado se encontra no palco no momento, seria
redundante permanecer com 0s signos da narracao e os das agdes. Entao, tendo

em vista 0 nosso elenco reduzido, e considerando que éramos iniciantes na area
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da composicdo de uma cena hibrida, seguimos alguns passos que Doris
Humphrey indica em The Art of Making Dances (1987), a fim de pesquisar as
menores partes do principio de estrutura: olhar para o espetaculo, parte por parte
e entender, das linguagens expressivas que se pretende usar para compor o
exercicio cénico, qual é o campo em que elas melhor podem atuar e em quais
momentos, como descritos no subcapitulo 2.3.2.

Entédo, influenciado por Humphrey, em uma primeira aproximagao com o
material, busquei deixar para a narragdo os elementos informativos importantes
para a plateia, como apartes, ou indicagées de um lugar, de um tempo etc. Para
as acbes mais teatrais, os elementos da narracdo que indicam acdes concretas;
Para o dialogo, alguns acontecimentos, como discussdes, conversas, entre outros;
Para a danca, elementos mais abstratos e que se relacionam com sentimentos ou
acdes; E para a musica, alguns climas ou “tarabusts”’* das cenas.

Assim como Stravinsky propde para a sua obra que as linguagens
expressivas narracdo, dialogo e musica tenham seus momentos de composicéao
ora em conjunto, ora isolados ou em combinagdes, nos propusemos também a
encontrar momentos em que as linguagens expressivas se alternem, se conectem
e transitem entre si com um olhar atento aos trés elementos de composicao:
textura, linearidade e ritmo de cada linguagem expressiva.

Mas antes de entrarmos no relato sobre a construgcdo pelo hibridismo
poético, discorrerei sobre os direcionamentos tomados por cada uma das
linguagens expressivas isoladamente e de como foram os olhares para cada
linguagem expressiva envolvida, separadas por: narrativa, ag¢des fisicas e
didlogos, vocabulario gestual, composicdo musical, iluminagéo, e a composicao

visual, relacionada a composicao dos figurinos e dos adere¢os cénicos.

74 .1e . . .

Termo utilizado por QUIGNARD, Pascal (1999): sons que de maneira inconscientes nos levam aos
sentimentos de necessidade, como morte, nascimento, saudades de casa, que sdo na maioria das vezes
inconscientes.
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3.3.2. Composicao da narrativa e das palavras em cena

Apesar de ndao contarmos com um narrador, a fungdo narrativa coube aos
personagens, em representacdes destruidas’, o que nos permitiu estudar melhor
a narragdo enquanto fungdo dramaturgica que cumpre o papel compositivo do
principio de sequéncia, e ndo como um “personagem-narrador’. Para evitar
redundancias, adaptamos o texto, de modo que parte do que, na versao original é
narrado, foi substituido pela escrita cénica no espaco e no tempo, assim, os
didlogos que eram narrados passaram para 0s personagens em cena.

Quanto aos momentos de representacdées destruidas, o contraste nas
qualidades dos movimentos corporais ajudava a clarear quando o personagem
narra e quando contracena com o outro. Entre uma cena e outra, a alteragao das
qualidades se tornou necessaria para nao deixar a cena mondétona e clareou para
0 espectador as informacdes sobre lugar, tempo e a agdo que se apresenta no

momento.

8. Cena apresentada no ensaio aberto de O Soldado no Seminaluz em Ipatinga, MG. Foto: Nilmar
Lage. Fonte: Cedida pelo acervo do Seminaluz.

> No vocabulario traduzido por CONRADO, em MEYERHOLD, 1969, p171.
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Como ja descrito, a narrativa de Stravinsky e Ramuz possui sua ritmica e
sua sonoridade muito evidentes. Para conseguir uma aproximagado maior com o
trabalho original do autor, o texto base foi o libreto original em francés e a tradugao
feita com o apoio da atriz Maira Herrissé e do professor de francés Remy Herrissé.
O casal me ajudou a entender os significados dos termos originais encontrados na
obra, para que conseguissemos junto do musico Leonardo Matricardi, encontrar
as palavras mais adequadas no nosso idioma e — por escolha de encenagao —
com um pensamento ritmico analogo ao que se nota na obra de Stravinsky e
Ramuz.

O trecho a seguir exemplifica o processo descrito acima e é dito no trecho
inicial do exercicio cénico pelo Diabo que, ao colocar vestes de soldado,
apresenta o personagem do Soldado que entra em seguida.

Texto original:
Entre Denges et Denezy,
Un soldat qui rentre chez lui.
Quinze jours de congé qu'il a,
Marche depuis longtemps déja.
A marché’®, a beaucoup marché.
S’impatiente d’arriver,

Parce qu'il a beaucoup marché.

Traducéo de Maira e Remy pelos sentidos literais:
Entre Denges e Denezy (que de acordo com Stravinsky sdo dois
lugares ficticios)
Um soldado volta para sua casa.
Ele tem quinze dias folga
Ja caminhou por muito tempo

Marchou, muito ja caminhou.

76 . PO . . . ~
Marché, em francés é a mesma palavra para caminhar e marchar, o que torna a ambiguidade da tradugao
impossivel por uma mesma palavra.
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Impaciente para chegar

Por ter caminhado muito

Transcriacao poética para a cena:
Entre o campo de batalha e seu lar,
Um Soldado aperta o passo a caminhar
Quinze dias de licenca.
Pé na estrada e fé na crenca,
De que um dia sua guerra vai cessar,
Quinze dias de licenca,
E o tempo da sentenca

Pra quem alegre vai, e ja sente a dor de retornar.
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3.3.3. Composicao das acoes fisicas concretas e dos dialogos

9. Ensaio de O Soldado no auditério do IA/UNICAMP. Foto: Carolina Mota. Fonte: acervo pessoal.

Como ja relatado, existem partes do libreto em que ha narracao de agdes
dos personagens enquanto estes estdo no palco, por vezes com indicag¢des para
que realizem as mesmas acdes que sao ditas, como por exemplo, quando o
narrador diz que o Soldado procura o retrato de Sdo José em sua bagagem, e
indicagdo para o ator realizar a mesma agdo. Como nao temos a figura do
narrador, ali seria criada uma redundancia, caso optadssemos pelo Soldado dizer a
mesma coisa que estad fazendo. Para resolver, ali percebemos dois caminhos
(entre outras possiveis solugcbes) para evitar a redundancia na emissdao dos
signos: buscar um contraste entre 0 que se fala e o que se faz e criar uma
partitura de acdes que nao condiga com o que € dito, ou pela semelhanca, ao
substituir a narragdo pela realizagdo das mesmas agdes. Optamos por seguir 0
conselho de Humphrey’” de escolher que informagao deixar para qual linguagem,
e ficar com a segunda opgao.

"7 Descrito no subcapitulo 1.5.1.12
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10. Cena apresentada no ensaio aberto de O Soldado no Seminaluz em Ipatinga, MG. Foto: Nilmar Lage. Fonte: Cedida
pelo acervo do Seminaluz.

Quanto aos dialogos, o pensamento que nos guiou na traducao do francés
para o portugués foi 0 mesmo das narra¢des. Dentro de um jogo cénico, as acdes
fisicas™ sequenciais foram construidas buscando traduzir os estados interiores
dos personagens. Em uma parte do dialogo inicial do Diabo com o Soldado — um
dos quais o texto ndo indica quase nenhuma acdo’® - Marina construiu uma
partitura de ag¢des, ora com o violino, ora com o0 arco, em que ela persegue insetos
enquanto fala com o Soldado para, com a qualidade dos movimentos somada a
qualidade aplicada no trabalho vocal, traduzir em suas ac¢des a tranquilidade com
que lida com a manipulacéo psicolégica do Soldado e a sua falta de interesse
nele, em contraste com a urgéncia da duvida causada no Soldado, e seu interesse
na troca que realiza, traduzidos por agées rapidas e descuidadas com o livro em
suas maos. A simbologia da acdo de matar os insetos € analoga a figura do Diabo

’® Para Stanislavsky, as ag@es fisicas tem que ser construidas sucessivamente guiadas pelas circunstancias da
cena, na qual o ator deve estar ciente do porqué, como e o que se faz, que se ligam ao objetivo da obra.

® Cena em que o Diabo ainda para convencer o Soldado da troca, em que o Soldado diz “E tem mais, senhor,
se este livro vale tanto dinheiro, meu violino, ele me custou dez francos”, e o Diabo responde: “Mais um
motivo”.
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que aparece na obra original: um cagador de borboletas. Ambos brincam com a
vida e a morte de insetos, como metafora de sua agdo com o Soldado.

Para o trabalho de composicdo das acdes fisicas sequenciais e do
vocabulario gestual, o principio de énfase foi pensado diversas vezes para compor
com os dois artistas em cena. Um exemplo simples € uma das narragdes do
Soldado quando chega a sua casa, onde o Diabo, sem que ele perceba, da a volta
por de tréds dele pelos cantos do palco, e realiza algumas poucas agbes, com 0
cuidado de nao perder a énfase na agao principal (da narracdo do Soldado, no

momento).

123



3.3.4. Composicao do vocabulario gestual

11. Cena apresentada no ensaio aberto de O Soldado no Seminaluz em Ipatinga, MG. Foto: Nilmar Lage. Fonte: Cedida
pelo acervo do Seminaluz.

Quanto a um treinamento técnico em comum, o qual Marina Milito e eu
precisavamos para melhorar as possibilidades do corpo e refinar a compreensao
do movimento. Como ja dito, ja tinhamos como base os principios do treinamento
do Corpo Conectado de Vivian Nuriez Medina e as aulas de técnica da Prof?. Dr?.
Holly Cavrell, no Depto de Artes Corporais da UNICAMP, os quais influenciaram
fortemente as escolhas poéticas e de metodologia para aquecimentos,
treinamentos técnicos e parte da criacdo da movimentacdo cénica. A outra, e
grande parte da criacdo da movimentacdo foi embasada nos principios de
composicao estudados nos artistas. Uma vez que era a espinha dorsal desta
pesquisa, coube a mim estabelecer 0 passo-a-passo do processo de composicao
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cénica, discutindo os conhecimentos adquiridos com Marina Milito, na medida em
que as duvidas e as necessidades apareciam.

Como elemento
impulsionador (e um tanto
desafiador) da  composicao
gestual deste trabalho, busquei
entender algumas qualidades
musicais da composicao de
Stravinsky. Existe ali um
trabalho ritmico complexo e

12. Cena apresentada no ensaio aberto de O Soldado no Seminaluz bastante assimetrico. A pal’tir

em lpatinga, MG. Foto: Nilmar Lage. Fonte: Cedida pelo acervo do
Seminaluz.

deste viés, busquei compor
algumas movimentagcdes — em
especial a apresentacdo do Soldado — a partir de analogias com a composicéao
musical, com elementos concretos e subjetivos revelados no texto de Stravinsky e
Ramuz.

A cena da apresentacao do Soldado, por exemplo, que ocorre sob o tempo
de uma musica, foi construida a partir da ideia de que ele, apesar de jovem, acaba
de sair da guerra. Tem fome, esta cansado. Para construir a ansiedade juvenil,
seus movimentos sao rapidos, leves e com certo grau de imprecisdo, e
analogamente a musica, com frases de movimentos assimétricos pelo ritmo e pela
linearidade. Como contraste, seu corpo € um pouco curvado para frente e sua fala
interrompida por inspira¢gdes que revelam o cansago e a fome. Apresenta-se em
movimentos mais dancados cujo vocabulario gestual foi construido a partir das
acles: atirar, rastejar, acenar, defender-se, reagéo a um tiro, abraco, pelas quais o
Soldado transita para simbolizar o0 meio do caminho: entre a casa e a guerra.
Depois que as agdes foram escolhidas, por vezes intuitivamente, por vezes por
escolha mais consciente, trabalhei sobre elas pela transformagéao dos aspectos do
movimento, ou seja, pela variacao dos trés elementos primarios (ritmo, linearidade

e textura).
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Outro elemento composicional presente nesta cena foi, na criagdo de
movimentos, uma heterocinese, um polissindeto e uma cacocinese, referidos no
subcapitulo 2.2.6. A heterocinese foi criada com um movimento curto realizado
simultaneamente pelos dois atores em um momento em que o Soldado, que esta
sozinho no palco realizando uma sequéncia de acdes, “se enforca”. Esse unico
gesto, que o Soldado realiza parado, de frente para a plateia, é feito também pelo
Diabo atravessando o palco. Esta agéo foi criada como uma antecipacao de um
momento futuro em que o diabo controla os movimentos do Soldado, e executa a
mesma agao. Ao final da apresentacao do Soldado hd uma repeticdo de um tema
de movimentos que primeiramente € realizada mais limpa e definidamente. Ao
longo das repeticoes (polissindeto), os movimentos perdem em definicdo e criam
uma cacocinese. A ideia de repetir o movimento diversas vezes vem como
traducdo de um sentimento exaustivo, desesperado e crescente dos corpos em
situacdo bélica, o que explica a repeticdo e as sujeiras propositais nos

movimentos.

13. Cena apresentada no ensaio aberto de O Soldado no Seminaluz em Ipatinga, MG. Foto: Nilmar
Lage. Fonte: Cedida pelo acervo do Seminaluz.
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3.3.5. Composicao Musical

Como ja relatado, ndo usamos a composicao original de Stravinsky para
poder estudar como compor a partir das qualidades das linguagens expressivas.
Portanto, a composicdo da musica por Sagawa foi construida em constante
didlogo com a cena.

Analogamente a musica original, as composi¢cdes da nova trilha sonora
também fazem alusbes as guerras, as marchas etc. A busca por estas qualidades
sonoras teve o intuito de encontrar referéncias sonoras que motivaram a
composicao de Stravinsky para, a partir delas, compor também a nossa trilha.

Outro desafio colocado pela composicao foi tentar colocar em pratica a
capacidade que a musica pode ter para ilustrar ou lembrar determinados lugares
(sejam eles fisicos ou ‘estados de espirito’) a partir da construgdo de temas que
retornam a cada vez que, subjetivamente, o personagem se relaciona com algum
desses lugares — a guerra e sua casa, principalmente. Na obra original ele quase
nao aparece em nenhum dos dois lugares. Apenas em sua cidade por
pouquissimo tempo. Esta sempre entre a guerra e a casa®. E esta relacdo do
desejo de se reconhecer — voltar a casa — e da sua busca pela sobrevivéncia — a
guerra — que nos deu a possibilidade de trabalhar na composicdo musical e
gestual dois temas que ressurgem no momento em que tais lugares sao evocados
na subjetividade da cena (quando o Soldado se aproxima de algo que o remete a
sua casa e ao se aproximar da guerra para alcancgar seu objetivo).

Assim como o objetivo da obra escrita em 1918 se reflete em 2012, um dos
desejos de Stravinsky com sua obra também encontra seu equivalente: Stravinsky
criou uma composi¢cdo compacta, com apenas seis musicos com o objetivo de
levar com facilidade a obra para qualquer lugar com pouca infraestrutura. Acredito
que a obra tem um objetivo bastante importante de ser compartilhado e, em favor
disso, nossa composicao foi pensada como trilha gravada para ser executada em

80 . . . . . . . e~ .

O “entre” é um dado importante na obra que simboliza um limbo, um lugar de indefinicdo entre dois
mundos que possibilita o poder do diabo — entre a guerra e o lar, a vida e a morte, o bem e o mal, o passado
e o futuro. O “entre” acaba sendo importante para o carater moral da obra e do mito.
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aparelhos de som que, analogamente ao objetivo de Stravinsky, podem ser
tocados do préprio palco, pelos atores, se necessério, conferindo a encenacao o
carater itinerante, pronto para o “front”.

Ao optar pela obra hibrida, os envolvidos partiam de seus conhecimentos
em suas linguagens expressivas e sempre em dialogo com os responsaveis pelas
outras. Assim como Carolina Mota e seu tutor Alexandre Galvdo®' no projeto
Seminaluz nos instruiam quanto ao conhecimento relativo a iluminagdo, Marina
Milito e eu dividiamos as questbes referentes a cena com Matricardi e Sagawa.
Entédo, para que fosse aprimorada a nossa (minha e de Marina) compreenséo do
trabalho musical, o musico Leonardo Matricardi desenvolveu conosco — € por um
semestre inteiro - um trabalho de estudo ritmico corporal. Matricardi nos passava
exercicios de percussao corporal e nos pedia para construir cenas com foco no
ritmo a fim de que criassemos um olhar mais atento ao ritmo que se constroi
dentro da cena, tenha ela uma musica ou uma sonoridade como guia ritmico ou
ndo. O treinamento foi crucial para perceber o carater ritmico da musica em

relacdo a composicao global da obra.

81 —, . . . . ~ A s . ~ . . ~ .

Técnico e pesquisador em iluminagdo cénica, realizou a concepgdo de iluminagdo de espetaculos do Grupo
Galpdo (de Belo Horizonte), e atualmente trabalha com iluminador do Teatro Giramundo, também na capital
mineira.
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3.3.6. Composicao da lluminacao

—

14. Figura 14 Ensaio de O Soldado no auditério do IA/UNICAMP. Foto: Carolina Mota. Fonte: acervo pessoal

No principio da composi¢cdo da obra, ainda ndo haviamos pensado em
iluminagdo. Até que no inicio do ano de 2012, recebi um convite de Carolina Mota,
recem-formada no curso de Bacharelado em Artes Corporais pela UNICAMP e
com um grande interesse por iluminacdo. Ela fora uma das contempladas com
uma bolsa de estudos em iluminacao na 62 edicao do projeto mineiro Seminaluz,
que incentiva a formacao de iluminadores cénicos no Estado de Minas Gerais e,
como estudo pratico de sua formacéao, teria que trabalhar a iluminagdo de um
espetdculo a ser apresentado no final de seu curso na cidade de Ipatinga-MG.
Entédo, criamos uma parceria.

A entrada da Carolina nos ensaios transformou a maneira simples e
utilitaria que haviamos pensado até entdo sobre a questdo da iluminagédo na cena.
A concretude da presenca dela, que dialogava, pensava e sugeria iluminacao para
as cenas que nés trabalhavamos, fez com que diretamente comegassemos a
pensar a iluminacdo como mais um elemento composicional. A partir dessa
experiéncia comegamos a olhar concretamente para a iluminacao, aproveitando a
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interferéncia da luz praticamente como um novo personagem na cena, um
segundo narrador, tamanha for¢a dos signos que ela somou na composicao.

Prontamente percebemos que a iluminagdo tem um papel determinante no
principio composicional da énfase, uma vez que sempre estard presente e define
0 que é para ser olhado ou nao, além de imprimir uma qualidade — dependendo de
intensidade, cor, angulo - e pode enfatizar o elemento que se quer destacar em
diferentes planos concomitantes na cena, e ao mesmo tempo, altera a textura do
espaco, influenciando fortemente na textura final da cena.

Uma das ideias iniciais, e que permaneceu até a ultima versao do desenho
de luz, era que a luz indicasse uma encruzilhada no caminho do Soldado. A
imagem da encruzilhada nos foi sugerida por uma das versdes da obra que foram
estudadas, onde o “Entre Denges et Denezy82” fora traduzido por “Entre Dorte,

Corte e Gaza®®

. A imagem de estar entre trés lugares diferentes sugeria
metaforicamente o posicionamento das possiveis escolhas que o Soldado tem ao
encontrar-se com o Diabo.

A principio, essa encruzilhada construida pela iluminacao era feita apenas
nas duas diagonais do palco que marcavam um ‘X’ no chao, onde, no centro, o
Soldado se encontra pela primeira vez com o Diabo e, para esse ponto retorna
diversas vezes, sempre que ha a possibilidade de uma escolha. Esta ideia, da
iluminacao tratar a encruzilhada, se desenvolveu de forma que até a apresentacéo
em lIpatinga-MG, a encruzilhada foi construida por oito luzes que marcavam o
caminho de uma das extremidades do palco até o centro, o que deixava para a
iluminadora a possibilidade de usar quaisquer combinacdes de ‘caminhos’ para
desenvolver durante a jornada do Soldado.

As primeiras duas diagonais que trabalhamos - que partiam de
equipamentos (PCs — plano-convexo) posicionados no chéo, a frente do palco,
miradas para o fundo — nos surpreendeu com um elemento que nao esperdvamos.

8 Denges e Denezy sdo lugares ficticios criados pelo autor. Fonte: ARISTOFANIA [on line]
® Dorte, Corte e Gaza s3o trés lugares reais com forte histdrico bélico, sendo os dois primeiros na Franga e o
Gltimo no Oriente Médio.
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A sombra marcada no fundo preto do palco em algumas cenas era distorcida em
seu tamanho e bem marcada na sua linearidade. Aproveitamos tal imagem e
comegamos a usa-la para, ora enfatizar a vitéria do Diabo em relagdo ao Soldado,
ora para marcar a presenga do Diabo nas escolhas do Soldado.

Ai, ficou claro o tratamento que tinhamos que dar para a iluminacéao e

15. Ensaio de O Soldado no auditério do IA/UNICAMP. Evidencia-se na foto a encruzilhada e a sombra ao fundo.
Foto: Carolina Mota. Fonte: acervo pessoal

outras cenas subsequentes foram pensadas a partir da iluminacdo. Ela enriqueceu
o uso do espaco ao fortalecer ou estabelecer signos que posteriormente nao
precisaram ser criados por outras linguagens expressivas como, por exemplo, a
encruzilhada, a qual, a principio, tinha sido criada apenas pela movimentagéao e
algumas indicacdes verbais. A criagdo desse signo pela iluminagao colaborou com
o sentido da cena e fez com que percebéssemos que ndo era mais preciso ser
construido paulatinamente pela movimentagdo, como antes haviamos tentado
fazer. Mas era necessario que a luz fosse indicada verbalmente® no espaco
apenas uma vez para que o signo se fixasse. Uma vez que o signo foi

compreendido, a criacdo das outras linguagens expressivas envolvidas no mesmo

84 . . . . s .
O signo é exposto na primeira vez em que é dito pelo diabo: “entre a guerra e seu lar”. Este aponta para
duas das direcdes criadas pela encruzilhada, e assim o signo fica claro pra plateia.
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momento podia ser concentrada em outros signos que fossem interessantes
aquele momento.

Andreas Simma®, ator convidado pela orientadora para colaborar como
consultor da estrutura da obra no processo de criagdo, nos deu a ideia de tratar a
luz também como servente do Diabo. Seguindo sua sugestao, fizemos com que a
primeira coisa que acontece na peca, fosse o Diabo brincando de riscar fésforos (o
fogo — elemento do Diabo) enquanto a plateia entra. Terminada a entrada, ele
sobe no palco e risca um fésforo. A acdo de riscar este ultimo fosforo esta
coordenada com o levantar da luz, como se o Diabo tivesse usado de seu poder
sobrenatural para iluminar o local. Mais para frente 0 mesmo se passa, sé que ao
revés. Ele da um comando, e as luzes se apagam.

Outro exemplo de composicao a partir da iluminagao foi uma cena um tanto
complicada de se resolver a principio, e ainda considero que esta em processo de
desenvolvimento. Uma das cenas finais, na obra original, é a entrada do Diabo
(sem disfarce nenhum, ao contrario dos momentos anteriores, nos quais aparece
sempre disfarcado) para recuperar o violino, logo apdés o soldado salvar a
princesa. Em seguida, ha uma fala do narrador que amaldigoa o destino fatal do
Soldado. Ao olhar para essas linhas, percebemos que elas poderiam ser
facilmente colocadas na boca do diabo, quando aparece sem disfarces. Para criar
a imagem do Diabo sem disfarces, colocamos Marina em um vestido branco,
iluminada por seis luzes negras ao redor do palco. A luz negra reflete apenas
algumas cores e, no caso, trabalhamos com seu reflexo no branco. O Soldado,
naquele momento veste também uma camisa branca, o que gera na cena a
imagem de dois objetos em movimento: a camiseta do Soldado, e o vestido do
Diabo.

& Andreas Simma — (Austria, 1969 - ), é ator, e atualmente trabalha no Théatre Du Soleil, dirigido por Ariane
Mnouchkine e é diretor do grupo Toihauss, de Salzburgo na Austria.
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A presenca da iluminacao, por fim, foi tdo forte que em boa parte cumpriu
também com o papel cenografico, e compds com diferentes texturas e desenhos

pelo espaco.

16. Finalizag3do do projeto Seminaluz. Na foto, da esq. p/ dir.: o tutor Alexandre Galvdo, os bosistas Carolina Mota e
Geizismar Martins, e Gustavo Valezi. Foto: Nilmar Lage. Fonte: Cedida pelo acervo do Seminaluz
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3.3.7. Composicao cenografica, de aderecos e figurinos.

A presenca das linguagens teatro, danca, musica e, posteriormente, a
entrada da iluminacao para o objetivo cénico ja era bastante coesa, o0 que nos fez
optar por uma cenografia simples e limpa. Optamos por um cenario vazio: uma
caixa preta pela qual o Diabo faz sua obra. O fundo do palco é a cortina preta, tela
vazia pela qual se desenham sombras ao longo do exercicio cénico. O Unico
elemento cenogréafico € uma mesa que entra nas cenas finais da trama.

Quanto ao figurino, mantivemos o do Soldado da primeira versdo: um
uniforme original de um soldado russo, que me foi presenteado pela orientadora
deste projeto, Verdnica Fabrini. Em viagem a Moscou, na mesma época em que
montdvamos A Histdria do Soldado pela primeira vez, Fabrini buscou encontrar
algum figurino verdadeiro, que tivesse vivido o periodo das Grandes Guerras, e
encontra em uma feira de antiguidades o traje militar que me foi dado. O uso do
traje definiu certas movimentagdes ao trazer para o corpo um peso e um formato
definidos pelo tecido pesado e pelo corte da roupa. O movimento das pernas é
restringido pelos culotes e pelo cavalo baixo que ndo permitem um longo alcance
das pernas, especialmente nas laterais. A calgca cobre até quase a altura do
peitoral, e o cinto segura o abdémen que fica firme.

Quanto ao restante dos figurinos e aderegos, contamos com uma
consultoria da artista visual Laura Frangcoso. Para o Diabo (apesar das trocas para
disfarce ao longo do enredo), na maior parte do tempo optei por deixa-lo vestido
com um uniforme de soldado mais contempordneo que o do Soldado, para
reforgar a imagem da guerra que na atualidade segue bastante contundente.

Os aderecos utilizados em nosso exercicio cénico sdo os descritos no
original: a bagagem do Soldado com seus trés itens principais: o retrato da noiva,
a medalhinha de Sao José, o violino e, posteriormente, o livro presenteado pelo
Diabo. Optei também por utilizar os elementos terra e fogo como alusdao ao
Soldado (pela “terra natal”’, a terra a ser defendida, a terra conquistada e o mundo
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material) e ao diabo (seguindo tanto a imagem mitica da biblia, quanto ao poder
de transformacéao do fogo) respectivamente.

17. Cena apresentada no ensaio aberto de O Soldado no Seminaluz em Ipatinga, MG. Foto: Nilmar Lage. Fonte:
Cedida pelo acervo do Seminaluz
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3.4 A Composicao e o Hibridismo poético

3.4.1. Os cinco principios da composicao e O Soldado

Entendidos os procedimentos tomados na composi¢céo de cada linguagem
expressiva, é importante relatar como 0s cinco principios da composi¢cao foram
levados em conta na construgao do exercicio cénico.

Quanto ao principio de sequéncia, fizemos um esboco cénico do enredo
antes de detalharmos, justamente para poder perceber dentro da trama as
necessidades dramaturgicas, de que maneira as cenas se conectam, e quais 0s
signos necessarios para compor que digam respeito a linearidade®® da
composicao do exercicio cénico como um todo.

A composicao desses signos deu-se basicamente por contraste, variagdo e
repeticdo de frases sonoras, gestuais, ou de iluminagcdo, pensadas dentro da
sequéncia total do exercicio. A opcao por menos signos concretos de cenarios e
aderecos, € mais signos que partiam das linguagens expressivas escolhidas,
definiu o principio de unidade.

Uma vez que eu estava inserido na cena, ficava dificil observar algumas
coisas, principalmente em relagdo a duragdo das cenas, e quanto aos signos
excessivos dentro da obra. Muito se pbdde observar pelos videos que gravei
durante os ensaios, mas muito devo a ajuda de Andreas Simma e Leonardo
Matricardi que nos ajudaram a perceber essas falhas. Simma teve um olhar muito
preciso em relacdo ao principio de proporcdo e nos ajudou no exercicio cénico
inteiro a eliminar muitos aspectos que dilatavam o tempo ou eram excessivos.

A analise do principio de énfase foi bastante clara. Uma vez que a estética
do exercicio cénico é bastante limpa, os signos que surgem ao longo da obra,
mesmo no grande esboc¢o que tinhamos, j& era apontada. Quando signos surgiam

em conjunto, tomamos o cuidado de organiza-los de tal maneira que enfatizasse

8 Termo referente a dramaturgia como elemento de linearidade da obra como um todo, vistos nos
subcapitulos 2.2.2 e 2.2.4.
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uns em detrimento de outros ao jogar com planos, distancias e volumes sonoros.
Quando em sequéncia, pelo que a propria dramaturgia sugeria, para destacar os
eventos mais importantes, precediamos a cena com outra composta com pouca
énfase.

Em relacdo ao principio de estrutura, o cuidado na observacdo dos
elementos texturais, ritmicos e lineares de cada uma das linguagens expressivas
nos fez entender um possivel processo composicional de uma cena em que
diferentes linguagens expressivas aparecem em conjunto. Ou seja, as
combinacdes desses elementos (de cada uma das linguagens expressivas) em
um mesmo momento definem o resultado signico. Este processo sera descrito a

sequir.

3.4.2. O hibridismo

Ao entender a definicdo dos elementos de composigdo em cada linguagem
expressiva, ficou mais facil criar analogias para as outras, uma vez que o trabalho
tem como grandes alicerces o teatro, a narragdo, a danga e a musica.

As linguagens expressivas, como ja descritas, tém como elementos
primarios, o ritmo, a linearidade e a textura; como indicado por Humphrey, as
linguagens podem cada uma operar melhor em um campo de comunica¢do. Uma
vez que o trabalho tratava de transcriar de um tipo de composicao artistica para
outra (sendo a obra original também hibrida, porém com forte predominancia da
musica), o olhar também atentou em néo ferir a integridade do trabalho de Ramuz
e Stravinsky e “contar a mesma historia”, seguindo principios semelhantes quanto
ao jogo entre linguagens.

Atento a essas questdes, todo o trabalho de composicdo das cenas nasceu
do intenso didlogo entre as linguagens no exercicio de experimentagdo em cena.
Percebi que a construcdo de uma linguagem hibrida requer a humildade e
expansdo dos sentidos, de deixar-se permear e contagiar pelas inumeras
possibilidades que as linguagens apontam para compor a cena.
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De inicio, as caracteristicas primarias das linguagens expressivas me
chamaram a atencdo na composicdo e comecei a entender que elas sao as
responsaveis pela medida de cada linguagem expressiva inserida na obra, a partir
da variacao e repeticdo dentro do principio de unidade de composicao. Em outras
palavras, ao olhar para uma cena em que se articulam apenas, por exemplo,
musica e danca, percebemos que o resultado expressivo — o0 afeto da composicao
— se alterava a partir da alteragdo (pela repeticdo ou variacdo) nas diferentes
combinacgdes entre ritmo, textura ou linearidade nas linguagens expressivas que
aparecem ao mesmo tempo.

Vejamos o exemplo:

Ha uma cena em que o Diabo ordena ao Soldado a ficar com o livro e, na
encenagao, fizemos com que o Diabo manipule-o como a uma marionete. O
soldado perde o controle do corpo e € libertado apenas no final da cena. Ao cair
no chao, entra uma das musicas compostas por Sagawa, tocada por uma flauta
transversal. A combinacdo da linearidade da agdo do Soldado (que olha para um
ponto fixo, propositalmente sem énfase textural ou ritmica®’) somada & linearidade
e a textura da musica (cujo ritmo pode ser comparado ao que Humphrey chama
de ritmo emocional) ja foram o suficiente para criar o signo do que queriamos que
fosse entendido. Ou seja, ao invés de gerar o significado através qualidade
muscular aplicada ao movimento, esse foi gerado pela combinacéo dos elementos
das linguagens expressivas. E um momento curto e simples, porém sua andlise foi
necessaria para perceber essa relacao entre tais linguagens.

Entdo percebemos que o momento anterior a esse, quando o diabo
manipula o Soldado, apontou para outra combinacao de linguagens, da linguagem
fisica e da convencao do jogo cénico como, por exemplo, 0 Soldado assumir um
vocabulario gestual expressivo e simbdélico, ao passo que o Diabo se atém apenas
a acobes fisicas concretas; ja o dialogo entre os dois (jogo cénico basico) é

87 . ~ . . . ~ .

Como ja estudado, toda agdo tem uma textura, uma linearidade e um ritmo. Nesta agao especifica a
énfase estd no elemento linear, sem énfase entre a textura e o ritmo, que existem. Como se fosse “neutro”,
ou seja, nem pesado nem leve, nem direto, nem indireto, nem rapido, nem lento etc.
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pontuado por narragcbes diretamente para a plateia, por parte apenas do Diabo.
Aqui temos o exemplo de cena na qual dancga (na forma do gestual expressivo
simbdlico), teatro (na estrutura dialdgica basica) e narracdo se combinam

formando uma unica linguagem.

Acredito que esta observacao s6 pbde ser realizada porque o entendimento
das fronteiras entre as linguagens expressivas estavam bem claros e pudemos
nos dedicar a composicao hibrida.

Tomemos agora como exemplo o trecho inicial do exercicio cénico. A cena
em questdo é a apresentacdo do Soldado. Inicialmente, foram usados dois
estimulos para a criagdo do vocabulario gestual que comporia a cena: o literario,
descrito anteriormente, de onde foram tiradas indicacbes de estado emocional
(estd cansado de andar; impaciente para e contente por chegar) e das acodes
sugeridas (marchar e caminhar®) e das que se sucedem (busca dos objetos no
saco, marcha, violino); um estimulo musical: uma gravagdo da primeira musica
que aparece na obra original de Stravinsky, Marche Du Soldat, pertencente ao
mesmo momento. Optei por utilizar-me do ritmo e do clima que ela propunha para
sobre ela, somados ao estimulo literario, compor a sequéncia coreografica.

Mostrei o desenvolvimento da partitura de agdes para o compositor musical,
gue buscou tirar de mim e de Marina Milito ainda mais um estimulo: perguntou-nos
quais sonoridades do nosso cotidiano sdo analogas ao objetivo das sonoridades
criadas por Stravinsky nessa musica. Ou seja, que sons que ouco na minha vida
eu relaciono com os afetos referentes ao libreto? Que sons eu associo a agressao
militar, lar, solidao etc? Essas sonoridades estao ligadas ao conceito de tarabust
(QUINGARD, 1999) que diz respeito aos sons que ,de maneira inconsciente, nos
levam a certos sentimentos, como morte, nascimento, saudades de algum lugar
ou alguém etc.

88 . A ; .z . . . . ,
Traduzidas as duas palavras do mesmo termo em francés, marché. Como ja descrito, no libretto original, é
feito um trocadilho com este termo, utilizando-se dos dois significados.
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O compositor musical, por sua vez buscou analogias dessas sonoridades
nos timbres dos instrumentos e nas qualidades ritmicas, texturais e lineares da
composicao, e essas respostas serviram de base para a construgdo do conceito
da composi¢ao da nova trilha musical de toda nossa verséo.

A qualidade da cena de apresentacdo do Soldado se transformou com a
chegada da primeira versdo da musica composta por Sagawa e o meu trabalho foi
recompor as “palavras” das frases de movimento (por alteragao linear, ritmica e
textural) sobre o que eu ja havia construido (e por vezes deixa-la se modificar
intuitivamente) e transformar suas qualidades para compor com a musica nova.
Ambos tinhamos trabalhado nas composicées cénica e musical as sensacoes
ligadas a guerra e ao lar. Apos isso, foi s6 deixar o estimulo musical nos ajudar a
criar por jogar com seus limites ritmicos e melddicos e seguir as pistas de
composicao que os mestres ja haviam ensinado como, por exemplo, compor por
contraste e semelhancga. Dessa forma, ora eu compus com movimentos ligados a
casa ao mesmo tempo em que o tema da musica se relacionava com ela, ora
contrastava, e deixava a musica ligada a guerra enquanto os movimentos eram
ligados ao lar etc, de maneira a identificar o que € interessante e relevante para a
composigao como um todo — no sentido de resultado afetivo para o espectador.

Os signos gestuais e musicais desta cena ja traziam a informacao
dramaturgica que julgamos necessaria para o0 momento. Assim percebemos que a
iluminagdo poderia cumprir um objetivo relacionado a encenagédo como um todo,
ao apresentar-se neste momento como linguagem. Para isso, a iluminadora
buscou introduzir na cena os dois principais elementos da iluminacédo: a sombra e
a diagonal, que séo criadas por uma unica luz de um plano-convexo no chao, sem
lente nem gelatina, da frente direita ao fundo esquerdo do palco. Esta luz ja era
suficiente para apresentar dois aspectos do desenvolvimento da linguagem da
iluminacdo, dadas por seu elemento linear. o desenho da luz no chao, que
configurou um caminho pelo qual o Soldado rasteja (dada importancia por ser o
primeiro movimento do Soldado no decorrer do exercicio cénico e ja4 o aponta

como signo de um caminho, e que mais adiante, as diagonais de caminho, unidas,
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se transformarao na encruzilhada) e a mesma luz apresenta ao fundo, na sombra,
a relacao do Soldado (que esta perto do fundo, longe da luz) com o Diabo (perto
da luz, longe do fundo), pelo contraste do tamanho de ambos delineados ao fundo.
E pela luz geral em intensidade média (ou seja, através do elemento textural da
iluminacao), criou um ambiente escuro, um tanto sombrio, como se exteriorizasse
a sensacdao interna do soldado em seu conflito: estdA em um lugar
psicologicamente sombrio e escuro. Por fim, conseguimos compor com a
iluminacdo, de modo que ela nado fosse mero elemento decorativo, mas que
interferisse na linguagem e na constru¢cao dos signos da obra.

Além da composicao da danca, da muasica e da iluminacao, em um dos
ensaios de O Soldado, Andreas Simma, apontou que naquela mesma cena, as
frases de movimento eram coerentes com a nossa proposta e todos os elementos
ja compunham com o objetivo. Porém, faltava um impulsionador para tudo aquilo,
um elemento de convencado cénica. Ou seja, 0 jogo cénico. Entdo, sugeriu que o
jogo fosse a presenca do personagem no meio da guerra, € esse seria o
impulsionador das frases de movimento e criaria, além dos signos pensados e
descritos acima, uma realidade ficcional sobre a qual se debrugcam todos outros
elementos.

A partir dessa ideia composicional, em que se observam as linguagens
expressivas pelos elementos primdrios e suas possiveis combinacdes sao
utilizadas para gerar os signos que se pretende; iniciamos o trabalho, cena a cena,
que é usado para esta composi¢cdo, nao mais como estudo cénico, mas para o
espetaculo teatral. Mas esse ja era outro trabalho, enriquecido, ndo ha duvida, por
essa empreitada académica que permitiu um olhar mais apurado para o0s
elementos que compdem cada linguagem expressiva, para o corpo do intérprete e

sua performance, para onde todas essas linguagens finalmente convergem.

141



142



O ator na cena contemporanea se vé diretamente envolvido com o todo do
espetaculo cénico, quer seja em processos colaborativos, (ARAUJO, 2006) quer
seja na criacdo de uma dramaturgia do ator (OKAMOTO, 2004 e 2009), quer seja
simplesmente enquanto artista ciente de seu oficio enquanto compositor de uma
poética (BONFITTO, 2002). Ao mesmo tempo, a cena contemporanea também se
caracteriza pela multiplicacdo das linguagens utilizadas, pela dissolugcao de
fronteiras entre as linguagens expressivas, pela énfase no aspecto performativo.
Dentro desse contexto, esta investigacdo teve como motivo primeiro o desejo de
compreender, a partir de uma revisdo historica da contribuicdo de artistas da cena,
as ferramentas compositivas que podem ajudar o ator em seu oficio de “escrever”
na materialidade da cena, partindo do seu corpo em movimento, sendo afetado e
afetando as demais linguagens que compdem a cena. Procurei dar forma a essas
questdes a partir do meu ponto de vista, ou seja, ator e bailarino, falando por “de
dentro da cena”.

A revisdao bibliografica, a partir dos escritos dos artistas selecionados
permitiu que houvesse conhecimento sobre o trabalho corporal para que pudesse
ser usado na composicdo de uma cena hibrida. Em seguida, ao entender a
composicao no campo da danca e as menores caracteristicas composicionais de
cada linguagem, ajudou-me a mapear esses principios de composicao e foi
possivel criar um vocabuldrio comum entre os compositores para que esses
pudessem contribuir com suas experiéncias no acordo entre as linguagens
expressivas dos artistas das outras linguagens expressivas e entender de uma
maneira mais operacional a questao da composicao cénica. Isso possibilitou que a
organizacdo composicional dos elementos das quatro linguagens expressivas
resultasse em um caminho para a construcao de uma cena hibrida. Noto que, no
caso do nosso processo criativo, as linguagens expressivas se tornaram
interdependentes para a progressao da composicao, e a concretude da presenca
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deles alterou o pensamento sobre a execucdo do trabalho de intérprete e de
compositor cénico.

Aprofundei meus estudos na vida e na obra dos quatro artistas e
pensadores do movimento cénico - Meyerhold, Laban, Jooss e Humphrey — para
construir uma poética cénica hibrida a partir do estudo da movimentacéo corporal
e procurei testar em cena as proposi¢coes destes artistas, utilizando para isso a
obra A Histéria do Soldado, de Stravinsky e Ramuz, como material de referéncia.
Esta escolha se justifica por ser esta obra paradigmatica no sentido da busca em
tecer conjuntamente diferentes linguagens.

Laban, Jooss, Humphrey e Meyerhold tinham algo em comum: a
necessidade de trabalhar o movimento. Todos desenvolveram uma técnica que
buscava a liberdade e vazao para a expressdao em seus corpos e a partir disso
construiram seu trabalho.

Sendo esta uma pesquisa pratico-tedrica, foi de grande importancia
considerar meu percurso e aprendizado no que se refere ao movimento cénico.

Primeiro na graduacdo em Artes Cénicas, onde foram estudados os
principios do trabalho do ator (e os principios da construcao do fenédmeno cénico)
com uma grande énfase no trabalho corporal. Ao terminar a graduacao, tais
estudos me levaram a buscar nas aulas de danca que frequento ha trés anos com
Holly Cavrell, um aprimoramento do trabalho corporal para a cena, onde pude
desenvolver os principios da dan¢ga moderna americana transformados pela sua
experiéncia pessoal. Ali pude perceber que algumas sutilezas naquela
movimentagao, por menos que elas eram levadas para a cena, os seus elementos
técnicos residem no corpo de forma sutil. Outro caminho importante na formacgéo
do trabalho do movimento foi o de participar dos laboratérios da pesquisa de
mestrado de Vivian Nufez Medina, (MEDINA, 2011). Naqueles laboratérios pude
compreender a construgao da dramaturgia corporal a partir de um treinamento que
buscava os impulsos dos movimentos como fonte de criacdo cénica, e
experimentar uma visdo de movimento que me ajudou a entender os aspectos

invisiveis do corpo como um todo (espiritual, fisico e sensivel) ao abrir espaco
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para escuta do préprio movimento corporal. Para mim, ela também foi uma
mestra.

Tais ensinamentos me guiaram para desenvolver minha propria pratica e
linguagem de movimento. Descobrir a linguagem que paira entre a danca e o
teatro nada mais foi do que perceber a expressdao sem fronteiras de linguagens.
Eu necessitava um meio de expressao que pudesse carregar o meu corpo tal qual
ele &, com suas qualidades e defeitos, e que fosse sincero. Assim, ao dialogar
com outras linguagens expressivas e, por sorte, ter amigos compositores em
outras areas que me acompanharam, estabelecemos uma troca muito gratificante
que engrandeceu o trabalho.

A ardua pratica cotidiana do oficio do ator, assim como 0s ensinamentos
dos mestres artistas (Humphrey, Laban, Jooss, Meyerhold, Fabrini, Cavrell e
Medina) tém me mostrado que, para ser artista, é preciso ser sincero para com
aquilo que se sente para transformar as inquietacdées em poesia a partir dos meus
meios de expressao. Por mais que eu tenha dissertado sobre uma parte bastante
técnica, ndo deixo de lado a subjetividade da arte. Nao basta ter plena consciéncia
do que se faz, mas é preciso estar aberto para o acaso, permitir que a criacao
artistica seja muito mais além da técnica e do planejamento, pois a intuicao faz
uma grande parte do processo criativo, além de existir a necessidade do intérprete
em encontrar como se colocar no trabalho. O que Vivian Medina dizia sobre
dancar com a alma néao € algo descritivel, porém ha um caminho trilhado para esta
conquista e se tornou um elemento norteador dos trabalhos, assim como uma
necessidade humana e artistica. E como ir além disso?

Holly Cavrell em reunido de producdo do grupo®, ao tratar do espetaculo
Posso Dancar pra Vocé?, propbe que a arte atual, que chama de pds-
contemporanea, buscaria entdo um retorno a empatia do trabalho do performer
para com o publico, proposto pela modernidade, e em parte deixado de lado na
performance dita contemporanea, cujo espectador torna-se passivo e apatico ao
trabalho. Cria-se, dessa forma, no trabalho artistico de Cavrell a necessidade de

¥ No dia 29 de Maio de 2012.
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voltar aos primérdios da arte em que busca uma relagéo catartica com o publico e,
desta vez, busca a transformagcdo mutua através da relacdo do intérprete e do
espectador, que se permite entrar em contato com a arte. Nao houve obra cénica
que eu participasse, com meus mestres Fabrini, Cavrell e Mallet, em que a
presenca do espectador nao fosse contemplada. E se a tendéncia é um retorno a
comunicacao catartica, creio ser fruto dessa transicdo de geracdes apontada por
Cavrell que surge, muito possivelmente, pela necessidade de responder
poeticamente as relagdes do mundo ao nosso redor. Como disse Laban, “a vida
na fonte se encontra acesa nas expressées dos dancarinos. A obra de arte da
danca se encontra no centro da batalha por uma nova espécie de humanidade”
(BAXMAN, 1979 apud GOMES, 2006-2007; p778).

A historia da arte cénica nos mostra que foi de mestre para discipulo que as
teorias, as praticas e as construcoes artisticas se desenvolveram, e através da
soma e transformacdo do aprendizado é que a arte se transformou na histéria.
Assim, como no comego da dissertagdo foi impossivel ignorar de onde vém os
artistas, tento entender de onde eu venho e olhar para os ensinamentos que me
trouxeram até aqui e me levaram a essa reflexao. Entdo, aos meus mestres na
arte devo muito, e os agradeco por todas as possibilidades de caminhos que me
abriram e, por isso, cheguei a finalizacdo deste trabalho, o que me acompanhou
por dois anos € meio.

Confio e devo muito as minhas mestras que me possibilitaram todo
aprendizado antes e durante (e certamente depois) desta pesquisa. Assim que me
graduei, Ver6nica Fabrini foi guem me deu meus primeiros trabalhos na area, me
abriu o caminho para a pés-graduacao e ao encontro com Vivian Nufiez Medina, a
quem também devo muito. Ao lado da humildade e paciéncia de Fabrini, pude
aprender muito, e tenho muito ainda a aprender. E ndo me refiro ao aprendizado
académico, literario e intelectual apenas, mas ao profissional também. Ao
trabalhar com ela na Boa Companhia, pude acompanhar de dentro da cena como
ela trabalha com a composicao espacgo-temporal, e entender um tanto de sua
poética hibrida e particular, a qual tomo como referéncia para meu trabalho. E no
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campo da vida, nos churrascos na Rosa dos Ventos ou nos cafezinhos da tarde,
ela me apresentava um lado da histéria e da cara do mundo pela qual
(infelizmente, porque as vezes da vontade), uma vez que se entende, ndo é
possivel esquecer, tampouco ignorar.

O exemplo do trabalho de Fabrini despertou em mim o interesse pela
investigacdo da cena contemporanea e, ao perceber meu interesse pelo trabalho
corporal, me indicou caminhos que me possibilitaram estes estudos, sobre os
quais ja havia se debrucado ao longo de sua carreira. Fabrini iniciou sua carreira
artistica no circo, nos anos 80 estudara danca, e viu seus estudos no cruzamento
das dancas modernas americana e alema. Estudara no TBD (Teatro Brasileiro de
Danga), em Sao Paulo, em meio a um nucleo de artistas que investigavam as
misturas entre danca e teatro, e que buscaram no exterior conhecimento das
dancas modernas e traziam para o Brasil. Estudou com Sénia Mota (1948), que
unia seus conhecimentos de seus estudos tanto na Bélgica quanto nos Estados
Unidos; ao estudar na escola de Louis Falco, Suzane Yamauchi (1957), de
ascendéncia japonesa ,estudara com Merce Cunningham (1919 — 2009), Louis
Falco, entre outros artistas, além de Clarice Abujamra (1948), que buscou nas
escolas de Martha Graham a base de seu aprendizado na danga. Ja na
UNICAMP, onde Fabrini viera aprender artes cénicas, e estudou danga com
Cavrell desde que essa chegara ao Brasil, e até hoje frequenta suas aulas, e este
conhecimento se transformou em um grande alicerce no ensino de dancga e teatro
que realiza na Universidade. Por outro lado, o interesse pelo estudo do corpo na
biomecanica ja havia sido despertado antes mesmo de estudar danca, quando
trabalhava no circo, onde o treinamento biomecanico fora necessario, e dali herda
um conhecimento mais especifico em Meyerhold, no qual vem a se aprofundar em

um trabalho intensivo na UNICAMP com Yedda Chaves®.

% Foi atriz, professora e pesquisadora do Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicagdes e
Artes da Universidade de S3o Paulo (ECA/USP). Doutora em Estudos Teatrais pela Universidade de Paris Ill -
Sorbonne Nouvelle, orientada pela professora Béatrice Picon-Vallin, com quem se especializou sobre o
trabalho de Vsevolod Meyerhold.
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E quanto a Holly Cavrell, que teve uma participacdao notéria nesta
dissertacdo ao me apresentar o trabalho de Doris Humphrey e me permitir
entender mais de perto sua sabedoria ao me instruir tedrica e corporalmente em
suas aulas, nos ensaios e em reunides.

Enquanto Fabrini me abria portas no mundo da cena hibrida, de outro,
Cavrell me possibilitou desenvolver em meu trabalho os aspectos do movimento
corporal. Ha quatro anos frequento suas aulas e agora trabalho como bailarino na
Cia Dominio Publico. Ao longo desses anos, percebi uma mudanca enorme na
minha compreensdo do movimento corporal e na relacdo com o corpo, em como
organizo o movimento em cena.

Da danca moderna americana descende o trabalho de Holly Cavrell, que
vivenciou, em seu caminho artistico, as mudancas sociais e artisticas na
sociedade norte-americana na cidade de Nova York. Sua experiéncia transcende
seu local de origem ao perceber na identidade e no contexto dos corpos dos
bailarinos dos paises em que trabalhara (México, Venezuela, Suécia e Brasil,
principalmente), a necessidade genuina de expressdao em relacdo a tradicdo
daquelas culturas. Hoje, brasileira naturalizada, afirma em sua tese que “o corpo
de um bailarino ndo possui uma unica heranga, mas sim muitas” (lbid, p230), e
revela que Martha Graham, com quem trabalhou, “entendia que a danca era feita
a partir de uma heranga” (2012, p218). Holly une suas experiéncias pessoais e as
transmite a seus alunos e bailarinos. Como herdeiro de seu trabalho, busco, por
indicacao de Cavrell, as raizes de onde partiu seu legado no trabalho de
Humphrey. O trabalho de Doris Humphrey apresenta uma relevancia pedagégica —
maior que o de Graham, com quem Cavrell trabalhara pessoalmente — e uma
maior generosidade e clareza no processo de entendimento do trabalho corporal,
com quem Cavrell revela uma maior identificacdo em seu trabalho atual.

Pelos anos de graduagéo, trago também como heranga os ensinamentos
do Professor Roberto Mallet, cuja visdo do fazer teatral sempre foi muito clara e
questionadora. Seu posicionamento reflexivo em relagdo ao teatro me fez poder

trabalhar e entender de maneira ampla e eficaz o trabalho do ator.
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E dificil explicar porque fazemos este trabalho. “Se eu soubesse explicar

91 Trabalha-se muito,

em palavras, ndo teria me dado o trabalho de jejuar
descansa-se pouco, o retorno financeiro € pequeno na imensa maioria das vezes.
Mas, as vezes poucas palavras recuperam o sentido de tudo o que fazemos.
Tenho guardado um email de desabafo para Holly Cavrell, que enviei apds um dia
em que havia chegado no ensaio do Posso dancar pra vocé? me sentindo muito
mal (por conta de um problema pessoal): “Dancar liberta a alma... sai da rua hoje,
do ensaio com uma sensacao de leveza, olhando pro céu... como se eu abrisse
espaco e fizesse siléncio para escutar a voz de Deus (...) Nao passaram 15
minutos, resolvi o problema” e ela respondeu “Vocés se permitem (...) entrar em

contato com essa energia que transforma o mundano em sagrado”.

*! Fala do personagem titulo da remontagem da Boa Companhia do conto de Franz Kafka ‘Um Artista da
Fome'.
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18. Cena apresentada no ensaio aberto de O Soldado no Seminaluz em Ipatinga, MG. Foto: Nilmar Lage. Fonte: Cedida
pelo acervo do Seminaluz.
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APENDICE

Timeu, Laban e Jooss

Em ‘Timeu’, Platdo parte da nogdo de Demiurgo, que seria a inteligéncia
ordenadora do Universo. Dos criadores do Universo, este seria um artesdo das
coisas ‘inferiores’ do mundo material; aquele que cria, contempla e constréi. Uma
vez em que no mundo nada se transforma sem uma causa, a causa da existéncia
do Universo seria o Demiurgo que, ao espelhar-se no mundo perene, cria 0 mundo
material. Ou seja, contempla e produz, e tem nele a teoria e pratica inseparaveis.
Timeu , em seu discurso, descreve a substancia como a falta de homogeneidade e
equilibrio, em que os quatro elementos da natureza (terra, ar, agua e fogo) que
nao contém forma, vivem misturados e em constante movimento. No entanto, a
obra do Demiurgo é trazer a desordem dos elementos a ordem, e organizar as
substancias a partir de formas e propor¢des. Entdo, criou o mundo a partir do
equilibrio dos quatro elementos (a principio eram dois: terra e fogo, mas nada se
organiza sem uma terceira, que as conecte: a agua. Aqui se compreende o
tridngulo como a base necessaria para que exista uma forma. No entanto, era
preciso um quarto elemento, o ar, para que o mundo fosse tridimensional, sélido, e
nao uma superficie plana). A primeira forma entdo € criada, do Globo Terrestre,
redonda, por ser onimérfica, onde todas as outras formas se encaixem nela, e com
movimento circular, que é uniforme e mais apropriado a alma e a inteligéncia.
Dessa forma cria a alma do mundo, no meio do corpo do mundo, que se propaga
por todas as direcdes. Como foi entdo criado perfeito, autossuficiente e inteligente,
o mundo € um Deus.

Timeu faz algumas conjecturas sobre a composicao dos quatro elementos
constituintes do Universo. Ele os conecta cada um a um sélido Platénico®*: o

7

elemento da Terra é o cubo (hexaedro), da Agua, o Icosaedro, do Fogo o

94 .y A . ~ ,
Sélidos Platénicos sdo os poligonos regulares convexos
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Tetraedro, e do ar o Octaedro. Cada elemento foi associado intuitivamente com
seu poligono: o fogo afeta a pele como se fosse afiado e pontiagudo, como o
Tetraedro; o ar é feito de octaedros minusculos, que mal pode-se senti-los; a agua
€ 0 icosaedro, porque seu formato deslizaria das maos, como se fosse feita de
pequenas bolinhas; e a terra é atribuida ao cubo pelo contraste com a agua: um
sélido nao esférico. Cada uma dessas formas geométricas é composta por faces
triangulares de 30-60-90°, ou 45-45-90°, e cada face de qualquer uma das formas
pode ser quebrada em tridngulos retos, isdsceles ou escalenos, que sdo capazes
de ser reunidas e formar toda a matéria fisica do Universo, inclusive as
capacidades de interagdes entre os elementos, como a capacidade da agua
apagar o fogo, por exemplo, seria pela relacdo entre a forma e o tamanho dos
tridngulos envolvidos nas relagdes. O quinto elemento seria 0 Dodecaedro, cujas
faces nao sao triangulares, e seu formato se assemelha a um globo e ,por isso
,representa o Universo como um todo.

Dentro ainda do Timeu, o estudo da relagdo das formas com os elementos
desenvolve-se para a anatomia, alma, percepcdo e a migracdo da alma®. O
trabalho estende-se nas inter-relagdes entre todas as formas de vida. Laban , ao
percebé-las, certamente poderia buscar nelas alguma pista sobre as leis basicas
do movimento corporal. A partir desta investigacdo da obra de Platdo em que se
relaciona universalmente forma, alma, e totalidade, tanto Laban quanto Jooss
percebem a necessidade de retrabalhar o corpo nesta relagcao entre micro e macro
cosmo. Assim vez o corpo seria trabalhado como um todo, pois

“as diferentes partes de um mecanismo complexo executam diferentes
fungbes, mas o uso do corpo inteiro pode obviamente resultar em um
significado mais expressivo quando usado em sua totalidade” (COTON,
1946, 30).

> A alma seria composta por trés partes: o ser, o Mesmo e o Outro, e sua migragao seria como uma
reencarnacgdo que, por ser mais velha que o corpo, o governaria, assim como todas as coisas mais velhas
teriam o direito de governar as mais novas, e o corpo como é de partes divisiveis, a alma, teria a capacidade
de habitar e governar mais de um corpo. O conceito desenvolve-se na obra Timeu (PLATAO, 2011, 109), que
ndo convém explorar para a presente dissertacéo.
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O treinamento e a criacdo da danca classica anterior a Jooss e Laban nao
contemplavam um trabalho do corpo como um todo.

Platdo chega a um numero limitado de formas as quais ele conclui serem as
formas das unidades que abrangem os quatro elementos da natureza. A forma
fundamental e que ocorre em todo o tipo de natureza inorganica € o triangulo,
assim como este, desde o primérdio dos tempos, condiciona todo conceito em que
a nocao de proporcdo se manifestava. Assim se estende o raciocinio para a
proporcdo do espacgo cénico e Laban, ao desenvolver a Coréutica, aplica esses

conceitos de forma a anatomia humana, e sua relagdo com o espago:

‘Todas as tensées em que o corpo humano pode se sujeitar em relagao
ao maximo de espago que pode ocupar parecem ser a quantidade fixa e
definida de relagées proporcionais.” (COTON, 1946; p31)

Seus estudos, entre tentativas e erros, o demonstraram que sua hipotese
estava certa e a forma em que se relacionam harmoniosamente todas as
possibilidades de movimento dos membros, cabeca e torso é o icosaedro —

formado por vinte tridngulos equilateros e trinta lados iguais.
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ANEXOS

ANEXO N°1:

Consideracoes sobre a trilha musical de “o soldado”

Fernando Seiji Sagawa

As consideracdes a seguir tém o intuito de oferecer um panorama sobre a
concepgao, composicao e execucado da trilha musical feita para a montagem
cénica “O Soldado” (vinculada a dissertagcdo de Mestrado “A Composicdo e o
Corpo Cénico: Um estudo de artes corporais para a composicdo de uma cena
hibrida” de Gustavo Valezi). Serdo enumeradas e justificadas as técnicas de
composicao musical utilizadas porém nao existe aqui a pretensao de descrever as
suas aplicagdes e consequéncias para cada caso especifico.

Partindo da proposta de uma montagem cénica hibrida em linguagens,
decidiu-se por organizar a macroestrutura da trilha — em termos de tematica e nao
de estrutura musical propriamente dita — da mesma maneira que as outras
linguagens envolvidas o fizeram: uma dinamica relacao de forcas entre trés polos
tematicos distintos. Responsaveis pelos conflitos da personagem principal (o
Soldado), foram arbitrariamente nomeados como 1.) Militar, 2.) Passional/Seducéo
e 3.) Terra Natal/Lar. A partir dessa definicdo, construiu-se um mapa de toda a
dramaturgia representando a “atragao” que cada um desses nucleos exerce sobre
o Soldado em cada momento da peca.

Desse momento do processo em diante, a preocupagédo em relagéo a trilha
passou a ser quais materiais musicais poderiam ser extraidos (ou melhor
relacionados) com esses trés nlcleos tematicos. Em um primeiro momento voltou-
se para a obra de Stravinsky (A Histéria do Soldado) e para como tais temas
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foram abordados por ele. Notou-se de maneira evidente a presenca de afetos™

qgue se relacionavam diretamente a cada um dos polos tematicos. Em um primeiro
exemplo temos a estrutura de pulsacéo de 2/4%” da marcha bem como as ritmicas
associadas a ela se relacionando de maneira funcional (impulsionando o Soldado
a marchar) ao polo tematico 1.) Militar. Mais adiante surge ainda o impulso ritmico
e 0s contornos melddicos do tango reforcando a dubia influéncia do polo 2.)
Seducéo/Passional sobre o Soldado (através da construgao histérica popular que
associa essa musica/danca a volupia e a propria seducdo). Dentre outros
exemplos possiveis, os dois acima retratam como Stravinsky buscou nesses
afetos material musical para se relacionar de maneira direta aos polos tematicos
da peca. Tal tipo de relagcéo foi amplamente utilizado na composicéo da trilha de
“O Soldado” ja que constitui ferramenta poderosa para reforgcar a relacdo entre
elementos da cena com os polos tematicos ou até mesmo para representar os
proprios polos quando esses ndo estdo em cena.

No entanto, a partir do momento em que se decidiu usar as vivéncias dos
proprios atores envolvidos como fonte de elementos sonoros, o uso dos afetos se
deu de maneira um tanto diferente da de Stravinsky. Surgiram colecbes de
elementos sonoros (em sua maioria “ndo-musicais”) que praticamente descreviam
“paisagens sonoras” referentes aos polos tematicos em questdo. A partir desse
momento estabeleceu-se 0 uso dos afefos de maneira ndo mais “literal”, como
feito por Stravinsky, mas sim a partir do uso de elementos dessas paisagens
sonoras imaginarias como material musical. De maneira pratica, a transformacao
de tais elementos sonoros em material musical se deu de forma mais ou menos
livre, porem sempre levou em consideracao uma prerrogativa basica: o ndo uso do

sistema tonal. Aqui essa escolha é facilmente justificavel j& que nesse ponto do

% Afeto aqui é utilizado com sentido semelhante ao da Doutrina dos Afetos, teoria da estética musical
amplamente aceita pelos musicos do periodo barroco e que afirma existir relagdo entre as emog&es sentidas
pelos ouvintes e os recursos técnicos musicais utilizados na composi¢do de determinada obra.

%7 Lé-se “dois por quatro”; formula de compasso bindrio simples, isto é, organizagdao do tempo musical de
dois em dois pulsos de mesmo tamanho.
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processo ja ndo existia mais a intencao de fazer uso dos afetos de maneira “literal”
e 0 uso do sistema tonal acarretaria em um risco constante nesse sentido.

Do ponto de vista estrutural intervalar (distancia entre notas musicais), os
materiais musicais foram formados a partir de conjuntos de 4 ou mais intervalos e
se diferenciaram pelo uso desigual de cada um desses intervalos. Por exemplo,
em um determinado material musical estdo presentes intervalos de
segundas/sétimas e tercas/sextas maiores e menores sendo que sua
caracteristica principal (ja que eventualmente surgiram matérias com o mesmo
conjunto de intervalos) € a presenga em maior numero dos intervalos de
tercas/sextas.

Na perspectiva da construcdo ritmica, a maioria dos materiais apresenta
pequenas células ritmicas caracteristicas que se desenvolvem através de
repeticdes concatenadas que com frequéncia apresentam variacoes, expansdes
ou reducdes nao regulares. Esse tipo de estrutura possibilitou a facil manipulacéao
do tamanho das sessb6es musicais 0 que posteriormente facilitou o encaixe dessas
com o tempo das cenas.

A escolha da instrumentacao se deu através de uma livre associacao entre
os aspectos fisicos dos musicos e seus instrumentos com um dos polos tematicos
da dramaturgia, o militarismo. Para cada uma das musicas ou fragmentos
musicais foram escolhidos conjuntos (em sua maioria quartetos) de instrumentos
repetidos em alusédo a padronizacdo dos soldados através de suas roupas, armas
e corpos treinados.

Por fim, vale salientar a presenca de uma musica presente na trilha que néao
respeita os preceitos colocados acima em relagdo a estrutura intervalar, estrutura
ritmica e instrumentacdo. A musica escrita para a cena em que o Soldado faz um
pas-de-deux com a princesa apresenta estruturas ritmicas, melodicas e
harmonicas comuns a musica do século XIX e a instrumentagdo aparece com um
duo de clarineta e saxofone. A ideia aqui € criar uma atmosfera mais “confortavel”
para o ouvinte e impulsiona-lo a compartilhar da felicidade ingénua do Soldado
ludibriado.
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ANEXO N°2

Consideracoes sobre a composicao da iluminacao

Carolina Soares Mota

Meu trabalho com Gustavo Valezi comeg¢ou quando consegui por um edital
uma bolsa de estudos (Sexta edicao do Projeto Seminaluz) para realizar uma
pesquisa em lluminacdo Cénica. No meu projeto, aprovado pelo edital, eu
pretendia criar a luz para um trabalho de um grupo de Dancga que trabalhasse a
relacao entre a mesma e o teatro. A pesquisa seria da busca por uma iluminacao
que trouxesse um discurso, ndo aleatoria, e que enfatizasse momentos escolhidos
por mim. Outra vontade dentro da proposta era de utilizar outros materiais além
dos convencionais para trabalhar com luz.

A pesquisa foi realizada entre dezembro de 2011 e margo de 2012, com
reunides mensais com o orientador para uma orientacdo mais direta sobre o
assunto. O orientador foi Alexandre Galv&o, iluminador muito bem conceituado na
area e que foi de fundamental importancia para o trabalho.

No primeiro encontro conversamos amplamente sobre conceitos de
iluminagdo e a tarefa para o proximo encontro era definir o trabalho a ser
iluminado: efetuar um estudo de aproximagcdo com o material escolhido, e
descobrir os caminhos a seguir pela definicdo de imagens, cores, momentos
dentro do texto para a iluminagdo. Ali iniciara o comeg¢o do pensamento da luz
dentro do trabalho. Escolhi O Soldado por me interessar pelo tema e pela historia
e por me interessar na busca dos atores pelas relagées entre as linguagens
expressivas.

Recebi o roteiro e dois textos nos quais Valezi escrevia sobre o trabalho e a
partir deles fui desenvolvendo as ideias. Comecei buscando informagdes sobre a

obra, autor, ouvindo a musica, assistindo outras montagens (cénicas e animacgoes)
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do mesmo texto, depois disso, busquei imagens que se relacionavam com o que
tinha lido.

Dividi o texto em algumas partes, pensando em imagens: 0 comego,
guando o Soldado esta descansando e encontra o Diabo, a chegada do Soldado a
sua cidade, o enriquecimento do soldado, a batalha do Soldado com o Diabo, a
conquista da Princesa e a volta do Diabo.

Desta maneira, elaborei algumas propostas para as cenas, entre elas a
construgdo de uma marcagdo no chao que remetesse a ideia de encruzilhada, a
qual percebi que os atores tentavam construir corporalmente. Sugeri que este
signo poderia ser mais claro a partir da marcacao deste cruzamento de caminhos
no espago fisico do palco.

No segundo encontro, Alexandre Galvdo me sugeriu algumas imagens com
as quais eu poderia me inspirar e trabalhar. Uma delas foi As tentagdes de Santo
Ant&o, de Hieronymous Bosch. Esta imagem me trouxe o universo das tentacdes
do diabo, muito presentes no libreto, e me inspirou na escolha das cores a serem
trabalhadas, as quais eu ja havia planejado, mas que pela influéncia da imagem,
as defini.

Depois do segundo encontro, me reuni com a Marina e o Gustavo e a partir
de entdo, ensaiamos durante um més no Auditério do Instituto de Artes da
UNICAMP com a iluminagdo, o que foi fundamental para a construgcdo de um
trabalho integrado entre as linguagens artisticas. Nos ensaios, eu testava angulos,
cores, equipamentos, mudando algum detalhe em cada um deles. Ao mesmo
tempo em que testava, tirava fotos para ver como resultavam as imagens da
apresentacao (Alexandre, no primeiro encontro, me disse que iluminacao é a arte
de produzir uma imagem, mostrando, escondendo, dando enfoque a detalhes,
entre outros). As fotos serviram para escolher cores que funcionavam com o
trabalho e em uma delas percebi uma sombra produzida no “ciclorama” que podia
ser fundamental para o trabalho: dois equipamentos em diagonal que, por causa
da distancia dos atores dos mesmos, produzia sombras de tamanhos diferentes, o
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que gerava mais claramente o signo das disputas de poder entre 0 soldado e o
diabo.

No terceiro encontro com Alexandre, discuti a ideia das sombras e maneiras
de utiliza-la somente quando necessério, paulatinamente, para que quando ela
surgisse, pudesse ser enfatizada, a partir da articulacao entre os momentos em
que aparece e 0S que nao aparece no decorrer do exercicio cénico. Assim, a
sombra seria um elemento forte em cena, que colaborasse com a constru¢cao dos
signos e da dramaturgia, e ndo um elemento aleatorio. Discutimos também a ideia
das cores, fizemos testes com o0s equipamentos voltados para os cubos de
madeira - até entdo essa era a ideia de cenario para a peca, que depois foi
retirada. Galvao sugeriu que eu buscasse misturar cores, utilizando-me delas para
detalhar o cenario, visto que este ndo era muito grande e com a luz podiamos criar
imagens espaciais e intensificar o cenario. Uma ideia muito interessante que
apareceu destes testes foi colocar pouquissima luz vermelha no chdao em uma
cena onde apenas as pernas do diabo aparecem em cena.

Com as alteragdes no trabalho, propostas por Andreas Simma, o trabalho
tinha sido bastante modificado. Apesar dessas alteracdes, nao foi dificil adaptar a
iluminagéo, pois a base de todo o trabalho tinha sido construida em conjunto com
as outras linguagens expressivas. Algumas ideias tinham sido incluidas, como o
Diabo controlando “magicamente” a iluminacéo, fazendo da encenagédo um ato do
Diabo. Delas construi diferentes propostas para a iluminagéo, utilizando-me de
cores e equipamentos diferentes para uma das cenas em que o ator fica parado
no mesmo lugar, para que a iluminacéo refletisse as transformagdes dos seus
estados emocionais ao longo do tempo.

O quarto e ultimo encontro em Ipatinga-MG foi para realizar a montagem da
iluminagdo, os ultimos testes, ensaios e por fim apresentar o exercicio cénico.
Uma vez que os atores estavam mais atentos em relagdo ao uso da iluminacao
como linguagem cénica, sugeriram uma cena pautada na composi¢ao de imagens
a partir do efeito de luzes negras. Foram nestes ultimos testes em que eu pude
concretizar esta ideia: construimos um circuito de seis luzes negras ao redor do
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palco, cada uma posicionada com um anteparo feito de papel de aluminio, atras
de cada lampada, ampliando assim o alcance do reflexo da luz, o que foi
fundamental para conseguirmos deixar o palco completamente apagado, com os
atores aparecendo apenas por este efeito de luz. O ensaio final e a apresentacao
com a presenga de Alexandre Galvdo foram fundamentais para que eu
percebesse alguns detalhes na operacdo da luz que colaboravam com os
objetivos da obra, e com a principal fun¢ao da luz: deixar o palco iluminado para a
peca ser vista, criar énfases nos espacgos e os tempos que julgavamos favoraveis
a cena, criando as imagens desejadas, controladas pelos desenhos e pelo
controle das intensidades das luzes.

Este trabalho foi muito importante para o meu aprendizado em iluminacao,
seja na montagem, na criacdo ou execucdo da mesma. A possibilidade de ter um
profissional que orienta o trabalho, discute a partir de suas ideias e compartilha
toda a sua vivéncia dentro do ramo foi fundamental para esta criagdo. A troca com
os atores e a abertura para um trabalho integrado, possibilitou o grande dialogo

entre as linguagens expressivas na construgdo da peca.
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ANEXO N°3

Consideracoes sobre o treinamento musical e a adaptacao do texto

Leonardo dos Santos Matricardi

Teco aqui algumas breves consideragdes a respeito do meu envolvimento
com o projeto cénico O soldado, que se deu através de duas principais atividades
- 0 treinamento musical para os atores e a adaptagéo do texto. Optei por priorizar
a descricao da metodologia dessas atividades e de suas consequentes aplicagdes
por acreditar que seja 0 mais interessante a essa dissertacdo de mestrado.
Porém, ndo deixo de apontar detalhes relevantes do processo, pontuar reflexées
ou mesmo direcionar algumas criticas, quando forem pertinentes. Seguindo a
ordem cronolégica dos acontecimentos, comeco descrevendo o treinamento
musical ministrado aos dois atores envolvidos no espetaculo, entre os meses de
margo e junho de 2011.

Esse treinamento surgiu como uma proposta de inserir elementos musicais
dentro da cena através do corpo dos atores. Além disso, também havia a vontade
de estabelecer uma relacdo mais organica entre eles e a trilha sonora do
espetaculo. O trabalho, entdo, incorporou duas vertentes de atividades: a
preparacao vocal/ritmica e as sessdes de audi¢cdo. Na primeira vertente, os atores
passaram por um treinamento técnico focado na percussao corporal e na projecao
vocal, por meio de jogos com sequéncias de frases percussivo-vocais em graus de
tamanho e complexidade. Esse trabalho técnico pautou-se pela busca da
qualidade e naturalidade musicais através da rotina de estudos da mecénica de
execucdo e da repeticaio dos movimentos. Com isso, foi possivel extrair
musicalidade dos envolvidos e organiza-la de maneira consciente em seus corpos.

Na segunda vertente de atividades os atores analisaram um repertério

musical composto de cang¢des trazidas por eles e que carregavam elementos que
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lhes eram simpaticos. A partir dai, realizaram sessdes de apreciacao estética e de
analise estrutural das cangdes, com a atengdo voltada para a identificacdo dos
padrdes ritmicos, da textura e da forma. Em seguida, os atores elaboraram uma
partitura descritiva com a finalidade de registrar e sistematizar as sessbes das
musicas, as repeticoes, trechos de transicao, climax etc. Por fim, exigiu-se que
elementos da pratica de percussdo corporal trabalhados na primeira vertente
fossem sobrepostos a uma das cangdes, escolhida por eles, e funcionando como
um acompanhamento para ela. Tais exercicios estimularam a audicdo criteriosa e
analitica dos envolvidos e serviram como ponte estratégica para uma relacao mais
organica entre eles e o repertorio.

Um terceiro momento do treinamento veio para aproximar as duas vertentes
que, até entdo, coexistiam paralelas e separadas. Os atores confeccionaram
cenas com a proposta de unir trés pontos distintos: 1 — a narrativa corporal da
cena; 2 - a estrutura musical da cancao escolhida por eles; 3 - os elementos de
percussao corporal utilizados para acompanhar a cang¢do. Cada ator foi
responsavel por descobrir a dramaturgia presente em sua musica, construir a cena
a partir dessa dramaturgia e, ao mesmo tempo, utilizar a prépria musica e o
acompanhamento de percussao corporal como elementos cénicos. As cenas
foram ensaiadas, dirigidas e filmadas. Vale a pena comentar que o registro em
video tornou-se um recurso pedagogico muito forte dentro do trabalho e também
foi utilizado em outros momentos.

Creio que o treinamento mostrou-se bastante eficaz em sua proposta e
atingiu boa parte de seus objetivos. Pessoalmente, como observador e
direcionador das atividades, afirmo que o grande crescimento dos atores se deu
no despertar de consciéncia para os elementos musicais basicos, reforcados pela
vivéncia pratica. Tal processo gerou uma mudanca de olhar que foi acompanhada
por uma mudanca de atitude, identificavel no aumento de interesse dos atores
pelo repertorio trabalhado e por suas iniciativas de livre-apropriagdo e
experimentacao do material musical. Em contrapartida, os exercicios de execucao

técnica ndo evoluiram com tanta solidez, em grande parte por causa da
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necessidade de um trabalho em longo prazo e de rotinas mais intensas de
exercicios. Mesmo assim, acredito que o treinamento tenha agregado vivéncias
proveitosas para o processo de montagem do espetaculo.

A adaptacdo do texto da pega teve inicio em 2012, com uma pesquisa
detalhada de todo o material que se pode encontrar a respeito da obra. Muito foi
publicado sobre “A Histéria do Soldado” de Igor Stravinsky - uma das grandes
referéncias da musica erudita do século XX. Porém, quase nada falava sobre o
texto de Charles-Ferdinand Ramuz. As pesquisas revelaram alguns poucos
materiais que puderam ser utilizados para a adaptacao do texto. Dois deles
assumiram posicao de destaque nas influéncias para o trabalho. O primeiro foi o
video de uma execucédo da obra original, narrada na lingua francesa e regida pelo
maestro argentino Daniel Barenboim — a belissima interpretagdo do narrador
contribuiu muito para o entendimento da dramaticidade e do carater poético de
alguns trechos da obra. O segundo foi um pequeno texto que revelou as inUmeras
semelhancas existentes entre o enredo criado por Ramuz e a histéria do
personagem da mitologia grega conhecido como Orfeo — tal constatacédo abriu um
novo caminho de possibilidades e inspiracdes para a adaptacéo.

Como a ideia do espetaculo previa uma “adaptacdo” e ndo uma “traducao”
do texto, senti-me confortavel para buscar outras referéncias acerca do tema da
luta entre 0 homem e o diabo. Inevitavelmente, duas grandes obras da literatura
mundial também ganharam espag¢o dentro das influéncias: o poema tragico
“Fausto”, do escritor alemao Johann Wolfgang von Goethe e o romance épico
“Grande Sertdo Veredas”, do escritor brasileiro Jodo Guimaraes Rosa. Além disso,
as préprias versoes e adaptacdes ja existentes em portugués serviram de guia e
termdmetro para o teor do texto. Por fim, o professor de francés Rémy Hérissé e a
atriz Maira Hérissé também participaram do processo de adaptacao e contribuiram
muito para a qualidade do texto.

Por fim, além das pesquisas de material criativo e de referéncias literarias,
houve ainda um esforgo em inserir o texto no conceito de hibridismo assumido

pelas outras partes que compunham o espetaculo — encenagéo, trilha sonora e
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iluminacdo. Cada uma delas cumpriu sua funcéo e contribuiu para a composicao
de uma cena hibrida, mas também aplicou o conceito de hibridismo em seu
proprio processo de criagdo individual. No caso do texto, isso partiu da jungéo
entre verso e prosa. A ideia surgiu justamente da interferéncia produzida pelo
texto original em francés, inteiramente rimado, em comparacao com as versdes
existentes em portugués, que nao seguem estruturas regulares de rimas. A unido
dessas duas formas de escrever imprimiu um novo colorido ao texto e dialogou de
maneira bastante interessante com o trabalho de encenacédo dos atores. Esses,
portanto, foram os caminhos que nortearam o processo de adaptacao do texto e
que conduziram a um resultado bastante satisfatério em boa parte de suas

pretensdes artisticas.
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