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Resumo

A presente pesquisa traz o processo de criacao de Vicios e Virtudes - Drama em Dang¢a como objeto
de reflexdo e analise. O espetaculo ¢ uma apropriagdo dos romances do autor iluminista francés
Marqués de Sade (1740 — 1814): Justine, os Infortunios da Virtude e Juliette, a Prosperidade do Vicio
com o intuito de transpor para a linguagem do corpo-cénico, o universo antagonico sadiano entre o
vicio e a virtude, representados pelas personagens Justine e Juliette. A primeira parte da tese
fundamenta a transposi¢do do universo literario para o corpo que danga, ou seja, um corpo-texto a
partir de eventos como a imaginagdo, a polaridade, a apropriacdo e¢ o dialogismo. A segunda parte
descreve o processo do espetaculo, apresentando os elementos materiais, procedimentos e as ideias
como subsidios na representacao ficcional e simbolica através do drama em danga. A tese propde o
didlogo entre as diferentes areas das artes: danca, musica, teatro e literatura como um caminho
metodoldgico para o desenvolvimento de um processo artistico em redes de saberes.

Palavras — Chave:

danga; literatura; processo - criativo; danga - drama; interdisciplinaridade
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Abstract

The present research brings the creative process of Vicios e Virtudes - Drama em Danga as an object
of reflection and analysis. The performance is a gathering of the French Illuminist author Marques of
Sade (1740 — 1814)'s novels Justine, the misfortunes of virtue and Juliette, the prosperity of vice aiming
to transpose to the scenic-body language the Sadian antagonic universe between vice and virtue,
represented by characters Justine and Juliette. The first part of the thesis gives base to the transposition
of the literary universe to the dancing body, or a text-body based on events like imagination, polarity,
appropriation and dialogue. The second part describes the performance process, presenting the material
elements, procedures and ideas as subsides in the fictional and symbolical representation through
drama in dance. The thesis proposes the dialogue between the different areas of art: dance, music,
theater and literature as a methodological way to the development of an artistic process in a knowledge
net.

Key- Words:

dance; literature; creative-process; dance-drama; interdisciplinarity
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INTRODUCAO

Proponho na presente pesquisa levantar reflexdes sobre o processo criativo em danga a partir da
proposta dialdgica' que interliga diferentes linguagens artisticas. O objeto de analise dessas reflexdes
traz o espetaculo de danca Vicios e Virtudes - drama em danga como um espetaculo interdisciplinar,
envolvendo a musica, a danga, a literatura ¢ o teatro.

O espetaculo se inscreve como acontecimento a partir da representacao simbolica e apropriagdo
da literatura através dos dois romances do autor iluminista francés Marqués de Sade: Justine, os
Infortunios da Virtude e Juliette, a Prosperidade do Vicio.

A concepgdo do espetaculo foi orientada por mim (autora deste trabalho) em didlogo com o
elenco composto pelos artistas Daniela Gatti (danca solo), Patricia Gatti (cravo), Gustavo Lemos
(compositor eletroacustico) e dirigido artisticamente pela diretora teatral Veronica Fabrini.

Vicios e Virtudes - drama em danga propOs construir cenicamente momentos poéticos
antagdnicos como elementos caracteristicos do drama, tendo como origem os distintos universos das
personagens criadas por Sade: Justine, que representa a virtude; e Juliette, que representa os vicios.

A pesquisa tem como objetivo a descricdo e reflexdo desse processo da construgcdo do
espetaculo partindo das percepgdes e pontos de vista sobre a experiéncia pratica e teoérica em torno do
universo sadiano presente nos romances.

Nesse caso, o ato de descrever e refletir sobre o proprio processo artistico promove um dialogo
com novos modos de organizacdo para a experiéncia criativa em danca; ou seja, os caminhos

percorridos se apresentam pela multiplicidade de elementos na composi¢ao da obra, tais como o elenco

1 O termo dialogismo atualmente ¢ amplamente utilizado abarcando as areas da literatura, psicologia, educacdo,
antropologia, comunicagao entre outras. A fundamentagao deste termo aplica-se em autores como: Paulo Freire; Bakhtin;
Habernas; Martin Buber; Vygotsky; Hermans; Mead e na teoria relacional do construcionismo entre outros. O foco para
o trabalho ¢ trazer a discussdo sobre o tratamento de um processo dialdgico, ndo havendo intencdo de apresentar o
conjunto de proposigdes especificas de um tnico autor.



em suas diferentes especificidades e experiéncias artisticas, os elementos e materiais, os métodos,
propostas e idéias.

A apresentacdo da tese esta dividida em duas partes, sendo iniciada pelo Memorial, onde
exponho minha trajetoria artistica como interdisciplinar. Este percurso mostra ao leitor minhas
incursdes nas diferentes areas das artes, possibilitando hoje estabelecer uma dindmica de inter(agdo) a
partir do conhecimento adquirido entre o que ¢ (re)conhecido através do meu corpo que danga, em
didlogo com outros saberes, sugerindo neste caso um intercambio de conhecimento mutuo e dialégico.

Nesse sentido, o memorial faz com que o leitor relacione, identifique e reconhega as influéncias
em Vicios e Virtudes, pela memoria que expde passado e presente nos elementos técnicos e dramaticos
no andamento da exposi¢ao do espetaculo.

Na primeira parte da tese, contemplo os fundamentos tedricos que alicercam o exercicio
reflexivo sobre o fazer, permitindo um maior aprofundamento acerca do processo, delimitando os
elementos que se apresentam como norteadores do caminho metodologico desenvolvido. Ja na segunda
parte, refiro-me a descricdo do espetaculo enquanto processo; na apresentagdo das cenas, dos
elementos, das ideias, dos materiais, das estruturas e das formas.

A primeira se¢do abre com o titulo Drama em Danga: Género da danga como expressdo.
Proponho apresentar de forma condensada, e numa progressao histdrica, os principais artistas da danga
no ocidente como influéncias que marcaram a arte de dangar na manifestacdo dos sentimentos humanos
e nos aspectos relacionados as suas buscas estéticas. A relevancia desse levantamento de dados
historicos permite esclarecer Vicios e Virtudes como parte de um género estético presente no percurso
evolutivo historico, e que se mostra ainda vivo no cendrio da danca contemporanea. Por essa
perspectiva, anuncio a reflexdo categdrica da classificagdo de Vicios e Virtudes como drama em danga.

Através do titulo o corpo criativo através da imaginagdo (segunda se¢do), proponho a reflexao

em torno da experiéncia do corpo que danca no processo da constru¢do dos movimentos, partindo dos



textos de Sade e da imagina¢do como estimulos provocadores capazes de mobilizar o corpo na
transformagdo do tempo, do espago e das sensagdes na busca de um corpo criativo.

Por meio das personagens criadas por Sade, a oposi¢do e o antagonismo foram os elementos
referenciais na constru¢do do eixo dramatirgico do espetaculo. Como reflexdo para essa terceira se¢ao,
com o titulo Polaridades, trago este conceito presente nos textos do filésofo pré-socratico Heraclito, e
posteriormente relembrado por Carl Jung (enantiodromia), para designar a ideia de coincidéncia dos
opostos, que consiste no movimento universal dos elementos e no regresso continuo ao seu estado
inicial: embora opostos (amor/6dio, guerra/paz, voz/siléncio), os elementos movimentam-se num
mesmo plano ideoldgico e dialdgico, o que lhes confere unidade dentro da propria oposigao.

Em resumo: Drama em dang¢a; Imaginagdo e Polaridades constituem os elementos do processo
criativo na construgdo dos movimentos da danga e da cena. O quarto tema, a Apropriagdo,® torna-se o
elemento mediador do desenvolvimento coreografico, orientando o estimulo aos intérpretes na
construcdo do contetido da narrativa sadiana, sob o texto e acontecimento.’

Vicios e Virtudes ¢ fruto da apropriacdo da literatura, através dos romances de Sade e da
apropriagdo estrutural da musica, mais precisamente da Opera francesa dos séculos XVII e XVIII,
contemplando as cenas como drias, recitativos, divertimento, dueto e final. Essa pesquisa mostra o
caminho da (re)cria¢do na linguagem cénica através do corpo e da musica e langa como hipotese a tese

da apropriagdo de uma obra poética, passivel de novas re(criagdes).

2 Harold Blomm traz em seu livro 4 Angustia da Influéncia o evento da apropriagdo de forma metaférica considerando
que: “[...]Jinfluéncia — angulstia ndo se refere tanto aos precursores quanto ¢ uma angustia realizada no e pelo conto,
romance, pe¢a, poema ou ensaio. A angustia pode ou nao ser internalizada pelo escritor que vem depois, dependendo do
temperamento e circunstancias, mas isso dificilmente importa: o poema forte é a angustia realizada. 'Influéncia’ é uma
metafora, que implica uma matriz de relacionamentos — imagisticos, temporais, espirituais, psicolégicos —, todos em
ultima analise de natureza defensiva. O que mais importa (¢ € a questdo central deste livro) ¢ que a angustia da
influéncia resulta de um complexo ato de forte ma leitura, uma interpretagdo criativa que eu chamo de 'apropriagao
poética'.” ( BLOOM, 2002, p.23-24)

3 “[...]0ra, o objeto da leitura critica ¢, ao mesmo tempo, texto e acontecimento. Como texto, materialmente
identificavel, como acontecimento, ele ndo ¢ dado, mas escolhido. Esta escolha ndo pode ser inocente. Supde a
interpretacdo prévia e o interesse presente: mas nada ¢ mais facilmente camuflado do que esses dois fatores”.
(ZUMTHOR, 2009, p. 34-35)



Comega aqui a fonte de uma pesquisa que mostra um processo artistico dialogico, e, identifico a
proposta de conceber uma obra coreografica e cénica apropriando dos elementos especificos das outras
areas das artes.

Na quinta secdo, intitulada Redes, afirmo a importincia de analisar o proprio processo
construtivo numa abordagem dialogica, aprimorando o ato do fazer artistico, numa perspectiva
interdisciplinar em torno da experiéncia do corpo. Permito nesta se¢do abrir discussdes sobre conceitos
e teorias que dialoguem com a experiéncia do ato de criar pelas religagcdes de saberes de outras areas.

Na segunda grande parte, dedico-me a descri¢do do espetaculo. O desenvolvimento se da de
forma descritiva e reflexiva, onde exponho em cada cena os elementos escolhidos e geradores do
processo de criacdo e o percurso para a elabora¢do de cada cena. Para tragar uma linha coerente de
exposicdo de todas as cenas, desenvolvo um roteiro programatico, apresentando os elementos que
foram pertinentes ao processo:

° fonte: elementos que deram origem ao desenvolvimento das cenas ¢ as reflexdes tematicas;

® descri¢c@o da cena: descreve-se o percurso dos intérpretes nas cenas enquanto movimentagao
no tempo e espago criado;

® musica: arela¢do da musica no desenvolvimento das cenas;

° fotos: imagens que retratam momentos das cenas.

O espetaculo mostra uma narrativa nao linear e metaforica, por contrastes e oposigdes dos
movimentos, das cenas, das imagens, das falas e das musicas. Ea partir desta ideia dramaturgica como
eixo antagénico que Vicios e Virtudes apresenta o universo tematico do poder e da submissdo, do
excesso e do essencial, da salvacdo e da perdi¢ao, do explicito e do contido, das virtudes e dos vicios

prenunciados nos dois romances de Sade.



A musica foi o contraponto cénico que trouxe as ressonancias do passado no ambiente da
musica francesa dos séculos XVII e XVIII, com a presenca do cravo, e, do contemporaneo, através das
intervengdes sonoras computadorizadas sobre fragmentos musicais.

Numa alegoria as Operas francesas dos séculos XVII e XVIII, as cenas de Vicios e Virtudes
foram construidas em fragmentos denominadas em grande parte entre drias e recitativos. Tal como nas
Operas Francesas Barrocas,® as 4rias apresentam as partes da obra de maior virtuosismo e
complexidade, podendo ser cantada por um solista ou por um duo, um trio, ou qualquer conjunto. J4 o
recitativo se liga estritamente a palavra da qual deriva, podendo mesmo ser considerado uma
amplificacdo direta e indissoluvel da forma verbal do texto. O carater, o ritmo, o valor das frases e dos
periodos, sua separagdo ou sua concatenac¢do, sua funcao logica e o conjunto, tudo depende da palavra.
Os recitativos referem-se ao tempo da narrativa e da fala, sdo a acdo e o didlogo dos atores; a Aria é a
paragem da agdo e a confidéncia dos sentimentos que o ator exprime.’

O espetaculo apropria-se dessas divisdes, e, estabelece para as arias uma relacdo mais direta
aos sentimentos das personagens Justine e Juliette (aspectos emocionais),’ e, para os recitativos,
relaciona o discurso elaborado por Sade em seus romances, sendo compartilhado através de dialogos

entre os personagens (aspectos racionais)’ na costura simbolica das cenas, no preenchimento da

4 Segundo dicionario de musica GROVE, 1994, p. 672, ¢pera refere-se a “obra musical draméatica em que alguns ou todos
os papéis sdo cantados pelos atores; uma unido de musica, drama e espetaculo, com a musica normalmente
desempenhando a principal fungdo.[...] A Opera francesa, como pode ser visto nas tragedies lyriques de Lully, era
essencialmente um espetaculo cortesdo, com predominancia de temas lendarios ou mitoldgicos, e em cinco atos, com
grandes cenas corais e cerimoniais refletindo a magnificéncia e a ordem social da era de Luis XIV”.

5 Informagdes retiradas do capitulo o género musical “Cantata”.IN: GATTI. Daniela. Medéia: Um Experimento
Coreogrdfico, Campinas, 2005. Dissertacao (mestrado em artes) Instituto de Artes- UNICAMP, 2005

6 Com relagdo aos aspectos emocionais das personagens, foram levantadas informagdes retiradas dos romances sobre a
personalidade e o carater das personagens. Através deste banco de dados sobre as personagens, tragou-se um mapa
emotivo na ordem do sensivel para cada cena. Em Sade, a emocao se destaca do corpo na constitui¢ao de representacdes
da fisionomia das personagens ou mesmo do corpo material na dialdgica entre a frieza do espirito do perverso e o
exagero do desejo na busca da vitima.

7 Com relagdo aos aspectos racionais, foram pesquisados temas levantados nos didlogos entre personagens apresentados
no romance Juliette a prosperidade do vicio (p.42-43): discussdes e pensamentos apontados pelo autor, Sade, sobre a
sociedade, filosofia e religido do contexto histérico vivido por ele.



auséncia da palavra e no andamento da narrativa. Nesse sentido a configuragdo do corpo do espetaculo
definiu-se entre 4rias e recitativos, evidenciando o primeiro elemento de oposi¢do centrado nos
aspectos da personificacdo de Justine e Juliette.

O roteiro de Vicios e Virtudes, construido ao longo do processo, definiu-se num formato
proximo a um libreto® apresentado nas Operas de época. Porém os fragmentos ndo foram constituidos
de texto escrito, onde se expde as falas dos personagens que sdo cantadas pelos cantores de Opera.
Definiu-se pela costura simbolica do corpo e o ambiente sadiano. Nesse sentido, por ser um espetaculo
cénico, as cenas se configuram a partir da elaborag@o entre musicas e sons, elementos cénicos (cenario,
objetos, figurino, iluminagdo), coreografia, gestos corporais e texto, criando através de imagens e
movimento uma forma simbolica e representativa do ambiente dos romances de Sade.

Portanto, a auséncia da palavra ndo prejudica o andamento da narrativa na promogdo da
representacdo necessaria ao ambiente sadiano e das personagens. O cortejo do simbodlico —
representado pela religido (a cruz, a sinestesia da sensibilidade da musica, do monge perverso etc), o
ambiente da musica de época na construcdo da narrativa pelas intervengdes eletroacusticas e o jogo
simbodlico das facas e outros elementos de propriedade do perverso — preenche a narrativa no ambiente
de oposigdes e na tomada de sentido do jogo entre os vicios e a virtude.

Trata-se de movimento; portanto as imagens vao se materializando através das agdes e da
justaposicao de todos os elementos dispostos para cada cena, representando de forma metaforica e

condensada’ os fragmentos extraidos dos romances e do autor na construgdo da sua propria

8 O libreto é um pequeno livro impresso, contendo os textos de uma oOpera, oratdrio etc. Os libretos destinados a serem
lidos durante uma récita da obra relacionam os elencos ¢ incluem as diregdes cénicas, € nos casos em que a opera era
cantada em outra lingua que ndo a do publico, normalmente dava-se a tradugdo. A impressdo de libretos para uso das
salas entrou em declinio no século XIX, quando a iluminacdo a gas tornou possivel reduzir a luz da platéia, e a
publicagdo de partituras vocais tornou-se mais difundida. (GROVE, 1994, p. 535)

9 O termo condensado se refere as categorias do vocabulario técnico da psicanalise: ou seja, seu conceito segue a analise
de Freud apud TADEU, “[...] condensagdo ¢ o processo pelo qual o inconsciente, no trabalho do sonho, retine, combina
e sintetiza, em uma Unica figura, elementos aparentemente desconectados, que sao retirados de episddios do cotidiano da
vida de vigilia e de memorias inconscientes de episddios passados. Parte do processo de andlise de um sonho
determinado, consiste em decifrar ou decodificar os elementos que aparecem de forma cifrada no resultado produzido
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dramaturgia.

Tendo como referéncia a estrutura da Opera e do drama, o espetaculo foi dividido em 10 cenas
intercaladas entre abertura, arias, recitativos, divertimento, dueto ¢ final. Cada uma dessas cenas foi
nominada e o conjunto apresenta aspectos voltados tanto as personagens quanto ao autor € o contexto
historico.

Cada fragmento foi desenvolvido a partir de uma passagem especifica das personagens,
emocdes, caracteristicas especificas, algum trecho retirado dos romances ou ainda algum aspecto

representativo do proprio Sade, na dimensdo da mistura da sua vida e da sua obra'’.

pela condensagdo. O processo de condensagdo combina-se com o de 'deslocamento' para formar o 'trabalho do sonho'.
No deslocamento, a carga afetiva que no estado de vigilia da vida cotidiana, esta colocada em uma determinada figura
ou acontecimento, ndo podendo, entretanto, ser admitida pelo consciente, ¢ transferida, no sonho, para outra figura ou
outro acontecimento, tornando-se, assim irreconhecivel. O processo de condensagdo esta em geral associada a metafora:
o clemento condensado mantém com os elementos 'originais' uma relagdo de similaridade; enquanto o processo de
deslocamento esta associada a metonimia: o elemento que ,no sonho, representa o elemento da vida de vigilia que foi
por ele deslocado guarda com esse ultimo alguma relacdo de contiguidade”. (SILVA, 2000, p.28)

10 “[...] Da dolorosa experiéncia que foi a sua vida, o trago mais relevante ¢ que entre os demais homens e ele esta lhe ndo
revelou nenhuma solidariedade. Nenhum empreendimento comum ligava entre si os ultimos rebentos de uma nobreza
decadente; Sade povoou a soliddo a que o condenava o nascimento com jogos eroticos tdo exagerados que seus pares se
voltaram contra ele; quando um novo mundo despontou, arrastava atras de si um passado pesado demais: um desacordo
consigo mesmo, suspeito aos outros, esse aristocrata obcecado por sonhos de despotismo ndo podia sinceramente aliar-se
a burguesia ascendente; embora a acuse da opressdo em que o povo ¢ mantido, este ¢ lhe todavia estranho; néo pertence
a qualquer das classes cujo antagonismo denuncia, ¢ de si proprio semelhante. Se a sua formacao afetiva fosse diferente,
talvez ele pudesse contrariar esse destino; mas, durante toda a vida, surge como um egocéntrico inveterado; sua
indiferenga pelos acontecimentos exteriores, suas obsedantes preocupacdes de dinheiro, as cautelas maniacas de que
cerca suas devassiddes, o delirio interpretativo esbocado em Vincennes e o aspecto esquizofrénico dos seus sonhos
revelam um temperamento radicalmente introvertido. Esta coincidéncia apaixonada consigo mesmo, se porventura lhe
marcou limites, deu, por outro lado, a sua vida o carater exemplar que nos leva a interroga-lo”. (BEAUVOIR, S. Deve-
se Queimar Sade? IN: Novelas de Marqués de Sade e um Estudo de Simone de Beauvoir, p. 21)
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UMA TRAJETORIA ARTISTICA INTERDISCIPLINAR (MEMORIAL)

O corpo é memoria e também o presente. Portanto, mergulhar no presente do corpo é
mergulhar também em seu passado enquanto névoa de virtualidades mais ou menos distantes
que pressionam nosso atual de forma mais ou menos intensa.

Descrever de forma breve minha trajetoria artistica possibilitard ao leitor identificar, como se
ele estivesse se valendo de um mapa, os elementos existentes em meu processo de formagao artistica
através das experiéncias nas diferentes dreas das artes, reconhecendo-os no préprio processo de
construcdo de Vicios e Virtudes, que € o objeto de analise dessa pesquisa.

Portanto, Vicios e Virtudes ¢ fruto de uma trajetéria pessoal interdisciplinar considerando-o um
reflexo das conexdes geradas durante um percurso pautado no corpo que gera memoria. Ferracini fala
deste corpo memoria sendo um corpo [...] “como espacializagdo do aqui-agora, ou seja, do presente, mantém
uma relagdo intrinsica com o tempo. Ele, em si, sendo “presente” ndo pode nunca ser um passado, mas por outro
lado assume, acumula esse passado nele mesmo, ou seja, no presente. Sendo assim, o corpo ¢ uma
presentificacdo do passado acumulado. Poderiamos dizer, paradoxalmente, que, no corpo, o passado € co-
extensivo ao presente”. (FERRACINI, 2006, p. 120).

Compartilho do pensamento de Ferracini, no qual o corpo ¢ a inscri¢ao do tempo, acreditando
na potencialidade da experiéncia como acontecimento e alicerce para a criatividade. Vivenciar as
diferentes atividades das artes em suas especificidades possibilitou-me trabalhar em processos criativos
com a danca de modo integrador. Nesse caso, em Vicios e Virtudes, o corpo reconhece sensivelmente as
experiéncias com a musica, com o teatro e com a propria danga nos seus diferentes pensamentos, nas
investigacdes e na busca de movimentos para a danga. Essa dindmica de reconhecer as influéncias e as
relagdes entre as diferentes experiéncias permitiu para essa pesquisa um maior aprofundamento sobre o

meu corpo e sua capacidade singular de atuagao em processos criativos em danca. Nessa perspectiva, a



relacdo entre o fazer e refletir entra na criagdo promovendo um maior reconhecimento de como meu

corpo se expressa através da danca.

1.1- OVERTURE (infancia)

Cresci ouvindo Bach, Mozart, Handel, Couperin, Rameau e tantos outros compositores, tocados
pelas maos de minha irma mais velha Patricia, que se formou em piano e em cravo. Hoje Patricia ¢é
considerada uma das principais cravistas do Brasil, responsavel pela atualizagdo deste instrumento
historico através de uma atividade musical voltada ao hibridismo de linguagens. Os ensaios de musica
de camara eram sempre na minha casa, colocando-me como espectadora, formando um gosto musical
desde muito cedo. Cresci também vendo minha mae pintar suas “naturezas mortas” com tinta a 6leo,
quase que diariamente e reproduzindo inimeros desenhos figurativos através do carvao e do nanquim.
A danga também chegou cedo, observando minha irma no palco durante as apresentacdes de final de
ano da academia em que estudava balé.

Minha incursdo nas artes comegou bem cedo. Com cinco anos, iniciei minhas experiéncias no
campo das artes participando das bandinhas de musica e danca do Conservatério Carlos Gomes, em
Campinas. L4 pude estudar flauta doce, iniciagdo musical, desenho e balé. Aos sete anos escolhi a
danga como principal veiculo de expressdo. Ela foi o carro chefe, e, através da danca, que pude
caminhar no terreno do subjetivo dentro do universo imaginario. No entanto as outras areas das artes
fizeram parte da minha trajetéria até os dias atuais. Apontarei a seguir os principais momentos desse
percurso, dando pistas para que o leitor possa relacionar e compreender a razdo de buscar espetaculos

artisticos em Redes de Saberes.



1.2 - ARIA CLASSICA: (inicio dan¢a classica)

O inicio dessa jornada se deu na Academia de Balé Lina Penteado em Campinas, no ano de
1974, que, a época, era uma escola de referéncia do interior de Sdo Paulo. A so6lida formacao técnica
em Danga Classica nessa escola foi adquirida através de conceituados professores e mestres do Estado
de Sao Paulo, entre eles Maria Helena Mazzetti, Anton Garcez, Yellé Bittencourt, Addy Addor, Cleusa
Fernandes e posteriormente Sacha Svetloff, entre outros.

Paralelamente a formacdo com os profissionais citados, durante oito anos consecutivos recebi,
através do método da Royal Academy of London, uma base metodologica do ensino da técnica em
questdo, o que permitiu compreender a importancia do cumprimento de etapas na formacdo de um
bailarino, a descoberta das suas potencialidades e limites, como também compreender a técnica cldssica
em dang¢a quanto a sua estrutura, desde segmentos mais basicos até chegar aos complexos.

Os exames eram feitos de dois em dois anos com examinadoras inglesas, sob muita formalidade
e disciplina. Em 1982, aos quinze anos de idade, entrei para a companhia de Balé Lina Penteado.
Participei da primeira montagem de repertdrio na integra feita do Lago dos Cisnes, de Petipa, com
musica de Tchaikowsky. Essa montagem foi executada ao vivo pela Orquestra Sinfonica de Campinas,
regida pelo maestro Benito Juarez e teve direcdo artistica de Addy Addor. Para aquele periodo, foi uma
experiéncia compativel com os modelos de uma grande montagem, com fournée nacional passando por
cidades e capitais brasileiras: Sdo Paulo - Teatro Municipal, Salvador - Teatro Castro Alves e cidades
do interior de Sdo Paulo.

Trabalhar com esse grupo em questdo proporcionou a oportunidade de me aperfeicoar com a
diretora e profa. Addy Addor, e que me fez vislumbrar o universo do bailarino profissional. Detalhista e
didatica a profa Addy permitia o desenvolvimento e progressao para os bailarinos que se dedicavam.

Foi a partir das condicdes técnicas ofertadas e da dedicacdo que me encontrei com a experiéncia
do Balé de Repertdrio na base da minha formag¢do. Como solista, participei das seguintes montagens:
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Les Silphydes (direcao Ady Addor -1984), Confesso que Vivi (coreografia de Edson Antunes - 1984),
Star and Stripes € Don Quixote (diregdo Ady Addor -1985 e 1986). Através da experiéncia com Balés
de Repertdrio, pude valorizar o aspecto de conjunto, sendo uma experiéncia essencial na formagao de
um bailarino classico. Conhecer a organizacdo dessa estética, marcada por cddigos especificos,
estruturas, regras e convengdes possibilitou-me compreender o contexto e toda organizagdo que
envolve esta expressao artistica.

Paralelamente a esse trabalho artistico, cumpri o curso técnico profissionalizante para
bailarinos, formagdo que compreendia as disciplinas de folclore, anatomia (cinesiologia), teatro,
musica, danga classica e danga moderna. As aulas de danga classica eram vinculadas a companhia de
danga Lina Penteado e as aulas de danga moderna eram oferecidas pela professora Penha de Souza'
(SP) que direcionava suas aulas aos principios metodoldgicos da técnica de Martha Graham. As outras
disciplinas eram conduzidas por profissionais da areas da musica com o prof. Zaldo Rocha e de teatro
com o prof. Thiers Camargo. O curso era oferecido em 3 anos, sendo reconhecido pelo MEC, com a
visdo integrada das artes, no sentido de promover complementariedade a partir das especialidades e
diferentes experiéncias.

Em 1984 participei do [ Festival Internacional de Verdo da Pro Arte de Teresdpolis (RJ),
inscrevendo- me no o curso de Danga Cléssica com a bailarina e professora Arlete Saraiva. O curso Pré
Arte de Teresopolis tinha um perfil interdisciplinar, propondo aulas de musica, danca, e teatro, mas
com maior destaque na drea da musica, onde renomados instrumentistas e professores davam aulas em
diferentes instrumentos. Foi através deste contato que, mais tarde, optei por estudar flauta transversal e
posteriormente canto.

Em 1989 foi aberta uma nova audi¢do para compor o novo grupo de danga Lina Penteado, para

a montagem do espetaculo Pdgina Avulsa, com direcdo artistica de Sacha Svetloff. Nesse periodo a

11 De 1984 a 1986, Penha de Souza lecionava na Escola Lina Penteado.
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companhia de danga se profissionaliza reconhecendo seus bailarinos como atividade de trabalho com
registro e remuneracao.

Sacha Svetloff foi um diretor/professor que, embora muito exigente, sabia extrair de cada
bailarino o melhor de seu potencial. A sistematica de oito horas diarias de trabalho com extremo rigor
metodologico (metodologia Russa — Vaganova) exigia fisicamente o limite de resisténcia dos
bailarinos, conduzindo a exaustdo. Isso fez com que minhas potencialidades técnicas crescessem
acentuadamente.

Com esse espetaculo tive oportunidade de viajar em fournée para a regido sul e sudeste do
Brasil. Nessa montagem dancei as coreografias: Pagina Avulsa, do coreodgrafo Valério Césio; I Tempi
Giusti, do coredgrafo Luis Augusto Ribeiro. Em particular, esse espetdculo chamava a atencao pelo
requinte técnico exigido dos bailarinos onde vérias criticas da época apontaram para este detalhe.

Paralelamente fazia aulas de danga moderna, a qual me dedicava cada vez mais intensamente.
Essa etapa foi acompanhada com a experiéncia pedagogica que me levou a atuar de modo ininterrupto
como professora de danca cldssica nos diferentes estilos: método inglés (Royal Academy); método
Russo (Vaganova); método Cubano(mais adiante) e danga contemporanea. Tive a oportunidade de
vivenciar a didatica da danca antes da universidade em varias academias de danca nas cidades de

Sumaré-SP, Americana - SP, Piracicaba, Amparo - SP, Campinas-SP e Florianopolis- SC.

1.3 - RECITATIVO - (descobrindo danca moderna)

Um descontentamento com relacdo a danca classica, tanto no que diz respeito as questdes
estéticas quanto as conseqiiéncias que o trabalho fisico vinha me causando, despertou em mim a
necessidade de experimentar outras possibilidades de movimentar meu corpo e romper com uma
estrutura de trabalho que meu corpo ja conhecia. Ansiava uma danga que viesse essencialmente de uma
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fonte mais criativa, sem tantos codigos e maneirismos estilizados.

Em 1989, a convite de alguns professores do Departamento de Artes Corporais da Unicamp,
tive a oportunidade de entrar em contato com outras técnicas e sistemas da danga. Através das aulas das
professoras Eva Tessler, Edith Toro (mestre em danga pelo Laban Center of Moviment and Dance em
Londres), Prof. Dr. Eusébio Lobo e Profa. Angela Nolf, pude entrar numa nova fase. Com o grupo da
UNICAMP, participei do espetaculo Quadranga, contando com um elenco das mais diversas formagdes
artisticas, como atores e musicos.'?

Para ampliar meus horizontes no conhecimento da danga moderna e contemporanea, tive a
oportunidade de entrar em contato com o trabalho da professora americana Cldudia Gitelman,
assistente do coredgrafo americano Alwin Nikolais, convidada pelo Departamento de Artes Corporais
da Unicamp, para ministrar aulas de composi¢ao para os alunos do departamento.

Nesse mesmo ano integrei o espetaculo Dang¢a Moderna, promovido pelo Departamento de
Artes Corporais da Unicamp, com a coreografia Step Right Up de Edith Toro focando a apresentagdo de
forma lidica contemplando muito jogo cénico entre os bailarinos. Outros trabalhos nesse espetaculo
foram dirigidos por Claudia Gitelman, que também dangou um solo. Logo em seguida, com a saida de
Claudia Gitelman, a universidade contratou, através do Intercdmbio da Fullbrith, a professora
americana, Holly Cavrell, até hoje docente do departamento de Artes Corporais do Instituto de Artes da
Unicamp.

Em 1990, foi iniciada uma nova fase ao meu trabalho corporal, amadurecendo as informacdes,
reflexdes e experiéncias com a danga moderna, através das aulas da professora americana Holly Cavrell
na Unicamp. Ela havia integrado a companhia de danca Martha Graham e outras companhias
americanas de renome, demonstrando uma vasta experiéncia profissional artistica e pedagdgica.

Fazia suas aulas semanalmente com a segunda turma de alunos da Unicamp e participei de

12 Com este espetaculo, apresentamos nas cidades de Curitiba, Sdo Paulo e do interior paulista
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quatro trabalhos coreograficos assinados por Holly Cavrell, cada qual exibindo uma particularidade no
modo de concepcdo como intérprete-criadora. O primeiro trabalho intitulado Sala de Espera (1990),
feito para o Grupo Opera Paulista, em Sio Paulo, foi para mim o mais enriquecedor especialmente em
relacdo ao processo’

A temadtica era explorar uma situag¢do cotidiana de uma sala de espera simulando os gestos e
comportamentos observados neste ambiente. Eramos cinco bailarinos ¢ cada um buscava um
personagem naquela condi¢@o de espera. Holly determinou que cada bailarino realizasse um laboratério
de pesquisa corporal sobre os personagens. No trajeto de Sdo Paulo para Campinas, entre minhas
viagens constantes, observei na rodoviaria de S3o Paulo durante minha espera uma figura muito
peculiar. Era uma mulher provavelmente de origem nordestina, cercada de trouxas de roupas, fumando
um cigarro de palha enorme, e que ria a todo momento.

Apresentava movimentos repetitivos que me chamaram a atencdo e que despertaram meu
interesse para compor o personagem. Levei esses movimentos observados para Holly, ja4 que ela
inicialmente realizou o trabalho da coreografia de modo individualizado. A partir dai, comegou a
sugestdo de uma partitura coreografica, transformando aqueles movimentos cotidianos, por mim
indicados, em uma coreografia carregada de repetigdes que variavam entre diferentes ritmos e
dinamicas.

Holly me mostrou uma nova maneira de trabalhar com movimentos cotidianos, saindo do
realismo para o simbolico. Os musicos Divanir Gattamorta e Jorge Schoereder entraram no processo,
improvisando a partir dos movimentos executados para criar a idéia tematica musical (Leitmotiv),
havendo espaco também para improvisacdes sonoras durante o espetaculo. O trabalho da realizagdo de
uma pesquisa anterior para a composi¢ao do papel a ser dangado era inédito para mim.

Minha total identificagdo com esse trabalho se confirmou, especialmente no sentido de ter
podido observar o modo integrador que Holly propos ao longo do processo de montagem, visando a
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participagdo ativa das outras artes; ou seja, dialogando o trabalho da danca com a musica e o teatro,
pela observagdo de pessoas com o objetivo de elaboragdo de personagens, gestos corporais do cotidiano
e pela absor¢do de caracteristicas transformadas em gestos poéticos. Este espetaculo foi indicado ao
prémio APCA -SP em 1990.

A segunda coreografia de Holly, Vozes da Madeira (1990), também com o Grupo Opera Paulista
— SP dirigido por Angela Nolf, foi uma montagem coreografica que nio apresentava interferéncias
composicionais dos bailarinos no processo de criacdo. As exigéncias desse trabalho foram mais
técnicas, com saltos, giros e outros aspectos da linguagem da danca. Com efeito, o que mais me
despertava a atengio era o aspecto musical. Eramos seis bailarinos e todos dangavam seguindo uns aos
outros através da respiracdo e do tempo do proprio movimento, ja que a musica, marcada por um canto
gregoriano, ndo estabelecia um pulso pré-determinado. Nao ha duvida de que fosse um trabalho
extremamente dificil e exigente, particularmente porque requeria de cada bailarino a igualdade de
postura, tanto pessoal quanto profissional, construindo um ambiente no qual ndo poderia haver
sobreposi¢do de um participante em relacdo ou mesmo o destaque de um individuo isoladamente. Vozes
da Madeira foi o espetaculo vencedor do prémio FIAT - SP em 1990.

No terceiro trabalho, Lama ao Redor dos Joelhos (1992-1993), espetaculo que venceu o Prémio
Estimulo de 1992 da cidade de Campinas, Holly utilizou a coreografia, para compor algumas partes da
tematica proposta, a improvisa¢ao dos bailarinos; estabelecendo o movimento dos elementos naturais,
como o vento, a lama, a areia. Nesse espetaculo percebi maior afinidade e identidade com a estética da
professora e coredgrafa Holly Cavrell e a confirmacao dessa percepcdo se deu no momento em que ela
me convidou para ser sua assistente de coreografia para a companhia de Danga Lina Penteado.

A ultima coreografia da qual participei como intérprete dos trabalhos de Holly foi um duo com
a bailarina e profa. Silvia Geraldi — de uma das versdes de Pigs and Fishes (1993) —, que envolvia
um poema de Viviane Kahtalian. Nesse trabalho havia a participagdo da cantora e professora de danga
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da Unicamp Inaicyra Falcdo dos Santos, que executava o poema, interpretando-o enquanto
dangavamos.

A coreografia envolvia muito contato fisico e a utilizacdo de trocas de peso, fazendo com que
tivéssemos um maior dominio e controle nas trocas de forca, até mesmo para que ndo cometéssemos
exageros nos movimentos. Nesse trabalho j4 me apresentava com uma afinidade maior com a técnica e
intencdes da coredgrafa, o que otimizava o meu proprio trabalho.

Os trabalhos com Holly Cavrell foram de suma importancia para minha formacgdo enquanto
intérprete criadora, sobretudo no sentido de estabelecer uma definicdo quanto ao meu envolvimento
com a danga moderna e contemporanea. Todas essas experiéncias levaram-me a refletir e pontuar, de
modo claro, o fim de uma passagem ou transi¢cdo, ou mudangas, ou transformagdes que vinham se
apresentando ao longo do tempo com relag@o a danga.

Nitidamente pude tragar um percurso: uma fase inicial e longa na danga classica, com todas as
personalidades com quem trabalhei e que aqui ja citei; uma fase de transigdo, através dos primeiros
contatos com a danga moderna por intermédio das professoras Eva Tessler, Edith With Toro, Eusébio
Lobo e Claudia Gitelman, despertando novas possibilidades de movimentos corporais e ocupagdes
espaciais a partir do meu corpo; e, por fim, através dos trabalhos com a professora e coredgrafa Holly
Cavrell, com a aquisi¢do de maior consciéncia, de capacidade de reorganizag¢do corporal e clareza dos
elementos do trabalho técnico, particularmente por meio dos principios da danga moderna® e

contemporanea, dando suporte para um trabalho didatico e artistico até os dias de hoje.

13 Dentre os principais elementos técnicos desenvolvimentos neste percurso posso citar como os mais recorrentes 0s
trabalhos de contracdo e relaxamento, queda e suspensdo, movimentos espiralados, diferente organizacdo de eixo,
trabalho com o chao, trabalho com respiragdo, improvisagdo e diferentes ritmos como acompanhamento.
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1.4 - DIVERTIMENTO: (passagens pela musica)

Depois de participar, em 1984, do [ Festival Internacional Pro Arte em Teresopolis, onde
vivenciei a oportunidade de dividir experiéncias artisticas com outros alunos, dei inicio, em Campinas,
ao estudo de flauta transversal com a professora Irna Coelho, dedicando-me ao longo de dois anos a
atividade. Essa experiéncia me levou a compreender a disciplina do musico em relagdo ao seu
instrumento, até o0 momento em que Irna me preparou para integrar a orquestra jovem de Sdo Paulo.
Porém a dancga, mais uma vez, esteve a frente, fazendo com que eu desistisse daquele empreendimento.

Todavia a musica continuou presente em minha formacao, tanto que, em 1988, em Sao Paulo,
semanalmente trabalhava minha voz nas aulas de canto com o professor Dr. Fernando Carvalhaes." A
propdsito, naquele mesmo ano, pude participar do Festival de Musica de Londrina, fazendo parte da
classe de Fernando e apresentando, como solista e cantora, uma Fébula Medieval Cénica como
encerramento do curso.

Em 1989, com o surgimento do [ Festival Internacional de Teatro de Campinas (FIT), tomei
conhecimento do workshop que seria ministrado pelo bailarino, coredgrafo e diretor do Festival de
Danga de Viena (Alemanha), Ismael Ivo e cujo objetivo era integrar a danca com o teatro (danca-
teatro). Com auxilio de dois assistentes, Ismael Ivo preparava os bailarinos com leitura de textos
direcionados ao espetaculo intitulado Labirinto, que seria apresentado no encerramento do workshop.

Além de dancar, fui escolhida para desempenhar a funcdo de cantar. Nesse aspecto, ndo me

preocupei com as exigéncias do coredgrafo, visto que eu tinha dominio deste tipo de situagdo devido a

14 Ele foi especialista em musica medieval e barroca, trabalhando também na preparagdo vocal voltada para atores e
cantores populares. Foi professor no curso de musica da Unesp SP e desenvolvia exercicios baseados na Técnica
Alexander (somatica), que adotava como relaxamento, aquecimento e postura corporal para o trabalho de preparacio do
cantor / ator.
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minha formacdo em canto e experiéncia musical. Esse trabalho com Ismael Ivo conduziu-me ao
improviso em danca a partir da leitura de textos referentes a tematica proposta, o Mito do Minotauro.

O espetaculo mostrou-me uma nova perspectiva no dominio de movimentos, j4 que o espago
utilizado era externo e amplo, mais precisamente uma area do Parque Municipal de Campinas. Estava
fora do ambiente no qual acostumara a me apresentar, a exemplo de um palco italiano, onde as
dimensdes sdo delimitadas. Trabalhdvamos com distincias extremas e diferentes tipos de solo, como
caixas de areias proprias do parque Taquaral em Campinas, gramados e patios de concreto e isto exigiu
rapida adaptagdo e adequacdo dos movimentos. No espetdculo tive um discreto papel, apresentando
alguns minutos de movimentagdo juntamente com Ismael Ivo. Isso foi um grande mérito para mim,
porque todo o espetaculo estava voltado para sua imagem.

Apds a montagem desse espetaculo, e no mesmo ano, fui convidada pelo musico e professor do
Departamento de Artes Corporais Jodo Dalgalarrondo a atuar como cantora no seu mais recente
espetaculo chamado Queixa. Nesse trabalho, atuei como cantora, improvisando a voz como se
construisse palavras, mas, a rigor, sem estabelecer relacdo com significados. Tratava-se de uma
"abstracdo de palavras", se assim cabe dizer, da articulagdo bruta da voz na sua imagem actstica. Em
alguns instantes do espetdculo, participava também da coreografia, por intermédio de interferéncias
cénicas. O trabalho foi selecionado para apresentacdo na Mostra de Dan¢a Movimentos de Danga do

Sesc da Vila Nova, em Sao Paulo.

1.5 - ARIA DRAMATICA: (terras distantes)

Em 1990, devido ao intenso contato com a coredgrafa Holly Cavrell, veio-me a oportunidade de

ir a Europa, a convite da propria professora, para participar de cursos em danga moderna na Escola
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Danses Hus em Copenhague - Dinamarca. Tive aulas com Anne Papoulis (técnica Cunningham), Sheila
de Vall (danga contemporanea), Annmarie Vingaard (técnica cldssica) e também fiz o curso com a
professora Holly Cavrell (modern dance).

Enquanto desenvolvia minhas atividades nos cursos, participei também de outro curso
ministrado por Paul Boss para uma companhia dinamarquesa, a Nyt Dansk Danseteater's. Nesse
periodo, a companhia abriu audi¢cdes para novos integrantes € o proprio grupo me fez um convite para
continuar freqiientando as aulas, acenando com a possibilidade de, num futuro préximo, tornar-me
integrante da companhia. Pelos custos financeiros que a permanéncia na Dinamarca exigia, ndo me foi
possivel permanecer no pais. Porém, em principio, essa saida do Brasil foi para mim muito produtiva.
Todo o encanto com o modo de vida e as pessoas fez com que decidisse me instalar por um tempo na
Europa. Quando tomei essa decisdo, ja estava na Holanda em visita a um grande amigo, o cantor
Richard Prada.

Nesse mesmo ano, fui morar em Den Haag, onde imediatamente ingressei na escola de Danga
de Rotterdam, a Rotterdamse Dansacademie, posto fosse o periodo de admissdo para as escolas
européias.

Nesta escola deparei-me com intenso rigor académico, pelo fato de ter me inscrito no curso de
licenciatura, no qual a prioridade eram os estudos voltados para a formagdo. O idioma foi uma
dificuldade a mais para minha adaptacdo ao ambiente formal da escola. As aulas praticas de danga eram
divididas por métodos e técnicas (José Limon, Martha Graham, Merce Cunninghann, danca cléssica,
danca expressiva, jazz, drama, entre outras) e as aulas teodricas (pedagogia da danga, sociologia,
psicologia, histdria da danga entre outras) eram todas lecionadas em holandés, o que me fez desistir de
completar o curso. Coordenar as exigéncias do trabalho académico com os desgastantes trabalhos
informais em restaurantes, ou cantando em bares noturnos, as aulas de danca e tarefas a serem
cumpridas na escola tornou-se praticamente inviavel e, por isso, decidi retornar ao Brasil. Tendo
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permanecido por volta de dois anos na Europa, sentia entdo necessidade de participar de modo mais

direto em trabalhos artisticos, além da vivéncia académica e de formacao.

1.6 - INTERLUDIO: (retorno ao Brasil)

De volta ao Brasil, em 1993, com planos artisticos de trabalho, de imediato fui convidada a
participar do espetaculo Arcanos, com concepc¢do e direcdo de Angela Nagai, cuja conducdo se dava
pela leitura coreografica e teatral das cartas do Tard. O trabalho me deu oportunidade de vivenciar a
arte circense, com elementos como perna de pau, engolir fogo e andar sobre grandes carretéis. Tal
processo de criagdo foi decorrente de muitos laboratérios teatrais e improvisagdes, constituindo meu
primeiro contato com exercicios de laboratorios teatrais. O espaco utilizado, tanto para os ensaios
quanto as apresentacdes, foi uma esta¢cdo de trem abandonada (atual Estagdo Guanabara de Campinas),
onde dangdvamos no cimento rustico, dificultando muito a improvisa¢ao no chao.

O elenco era composto por bailarinos de diferentes formagdes e atores. A musica foi composta
por Danielle Gugelmo a partir das cartas de Tard (musica contemporanea). Esse espetdculo foi
vencedor do Prémio Estimulo de 1993, oferecido pela Secretaria de Cultura de Campinas.

No ano de 1994, mudei para a cidade de Florianopolis, em decorréncia do novo trabalho de meu
marido na €poca, e, em 1995, resolvi prestar o vestibular para o curso de Artes Cénicas, como forma de
ampliar meus horizontes. Nesse momento, me vi inserida no mundo académico, com o aspecto
documental de trabalhos, rigores de escrita, producdo de textos e reflexdes sobre o campo das artes
cénicas. Estava de volta a academia, apos a experiéncia holandesa, e, de certa forma, sob a maturidade
profissional e determinada pela minha vida social dadas no universo cultural do meu pais.

Foram anos de grande valia na aquisicdo de novos conhecimentos, na academia, com a sua
formalizagdo e possibilidades de experimentacdes. Enfim, entrava em contato com as performances do
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meio académico e também com o universo teatral. Inicia-se uma etapa de organizagcdo do pensamento
para compor estruturas de trabalho e ideias dramatirgicas, contribuindo em grande parte no meu
trabalho como professora, pesquisadora e artista. Esse ambiente me apresentou a possibilidade de um
trabalho entre danga, teatro e musica orientado pelas performances.

Foi pela experiéncia da elaboragdo académica que se iniciou, ndo de forma sistematica, a
possibilidade do trabalho em Redes de Conhecimentos. A perspectiva dramdtica junto com a danga
deram sentido na formagdo do meu método de trabalho, vivenciados até hoje, nos meus espetaculos
como por exemplo, pelos textos da tragédia dos gregos, como Medéia, e o texto de um libertino, como
Sade. A visitagdo dessas obras passou pela busca de outros elementos do conhecimento, na construcao
da perspectiva do texto e das hipodteses do estilo de época, depositados entre o corpo dangante e o
corpo narrador. Cabe ressaltar, nesse momento da minha formacdo, a opc¢do pela danca
contemporanea, com o intuito de elevar os elementos dos textos visitados pela dramaticidade e

delimitados por conjuntos de saberes de outras areas.

1.7 — RECITATIVO: (universo teatral e cénico)

Em 1999, estava proximo de concluir a graduacdo em Artes Cénicas, na Universidade do Estado
de Santa Catarina (UDESC), em Floriandpolis, onde pude ter varias oportunidades de viver a
experiéncia teatral. Durante os primeiros anos participei de varias palestras na universidade: O Ator na
Comédia Del'Arte, com a professora Neyde Veneziano; Atualidade da Obra de Brecht, com o
professor Fernando Peixoto e A Integracdo Corpo e Voz na Expressdo Criativa, com a professora
Modnica Montenegro, Gianni Ratto, entre outros.

Em Florian6polis também integrei o Grupo A de Teatro de Floriandpolis, dirigido pela
professora e atriz Fatima Lima da UDESC. Com o grupo, atuei na pe¢a Quatro, de Marlio Silveira da
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Silva, dramaturgo oficial do grupo. Catarinense, Marlio Silveira da Silva residia na Holanda, em
Amsterdam, e seus textos possuiam uma linguagem metateatral, que propunha um jogo entre ator e
personagem, com muitas interferéncias do ator na cena.

Com essa peca ficamos em cartaz no teatro do Sesc Prainha, em Florian6polis. Atuei na
montagem O Trem da Historia, também de Marlio Silveira da Silva, espetaculo para ser apresentado
num assentamento de "sem terra", na regido de Fraiburgo (SC), com um publico em torno de duas mil
pessoas. Com o espetaculo abria-se nova experiéncia de contato com um publico diferenciado e um
texto direcionado pelo contetido social. Permaneci nesse grupo durante dois anos, ficando em cartaz
com varias pegas, com linguagem meta teatral.

Paralelamente, fiz trabalhos dentro da Universidade, como esquetes e experimentacdes
criativas, trabalhos que resultaram em apresentagdes como a peca didatica Quanto Custa o Ferro, de
Berthold Brecht, sob direcdo da aluna Denise Bendiner. Abrimos, em 1997, a II Mostra de Teatro
Educacao, promovida pela Universidade Federal de Santa Catarina; e, em 1998, inauguramos o teatro
de arena da Universidade Estadual (UDESC). No mesmo periodo, fizemos apresentacdes em varios
outros eventos, como o Festival de Inverno do Ceart- UDESC (Centro de Artes) e no teatro do
Departamento Artistico da Universidade Federal de Santa Catarina.

Com esse grupo de alunos, a pesquisa girou em torno de conceitos dos diretores Grotowski e
Eugenio Barba, o que permitiu que estuddssemos suas teorias, buscando aplicd-las de forma
contextualizada e redirecionada a nossa realidade. Como aperfeicoamento na area teatral, participei de
dois cursos de férias: o primeiro um workshop com a professora e atriz Cristina Castrillo sobre Método
de Trabalho do Teatro Delle Radici (1995), oferecido pelo SESC de Campinas (SP). A sistematica do
trabalho corporal deu-me consciéncia sobre como colocar o corpo de maneira presente, ativa e desperta
para se chegar a criagdo. Seu método abordava fundamentos da mascara e também principios do
treinamento do ator baseados nas referéncias dos diretores teatrais Grotowski e Stanislavski. O
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segundo workshop foi o Curso de Treinamento do Ator (1995), ministrado pelo diretor, ator e Prof. Dr.
José Tonezzi e por Marcelo Campos, em Campinas, direcionado ao jogo e improvisagdes teatrais.

Por mais que estivesse mergulhada no universo teatral, continuei a manter atividades
profissionais com a danga paralelamente a vida académica. Através da Fundagdo Franklin Cascaes,
iniciei uma Oficina de Dang¢a para a Comunidade, na Biblioteca Municipal de Floriandpolis.
Apresentei um projeto aprovado em edital oferecendo um curso de Improvisacdo em Danga no Centro
Integrado de Cultura (CIC), pela Fundagdo Catarinense de Cultura. Também ministrei aulas de dancga a
convite do diretor do grupo de dangca Mahabuthas de Floriandpolis.

No ano de 1996, fui convidada a ser membro da banca julgadora na IV Mostra de Danga de
Florianopolis e também fui convidada pelo coredgrafo Alejandro Ahmed para ministrar aulas de danga,
semanalmente, para o grupo Cena 11, que comegava a se destacar no cendrio nacional da dancga através
de prémios e apresentacdes pelo pais. Foi um trabalho muito produtivo com o qual pude trocar
experiéncias com os bailarinos sobre novos paradigmas da danca contemporanea. A permanéncia com o
grupo foi de um ano com aulas, mas, também fazendo aulas do diretor, coredgrafo e bailarino do grupo,
Alejandro Ahmed.

Em 1998, a Produtora de Eventos Artisticos Aprika convidou-me para fazer parte do Espetaculo
Musical Imaginaria Ilha Santa Catarina, dirigida por Lau Santos. Um musical folclorico que envolvia
tradi¢des locais como a Festa do Boi de Mamao, Rendeiras, de origem agoriana, histdrias sobre
Bruxarias, criadas pelo famoso escritor Franklin Cascaes entre outros. O elenco desse espetaculo era
composto por musicos, atores e bailarinos, e todos dangavam, representavam e cantavam. Tratava-se de
um trabalho que envolvia o ludico como elemento principal das cenas, envolvendo um cendrio arrojado
em que faziamos malabares em cordas e trapézio. O fosso no teatro descia e subia varias vezes durante
o espetaculo juntamente com as bernlincias gigantes, criadas e confeccionadas por um artista pléstico
local.
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A Maricota, personagem do Boi de Mamaio, e o proprio boi eram movimentados pelos
bailarinos, dando vida aos bonecos gigantes. Tivemos a participacdo de mulheres rendeiras, moradoras
da ilha, que cantavam as ladainhas de forma original. Por fim, esse trabalho foi apresentado na Feira
Internacional Expo - 98 em Lisboa, representando o Estado de Santa Catarina e o Brasil. Apresentamos
no Teatro Camdes, montado especialmente para a feira, com recursos totalmente computadorizados,
adaptando o espetaculo aos novos recursos tecnoldgicos.

Voltando de Portugal, continuei com os trabalhos académicos. Na disciplina Montagem I, sob
dire¢do do professor Dr. André Carreira, montamos Hamlet, de William Shakespeare, com adaptagdo
do texto do diretor de teatro argentino Ricardo Bartes. Meu personagem foi o coveiro, que transformei
em um personagem feminino, trazendo referéncias do grotesco como estética estudada. Foi a minha
primeira experiéncia de trabalho com textos cldssicos e nela resgatei alguns elementos apreendidos da
commedia dell’arte durante o curso, que foram fundamentais na constru¢do da personagem.

Paralelamente desenvolvi o projeto de pesquisa Teatro-Escola-Comunidade: O poder
Educacional do Teatro como Eixo Curricular e como Resgate Cultural, tendo como orientadora, a
Professora Dra. Beatriz A. V. Cabral. Essa experiéncia proporcionou novas vivéncias académicas,
apresentando-me em palestras e discorrendo sobre metodologias e procedimentos de pesquisa voltados
para teatro-educagdo. Esse projeto resultou na publicagdo Drama como Método de Ensino”, editado na
“Revista de Estudos sobre Produ¢ao Artistica”.

Ainda nesse mesmo ano (1988), fui convidada, pelo diretor Teatral argentino Diego Casabat, da
Companhia Périplo de Teatro a participar do curso intensivo de treinamento para atores - Trabajo de
Entretenimiento - Sentido y Fundamentos. Fui a Buenos Aires - Argentina, onde fiquei por um més em

trabalho intenso sobre principios pratico-tedricos para constituir e caracterizar personagens através de

15 Drama como Método de Ensino Editado na Revista de Estudos sobre Producdo Artistica, vol 1, n° 1, 2° semestre 1998,
ISSN 1415 - 5028 -UFSC (Universidade Federal de Santa Catarina)
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um trabalho sistemdtico que exigia muita concentrag¢do, conduzindo o ator ao estado de consciéncia e
poténcia, num estudo para compor personagens e interpreta-los. Todo esse trabalho foi desenvolvido a
partir de jogos cé€nicos, que nos exigia muita criatividade e atividade fisica. Trabalhamos inicialmente o
treinamento corporal e vocal, e pela codificacdo das agdes, criadvamos partituras cénicas como parte de
um experimento de trabalho.

No curso de especializagdo em danga cénica na UDESC, participei de palestras e semindrios,
destacando a palestra Teoria da Cultura em Danga, ministrado pela professora e critica em danga
Helena Katz. Assistimos uma série de videos e discutimos com muita propriedade e profundidade as
questdes voltadas a danca contemporanea na atualidade dos coredgrafos de vanguarda tais como: Win
Wandekeibus, Anne Teresa de Kersmaeker, Alain Platel entre outros.

As discussodes, voltadas ao novo campo de atuacdo, visando coreografias proprias para video, com
a finalidade de mudar as perspectivas de ocupagdo de espago cénico € de composicdo, buscavam as
prioridades de visualizacdo dos corpos e suas relagdes. O trabalho se fixou nos flagrantes de partes do
corpo ou de determinadas cenas, que eram apresentadas com exclusividade.

O Video-Danga apresentava-se para mim como uma nova informa¢do e um novo instante para
reflexdes. Esse cenario era provocativo e instigante porque me colocava sob a 6tica do questionamento
estético, sobretudo o que estava vivenciando dentro do cenério de danga contemporanea. Era o instante
de reflexdo e confeccdo de uma nova linguagem na experiéncia profissional; ou seja, novos saberes na
articulagdo do corpo e do espaco.

Junto ao grupo Cena 11, participei da oficina de danca Body - Mind Centering, ministrado pela
professora americana K. J. Holmes, vivenciando conceitos somaticos trazidos pela técnica. O contact
improvisation também foi explorado e nele a relacdo entre os corpos visava compartilhar pontos de
equilibrio e outras formas de presenciar o corpo, especialmente por meio de imagens construidas no
momento da agdo. Essa vivéncia se deu pelo trabalho de energia fisica e no estudo da fisica como
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ciéncia, explorando toda a sistematica do corpo voltada a anatomia.

A parte do curso que compreendia composicdo criativa tratou da musicalidade e do "fraseado"
dos corpos, rolamentos e suspensdes e das relagdes estabelecidas entre corpo/tempo/ espago. Com essas
aulas, pude, além de observar, adquirir informagdes e novas concepgdes para a danga contemporanea,
principalmente no que diz respeito ao aspecto conceitual da prepara¢do de um bailarino, acrescentando
substancialmente novos paradigmas a minha formacgao.

Ainda em 1999, ministrei aulas de danga e preparagdo corporal ao grupo kaiowas, um grupo de
danca que me convidou para prepara-lo tecnicamente com trabalhos de apoio, alongamentos, exercicios
de forga e quedas, ja que tinha como principio coreografico movimentos e gestos de grande impacto
corporal com o solo. Esse trabalho proporcionou grande satisfacdo, ja que pude acompanhar a rapida
evolucdo por parte dos integrantes e ver o grupo para o qual vinha ministrando aulas de danca e
preparacdo corporal receber uma premiacdo no XX Prémio INBA- UAM, Concurso de Composicion
Coreografica Contemporanea no México.

1999 foi intenso de trabalhos. Em fun¢do de um estagio a ser cumprido para conclusdo de meu
curso de Licenciatura na Universidade, realizei também naquele periodo a preparagdo corporal e
coreografica do espetdculo Pensou fosse aquele o seu pé... para alunos da Escola Catarinense de
Florianopolis. O trabalho durou um semestre e pude observar o progresso por parte dos alunos na
utilizagdo do corpo nas cenas e maior consciéncia corporal.

Havia também a natural ansiedade provocada pelo momento de encerramento do meu curso na
Universidade, particularmente em relagdo a apresentagdo da monografia como requisito obrigatdrio

para a conclusdo do curso.
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1.8 —ARIA DAS PESQUISAS: (Inicio de um caminho)

Meu trabalho de conclusdo de curso - TCC, se deu a partir do contato que tive com um grupo
musical Harmonia Universalis,'® que me despertou — pela execu¢do da Cantata “Medeé” do
compositor barroco Louis Nicolas Clérambault (1676-1749), tocado por este grupo — a possibilidade
de um objeto de reflexao e investigagdo. Resolvi pensar em algo que pudesse aliar essa fonte musical a
experimentos coreograficos, que, mais tarde, seria tema também da minha pesquisa no curso de
Mestrado em Artes na Universidade Estadual de Campinas.

Naquele momento, durante o TCC, pertencia a um grupo de estudo em danca dirigido pela
professora dra. Sandra Meyer (orientadora de minha monografia), dentro do qual eram promovidas
discussodes densas de textos e criticas de espetaculos. Esse contato me estimulou a desenvolver de modo
sistematico uma ideia de dramaturgia corporal (tema muito discutido nessa época), que sobretudo
envolvesse as duas areas as quais pertencia, a danca e o teatro.

Minha pesquisa de TCC estava voltada a proposta de roteiro em experimentos coreograficos,
sobre a Cantata Medée, do compositor J. N. Clérambault. Procurava, especificamente, mostrar a
transi¢do da linguagem textual e musical a linguagem corporal. Com esse recorte, desenvolvi o roteiro,
que fornecia subsidios e um banco de dados com ideias e materiais que permitissem observar os
diferentes aspectos emocionais e comportamentais da personagem Medéia. O texto passa, na pesquisa,
por varios elementos e saberes para a constituicdo dos subsidios necessarios a constru¢do em Redes de
Saberes. Esses subsidios sdo tratados no proprio texto junto aos elementos da tradicdo da tragédia,

especialmente os que dizem respeito a composicdo da moral filoséfica, a escolha da estrutura do

16 Grupo barroco formado pelos musicos Patricia Gatti (cravo), Jos¢ Henrique Fiamengui (violino), Valéria Bittar (flauta
doce), Cristina Geraldini (Cello) e a cantora Gisele Afeche.
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melodrama inspirado na dpera do século XVII, e a dramaticidade necessaria a expressdao de uma obra
tragica; no sentido de colocd-la em confronto com a nossa época e também com os elementos da
escolha musical no andamento dramatico de origem barroca.

Dessa forma, a monografia propunha mostrar a transposi¢do dos materiais selecionados — tanto
do texto, quanto da musica a linguagem corporal —, atingindo assim uma sugestdo para experimentos
coreograficos. Trabalho de realizagdo ardua pela tematica envolvida, ja que, nessa fase tomava
conhecimento que estava gravida de meu primeiro filho. Esse fato, portanto, me impossibilitou de
apresentar de modo pratico minha proposta monografica; sendo assim, procurei restringir-me ao ambito
tedrico, ja que a proposta incluia, em suas aspiragdes iniciais, a apresentacdo dos experimentos por
mim mesma. Conclui minha graduagcdo em novembro de 1999 e retornei a Campinas para dar a luz meu
filho em maio de 2000, dedicando-me, a partir de entdo, exclusivamente a ele.

O contexto dessa experiéncia me deu o caminho seguro de novas possibilidades da constru¢do
do corpo recortado pelo texto-corpo e corpo-texto, determinado por técnicas da danca contemporanea e
alimentado transversalmente por outras expressdes artisticas. Abriu, portanto, a possibilidade
metodoldgica da construgdo da danca num jogo de leituras e integracdo de outras areas de
conhecimento numa Rede de Saberes: isto €, buscar a presenca do texto na sua integralidade em

comunhdo com a sensibilidade e criatividade necessaria a partir do corpo.

28



1.9 - FINAL : (integrac¢ao)

Em 2001, retornei a vida académica como aluna especial no curso de pds-graduagdo em artes na
Universidade de Campinas. Em 2002, fui admitida em dois processos seletivos; como aluna no curso
de mestrado e no concurso publico para professor assistente, fazendo parte do corpo docente do
Departamento de Artes Corporais da Unicamp desde 2002 até os dias de hoje.

No curso de pos graduagdo (mestrado), dei continuidade a pesquisa de meu TCC, sendo minha
dissertacdo concluida em 2005, com titulo Medéia: Um Experimento Coreogrdfico, e tendo como parte
da defesa a apresentagdo dos experimentos no Auditério do Instituto de Artes da Unicamp.

Em verdade, o objeto de pesquisa foi a continuidade do trabalho de TCC da graduagdo e que, na
ocasido, propus desenvolver experimentacdes coreograficas partindo tanto da musica em fungdo do
género musical [Cantata francesa do século XVII, “Cantata Medée”, de Louis — Nicola Clérambault
(1676- 1749) - forma reduzida da Opera], quanto do texto da propria Cantata. Partindo da estrutura dos
textos em 4rias e recitativos apresentados na “Cantata”, levantei aspectos arquetipicos da personagem
Medéia, tragando claramente em dois universos opostos desta personagem: o humano e o mitico.

No caso, para a representagdo da figura humana da personagem, foram utilizadas as Arias da
Cantata, sendo caracterizadas por linhas mais melddicas, e os Recitativos para identificar o momento
de transicdo desta personagem para outra ambientagdo. Os movimentos explorados estabeleceram
conexao com a musica tonal de Clérambault. Ja para a figura arquetipica propus trabalhar com musica
eletroacustica do compositor Scheaffer, contrapondo tanto na ambientagdo sonora quanto temporal.

A idéia de oposicdo foi fundamental para tracar a estratégia dramatirgica dos experimentos,

estabelecendo uma proposta metodoldgica de construgdo estrutural cénica. Outros dois elementos
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pesquisados durante o mestrado foram: a elaboragdo e exploracdo da codificacdo gestual apresentada
nos tratados Chirologia: or Natural Language of the Hand e Chironomia: or the Art of Manual
Rhetoric, ambos de John Bulwer (1606-1656) e a mascara neutra como elemento simbolico no
desenvolvimento da personagem.

Ap6s a defesa, continuei a desenvolver os experimentos apresentando o espetaculo Medeia, no
Espaco Cultural CPFL Campinas, e em 2007, com orientacdo artistica de Angela Nolf, concebi o
trabalho coreografico solo Volés, sendo uma adaptacdo de Medéia, apresentado no evento Feminino da
Danga, no Centro Cultural Sao Paulo, ficando em cartaz por um més. Com esse trabalho foi possivel
estabelecer recortes a partir de releituras, reinventando e re-significando momentos ja selecionados
para compor outra obra coreografica. Este processo dindmico entre o criar e recriar, propds levantar
discussdes sobre a relagdo obra, artista e o tempo no processo de Devir. Como, por exemplo, as
possibilidades de transformagdes que um espetaculo estabelece para dialogar com o tempo em que esta
inserido, gerando um processo dindmico que permite o corpo entrar novamente em um trabalho ativo
de exploragdo, laboratoério e pesquisa corporal, com novas sensacdes, imagens, direcionamentos e
novos caminhos como procedimentos criativos.

Essas reflexdes geradas a partir das experiéncias vivenciadas foram compartilhadas junto aos
alunos de graduacgao do curso de danca da UNICAMP, abrindo espago para discussdes sobre processos
criativos, como parte do conteido das disciplinas de criacdo a qual ministrei. A partir de um
pensamento interdisciplinar, orientei e dirigi naquele ano (2007) dois trabalhos de conclusdo de curso
(Rios Intermitentes e o Meu ndo Lugar) que se configuraram a partir das vivéncias e trabalhos
experimentais. Esses dois trabalhos foram selecionados para duas mostras de danca em Sao Paulo no
CCSP, e também convidados a participar do Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte — FIT /
BH.

Ainda em 2007, entrei para o curso de doutorado sob orientagdo da Prof. Dra Elizabeth Bauch
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Zimmermann, propondo aprofundar e dar prosseguimento aos elementos desenvolvidos e concluidos
em minha pesquisa de mestrado sobre o universo de processos criativos em danca. As disciplinas
cursadas durante o percurso do doutorado foram de extrema importancia e enriquecedoras ao trabalho
de elaboracdo e compreensdo sobre a pesquisa, alicercando em pensamentos e conceitos em torno de
autores no tratamento dos processos criativos. Laboratorio Il Experimentos Sobre o Ator, intérprete e
performer foi a primeira disciplina cursada, sendo ministrada pelos professores doutores Veronica
Fabrini, Renato Ferracini e o professor convidado Fernando Villar (UFB). Dentro de um planejamento
teorico-pratico, os professores conduziram os alunos num processo de experimentagdo, ampliando as
potencialidades de cada individuo durante um processo criativo; dando abertura as vérias possibilidades
de interacdo do sujeito com o tempo e espago criado, e observando outras possiveis inter-relacdes entre
0s corpos no universo coletivo.

Esse laboratério de experimentacdo abriu um canal de didlogo entre textos referenciais
selecionados (Hamlet, de Willian Shakespeare; Hamlet Machine, de Heiner Miller) e as intervengdes
individuais e coletivas experienciadas durante cada aula. Os recortes, apontamentos, leituras e
interpretacdes dos textos se transformaram em fios condutores que infiltravam os diferentes corpos,
expressando através dos movimentos e estados corporais e das imagens construidas em cena e dos
textos falados, numa obra artistica singular.

A segunda disciplina Corpo-em-arte - Corpo Subjétil: busca de conceituagdo, ministrada pelo
professor da pos-graduacdo em Artes, Renato Ferracini, propiciou instigar os alunos a buscar a
compreensdo do “corpo potencial”’, levantando reflexdes e colocando conceitos ao limite,
possibilitando, assim, criar “linhas de fuga conceituais”, numa investigagdo que abarca “a teoria da
pratica e a pratica da teoria”.

A Poética da Escritura Cénica, a terceira disciplina cursada, foi oferecida pelos professores:
Veronica Fabrini e Jorge Schoroeder, tendo como objetivo a vivéncia de diferentes modos de conceber
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o0 tempo/espaco a partir do corpo, na tentativa de compreender os diferentes olhares sobre a conexdo ou
ainda inter-relacdo dos elementos durante as improvisa¢des. Dentro de uma experiéncia pratica e
tedrica, pudemos entrar em contato com diferentes propostas experimentais e metodologicas de artistas
convidados da area de danca e artes visuais.

Paralelamente as disciplinas cursadas, o projeto de pesquisa do doutorado seguiu na mesma linha
do anterior (mestrado), e nele pude levantar apontamentos pertinentes as investigacdes numa nova
etapa:

¢ [nvestigar personagens que apresentassem polaridades, universos antagonicos e contraposi¢oes
tal como em Medéia, encontrando nas protagonistas (irmas) Justine e Julliette, dos romances de
Marqués de Sade, possibilidades de mergulhar num campo potencialmente fértil e inspirador

para o desenvolvimento destas propostas.

e A apropriagdo do género musical (Opera Francesa Barroca) como referéncia para investigagio e
composicdo estrutural do espetaculo. As obras escolhidas tracam o ambiente do século XVI,
XVII e XVIII a partir da concepg¢do da musica como linguagem dos afetos e dirigidas a

oposicao entre o sensivel interior e sensivel do corpo nas suas potencialidades.

e A utilizagdo de ambientes sonoros distintos para composicdo dos movimentos corporais,
evidenciando a polaridade e oposi¢do como elementos primordiais de dramaticidade (o cravo -

instrumento acustico de época e computador-musica eletroacustica em didlogo).

e A literatura como suporte dramaturgico na busca do texto e suas possibilidades no corpo para
construcao da dialdgica entre texto e corpo de forma polifonica do texto-corpo e corpo-texto nas
fisionomias de Justine e Julliete, na oposicdo das representacdes dos vicios e virtudes
promovidas nas conjecturas da dramaticidade. Especificamente, os dois romances do autor,
Marqués de Sade, estabelecem o género “drama” na possibilidade da transposicao estética para
danga como teoria da representagdo num jogo dialogico de auséncia e presenca das personagens
em cena e na construcdo de outras vias do sensivel, pelo impacto e triunfo do vicio na

representacao necessaria da proposta do autor no texto.
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Esses primeiros apontamentos iniciais delimitaram a pesquisa, tragando um paralelo ao processo
anterior, dando subsidios para a etapa pratica de investigagao.

Em 2008, durante a pesquisa, participei do edital langado para novos espetaculos de Danca —
PROAC 2008, e o espetaculo Vicios e Virtudes foi contemplado pela Secretaria de Cultura do Estado de
Sdo Paulo, tendo sua estréia em 2009, sendo visto em cinco cidades do interior de Sdo Paulo e também
na Capital. Esse prémio possibilitou a pesquisa o financiamento que abriu frente para seu
desenvolvimento com varios recursos, como cenografia, figurino, produgdo executiva, projeto grafico e
divulgagdo. Durante o processo criativo do espetaculo, as conexdes entre os primeiros apontamentos
levantados durante o processo de confeccdo do espetaculo foram tecidos de acordo com a metodologia
das Redes de Saberes. Foram envolvidos profissionais de varias areas na leitura do texto, na dire¢ao
cénica, musical, producdo, figurino, ilumina¢do e producdo grafica, na constituicdo do texto-corpo e
corpo-texto, numa fusdo de elementos na constru¢ao da representagcdo como caracteristica da expressao
artistica e literaria do século XVIII.

Em outras palavras: a dimensdo da dialdgica entre texto e corpo se constituiu, na busca da
representacdo, pelo Drama em danga. Ou seja, percorreu os Romances de Sade no seu todo como um
drama e no seu encadeamento e na construgdo dos limites das personagens que recorreu a
dramaticidade. Os jogos de oposi¢do — ora vicio, ora virtude — fundiam na representacdo de
elementos de forga, sempre presentes nas obras de Sade; escolhidos na humilhagdo da vitima virtuosa e
na violéncia do perverso; na sensibilidade ingénua da vitima e apatia arrogante do perverso; na
esperanga da providéncia da justica divina da vitima e no deboche do perverso.

A seguir apresento de forma condensada os principais elementos presentes no desenvolvimento

das pesquisas, tragando um comparativo entre o mestrado e o doutorado
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Tabela 1: Quadro comparativo entre as pesquisas: mestrado e doutorado

mestrado doutorado
ELEMENTOS
PESQUISADOS
Personagens Medéia (Euripides) Justine (Marqués de Sade)
Juliette
Cantata Opera Francesa Barroca
Genero musical - arias -overture
como referencia | -recitativos -arias
de estrutura -recitativos
-divertimento
-final
Genero literario | Tragédia Drama (romances)
-Tratados gestuais | - textos romances

Elementos
dramaturgicos
para composi¢cio
coreografica

(J.Bulwer 1644)

-Mascara Neutra

-Referéncia estética (danga

expressionista
Mary Wigman)

- Oposigao

alema

- dramaturgista (roteiro)
- grotesco

- imagens
- Elementos Cénicos (Cruz,
Facas, mascara,

instrumentos musicais)

- referencia estética (danga
expressionista alema - Kurt
Joss)

- Oposi¢ao

Género na danca

Danga Dramatica

Dang¢a — Drama

Texto falado em
cena

Texto em cena (Trecho do
poema de Octavio Paz)

Estrutura
composicional em
danca

ABA’(forma sonata)

Narrativo (Opera)

Musicas (periodo)

Seculo XVII e
eletroacustica
(contemporanea)

musica

Seculos XVII e XVIII e
musica eletroacustica
(contemporanea)
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PARTE I - REFLEXOES TEORICAS
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1. DRAMA EM DANCA: Género da dan¢a como expressdo

O espetaculo Vicios e Virtudes se apresenta como Danca-Drama, sendo um dos géneros
encontrados na arte de compor a danca. Todo género, quer na literatura, na musica, no teatro ou na
danca, requer uma organizagdo estrutural com suas especificas convencdes, estabelecendo assim seu
modo peculiar de tratamento e concepcdo da obra. Segundo Leonido o conceito de Género, deve
entender-se como “um certo espirito que preside a concepcdo de uma obra, ou ainda, como uma
reunido num mesmo conjunto de um determinado nimero de formas que tém entre si bastante
afinidades de caracter” (LEONIDO, 2008).

Neste caso, o drama na danga ganha, na sua integracdo, elementos do teatro, que interseccionados
aos fatores intrinsecos da danca como tempo/espago/energia, direcionam para um modo de
desenvolvimento especificamente coreografico e cénico.

Com relagdo aos elementos do teatro, a palavra drama vem do grego e significa agdo. Drama esté
associado a representagdo teatral que, na Poética, Aristoteles considera como o espetaculo das agdes,
tendo a imitacdo como o seu modo de representacdo da vida, das acdes, da felicidade, da desventura.
Os cinco elementos que a compdem sdo: a fabula (mythos), os caracteres (ethos) e o pensamento
(dianoia) referenciando a matéria; a elocugdo (/éxis) e o canto (melos) configurando o seu meio de
imitacdo. Elementos como personagens, didlogos e acdo (referida esta ao conflito ou colisdo de forgas
quer externas, quer internas as personagens) sdo, nessa conformidade, os elementos basicos de um
universo ficcional que, diferentemente do narrativo, sdo compostos para serem representados em
palco.'” Nesse caso, considera-se o drama a rela¢do direta entre o teatro e texto.

Segundo Cabral, “a palavra drama veio a substituir a palavra teatro, quando nos referimos a

17 Ver Aristoteles, Hordcio, Longino. A Poética Cléssica. Ed Cultrix, Sdo Paulo, 2005.
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processos de constru¢do da narrativa dramatica em grupo. Drama implica assim a autoria tanto do texto
dramatico (escrito ou narrado) quanto do texto teatral (encenado), e se caracteriza pela incorporacao de
situagdes e temas emergentes, na medida em que cada episddio vai definir ou delinear o proximo”
(CABRAL, 1998 p. 14). Entretanto, a danga, assim como o teatro, pertence ao universo ficcional,
apropriando-se do drama como meio de representar a vida e os conflitos do homem durante todo
percurso da histéria da danga no ocidente. A partir dos corpos dos bailarinos, danca-drama surge na

199

tentativa de unir o que separava “o 'eu' do 'tu™, contando suas memorias através de gestos e
movimentos na direcdo de demonstrar os afetos humanos. Primeiramente esta representagdo das
emocdes fora apresentada numa perspectiva de se aproximar a Retorica, na busca de uma linguagem
universal através de gesticulagdes codificadas, posi¢cdes corporais e agdes que pudessem evidenciar os
significados de cada emogéo.'®

Até o final do século XVIII, embora o gesto fosse utilizado durante a performance como forma de
traduzir as palavras e na tentativa de expressar as paixdes da alma, anunciava-se uma dramaturgia
através do corpo, objetivando estabelecer uma outra condi¢do expressiva para a arte de dangar."

Nessa tentativa de emancipacdo da danca em relagdo a palavra, inicia-se um periodo de
transformagdo em que a danga - drama vai se estabelecendo por um viés amplo envolvendo o universo
simbdlico e, sobretudo, a forma como as sequéncias de eventos em cena vao sendo apresentadas. Essas
sequéncias de eventos consideradas como episddios sdo os fragmentos que fazem parte de sua estrutura

narrativa cénica e coreografica, ndo mais implicando numa linearidade tal como o texto.

Na danca contemporanea, raramente os espetaculos (mesmo que dramaticos) sdo categorizados

18 Os principais tratadistas que desenvolveram estudos com relagdo ao gesto, vinculados a arte da retorica como forma de
expressar € comunicar os sentimentos, servindo como referenciais para os artistas do séc XVII e XVIII ao trabalho de
interpretacdo gestual foram: Giovanni Bonifacio(1547-1635) que publicou em 1616 “Arte De Cenni” em Veneza; o
inglés Jonh Bulwer (1606-1656) que escreveu “Chirologia, or the natural language of the hand”, e “Chironomia, or the
art of normal rhetoric”; o francés Charles Le Brun (1619-1690) que em 1668 escreveu o famoso “Conference sue L
‘expression générale et particuliére des passions”; Gilbert Austin que publicou “Chironomia” em 1806 na Inglaterra; € o
Holandés J. Jelgerhuis que em 1827 publicou “Gesticulatie em Mimiek” em Amsterdam.(GATTI, 2005, p.14)

19 IBID, p.15
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por um Unico género e isto se deve a multiplicidade de elementos e estilos, bem como a ruptura de
modelos e regras e a valorizacao do ineditismo; o que favorece, aos coredgrafos e intérpretes da danga,
uma total liberdade, tanto conceitual quanto estética. *

Schulze considera atualmente o danga-drama sendo a dramaturgia coreografica, entendida
como um termo que abrange toda a estrutura organizacional do(s) corpo(s) em cena e os meios cénicos
empregados na encenagdo. Assim, em um espetdculo de danca podem se destacar duas camadas
significantes: “a coreografia em si como projeto e a realizacdo desse projeto através dos intérpretes que
frequentemente sdo os dangarinos, mas que podem incluir outros participantes como iluminadores e
sonoplastas™!.

Nesse caso, mesmo que no contexto da contemporaneidade os coredgrafos ndo considerem mais
relevante a categorizagdo do estilo em suas obras, a importancia do conhecimento e identificagdo da
esséncia dos diferentes géneros vem somar e consolidar muitas vezes o proprio processo de trabalho
coreografico.

Jaqueline Smith Autard, em seu livro Dance Composition: a practical guide for teachers,
apresenta os estilos (géneros) de danca que asseguram, como a musica, a boa comunicacgdo através da
relagdo entre a ideia e o tipo de danga escolhido.” Ela expde as categorias direcionadas aos tipos de
composi¢des em danca, entre elas: danga pura, danca abstrata, danca lirica, danga dramadtica, danga
cOmica e dan¢a drama.”

Recorto os géneros Danga-Drama e Danga Dramadtica para aproximar Vicios e Virtudes a esse

espaco de categoria. Conforme seus argumentos, a autora esclarece uma diferenca entre Danca

20 Ver TOURINHO, 2009. Nesse trabalho a autora mostra pesquisas atuais com grupos das artes cénicas, fundamentando
as dramaturgias do corpo na contemporaneidade e revisita historicamente os conceitos de dramaturgia desde o inicio da
civilizagao ocidental até os dias de hoje.

21 SCHULZE, 2007, p.4
22 Autard, Jaqueline Smith. Dance Composition: a practical guide for teachers. A&C Black, London, 1992
23 Ibid, 1992, p. 28-33

38



Dramatica e Danga-Drama. A Danga Dramatica sugere que a ideia a ser comunicada seja potente e
excitante, dindmica e tensa, envolvendo assim conflito entre pessoas, ou com o proprio individuo, ou,
ainda, com um objeto, sendo essas relagdes sempre emotivas, ndo havendo o intuito de contar uma
historia. A Danga Dramatica deseja concentrar-se sobre um acontecimento.*

A Danga-Drama, por outro lado, estabelece uma relagdo motivica com o significado de varios
episodios da danca dramatica: ha uma progressao por meio de cenas sequencialmente arranjadas. Nesse
caso, a categorizacdo, dada por Autard de Danga-Drama, aproxima-se da composicdo feita no
espetaculo Vicios e Virtudes, que apresenta um roteiro, tal qual a Opera, de cenas sequencialmente
estruturadas e que se referem a trama narrada por Sade em seus dois romances.

Autard expde um exemplo dessa distin¢do entre Danga-Drama e Danga Dramatica: “Uma danga
representando a agonia da mente de Lady Macbeth, deveria ser uma danca dramadtica, mas a
representacdo pictorica da historia atual de Macbeth deve ser Danga-Drama” (ibidem).

Danga Dramatica e Danga-Drama estabelecem relagdes com emogdes e acontecimentos relativo
as pessoas, sendo a caracterizagdo do traco proeminente. O intérprete-criador, através dos movimentos
para a danca, tem que cuidadosamente estudar o carater e entender como dramatizar os contetidos
relacionados ao universo intimo dos personagens sem esquecer a ideia de incluir o publico no objetivo
de comunicar.

Segundo Laban:

A danga de conteido dramatico solicita a participacdo do espectador na agdo, na reacdo ¢ na
solucdo do conflito. Os desenhos visiveis na danga podem ser descritos em palavras mas seu significado

mais profundo ¢ verbalmente inexprimivel. (LABAN, 1978, p. 53).

A titulo de exemplo, a escolha dos movimentos das duas personagens, em Vicios e Virtudes,

procurou delimitar os estados sequenciais das suas personalidades na caracterizagdo do mundo da

24 Ibid, 1992, p. 32
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vitima e do perverso: Justine, melancolica e ingénua, Juliette, altiva e determinada. No inicio do
romance Justine, os infortunios da virtude, Sade descreve a caracterizacdo de Justine e Juliette pelas
suas fisionomias e pelo carater emocional das personagens marcado no corpo. Ou seja: ja de inicio, as
personagens anunciam nas marcas de seus corpos (ou fisionomia) a dramaticidade necessaria a emogao
na composi¢cdo dos acontecimentos para o encadeamento da narrativa cénica da Danga-Drama.”

Autard indica possiveis caminhos para o dancarino buscar movimentos dramaticos, através da
acdo exagerada, qualitativa ou caracteristica do espago, no desenvolvimento particular de padrdes
ritmicos e énfases sobre a forma e postura do corpo. Outros fatores importantes destacados pela autora
apresentam-se através da relagdo da tensao (esforgo), sobre o conteudo qualitativo do movimento que
sempre tende a dar impacto dramatico; disposi¢do espacial, alinhamento direcional e o uso de foco.*

A reflexdo da producgdo da danca, a partir do século XIX, marca o pensamento ideoldgico como
manifestagdo dos sentimentos, delimitando os caminhos da danca dramatica e da danca-drama voltados
a revisitagdo de obras ou textos da literatura. Nesse sentido a literatura se fez presente no didlogo com a
danga como matéria-prima, estimulando o processo de formulagdo e criacio dos movimentos através
do corpo que danca; mesmo que a movimentagdo, por si sO, possa entrar no espectro de sua
independéncia, libertando-se do comentario narrativo e de descrigdo gestual.

No percurso da historia da danga como expressao do sentimento humano, identifica-se como
principal elemento a necessidade da dramaticidade. Nesse sentido denomino Vicios e Virtudes — drama

em danga como um espetaculo desta categoria, por demarcar pontos de convergéncia no

25 Um ar de virgem, de grandes olhos azuis cheios de encanto, uma pele deslumbrante, um porte delgado, um timbre de
voz suave, dentes de marfim e belos cabelos louros, eis o esbogo desta jovem encantadora, cujas gragas ingénuas e
tracos delicados sdo de um tom de tal maneira fino e delicado que ndo poderiam escapar ao pincel que desejasse
executa-lo.( SADE, 1967, p. 18). Morena, e muito viva um belo porte, olhos negros de rara expressdo, de espirito, e
sobretudo de uma incredulidade que, dando um sabor diferente as paixdes, faz que se busque com maior cuidado a
mulher que nela suspeitamos. (SADE, 1967, p. 17)

26 As indicagdes técnicas sugeridas pela autora sdo mostradas por se tratar de um livro voltado ao aprendizado de
estudantes de danga em composi¢@o coreografica. Todavia, ndo houve a aplicabilidade e referéncias deste procedimento
ao processo de composicao de Vicios e Virtudes.
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desenvolvimento estético da danga na linguagem dos sentimentos e na linguagem corporal. A condug¢ao
dessas referéncias ocorreu ja no tardio século XVIII nas reformula¢des da danga no sentido de
expressar € comunicar sentimentos no trabalho corporal.

Foi na Franca que Jean-George Noverre (1727-1810) propds uma reforma na danca no sentido
do artista (dangarino) buscar, por todos os meios, expressar € comunicar as ideias presentes em seu
trabalho corporal, utilizando seus movimentos e gestos para uma funcdo expressiva. Propds que o
executor da danga compreendesse uma expressividade corporal, no intuito de desenvolvé-la tanto para
0 espirito quanto para a personalidade, deixando de lado o virtuosismo técnico. Noverre criou o balé de
acdo, sendo um balé dramatico no qual a pantomima (arte de expressar emogdes) seria também
dancada. Em consequéncia direta desse processo, Noverre desenvolveu a danga no contexto da
linguagem corporal e da linguagem dos sentimentos. Sua preocupagdo com a expressividade ja refletia
o pré-romantismo e a arte de imitar a que se referia, era baseada no ideal aristotélico segundo o qual
imitar ndo é copiar, mas apresentar a imagem das paixdes humanas. “O Ballet deve ser um drama
dangado que corresponda, em tudo, ao drama falado ou cantado, e como este deverd seguir a teoria da
poética de Aristoteles — ter exposi¢ao, desenvolvimento e solugdo” (SOUZA, 2009, p. 53-54).

Posterior a Noverre, seguindo expectativas semelhantes, encontra-se Frangois Delsarte (1811-
1871), que aprofundou o pensamento de que cada modalidade expressiva exterior estd relacionada com
um estado interior e ¢ a partir dessa relagdo que a expressividade acontece. O intuito de Delsarte era
estabelecer no corpo uma expressividade advinda da arte do comportamento humano, necessaria para
toda arte performatica, e que pudesse ser realizada através de movimentos que expressassem 0s mais
profundos sentimentos da alma humana.

Partindo dessas consideracdes, formulou seu sistema de trabalho, estabelecendo um catélogo de
gestos correspondendo aos estados emocionais, criando uma relagdo entre a intensidade do sentimento
ao gesto corporal. Delsarte abriu, portanto, caminhos aos seus discipulos que continuaram mergulhados
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no universo da danga como expressdo. Os principais dangarinos e coredgrafos que prosseguiram nessa
busca do corpo como manifestagdo dos sentimentos, podemos destacar a dangarina Isadora Duncan
(1877- 1927) que considerou a danga como sendo resultado de um movimento interno. Porém, na busca
de maior conexdo com o corpo, relatou que “[...] a danga, ndo € s6 a arte que exprime a alma humana
através do movimento, mas o fundamento de uma concepcdo completa de vida, mais livre, mais
harmoniosa, mais natural’(DUNCAN, 1989,p. 45). Isadora recusou-se a técnica classica, buscando
uma movimentagdo mais proxima das acdes comuns do ser humano, como andar, correr e pular,
tentando recuperar a organicidade do movimento relacionado aos estados interiores. “Isadora buscou
incessantemente a expressao, a experimentagdo e o improviso” (SOUZA, 2009, p.122)

Nesta linha visiondria da danga surge na América a Denishawnschool sendo a escola que
proporcionou um abertura no desenvolvimento de um pensamento novo da danca (modern dance), e
que foi fruto da parceria entre Ted Shawn (1891-1972) e Ruth Saint-Denis (1879-1968). Ruth Saint-
Denis retomou alguns principios de Isadora na busca de encontrar proposta propria, e extraiu para sua
danca o seu sentido religioso e ritualistico. Em busca da esséncia humana e usando a danga como meio,
a dangarina americana procurou desenvolver uma técnica capaz de possibilitar o envolvimento do
corpo com a alma do intérprete. Pesquisou a danga dos samurais e as dangas rituais hindus, juntamente,
com a ioga.”’

Ted Shawn recebeu através de Hennette Crane as nog¢des do Delsartismo. Considerou a danga
como uma obra dramadtica que comporta uma a¢ao dinamica, concebendo suas coreografias como pecas
de teatro através da progressdo da intensidade do movimento correspondente a progressao da acdo e
aos efeitos dramaticos com cenarios, roupas, figurinos e cenografias especificas.

Esta fase marcou uma gerag¢ao de novos pensadores da danga moderna, entre eles Emile Jacques

Dalcroze (1865-1950), musico e pedagogo, que teve como proposta primordial o uso do corpo, ou seja,

27 Ver AZEVEDO, Sonia. M. O Papel do Corpo no Corpo do Ator. Perspectiva, Sao Paulo, 2002, p.73
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do movimento como sendo uma passagem obrigatdria entre a musica € o pensamento. Dalcroze
analisou o movimento através do senso ritmico, criando um trabalho embasado na repeticdo e
sobreposi¢do de ritmos, a eurritmia. Tentou mostrar a possibilidade de transformacdo do gesto a partir
da musica, considerando que a “[...] musica suscita no cérebro uma imagem que por sua vez,
impulsiona 0 movimento, que se torna expressivo caso a musica tenha sido captada corretamente”.
(BOURCIER, 2006, p.291)

O dancarino hungaro Rudolf Laban (1879-1958) acreditava que a danca fosse um meio de
introspeccao profunda, buscando a expressividade como ponto de partida. Em seu sistema procurou
desenvolver a imaginagdo aliada aos gestos, no intuito de ligar o corpo como unidade: ou seja, uma
relacdo dos estados internos aos movimentos, acreditando na possibilidade da “danca como
transcendéncia do homem” (BOURCIER, 2006, p. 295). Para Laban, “a danca ¢ essencialmente uma
poética dos movimentos do corpo no espaco” (GARAUDY,1973,p.118). Laban criou o método de
notac¢do da danca, labanotation, e, em 1941, fundou seu centro de danca Modern Educational Dance.

A fonte da qual devem brotar a perfei¢do e o dominio final do movimento a compreensao daquela
parte da vida interior do homem de onde se origina o movimento e agdo. Tal compreensdo aprofunda o
fluir espontaneo do movimento, garantindo uma eficaz agilidade. A preméncia interior do ser humano

para o movimento tem de ser assimilada na aquisi¢do da habilidade externa para o movimento.*

Martha Graham (1894-1991) dedicou-se totalmente ao aprendizado de Ted Shawn, onde tornou-
se, trés anos depois de ingressado na escola, sua assistente.

Martha Graham procura, por meio da danca, aprofundar-se nas Zonas sombrias do homem, a fim de
trazé-las a tona do gesto. Sua pesquisa do movimento visa a revelar algumas emogdes e impulsos
fundamentais ao ser humano. Todo movimento ¢ ocorréncia visivel de pulsdes: € preciso com urgéncia,

que todo impulso seja forma, gesto, deslocamento em cena. (Azevedo, 2003, p.74)

28 LABAN apud Azevedo, 2003, p.64
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Graham inova quanto a técnica na danca moderna, iniciando os exercicios sentada no chao,
defendendo que nesta posi¢do o dangarino poderia controlar melhor todos os seus musculos do tronco
em contragdo e alongamento, obtendo uma forma eficiente de aquecimento. Ou seja, “adquirir a técnica
da danca tem apenas um fim: treinar o corpo para responder a qualquer exigéncia do espirito que tenha
a visdo do que quer dizer.”” O ponto de partida para esta nova técnica ¢ a respiragdo, em seu fluxo e
refluxo. A partir do movimento respiratdrio pode-se perceber o centro motor do movimento, de onde
nascem ¢ irradiam as ac¢oes.

Os principios técnicos voltam-se ao trabalho de contragdo e expansdo, tor¢cdes e ondulagdes;
isto €, a busca da relag@o da terra através da for¢a da gravidade e movimentos que brotam do centro
para a periferia.

Doris Humprey (1895-1958) foi aluna da Denishawschool, e recebeu grande influéncia de Ruth
Saint-Denis. Sua proposta de trabalho ¢ a pesquisa do gesto primitivo. Para ela, “o ritmo motor ¢
gerado pela relagdo do corpo com o espago” (BOURCIER,1987, p.270). O movimento surge da luta
contra a forga da gravidade e a busca do equilibrio expressando o conflito entre 0 homem e o ambiente,
sem nenhuma preocupag¢do com a movimentacao estética do balé classico. A gravidade representa a
for¢a que age contra o homem e que o atrai para a terra, enquanto que a forga fisica e espiritual do
homem o coloca de pé. Essa técnica ¢ denominada fall-recovery (queda e suspensdo). Todo esse
trabalho ¢ oriundo de quatro tipos de gestos: “gestos sociais/ os das relagdes do homem entre si; gestos
funcionais / os de trabalho da vida cotidiana; gestos rituais/ os da religido; gestos emocionais/ tradugao
imediata dos sentimentos individuais” (ibid, p. 269).

Em resumo: os autores visitados na presente reflexdo ndo demarcam simplesmente o gesto na
constru¢ao dos movimentos da danca. Procuram delimitar o sentimento como contetido necessario na

orientagdo das sequéncias na comunhdo da forma e emogdo: “Assim como Noverre e Delsarte,

29 GRAHAM apud Garaudy. 1973, p.97
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Dalcroze acreditou que o gesto em si nada representa, sendo seu principal objetivo captar sentimentos
emocdes humanas, por meio de sequencias precisas ao nivel da forma e corretas no sentido do ritmo”
(AZEVEDO, 2002,p.57).

J& a escola Expressionista alema trouxe uma producdo de uma danga marcada pela
expressividade representada por artistas como Mary Wigman (1886-1973) que carregou como objetivo
da danca a expressdo da personalidade do dancarino. Fundadora da escola alema de danca moderna,
sua vida e seu trabalho refletiram nos acontecimentos mais marcantes de sua época, como a Primeira
Guerra mundial e os movimentos expressionistas na Alemanha, como o teatro, pintura € o cinema do
pos-guerra. O grande tema abordado em seu trabalho € o destino tragico do homem e da humanidade.
O assunto busca o mais intimo contato com o chio e procura em seus movimentos expressar o terror e
a soliddo. A técnica utilizada por Wigman para o bailarino tornar-se mais consciente dos impulsos
obscuros que estdo dentro dele, fazendo com que este se liberte de sistemas preestabelecidos de
movimenta¢do corporal abrindo espaco para que cada vez mais o bailarino possa se ouvir e repercutir
os ecos do mundo. Com isso ela propicia ao bailarino uma liberagdo do vocabuldrio corporal existente,
para submeté-lo a total responsabilidade sobre a expressdo e adquirir sua liberdade individual que sua
estética supde.”

Kurt Joss (1901-1979) que teve como grande mestre Rudolf Von Laban e essencialmente
buscou em sua danca uma ligagdo da dancga cldssica e moderna com a arte teatral. Declarou que sua
meta de arte foi sempre a danga-teatro, entendida como forma e técnica de coreografia dramatica,
preocupada de perto com o libreto, a musica e acima de tudo com os artistas intérpretes. Para ele a
linguagem da danga-teatro estava voltada ao trabalho de uma obra de arte que tenha significado,
consistindo de um assunto concreto. Joos propds dois modos de representar um tema no teatro: de

maneira realista ou através da fantasia.

30 Informagdes retiradas de BOURCIER, 2006, p. 295-300
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O realismo domina o drama ocidental; o caminho da fantasia é usado em todas as formas de
teatro estilizado, como no teatro oriental, na opera ocidental e ainda mais na danga-teatro. Seu maior
argumento com relacdo ao drama e a palavra consistiu sobre a ideia de que em danga o discurso ¢é
eliminado, portanto a arte do gesto necessariamente teria que ser intensificada, até atingir uma
linguagem compreensivel.’!

A alema Pina Bausch (1940-2009) foi uma das coredgrafas mais pesquisadas na atualidade.
Teve como principais influéncias os trabalhos de Joos e Tudor. A danga-teatro de Joss proporcionou
Bausch ver na acdo dramatica o motriz de lutas de energia que pudessem atingir uma harmonia no
universo da ficgdo. Como uma coredgrafa do pds-guerra, Baush baseou sua danga-teatro no realismo.
E sua danga-teatro ¢ altamente biografica, ganhando forca pela intensidade da experiéncia e expressao.
“Eu apenas sei que o tempo no qual nos vivemos o tempo com todas as suas ansiedades, estd muito
comigo. Essa ¢ a inspiragdo de minhas pegas”.** Bausch ainda completa que:

[...] em todas as pecas que fagco em co-produgéo, o que me interessa na cidade sdo as pessoas, 0s
ambientes, os contrastes e ndo os monumentos. Quero me questionar sobre elas. Interessa-me encontrar a
alegria, ver os dois lados das coisas, o positivo e o negativo, e procurar sempre um equilibrio de
otimismo naquilo que eu vejo e sinto.*

Seu grande interesse sempre foi, enquanto ideia para seu trabalho artistico, o homem e sua
relacdo com o universo € seu destino.

No breve relato descrito, considerei apenas alguns dos principais nomes que marcaram para a
historia da danga suas contribui¢cdes ideoldgicas e estéticas disseminadas pelo tempo, voltadas a

perspectiva de olhar a danga como manifestacdo dos sentimentos do homem, seus conflitos e buscas,

31 Informagdes retiradas do artigo: BERGSOHN, Isa Partsh , 4 dang¢a-Teatro de Rudolph Laban e Pina Bausch in:
REVISTA ART& - Numero 1 — abril de 2004 tradugdo de Ciane Fernandes. - disponivel em: http://www.revista.art.br

32 Informagdes retiradas do artigo: BERGSOHN, Isa Partsh , 4 danga-Teatro de Rudolph Laban e Pina Bausch in:
REVISTA ART& - Numero 1 — abril de 2004, p.4- tradugdo de Ciane Fernandes. - disponivel em:
http://www.revista.art.br

33 BAUSCH, Pina. In CYPRIANO, Fabio. Pina Bausch. Sado Paulo: Cosacnaify, 2005, 100-101 apud PEREIRA.
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ndo havendo o intuito neste relato de aprofundamentos metodoldgicos, conceituais e historicos e sim
como apresentagdo de um género através de importantes seguidores.

Volto portanto ao espetaculo Vicios e Virtudes, colocando-o no contexto da dramaticidade, dada
pelo mundo interno das personagens, suas emogdes € pela narrativa no sequenciamento das cenas.
Logo, ha dois corpos na dialdgica entre o interno do personagem e externo da narrativa cénica, onde
meu corpo que danga recorta os dois universos na costura pelo gesto das emogdes necessarias ao
personagem e no sequenciamento dos episodios.

A construcdo dessa temporalidade, entre a simultaneidade da dramaticidade, dada pela emocao
e/ou sentimento centrado no carater das personagens, e o sequenciamento das acdes, dado pela costura
simbolica e na tomada de sentido do texto, necessita da dialdgica que interliga vérias linguagens
artisticas na liberacdo do corpo criativo pela imaginacdo na representacdo dos gestos carregados da
carga emotiva necessaria a mobilizagdo dos dois mundos: da dramaticidade e da narrativa.

O intérprete-criador surge nesta relagdo multipla da presenca de varios elementos da narrativa e
dos personagens: seu papel passa das condi¢des técnico-racionais ao processo aberto da criagdo. A
imaginacdo possibilita esse deslocamento na manipulacdo de simbolos registrados no corpo e na
dimensdo dos gestos carregados de marcas tradutoras da dramaticidade.

Desse processo, o sequenciamento, pela for¢a da dramaticidade, se realiza na forma Danca-
Drama, sem opor forma e conteudo, mas absorvendo a oposi¢do na constru¢do do andamento do texto
pelo carater das personagens em contraponto. A introducdo de outros elementos — como o
divertimento voltado ao deboche e/ou elementos da filosofia de Sade — determina a pausa de
intromissdo ou de intermédio ao texto.** Esse processo da dramaticidade no trabalho do intérprete-

criador, s6 se efetiva a partir da tomada de sentido no sequenciamento das cenas. Mas a forca

34 Sade, também em suas obras, introduz panfletos politicos ou ﬁlOSéﬁCOS, dando ao texto pausas narrativas, como
2
personagem de fundo na pI'Ol’l’lOQflO das suas concepg6es e idéias.

47



necessaria ao arranjo dos elementos deve antes se voltar a atividade criadora dada pela imaginagao; na

estimulacdo do corpo entrando em acdo e absorvendo o texto na representacao do simbolico.

2.0 CORPO CRIATIVO ATRAVES DA IMAGINACAO

Inspirada no pensamento sadiano onde ¢ revelado que “toda felicidade estd na imaginacao”,
trago a reflexdo como este evento (a imaginagao) interfere e se da no corpo durante o processo criativo
na danc¢a. Segundo Azevedo:

“E inevitavel o vinculo com o mundo imaginario, com o centro produtor e armazenador de
energia; em suma, com a emoc¢do. Emogdes causam sensagdes corporais inconfundiveis e estas, por sua
vez, levam a descoberta e utilizagdo daquilo que lhes deu origem.”™

A importancia de abrir uma se¢ao sobre imaginagao neste trabalho vem no sentido de considera-
la o inicio de um percurso latente de potencialidades do universo criativo. Salles considera a
imaginacao um tipo de saber que estabelece uma identificagdo com a alma humana “[...] como um
repertorio do potencial, do hipotético, de tudo quanto ndo €, nem foi e talvez nem seja, mas que poderia
ter sido” (SALLES, 2008, p.73).

As imagens propulsionam o individuo ao movimento, a acdo, permitindo que o espago criativo
adormecido entre em erupcdo num sistema ativo de associagcdes através dos diferentes estados
emocionais e fisicos.

O termo imaginagdo ¢ derivado do latim, imaginatio que, por sua vez, substitui o grego

phantasia; phantasma. Considera-se como sendo a capacidade mental para relacionar, criar, inventar ou

construir imagens. Aristoteles, em De Anima (428a 1-4), foi quem elaborou uma primeira reflexao tedrica

35 AZEVEDO, 2003, p.145
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sobre o conceito de imaginacdo (phantasia), referindo-se apenas ao processo mental através do qual
concebemos uma imagem (phantasma).

Segundo Aristoteles, “a mente humana ndo € capaz de pensar sem imagens.” Esse procedimento
mental faz parte da atividade de todas as formas de pensamento. O conceito aristotélico de
phantasia/imaginagdo estd ligado ao sensus communis, isto €, aquela parte da mente (psyche) que ¢
responsavel pela representagdo inteligivel das coisas. Esse conceito de imaginag@o consiste no processo
mental de representagéo das coisas que ndo sdo imediatamente presentes nos sentidos.”® Em Aristoteles,
0 pensamento revive as imagens dos sentidos na forma de pds-imagens de sonhos e de lembrangas
residuais deixadas pela sensacdo primaria. Sem percepcdo, portanto, ndo ha imaginacdo e sem
imagina¢ao ndo ha pensamento.

A origem grega desse conceito mantém-se em alemado (Phantasie), significando imaginagao,
apari¢do, imagem mental, sendo esta a forma que os primeiros grandes teoricos do inconsciente, Freud
e, posteriormente, Carl Jung se utilizaram do conceito para elaborac¢do de suas pesquisas. A imaginagao
na visdo psicanalitica pode consistir tanto na evocagdo de imagens mnemonicas, quanto na construg¢ao
de imagens criadas livremente pela fantasia. Nesse caso, apresenta-se a ambiguidade da imaginagao
levando a distinguir duas manifestagdes que, segundo Simdes,”” apresentam-se da seguinte forma:

[...] uma, a faculdade mental de evocar, sob a forma de imagens, objetos ou fatos conhecidos por
uma sensagdo ou experiéncia anteriores; outra, a faculdade pela qual a mente vé e representa, ainda que
sob uma forma sensivel e concreta, seres, coisas e situagdes das quais ndo teve experiéncia direta. No
primeiro caso, temos a imaginacdo em dependéncia direta das nossas percepcdes, ou seja, de alguma
coisa que ja conhecemos e que depende, substancialmente, da nossa memoria. Dai a imaginagao residir
numa evocacgdo. No segundo caso, temos a imaginagdo emancipada do mundo sensivel, produzindo
novas sinteses de imagens libertas da sensacdo ou da percep¢do imediata de objetos externos. Temos

assim caracterizada, a invengdo criadora do espirito humano, a fantasia poetificante. (SIMOES, 1999, 2°

36 Ver, REIS, Maria Cecilia G. De Anima. Editora 34, 2006

37 SIMOES, Reinério L. Moreira. Imaginacdo Material Segundo Gaston Bachelard. Dissertagio apresentada ao Programa de
Po6s-Graduagao em Filosofia da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1999
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capitulo)

Simdes esclarece as diferentes manifestagdes da imaginacdo presentes no homem, sendo que
uma delas serve diretamente a capacidade criativa e ao universo sensivel do homem.

Todavia, na visdo de Jung essas duas manifestacdes presentes se mostram de forma cuidadosa
numa distingdo nitida entre imaginagdo passiva (fantasia) e imaginagdo ativa: Na imaginagdo passiva
“a fantasia € mais ou menos nossa propria invengao e permanece na superficie das coisas pessoais e das
expectativas conscientes™® Mas a imaginac¢do ativa, como o termo denota, significa que as imagens
tém vida propria e que os eventos simbodlicos se desenvolvem de acordo com sua propria logica; isto, €
claro, se nossa razao consciente nao interferir. A imaginacao ¢ ativa quando aparece e se desenvolve em
um campo ativo, isto é, em uma tensao atual entre objeto e sujeito. A cena apresenta-se a distancia do
sujeito. Solicita sua reagdo como o faria um acontecimento € a0 mesmo tempo anima o inconsciente.”

Jung propoe ao individuo, através da imaginagdo ativa, estabelecer uma fun¢do transcendente
dos eventos tanto conscientes quanto inconscientes; ou seja, realizar uma sintese entre ambos. Ele
considera que na imaginacdo ativa toda pessoa participe conscientemente do evento fruto do
inconsciente. A imaginagdo ativa ¢ uma forma de dialogar com o inconsciente.” Nas palavras de
Zimmermann:

[...] a imaginag@o desde sempre foi um espago de liberdade que, em principio, ndo pode ser tirada de
ninguém. Lembra eventos passados € nos permite viver o futuro no espago vivencial do presente. Por outro
lado, o espago vivencial torna-se, na imaginagao, uma realidade simboélica, um espaco intermediario entre o
mundo interno e o externo. Para ser util ao ser humano, devera estar sempre, tanto conectada ao mundo
concreto como ao mundo psiquico. Da unido fértil entre esses dois dominios pode nascer uma realidade

que os transcende, criando e ampliando as novas possibilidades de vida. (ZIMMERMANN, s/d)*!

38 Ibid, 1999, 2° capitulo
39 ibidem
40 Informacdes retiradas FRANZ, von Marie Louise. Psicoterapia. Paulus, Sao Paulo, 1999.

41 Citacao retirada da apostila dada pela professora Elizabeth Zimmermann para aulas da pos graduagao.
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Direcionando esses fundamentos para a danga, principalmente quando se pensa em processo
criativo, tendo o corpo** como agente propulsor, aproxima-se imediatamente este corpo num estado de
movimento, ndo na sua condi¢do apenas motora, mas criativa, manifestando ser e estar numa condicao
poética.

No que diz respeito a qualidade expressiva na dancga, considero a diferenga entre corpo e corpo
criativo, a capacidade deste relacionar-se ativamente com sua imaginacdo. Ela ¢ um recurso
provocador e gerador de emocgdes, sensagdes, percepcdes, imagens, cores, formas, tempos, espacos,
redimensionando e potencializando todo o corpo ao processo criativo. Ostrower fala dessa relagio entre
o sujeito e sua capacidade de imaginar, e afirma que o universo imaginario sera povoado “[...] por
expectativas, aspiragdes, desejos, medos, por toda sorte de sentimentos e de 'prioridades' interiores. Se € facil
deduzir-se a influéncia que exercem sobre a nossa mente, no sentido de encaminhar as associagdes para
determinados rumos e renovar determinados vinculos com o passado, do mesmo modo ¢ facil saber que as
prioridades interiores influem em nosso fazer e naquilo que 'queremos' criar.” (OSTROWER, 2003, p.20)

O intérprete-criador na danga, em sua busca exploratdria através do corpo, exercita
concomitantemente esse didlogo com o processo imagindrio “[...Joperacionalizando mapas,
representagdes € uma gama de padrdes neuraisemocionais, entre outros.”” As experimentagdes
corpdreas perpassam por esse processo, estimulando o corpo a entrar em trabalho de acdo, de forma a
tornar-se dindmico, coexistindo em relacdo aos elementos tempo e espago durante o processo de
criacdo dos movimentos.

Esses movimentos que sdo estimulados pela capacidade imaginativa do sujeito, podem se

configurar como imagéticos e reais. Imagéticos, pois se manifestam como paisagens corporais, nao no

42 Considera-se o corpo como unidade, sem a disting@o dada por Descarte entre corpo e espirito.

43 Retirado do artigo: RANGEL,Lenira P. Corpo e Dang¢a como lugares de corponectividade metaforica p. 1,4 Revista
Cientifica/FAP, Curitiba, v.4, n.1 p.1-19, jan./jun. 2009
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sentido estatico e fixo e sim mostrando seu aspecto transitorio e efémero. Nas palavras poéticas de
Adilson: “[...]A matéria do imaginoso ¢ como a nuvem. O movimento dele é proprio do vento. Mas, o
que vemos 14, ndo estd 14, mas aqui: ¢ nossa imaginacdo que se estende para la em périplos de
metaforas: aquilo que se parece com...” (JESUS, 1996,p.6)

As agdes imagéticas provocam imediatamente o corpo, rompendo com seu estado natural,
reverberando-o num fluxo em que mente/corpo transita entre a ficcdo e a realidade. Nesse caso,
referencio esse evento ao processo de imaginag¢do ativa proposto na psicanalise de Jung. H4 uma
conexao entre todos os canais perceptivos e emocionais do intérprete-criador durante a improvisagao,
ligando seus contetidos conscientes e inconscientes sendo refletidos nos movimentos e gestos na
duracdo do tempo presente:

“O exercicio imaginativo, no caso do ator, deve levar & agdo. Nos espagos da improvisagdo,
claramente delimitados, as imagens exteriorizam-se, transformam-se, sofrendo todo o tipo de alteragdo
ludica e acabam por ser fato, justamente porque sdo ficcdes, assumidamente irrealidade, ilusdo. E do

. o . : S
mundo imaginario que saem as imagens da cena, escolhidas entre tantas que foram produzidas”.

(AZEVEDO, 2002, p.200)

Durante as improvisagdes em danga, o corpo vai reagindo as imagens de forma a representa-las
em simbolos, objetivando-as em movimentos reais (a manifestagdo condensada da imaginacao); ou
seja, o corpo busca representar as paisagens corporais imagéticas através de suas ferramentas em
paisagens corporais reais. “O simbolico ndo apenas remete para a significagdo, mas torna-a presente:
ele representa significagdo.”*

Matos traz em seu artigo Corpo Cénico: o dialogo entre persona e personagem reflexdes sobre

o encontro de artistas cénicos com personagens durante o trabalho de criacdo e revela que esta relacao

se da pela capacidade do ator criador criar imagens: [...] “a imagem ¢ vista ndo apenas em seu aspecto

44 Citacao retirada do artigo: SIQUEIRA, Adilson, 4 transcendéncia do jogo simbolico para a cena espetacular: primeiras
reflexées sobre Corporeidade, simbolo, Jogo e Arte.
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figurativo, mas em sua capacidade de transformar-se em algo; ela ¢ uma metamorfose promovida pela
imaginagdo a partir das imagens fornecidas pela percep¢do™ .

Matos esclarece ainda dentro desta reflexao que:

[...] ndo podemos deixar de enfatizar que essas experiéncias promovidas pela percepcdo e
imaginagdo ocorrem no corpo. Assim, o corpo ¢ um lugar de inscricdo social e de memoria de dados,
consciente ou inconsciente, entre o que pertence a sua propria personalidade e o que esta submerso em

sua persona. (ibid, p.4)*

Esse processo de conexdo entre consciente e inconsciente realimenta todo momento o
corpo/espirito durante as investiga¢des na danca, deflagrando potencialidades que se tornam presentes
no tempo - espago. O processo criativo na danca se da dentro deste espectro de realidade, onde ideias
subjetivas vao tomando determinadas formas que constroem imagens reais. Nesse sentido posso
concordar com Langer apud Saraiva quando afirma que: “O gesto da danca ndo ¢ um gesto real, mas
virtual. O movimento corporal &, por certo, bem real; mas o que o torna gesto emotivo [...] € ilusorio,
de maneira que o movimento ¢ “gesto” apenas dentro da danga.”*’

Em relacdo a processo de criacdo no que se refere a organizagdo desses conteudos imagéticos
Tavares complementa que: “imagem mental ¢ a experiéncia subjetiva de como o mundo, em um dado
instante, se apresenta para nés. Partindo de imagens, podemos criar e trabalhar mentalmente com uma
representacdo de objetos, pessoas e situagcdes” (TAVARES, 2003, p. 28).

Partindo desta consideragdo de Tavares, constata-se uma aproximagdo do conceito de criagdo

dado por Ostrower, que considera os processos criativos sendo estabelecidos no plano da consciéncia

45 MATOS, Lucia.Corpo Cénico: o didalogo entre persona e personagem. In: Didlogos Possiveis. Ano 3, N° 01,
Janeiro/Junho 2004, p.2 Disponivel em: http://www.faculdadesocial.edu.br/dialogospossiveis/default.asp?ed=4

46 O termo persona utilizado na citag@o refere-se ao conceito dado por Jung em que [...] a persona representa um recorte
do eu que esta voltado para o ambiente. Ela é um acordo entre as exigéncias do ambiente e as condi¢bes estruturais
internas do individuo. (Jacobi, J. in Zimmermann, 92) A citacdo referente a persona foi extraida da dissertacdo de
Elizabeth Bauch Zimmerman Integrag¢do de Processos Interiores no desenvolvimento da Personalidade. Faculdade de
Medicina na Satde Mental, Unicamp,1992.

47 SARAIVA, 2005, p. 224
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quando referenciados a organizacdo, objetivacdo e estruturacdo. Nesse caso, durante a composi¢ao da
danca e no trabalho coreografico, o tipo de consciéncia que se da ¢ através da sintonia entre as ideias e
a manifesta¢do destas através do corpo sensivel. Ocorre um processo simultaneo, no qual o corpo atua
numa organizagao especifica e paradoxal, tornando-se potencialmente matéria para a estimulagdo das
ideias. Estas, por sua vez, sdo estimuladas pelo corpo realimentando-o e tornando-o “vivo” e
expressivo, estabelecendo um espaco gerador de informagdes para serem reestruturadas a posteriori.

Em momentos distintos, durante o percurso investigatdrio e criativo em danga, tanto nas
improvisagdes quanto nas ordenagdes, a sensibilidade emerge no corpo como sujeito da descoberta do
sensivel. Ostrower apresenta a palavra sensibilidade como porta de entrada das sensagdes,
representando uma abertura constante entre o individuo e os acontecimentos inerentes a ele. Partindo
dessa premissa que nds somos agentes desta experiéncia, podemos considerar que o “processo de
individuagdo™® no qual o sujeito torna-se singular se da por meio do processo de autoconhecimento.
Esta descoberta acontece com o corpo € no corpo.

Na improvisacdo, o reconhecimento deste estado sensivel ocorre na passagem do que ainda esta
submerso, em ideias desordenadas a partir de estimulos que levam as experimentagdes do corpo como
agente das investigacdes. Esta simbiose corpo/mente ¢ inicialmente cadtica e ndo estabelece uma
ordem especifica. Na ordenacdo, o material gestual vai sendo exposto primeiramente de forma

desornedada, possibilitando a seguir a reflexdo das situagdes que vao se configurando paulatinamente.

Esta ordenacdo leva as escolhas do melhor movimento, do melhor gesto, e, posteriormente, desenrola-

48 Segundo o Glossario dos termos Junguianos, Individuagao significa: “Processo de diferenciagdo psicolégica tendo como
objetivo o desenvolvimento da personalidade individual. Possui dois aspectos basicos que s@o: o processo interno e
subjetivo de integragdo e o igualmente indispensavel processo de relacionamento objetivo. E a realizagio e compleicio
consciente da unicidade de um ser. Esta associada a formagdo de imagens arquetipicas ¢ nos leva a experienciar o Self
como o centro da personalidade, transcendendo o ego. Normalmente ela se inicia com uma ou mais experiéncias
decisivas que desafiam nosso egocentrismo, produzindo a consciéncia de que o ego esta subordinado a uma entidade
psiquica mais compreensiva. E uma longa série de transformagdes psicoldgicas que culminam na integragdo de
tendéncias e fungdes opostas, e na realizagdo da totalidade”. (glossario Junguiano in: http://www.salves.com.br/j-
glossam.htm#i)
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se para um processo de formatagdo, de um eixo possibilitando a constru¢do de um roteiro.

O processo de composi¢do na linguagem do corpo (processo coreografico) tem a improvisacao
como procedimento e trabalho de laboratorio ou experimentagao, sendo esse exercicio um mecanismo
fundamental para estabelecer a conexdo tempo/espago/corpo/. Nesse percurso improvisatorio até
chegar a ordenagdo, cria-se um espacgo/tempo de laténcia. A palavra laténcia pode ser definida pelo
periodo de inatividade entre estimulo e a resposta por ela provocada. Segundo Azevedo, todo signo
passa por um periodo de laténcia, sendo este uma resposta a um estimulo provocado algum tempo
antes. “O periodo de laténcia do signo parece ser o tempo em que muito ou pouco (dependendo da
capacidade imaginativa de cada um) ¢ trabalhado pelos olhos argutos da mente” (AZEVEDO, 2002
p.186).

O tempo que se estabelece durante o processo criativo ¢ condensado, ndo hé passado nem futuro
somente 0 momento, que Bachelard nos apresenta como instante.** Com relagdo ao espago, o corpo
entra numa Zona de Experiéncia,” onde o sujeito/objeto, a partir das imagens, se condensa e provoca
neste espaco o lugar de fronteira e instabilidade, gerando através dos conflitos e paradoxos as
incertezas geradoras deste corpo e disponibiliza novos caminhos a serem explorados. Este lugar que
chamamos “Zona” desloca o sujeito a uma nova perspectiva da realidade, propiciando a interagdo
dialogica das polaridades, inclusive subjetivo/objetivo, mantendo sua identidade e suas diferencas.

Outras reflexdes em torno da compreensdo deste fendmeno que acontece durante os processos

criativos em danga sdo encontrados em GIL, no livro Movimento Total, que nos apresenta a noc¢ao de

49 A idéia de instante ¢ refletida por Bachelard em seu livro: 4 poética do Instante. Duas propostas sdo discutidas como
possibilidades de compreender este evento. Bachelard apresenta a proposta de Bergson sendo dita como a verdadeira
realidade do tempo a partir de sua durag@o, e, o instante ¢ apenas uma abstracdo, desprovida de realidade. E de Roupnel
sendo a realidade do tempo o instante em que a duragdo € apenas uma construgdo, desprovida de realidade absoluta.

50 Este termo e conceito vem das aulas dadas por Renato Ferracini que participei no curso de pos - graduagdo em Artes
-UNICAMP. Em seu artigo Fronteiras, Paradoxos e Micropercepgoes ele revela conceitualmente como Zona de
instabilidade, ou Espaco-entre, in-between, MA (Tadashi Endo), Entre-mundo (Bhabha), Ndo-Lugar (Augé), Zona de
Vizinhanga, Indiferencia¢do ou Indiscernibilidade (Deleuze), sdo nomes de fronteira, e que mais que nomes sdo estados-
de-vida-em-aberto-e-em-poténcia. Um espaco, um territorio de fronteira, é, por exceléncia, um territorio de devir.
(FERRACINIL2007, p.1) http://www.renatoferracini.com/home/pos/artigos
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Atmosfera:

A atmosfera tem a propriedade de transformar os corpos submetendo-os ao seu regime de forgas. A
atmosfera ndo é um contexto: ndo constitui um conjunto de objetos ou uma estrutura espacial onde o
corpo se insira; ndo se compoe de signos, mas de forgas... A atmosfera resulta da invasao da consciéncia
pelo inconsciente; no mesmo ato ¢ o espago do corpo- esse prolongamento do corpo no espago — que se

impregna de forgas inconscientes (GIL, 2001, p. 146-147)

Portanto, atmosferas ou paisagens corporais sdo eventos que se ligam ao universo da
criatividade estabelecendo contato com a subjetividade, imaginacdo, percep¢ao, intui¢do e consciéncia.
E, como afirma Dorfles “[...] os elementos considerados fundamentais para o desenvolvimento dos
processos criativos sdo percepg¢do e imaginagao”. (MATOS, 2008, p.4)

As reflexdes levantadas nessa secdo estiveram pautadas na pratica e no modo como foi
estabelecido o processo investigatorio e coreografico em Vicios e Virtudes, compreendendo assim, os

diferentes momentos de atuagdo do meu corpo sendo alicercado pela imaginagao.

3. POLARIDADES

3.1 Conceito de polaridade

O principio da dialética, na defini¢do da polaridade, se deu na filosofia ocidental com os
primeiros pensadores, pré-socraticos, no exame e explicagdo do mundo natural na sua physis. Destaco o
pensamento de Heraclito’'; que refletiu sobre 0 mundo paradoxal, pelo devir ou o fluxo da mutag¢do do

mundo.

51 “Heraclito (504 — 500 a.c) nasceu em Efeso, cidade da Jonia. Carater altivo, misantrépico e melancolico. Sem ter tido
mestre, Heraclito escreveu o livro Sobre a Natureza, em prosa, no dialeto jonico. Foi considerado por muitos o mais
eminente pensador pré — socratico, por formular com vigor o problema da unidade permanente do ser diante da
pluralidade e mutabilidade das coisas particulares e transitorias. Estabeleceu a existéncia de uma lei universal e fixa (o
Logos), regedora de todos os acontecimentos particulares e fundamento da harmonia universal, harmonia feita de
tensdes, “como a do arco e da lira”. (Os Pensadores, 1996, p. 81)
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Em sua filosofia, considerou a unidade como uma unidade de tensoes opostas. Porém, nao
considerava o tratamento de opor o Um ao Multiplo, como Xenofanes e o eleatismo: [...] o Um penetra
o Multiplo e a multiplicidade é apenas uma forma de unidade, ou melhor, a propria unidade”.”
Heraclito acreditava que, através da tensdo, a verdadeira harmonia era encontrada, determinando a
conexio necesséria e fundamental entre dois opostos indissociaveis. E, portanto, a partir dessa idéia de
harmonia que o mundo se mantém emergente na sua existéncia. Nascer e morrer, subir e descer,
acordar e dormir se complementam em virtude da harmonia que conecta os diferentes.”

Heréclito também concebe s oposi¢des estando num fluxo permanente: tudo se move e nada se
fixa na imutabilidade; “ninguém pode entrar duas vezes no mesmo rio, pois quando nele se entra
novamente, ndo se encontra as mesmas aguas, € o proprio ser ja se modificou.” Nesta frase, Heraclito
estabelece a nocao de devir, fundamentando a propria idéia do que seja processo. Assim, tudo € regido
pela dialética, a tensdo e o revezamento dos opostos.*

Essas reflexdes de Heraclito sdo também encontradas na filosofia oriental, com as quais os

chineses, muito antes, estabeleceram os polos entre yin e yang, positivo e negativo, feminino e

52 Ibid, 1996, p. 24

53 Ouvimos Heraclito dizer que divergir é convergir. Nada pode soar-nos mais estranho do que isto. Mas ele exemplifica, e
permito-me fazer, aqui, uma interpretagdo do fragmento DK 51: "olhem para um arco. Vejam como ele mantém consigo
mesmo uma relagdo de forcas completamente coesas, ainda que tdo diferentes e opostas. A corda esticada obriga a
madeira a envergar, a0 mesmo tempo em que a madeira se esforga para impedir a corda de esticar-se. Em conjunto, estas
tensdes opostas sdo requisitos fundamentais, sem os quais ndo temos um arco. O arco ¢ isto: divergente que consigo
mesmo concorda. Olhem, agora, para a lira —continuaria Heraclito — e ougam aquele som que dela emana. E um som
harmonioso, porque procede de tensdes contrarias. A corda, tensionada, exige esforgo por parte do corpo do instrumento,
que oferece resisténcia aquela. Lutando entre si, corda e madeira vao trabalhando para o mesmo fim, isto é, produzir o
som, ¢ ainda que ndo houvesse nenhuma finalidade, as tensdes opostas estariam simplesmente brincando entre si, como
a crianga com seu castelo de areia. Nesse jogo, ndo importa que uma das for¢as venga; importa, sim, a conjungao das
tensdes opostas". Desta forma, a oposi¢do ndo supde, como se pode imaginar, a divisdo. Ao contrario, ela é sindnima de
unificagdo. Unificagdo, por seu lado, ndo significa que os opostos sejam idénticos — e nem podem sé-lo. Unificagdo ¢ a
acdo de fazer com que as multiplas e distintas coisas sejam reconhecidas como participantes da mesma unidade. Neste
sentido, a unificacdo contemplada por Heraclito ndo sugere a perda da identidade de uma qualidade consigo mesma, por
exemplo, mas a manuten¢do dessa identidade, que ¢ reafirmada no momento de sua conex@o com uma qualidade oposta;
¢ no confronto entre os opostos que cada um deles pode ser mais bem caracterizado. (GONCALVES, 1997, p. 200)

54 Informagdes retiradas do artigo GONCALVES, Ricardo. Do Khaos ¢ do Kosmos: Heraclito e a harmonia na oposigédo
dos contrarios. In: Integracao Ensino,Pesquisa, Extensdo. Sao Paulo: Universidade Sao Judas Tadeu. ano III (10), 1997,
pp- 199-201
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masculino como lei compensatoria no sentido de alcangar o tao.> A psicandlise se apropria desta ideia
encontrando na teoria do psicanalista Carl Jung o conceito de enantiodromia que traz a idéia de
compensa¢do dos polos para estabelecer o equilibrio entre consciente e inconsciente. Jung acreditava
que qualquer exagero, qualquer unilateralidade de sua atitude consciente pode gerar uma reacao

inconsciente oposta:

Quando Miguel Serrano visitou Jung em 1961, Jung disse: — "Certa vez conheci uma senhora que
era muito aristocratica e nobre, ¢ que conduziu sua vida de acordo com as idéias mais requintadas de
refinamento, mas a noite ela iria sonhar com embriaguez, ¢ nos sonhos que ela se tornaria

irremediavelmente embriagada. Em outras palavras, a atitude inconsciente da mulher compensada pela

sua exagerada atitude consciente” .

A partir deste exemplo de Jung, fica evidente a relagdo compensatdria que existe entre por
exemplo, as personagens do Marqués de Sade, Justine e Juliette, dando permissdo ao autor na
propriedade de ser uno ao mesmo tempo em que se encontra mergulhado nas constantes mutacdes do
contexto que as envolvem. Sade se aventura nesse mecanismo natural de transbordamento dos polos
levando ao seu excesso, tanto em suas apologias orgidsticas, quanto na priva¢ao delas orientado pela
ordem e classificagdo. Nesse caso, as personagens Justine e Julliete representam os polos, o proprio

conflito existente no Marqués:

55 Baseado na velha sabedoria dos livros das mutagdes, Lao Tzu reconhecera que a esséncia do mundo ndo ¢ uma
condi¢do estaticamente mecanica. O mundo estd em constante alternancia e transformagdo. O Livro das Mutagoes
mostra igualmente que todas as transformagdes se realizam segundo leis estabelecidas. A concepcao do livro € de que a
totalidade do mundo fenomenal estd baseada no antagonismo complementar da polaridades das energias Yin, passiva,
negativa e Yang, ativa, positiva. Estas energias encontram-se em continua transformac@o. A unidade se divide e se
converte em duplicidade, a duplicidade se une e torna a ser unidade. O que estd no fim de tudo, no amago de todas as
mudangas, ¢ a grande polaridade (7ai Gi), a unidade que transcende toda dualidade, todos os fatos e mesmo toda a
existéncia. Essas mudangas se processam por meio de um caminho fixo e pleno de sentido (7ao), no caminho do céu (T
‘ien Tao), ao qual corresponde, na terra, o caminho do homem (Jen Tao). Informagdes retiradas dos Comentarios do
RichardWilhelm,do livro 7ao Te King IN internet

56 Informagdo encontrada  em  reflexdes de James L. Hammond, 2002 Disponivel em:
http://www.ljhammond.com/phlit/2002-03.htm acesso em 04/08/2010
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Por mais instruidos que se queira que elas sejam, e abusando das luzes que adquiriram, ndo dirdo
essas pessoas como o anjo Jesrad de Zadig, para quem ndo ha mal que ndo traga um bem; ndo
acrescentardo que, desde que ndo hé, na constitui¢do imperfeita do nosso mundo mau, uma soma de
males igual a de bem, e que ¢ essencial para a manutengdo do equilibrio que haja tanto bons quanto
maus, € que assim no plano geral, dd no mesmo que alguém, indiferentemente, seja bom ou mau? E
também ndo argumentardo que a infelicidade persegue a virtude; e que, se a prosperidade quase sempre
acompanha o vicio, sendo que ambos coisa igual ante a natureza que vale mais: tomar o partido dos

maus, que prosperam, ou dos virtuosos, que perecem? (SADE, 1967, p.15)

3.2 A polaridade na construcio de Vicios e Virtudes

O espetaculo Vicios e Virtudes nasceu a partir de dicotomias e de elementos opostos. A comecar
pelo Marqués de Sade cujos pensamentos, segundo Giannattasio, “movem-se em meio a dicotomias,
busca os extremos, pois alcanga-los ¢ a unica forma de aplacar as paixdes naturais” (GIANNATTASIO,
2000, p. 112). Consequentemente, suas personagens Justine e Julliete configuram-se como
representacdes dessa filosofia que parte sempre de relagdes binomiais (no caso, através dos vicios e
das virtudes). Giannattasio ainda complementa que:

O vicio se identifica ao permanente devir, enquanto a virtude almeja a conservacdo do ser. Sade toma
para si a alternancia dos papéis, emprestando sua maneira de pensar a ambas perspectivas. A partir das
caracteristicas dos personagens sadianos podemos afirmar que ora, a modernidade ¢ da ordem de Justine,

enquanto a critica é da ordem de Juliette, como ora, a modernidade ¢ da ordem de Juliette, enquanto a

critica ¢ da ordem de Justine. (IBID, p. 172)

Dentro desse espectro de polaridades as personagens Justine e Julliette permitiram formular a
légica no processo de construcdo do espetaculo Vicios e Virtudes, estabelecendo elementos como o

claro e o escuro, grande e pequeno, delicado e agressivo, direto e indireto, céu e terra, forte e fraco,
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cheio e vazio entre muitos outros bindmios, compondo assim a espinha dorsal e a linha norteadora do
trabalho através dos pdlos.
Além do universo tematico de Sade, e apresentando esse principio duplo, o espeticulo se
mostrou preenchidos por essas forcas antagonicas em todas as suas instancias.
Na musica:
® pela instrumentalizagdo cravo versus computador (acustico x digitalizado);
® pela selecio de musicas dos séculos XVII e XVIII versus musica eletroacustica

contemporanea (diferenca no tratamento dos timbres, da harmonia e da forma).

Na composicao estrutural:
® pela estrutura operistica intercalando arias, recitativos e interlidios;

® pelo equilibrio das cenas no que se refere a tensao e relaxamento.

No género:

® danga-drama (apresentagao do drama através dos conflitos e contrastes).

No figurino:
® através das texturas e cores dos tecidos (veludo purpura, tafetd dourado, batina preta com
apliques de metal versus seda cor de rosa claro esfarrapada = o exagero versus simples);
® na apresentacao da estética das personagens entre o “refinado” e o “grotesco”
® na simbologia do poder demonstrada na composi¢do das personagens: através da tranca até
os pés (Juliette) versus cabelo curto (Justine);

°® uso da meia mascara distorcida como alusdo ao Rei Sol, Luis XIV — cor ouro.
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No cendrio:
® Através do confronto entre o antigo € o novo (cravo versus computador);
® Através dos elementos-simbolos: Cruz e facas.
Na iluminagao:
® no jogo entre claro e escuro
Na danga:
° através dos movimentos antagonicos de espago (diregdes, planos, extensdes e caminhos), de
tempo (velocidade, ritmo e periodicidade) e de dinamica (fluxo, grau de tensdo, for¢a e peso);

® nas composicoes das matrizes coreograficas, procurou-se direcionar ao jogo da polaridade

entre as personagens.

A carga dramatica e expressiva dos movimentos da danca foi estabelecida durante o processo,
de modo que os elementos antagdnicos foram combinados e modulados. Nesse aspecto, procurei desde
as investigagdes coreograficas a construgdo final do espetaculo relacionar as a¢des corporais com o0s
diferentes estados de espirito, que foram estimulados por uma rede de elementos (literatura, musica,
imagens, entre outros).

Identifico em Robatto a linha bésica na constituicdo dos elementos de for¢a coreografica:

A grande sabedoria é descobrir e utilizar, em cada coreografia, as relagdes e as propor¢des ideais
entre Tens8o e Relaxamento, Estimulo e Repouso, dosagem esta que ird imprimir o carater proprio de

cada obra. (ROBATTO,1994, p.235)

A autora considera os estados de animo — tensdo e relaxamento; estimulo e repouso — como

pontos de referéncia expressivos para serem explorados nas suas gamas de intensidade para assim
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garantir a producdo de um espetdculo de danga com qualidade expressiva. Ela considera para os
elementos de temsdo os movimentos com alta concentragdo de intensidade, forcas antagdnicas
predominantes e agdes imprimindo o conflito. Por exemplo: aos elementos de tensdo posso identificar,
na “Aria das Facas”,” a movimentacdo de cena explorada na sua maxima tensdo e intensidade de
energia. E, para os elementos de relaxamento, utilizei movimentos com minimo esfor¢o, abandono
(inércia) e harmonia nas solug¢des dos conflitos.

Nessa perspectiva, considero o conceito de polaridade como elemento chave e ponto de partida
para as investigagdes pratico-tedricas, propondo assim a oposi¢cdo como uma ferramenta capaz de
estimular o processo improvisatorio, dramaturgico, coreografico (matrizes coreograficas), e também
estrutural (roteirizagao).

Nao s6 na danga, mas na expressdo de outras artes, percebem-se elementos de polaridade. As
extremidades participam da agdo e do evento; e, em particular, no corpo como sujeito da acdo nasce a
dindmica de forcas opostas. Nao ¢ de se admirar que os sistemas que fundamentaram principios e
técnicas corporais, tanto para a danga quanto para o teatro, estiveram pautados na polaridade; citando
alguns como contracdo e relaxamento; interno e externo; queda e suspensdo, real e virtual, centro e
extremidade. Portanto, o bindmio est4 presente em tudo que pertence ao universo do tempo, espago e

energia. De modo geral, toda obra de arte ¢ resultado deste principio; como revela Leonido, citando
Lopes-Graga e Tomés Borba:
A principal condicdo de vida de uma obra de arte é naturalmente a unidade, mas para que esta

obtenha a plenitude de um grande valor estético preciso € que resulte da convergéncia de oposigdes e

contrastes, contradig¢des e conflitos, que sdo na vida os dons da sua graga e da sua beleza.™

57A descricao e reflex@o desta cena se encontra na parte II da tese.

58 LEONIDO, Levi. “Genero, Forma, Estilo e Estructura”. In: Sinfonia Virtual - Revista gratuita de Musica Clésica y Arte
n° 0007 Abril del 2008. disponivel em:

http://www.sinfoniavirtual.com/revista/007/genero_forma_estilo_estructura.php> acessado em 04 de agosto de 2010
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Nesse sentido, o uso concomitante dos polos, no processo criativo de Vicios e Virtudes, nao
propde apenas um modo de conceber uma obra. Mas traz a reflexdo que percorre a via entre 0s
extremos, conforme um propoésito predominantemente atemporal e existencial, que ¢ a necessidade

inerente do homem de equilibrio € harmonia.”

4 APROPRIACAO POETICA

Apropriagdo foi o meio ou a estratégia pela qual Vicios e Virtudes se constituiu. Ler os Romances
de Sade, o proprio Marqués e outras obras, permitiu ao elenco do espetaculo entrar em trabalho de re

(criacdo) na construcao da narrativa sadiana através do Danga-Drama.

Apropriagdo no dicionario da lingua portuguesa traz cinco sentidos para a palavra: Tomar como
propriedade, como seu, arrogar-se; fomar como proprio, adequado, conveniente, adequar, adaptar,
acomodar; tornar proprio seu: apoderar-se de; tornar proprio (subst. Comum); tomar para si , apossar-se,
apoderar-se.

No sentido geral a palavra refere-se a tomar algo como proprio, como posse, como
propriedade, e, se direcionado ao contexto da criacdo artistica abre-se para a reflexdo da ideia de autoria,
originalidade e autenticidade difundida no seculo XX principalmente nas artes visuais, indicando a
incorporagdo de objetos extra-artistico, e algumas vezes de outras obras, nos trabalhos de arte. O
procedimento da apropriagdo nas artes visuais remete por exemplo as colagens cubistas e as constru¢des

de Pablo Picasso (1881- 1973) e Georges Braque (1882 - 1963) realizadas a partir de 1912 e por Marcel

59 Segundo o diciondrio da lingua portuguesa: A palavra harmonia que deriva do verbo grego significa adaptar, encaixar,
juntar, acordo, contrato, em suma, juntura, ponto de unido entre duas partes de um mesmo complexo.
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Duchamp (1887 - 1968) em seus ready - mades construidos com a utilizag@o inusitada de elementos da
vida cotidiana. Duchamp escolhe ao acaso qualquer objeto utilitdrio sem nenhum valor estético em si,
retira de seu contexto original e o transforma em obra de arte, numa critica radical ao sistema da arte, em
consonancia com o espirito do dadaismo.

Portanto, o evento da Apropriacdo se mostra no universo da criacdo e da arte, tendo como
principio que a cultura pertence a humanidade e que por sua vez (re)constrdi seu imaginario a partir de
suas influéncias. O artista cria a partir de fragmentos do passado encontrados em sua memoria artistico-
cultural, afirmando suas obras numa suposta originalidade. Uma originalidade que aparece no sentido
de que cada leitura sobre uma obra maior se mostra como Unica.

Nesse sentido, (re)-ler, (re) - criar e (re) — interpretar obras poéticas, abre para “um pensar mais
uma vez”, colocando o objeto escolhido ser reconstruido num outro contexto com novo sentido.
Apropriar-se segundo Barbosa concerne ao ato de [...] retirar imagens ou objetos de seus locais de
origem, utilizando-os para construir uma obra (ou outra obra)”. No entanto Harold Blomm em seu
livro a Angustia da Influéncia estabelece a partir da poesia literdria, outras interpretacdes sobre
apropriagdo poética. Ele considera que a leitura feita de precursores ou obras maiores ndo se da de
forma inocente. Existe um mecanismo complexo e esquizofrénico na relacdo entre o precursor € o
poeta efebo que longe de oferecer do poema um quadro exato, o revéem a uma luz que subverte as suas
imagens, os seus jogos de sentidos, e o digerem na voracidade do ato criativo do seu sucessor. Bloom
ndo refere a influéncia poética sendo apenas a transmissdo de ideias e imagens de poetas anteriores a
posteriores sendo que para ele [...]isso é apenas “‘uma coisa que acontece”’(BLOOM, 2002, p.119).
Mas complementa afirmando que:

As ideias e imagens pertencem a discursividade e a historia, e dificilmente sdo exclusivas

da poesia. Mas a posi¢do do poeta, sua palavra, sua identidade imaginativa, todo o seu ser, tem

60 BARBOSA, 2005 p. 144
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de ser inicos dele, e permanecer Unicos, ou ele perecera, como poeta, se algum dia conseguiu

seu renascimento em encarnagao pocética. (ibidem)

Portanto, o conceito de apropriacdo como escolha operada sob o erro de leitura fez de Vicios e
Virtudes uma obra cénica que buscou em Sade o seu alicerce existencial. Vicios e Virtudes s6 pdde
existir porque antes de nascer quis reviver os romances, 0s pensamentos, os personagens de Sade sob a
perspectiva do corpo cénico e do drama danga.

Nesse sentido, a apropriacdo poética torna-se um processo da presenga do texto e do
acontecimento na criagdo cé€nica, ou seja, uma busca da preservagdo da estética de Sade (re)
(a)presentadas nas cenas como escolha das categorias e elementos de visitagdo ao texto por nés. Essa
tensdo participa desde o inicio ao fim no processo de criagcdo, de um lado, se agrega ao proprio Sade, e,
de outro, se refaz na escolha interpretativa. Em Sade, ha uma tensao fria do texto, pela op¢ao de uma
sensibilidade voltada unicamente ao corpo e a superficie do proprio corpo. Ha também um
empreendimento que abandona a sensibilidade da alma das convengdes estéticas do iluminismo pelo
enquadramento da materialidade sensivel do corpo na sua volupia e na sua morte.

Quando me aproprio do texto de Sade, meu acontecimento ou escolha percorre em primeiro
momento o corpo nas polaridades sob a perspectiva dos universos do perverso e da vitima. Situd-los na
danga significa refazer a propria idéia de poética e apropriacdo. Ja ndo ha s6 sensibilidade e beleza, mas
horror e degradagao.

A partir do universo sadiano na composi¢do de Vicios e Virtudes, outras obras e elementos
participaram como apropriagdes ao processo criativo numa perspectiva de tomar como proprio:

e A estrutura da 6pera francesa do século XVII com as arias, os recitativos, o divertimento e os
duetos;
e as musicas do século XVII e XVIII;

e obras literarias contempordneas como os poemas de Octavio Paz e o livro cientifico de
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Giannattasio SADE: um Anjo Negro da Modernidade;

e clementos estéticos como a danga barroca e o grotesco;

® objetos como a meia mascara, a cruz € imagens pictoricas

* ¢ métodos

De volta ao pensamento de Bloom, a apropriagdo feita desses elementos, idéias e obras escolhidas

durante o processo de Vicios e Virtudes aparecem de forma submissa, pois o foco esta voltado sempre a
obra maior no intuito de chegar cada vez mais proximo ao objeto de desejo que para nds (re) criadores
¢ o0 Marqués de Sade. Porém, Vicios e Virtudes nao ¢ Sade, mas ¢ a tentativa de sé-lo ndo como

literatura, mas como acontecimento poético.

5 REDES DE SABERES

5.1 O Intérprete-criador: Cobaia de si mesmo

A importancia do artista do corpo® como pesquisador de seu proprio processo artistico vem
como estimulo que busca respostas as suas percepcdes, sensagdes € sentimentos adquiridos em
processo de devir. Pesquisar o proprio processo criativo ¢ entrar em contato com universos mais
secretos, despertando novas descobertas a cada ato de criar, revelando potencialidades submersas.
Segundo Ferracini o pesquisador do corpo que investiga seu proprio processo criativo deve:

[...] falar em nome proprio, buscando um paradigma particular, dentro de um contexto particular,

para uma proposta também particular, ndo ¢ cantar uma individualidade, mas ¢ o oposto disso: ¢ falar

61 Refiro como “artistas do corpo” todos aqueles que se apropriam do corpo como fonte de manifestagdes artisticas: atores,
dancarinos, no sentido do performer.
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buscando um imenso exercicio de se abrir as suas proprias questoes, certezas, medos, tristezas, alegrias,

confusoes, dividas, desespero, perguntas e respostas. (FERRACINI, 2006. p.55)

Muitas vezes por um caminho mais solitario o intérprete-criador investiga seu proprio percurso,
impondo regras que sdo suas, podendo ter muitas idéias preconcebidas e crengas, como propde Taviani
que:

[...] no teatro varios artistas devem trabalhar juntos: suas técnicas sdo quase sempre menos
especificas e a experiéncia de cada individuo ndo esta livre de operar por meio da tentativa e erro, mas

deve coexistir com a experiéncia e a complacéncia de todos os envolvidos.®

Nesse sentido, faz-se necessario que o trabalho do artista do corpo contemple dois universos:
um que se liga ao universo intimo, pessoal e individualizado e o outro que procura estabelecer relagdes
através do coletivo. Porém esses dois mundos estdo ligados e devem propor um intercambio entre as
diferentes experiéncias, na perspectiva de transformacdo do proprio individuo e de seu conhecimento
num acontecimento de escolhas na construcao criativa.

Geralmente, no ambito universitario, as pesquisas académicas sobre processos criativos em
danga, onde a pratica, a experiéncia e o processo vivido sdo objetos de estudo, fazem com que o
pesquisador transite em duas vias, abrigando simultaneamente dois personagens: ser a cobaia do
laboratorio, quem experimenta as sensagdes € emogoes; € o cientista, quem programa, analisa e revela
os resultados e comprovagdes a partir das hipoteses lancadas.

Dessa forma, os artistas pesquisadores corporais transitam entre dois olhares sobre a pesquisa.
Um olhar de quem vive as transformagdes ¢ um olhar de quem vé as transformagdes, resultando numa
investigacdo que abarca a teoria da pratica e a pratica da teoria.

Essa dindmica vem se aplicando nas recentes pesquisas académicas, como revela Sayonara

62 Ver BARBA, Eugenio e SAVARESE, Nicola. 4 Arte Secreta do Ator: Dicionario de Antropologia Teatral. Campinas,
Sao Paulo: Hucitec,1995 p.259
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Pereira em sua tese de doutorado em danga onde afirma:

[...] que a arte da danca, pela fugacidade de seu carater, requer mais que nunca uma pesquisa
teorica, para que reflexdo e teoria somem-se na busca de mais argumentos. Acredito ser necessario que o
autor da obra explique a sua proposta e o seu modo de trabalhar a fim de que seja possivel ao publico
perceber melhor a obra. Desta forma o artista, ¢ mais ainda o artista que faz pesquisa dentro da
Universidade, deve exercitar o dominio de dois sistemas de pensamento distintos os quais irdo resultar

em duas produgdes distintas sempre em didlogo com o sensivel e o intelectual. (PEREIRA, 2007, p.27)%

Nesse aspecto, as pesquisas em danga, que tem como proposta uma visao dialdgica entre o fazer
e o refletir, tornam-se processos artisticos em rede, estabelecendo uma complexa atua¢do do proprio
conhecimento, através do intercambio entre o individual e o coletivo. O processo criativo se abre para
novas descobertas que se mostram como produtos origindrios das inumeras influéncias diretas e
indiretas que o artista recebe em seu percurso pratico-teorico. Nessa complexa atuacdo, os artistas do
corpo registram modos singulares na criagdo de imagens, formas e textos através do corpo que danga e
atua. Salles comenta que “o ato criador ¢ resultado de um processo. Sob essa perspectiva, a obra ndo €,
mas vai se tornando, ao longo de um processo que envolve uma rede complexa de acontecimentos”
(SALLES, 2008, p.25).

Em particular, a rede complexa de acontecimentos em Vicios e Virtudes passou pela interligacao
de saberes de diversas areas de conhecimento no dialogo com a obra de Sade, examinando o texto nas
suas diversas manifestacdes: na producdo de multiplos sentidos, na produ¢do estética, social, cultural,
historica e filosofica.

Essa complexidade ¢ determinante quando se acredita na arte como fendmeno social; ou
melhor, como cultura e producdo de sentido. Um sentido que revela concomitantemente durante o

percurso da existéncia como processo de subjetivagdo®, sendo uma trajetoria de constantes buscas, nas

63 PEREIRA, Sayonara Sousa. Rastros do Tanztheater no Processo Criativo de ES-BOCO: Espetaculo cénico com alunos
do Instituto de Artes da UNICAMP , Campinas, SP: [s.n.],2007.

64 Processo de individuacdo, na visdo psicanalitica de Carl Jung, propde possibilidades de construgdes conceituais
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quais o sujeito se integra, interliga e interage com as varias manifestagcdes apresentadas ao seu redor.
Ostrower traz em seu livro Criatividade e Processos de Criacdo a idéia que:

[...] ndo ha para o ser humano, um desenvolvimento bioldgico que possa ocorrer independente do
cultural. O comportamento de cada ser humano se molda pelos padrdes culturais, historicos, do grupo
em que ele, individuo, nasce e cresce. Ainda vinculado aos mesmos padrdes coletivos, ele se
desenvolvera enquanto individualidade com seu modo pessoal de agir, seus sonhos, suas aspiragoes e

suas eventuais realizagdes. (OSTROWER, 2003, p. 11-12)

Durante os processos criativos, o sujeito artista cria no seu tempo presente € entra em contato
com pensamentos e conceitos ja estabelecidos, dialogando com o passado numa conexao temporal. Seu
objeto, ou sua busca artistica, vem na tentativa de atualizar este passado, traduzindo-o em novas
experiéncias e acdes que se tornam novas representagoes, promovendo novos sentidos poéticos, novos
pensamentos e conceitos.” Nas palavras de Ferracini :

[...] o artista do corpo, o ator enquanto revolu¢do do um a um em um tempo aqui-agora declara o
“teatro como arte do encontro”... O ator busca como artista, fazer com que outro ser humano que o
assiste se dezorganize — se ressignifique — se reorganize. Para tanto, ele precisa, cotidianamente,
dezorganizar-se — ressignificar-se — reorganizar-se em sala de trabalho e na relagdo com seu publico,
tentando criar com o corpo um espago outro, um tempo outro, um campo de intensividades. Condigao

sine qua non. “E a representagio como ato de transgressio (FERRACINI, 2006, p.36).

Direcionando esta reflexdo para minha trajetoria artistica demonstrada no inicio deste trabalho,
afirmo que o constante contato com outras linguagens das artes (o teatro e a musica) fez dessa
experiéncia um método de trabalho que se reflete em Vicios e Virtudes como um modo singular dessas

linguagens artisticas conversarem e interagirem durante a constru¢do do espetaculo cénico.

configurado como uma rede, onde consciente e inconsciente regem uma trama complexa revelada ao longo das
vivéncias e experiéncias do individuo em relagdo.

65 A palavra Representar exibe uma gama de significados distintos ¢ complexos dando lugar a diversas reflexdes na
filosofia e na arte. Na citagdo de Dort apud Pavis in: Romano diz: “A representacdo teatral ndo seria o local de uma
unidade reencontrada, mas aquele de uma tensdo, nunca apaziguada, entre o eterno e o passageiro, entre o universal ¢ o
particular , entre o abstrato e o concreto, entre o texto e a cena, abarcando as mudangas e experimentacdes ja realizadas
no teatro do séc XX”.(ROMANO, 2000 p. 214)
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Nesse sentido, particularmente em Vicios e Virtudes, atribuo como interdisciplinar o eixo
metodoldgico, expondo através de uma construgdo dialégica das areas envolvidas na orientagdo do
drama: danca, teatro, filosofia, historia, literatura ¢ musica.

Portanto, me proponho a falar de Redes de Saberes no processo criativo como ponto de
delimitagdo dos varios aspectos de visitagdo da obra. Nao se trata apenas de recurso tedrico a criacao,
mas de um método de produgdo da leitura do processo criativo que envolve a escolha da obra e/ou tema
e a estratégia de leitura pela interligacdo dos diversos saberes. Nesse processo, os intérpretes-criadores
se libertam do simples acaso na construcdo do terreno seguro para sua estreita ligacdo com o ato
eminentemente intimo na constru¢do da dramaticidade dos personagens em profunda tensdo necessaria

a representagao.

5.2 Um processo artistico cénico dialogico

29 ¢

Vicios e Virtudes promoveu uma visdo integrada, “dialogica”, “interdisciplinar”; “intertextual”
entre as areas artisticas: danga, musica, teatro e literatura, apropriando-se dos romances de Marqués de
Sade (1740-1814): Justine,ou os Infortunios da Virtude, e Juliette, a Prosperidade do Vicio.

As distintas areas artisticas foram fixadas como categorias especificas dentro do ramo do saber.
O processo de construgdo do espetaculo foi pensado como uma trama®, onde todos os envolvidos no
projeto foram coautores da obra, tecendo juntos num espago poroso a troca dos saberes das diversas
areas e vivenciando o desconhecido.

Barba refere-se a palavra trama, a maneira pela qual as agdes trabalham, distinguindo-a em duas

66 Segundo o verbete: dicionario Aurélio a palavra trama significa:s.f. Tecnologia Conjunto dos fios que os teceloes fazem
passar com a langadeira entre os fios estendidos do urdimento e transversalmente a estes. Tela quadriculada ou reticulada
que se interpde entre o original e a camada sensivel, no processo de similigravura (autotipia). Fig. Intriga, enredo: a
trama de uma tragédia. Conjunto emaranhado: a trama dos acontecimentos.
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dimensdes: concatenacdo (de causas e efeitos, ou através de uma alternancia de agdes que representam
dois desenvolvimentos paralelos); e simultaneidade (presenca simultdnea de vdarias acdes,
determinando dois polos cuja tensdo e dialética determinam a representacdo e sua vida: agdes em
trabalho).®’

Todos os artistas integrantes deste processo puderam interpretar e ressignificar os dois romances
no que se refere aos personagens, ao contexto, ao autor e a propria estrutura literaria, partindo de suas
proprias leituras interpretativas dos romances, de suas vivéncias e experiéncias especificas
representativas enquanto linguagem.

Os musicos, junto com a dangarina, atuaram em cena, criaram personagens, dancaram,
romperam com o paradigma 'corpo como instrumento' langando suas falas, ndo so através das musicas
e sons, mas também através da linguagem corporal.

Portanto, cada area artistica estabeleceu sua propria linguagem, materializando-a a partir dos
signos convencionados ao texto: ou seja, cada qual delimita sua linguagem especifica na organizacdo
estrutural e semantica promovendo seus codigos. Sendo assim, o corpo que danca estabelece seu
proprio texto; tal qual a musica, a cena e as palavras que, juntas, abrem para um novo texto na
construcdo das sequencias de representagdes no contexto do encadeamento das cenas. Nas palavras de
Ostrower:

A materialidade ndo é, portanto um fato meramente fisico mesmo quando sua matéria o é.
Permanecendo o modo de ser essencial de um fendmeno e, consequentemente, com isso delineando o
campo de a¢do humana, para o homem as materialidades se colocam num plano simbolico, visto que nas
ordenagdes possiveis se inserem modos de comunica¢do. Por meio dessas ordenagdes o homem se
comunica com 0s outros. Assim, através das formas proprias de uma matéria, de ordenagdes especificas

a ela, estamos nos movendo no contexto de uma linguagem. (OSTROWER, 2003, p.33)

67 Ver capitulo “dramaturgia” in: BARBA, Eugenio ¢ SAVARESE, Nicola. 4 Arte Secreta do Ator: Dicionario De
Antropologia Teatral. Campinas, Sao Paulo: Hucitec,1995.
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O processo artistico cénico requer o exercicio dialégico na sua prépria estrutura como
linguagem; onde cada conhecimento especifico busca a falta, a necessidade de chegar mais proximo do
sentido ideal, direcionando muitas vezes essa expectativa no outro que o completa. Trabalhar a
integragdo desses saberes representa a possibilidade da totalidade do ato de ser/conhecer. Dentro de um
processo artistico cénico a oposi¢do ndo busca a eliminacdo da fala do outro, mas a composi¢do; e € na
composicao que o limite de cada saber é reconhecido de antemao, afirmando-se como diferenca. E no
dialogo das diferencgas, a identidade ndo ¢ a soma do saber de todos, nem a média, tampouco o poder de
argumentacdo do mais arguto, mas o ndo-saber. O ndo-saber ndo ¢ a indiferenca, mas o vigor e
possibilidade de toda diversidade, de todo novo saber, da composicao de todos os saberes.

Muitos intelectuais e artistas se apoiam na idéia criativa pela religagoes dos saberes para a
constru¢cdo do conhecimento nas obras de arte. Especificamente, E. Morin, em A4 Religacdo dos
Saberes, propds a varios pensadores o desafio de uma resposta na organizagdo dos conhecimentos em
torno dos problemas essenciais da nossa época. Especificamente, o artigo de Joel de Rosnay, Conceitos
e Operadores Transversais, pode nos ofertar uma visao geral do nosso conceito de Redes de Saberes no
processo criativo:

A abordagem analitica ¢ a abordagem sistémica sdo complementares. Uma focaliza-se sobre os
elementos, enquanto que a outra se interessa pelas interagdes entre eles. A abordagem analitica considera
a natureza das interagdes, enquanto que a abordagem sist€mica leva em conta igualmente seus efeitos. A
precisdo dos detalhes tem primazia na abordagem analitica, a percep¢@o global na abordagem sistémica.
A primeira ¢ independente da duragdo, enquanto que a segunda a integra. A primeira modifica uma
variavel de cada vez, ao passo que a abordagem sistémica modifica grupos de variaveis
simultaneamente, pela simulagdo que se pode fazer em computador ou simplesmente gragas a estudos de
casos ou simulacao de papéis. Na abordagem analitica, os fatos sdo validados por provas experimentais
no ambito de uma teoria; na abordagem sistémica, pela comparagdo do funcionamento do modelo com a

realidade. (ROSNAY in Morin, 2001, p. 494)

Essas observagdes de Rosnay nos levam ao reconhecimento de uma dupla a¢do no processo:
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uma visando o analitico, pela especificidade das 4areas de saberes envolvidas; outra a processo
sistémico da busca do todo na cria¢do. Isto significa que ndo se deve abandonar nenhuma das
perspectivas, mas acomoda-las metodologicamente em niveis de trabalho no processo de criagao.

Pelas artes, Licia Romano nomina esta atividade em grupo como Processo Colaborativo e
exemplifica varios grupos de teatro fisico® que trabalham nessa abordagem metodologica. A autora
toma como exemplo um grupo em especial, o Complicité, observando que:

[...] no tipo de criagdo coletiva e processual do Complicité, o resultado do espetaculo ndo pode ser
separado do processo de criacdo, quando todos compartilham dos estudos sobre o tema e das
exploragdes praticas. Como conseqiiéncia, 0 jogo e a experimentagdo atravessam a etapa de construgdo e
sobrevivem na cena. A polifonia que caracteriza os espetaculos — Eles combinam imagens visuais, teatro

fisico, musica, texto e estruturas ndo — lineares. (ROMANO, 2005, p. 100)

Nas palavras de Ivani Fazenda vislumbra-se a possibilidade de utilizagdo também do termo
interdisciplinaridade, no sentido de integragdo entre os saberes: ‘“Poderiamos dizer que a
interdisciplinaridade cria novas realidades, ja& que nasce da proposi¢dao de novos objetivos, de novos
métodos, de uma nova pedagogia, cuja tonica primeira ¢ a supressdo do monologo e a instauragao de
uma pratica dialogica” (FAZENDA, 1991, p.33). Refletindo a respeito dos processos criativos
interdisciplinares, pergunta-se como instaurar uma pratica dialégica quando todos sdo coautores do
mesmo objeto?

Dentro da perspectiva dos tedricos citados, visando uma constru¢do coletiva, e para que a
pratica dialogica ocorra de fato, ¢ preciso primeiramente que acontega uma abertura entre o sujeito e

objeto, sendo o objeto aqui o proprio conhecimento. Trata-se de uma tentativa de estabelecer uma nova

68 Segundo Romano: “O teatro Fisico realiza-se na pratica teatral, mas alcanga um estatuto maior do que ser mais um
“modo de fazer”. Sdo mudangas técnicas que geram transformagdes poéticas e , pode-se dizer, estéticas”(ROMANO,
2005, p. 237) E ainda a autora complementa com a citacdo de Ana Sanchez - Colberg que “O que o género define nad
¢ apenas um grupo de qualidades estilisticas de uma produgdo que ¢ baseada no corpo, mas de uma que amplia as
praticas discursivas dentro da relagdo tensa entre corpo/texto/realidade do teatro, que vai além da mera representacao
através do corpo”. (ibidem)
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atitude frente ao conhecimento, possibilidade esta que pressupde a superacdo de diversos obstaculos
epistemologicos.”

Fazenda nomeia atitude interdisciplinar aquela posicdo diante de alternativas para conhecer
mais e melhor, posicdo de espera diante dos atos consumados, atitude de reciprocidade que impele a
troca, ao didlogo com pares idénticos e com pares anonimos (ou o didlogo ou consigo mesmo); atitude
de humildade diante da limitagdo do proprio saber, de perplexidade ante a possibilidade de desvendar
novos saberes, de desafio perante o novo e desejo em redimensionar o velho. Trata-se, pois, de uma
atitude de envolvimento e comprometimento com os projetos € com as pessoas neles envolvidas, ou
seja, o compromisso de construir sempre da melhor forma possivel; compromisso de responsabilidade,
mas, sobretudo, de alegria, de revelagdo, de encontro, enfim, de vida.”

Esta atitude interdisciplinar ¢ a mesma atitude que o artista necessita para gerar um espago de
possibilidades, potencializando o saber que abarca o sensivel. E nesta abertura, que, muitas vezes
ocorre pelas praticas improvisatdrias, que surgem os momentos poéticos. Nas palavras de PAES de
Almeida

[...] o momento poético é aquele que nos leva além da linguagem na qual se expressa e nos inunda
de sentimentos marcantes e transformadores. A beleza da poesia nao reside nos verbos e substantivos da
escrita, ou nos pigmentos da pintura, ou nas notas de partitura, mas na maneira em que cada elemento é
trabalhado, combinado, integrado num todo, o qual se completa com nossa participagdo. (PAES DE

ALMEIDA, s/d p.22)

69 Segundo Japiassu o que se entende por obstaculo epistemologico: [...] em primeiro lugar, todas as resisténcias ou
empecilhos colocados pelos especialistas aos contatos, as aproximagdes, as comunica¢des, as pontes, as relagdes
fecundantes e criadoras, aos confrontos, em suma, as integracdes das disciplinas; em segundo lugar, a inércia das
situacdes adquiridas e das instituicdes de ensino e de pesquisa que continuam a valorizar a especializacdo culminando na
fragmentacdo das disciplinas; em terceiro lugar, a pedagogia que s leva em conta a descri¢do ou a analise objetiva dos
fatos observaveis para deles extrair leis funcionais, o que implica uma reparticdo das disciplinas com fronteiras fixas e
rigidas, pois estas se devem a diversidade das categorias de observaveis; enfim, o ndo- questionamento das relagdes
atuais entre as ciéncias ditas humanas e as ciéncias chamadas de naturais [...] (JAPIASSU, 1976, p.93).

70 FAZENDA,1991, p.32
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As redes’" entre as artes configuram-se a partir de aberturas; ou seja, religagées. E na tentativa
de olhar para aquilo que ndo se mostra, buscando alcancar o inatingivel, que percebemos que o
conhecimento ndo se processa em campos fechados. Todavia, ndo significa negar especialidades e
objetividades de cada area. Deve-se respeitar o territorio de cada campo do conhecimento, impondo a
cada especialista que ultrapasse sua propria especialidade, tomando consciéncia de seus proprios
limites para transcendé-los, colhendo as contribui¢des advindas de outros saberes.

Vicios e Virtudes se constitui a partir de um processo de criacdo artistica, em redes de saberes:
ou seja, o processo coreografico, tendo como referéncia os textos de Marqués de Sade, foi o elo de
ligacdo desses saberes na construgdo da totalidade da obra Vicios e Virtudes - drama em dan¢ca como

uma obra de arte.

71 O termo genérico rede define um conjunto de entidades (objetos, pessoas, etc.) interligados uns aos outros. Uma rede
permite assim circular elementos materiais ou imateriais entre cada uma destas entidades, de acordo com regras bem
definidas.
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PARTE II - O ESPETACULO ViCIOS E VIRTUDES DRAMA EM DANCA
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O pensamento sadiano move-se em meio a dicotomias, busca os extremos, pois
alcanga-los é a unica forma de aplacar as paixées naturais. Os caminhos cobertos por
flores ocultam espinhos. A virtude solicita a presen¢a do vicio, tanto quanto o algoz clama
por sua vitima.

1. O MARQUES DE SADE

Adentrar no universo sadiano ¢ permitir criar um espago imprevisivel, paradoxal. Nas palavras
de Giannattasio:

Quem se aventura em nossos dias a tarefa de estudar Sade, devera 'eleger', 'cortar', 'recortar', tornar
viavel o impossivel. Procedimento, alids cada vez mais caracteristico do tempo no qual vivemos, pois os
meios que se oferecem & pesquisa fundam-se num estreitamento dos limites impostos pela sociedade e

reproduzidos por suas institui¢des. (ibid,p.19).

Foi através das personagens de Sade, suas principais protagonistas, que pudemos nos lancar na
aventura de contar através de imagens, movimentos e sons, um pouco de suas historias ousadas e
atrevidas. Como Sade se apropriou de sua imaginagdo para libertar-se de suas inquietagdes, nos
apropriamos de nossa imaginagao para reler Sade através da danga, da musica e da cena.

A imaginacdo ¢ o absoluto que se manifesta através da obra de arte. O espirito de contradicao s
pode ser ultrapassado por meio dela. Sade escolheu as formas do romance na prisdo e do teatro — a
excecdo de Charenton — fora dela. H4 um gozo que em Sade se manifesta no ato da escritura. Seus

personagens giram em torno da cena, como se girassem em torno de si mesmos. (ibid, p.153)

Trazer ao jogo da composi¢@o irmas que interpretam irmas, num duelo entre realidade e ficgao,
¢ uma maneira de nos transportarmos para o territorio do imaginario. A representagdo das personagens
de Sade, confunde-se entre as cenas “através da representacdo dos vicios e das virtudes. O vicio se
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identifica ao permanente devir, enquanto a virtude almeja a conservacao do ser.” (ibid, p. 172). Através
da musica (cravo e computador) e do movimento do corpo (danga), o espetaculo Vicios e Virtudes vai
tomando sua forma poética. Todavia, como tratar poeticamente um autor que traz os extremos a todo
instante? Como referenciar este autor sem cair num lugar comum, no 6ébvio? Giannattasio esclarece:

Sdo sempre os interesses de quem olha para o passado que determinam aquilo que dele sera
valorizado, ressaltado ou menosprezado. Enfim, o passado ndo tem um rosto, mas fisionomias, e estas
sdo construidas enquanto 'representacdes' por homens que em suas épocas convocam os espiritos do
passado em seu auxilio. H4, entretanto, um conluio, uma cumplicidade que aproxima homens de épocas
diferentes passados e presente, 'sujeito’ e 'objeto'. O passado € capaz de comunicar experiéncias, nos,

entretanto, ndo temos acesso a elas, sendo através de uma construcao nova de experiéncia passado.(ibid,

p-17)

Donatien Alphonse Frangois (1740- 1814), o Marqués de Sade, viveu no século XVIII, idade da
filosofia e da representacdo do Iluminismo; sua vida e obra suscitam reflexdes de ordem psicanalitica,
social, politica, artistica, literaria e filoséfica na nossa época.

Muitos conhecem o Marqués relacionando sua personalidade e filosofia ao sadismo acerca das
perversodes. Principalmente na psicandlise — em particular, Freud — que langou catalogacdes a partir
do termo “sadismo”. ™

Mas Sade ¢ s6 isso? Um termo, ou melhor, uma patologia, como queria Freud e a psiquiatria do
século XIX? Deleuze viu em Sade muito mais do que apenas patologia. Percebeu que na sua literatura
e na sua filosofia Sade cria uma teoria de que existem duas naturezas. “[...]Para o pensamento sadiano,

vivemos num tipo de natureza na qual ndo podemos atingir a negacao total. Desse modo, aquilo que ¢

perseguido por seus personagens, o crime perfeito, jamais se concretiza. Por outro lado, Sade aponta

72 Segundo artigo de TEIXEIRA, Thais de Souza. Delirio, fantasia e devaneio: sobre a fun¢do da vida imaginativa na teoria
psicanalitica, a palavra fantasia é referenciada como a oposi¢ao entre “realidade psiquica” e “realidade material” sendo a
fantasia o cenario do desejo; a existéncia de cendrios tipicos, como o sadico, 0 masoquista, o “romance familiar”. Com isso
Freud cria a nogdo de “fantasias originarias”, que organizam a vida fantasmatica do sujeito independentemente de suas
experiéncias pessoais. Desta forma, pertencem ao rol das fantasias originarias a cena de seducdo, a cena do coito parental, a
castracao etc.
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para uma natureza original, uma espécie de caos primordial que seus personagens perseguem, mas nao
alcangam”?,

Portanto, Sade ndo se resume simplesmente, e por extensdo, ao sadismo de Freud; ha algo mais
em Sade; ou seja, a sua filosofia, ou ainda, suas idéias. Sade se v& num terreno das filosofias morais,
costumeiras do Iluminismo e, sobretudo, discute dentro da ordem para desorientar a propria ordem.
Denuncia a violéncia do homem no corpo moral, ou seja, no ambito das relagdes sociais.

Segundo Peixoto, para Sade o homem deve seguir suas inclinagdes naturais, sendo o Unico
pecado possivel, desobedecer as suas paixdes. E a partir de idéias avangadas de La Mettrie, Diderot e
outros pensadores do século XVII que Sade faz com que seus personagens sigam seus instintos sem
nenhum tipo de entrave moral. Todos os atos sdo permitidos porque existem, e o prazer deve ser
buscado mesmo que isto custe a vida de outros. Escreve Mme du Chatelet: “Devemos comegar por
dizer a ndés mesmos que nada temos a fazer neste mundo exceto proporcionar-nos sensacoes €
sentimentos agradaveis.” (SADE, 2003, p. 133)

Sade foi considerado um pervertido até final do século XIX, instante no qual houve o
reconhecimento de que este inimigo da ordem vigente havia penetrado no lado obscuro da natureza
humana; nas sensagdes, na volupia, na dor, nos crimes, e, em ultima instancia, no corpo
fisiologicamente exposto as diversas maneiras de prazer. Passou a maior parte de sua vida nas prisoes e
no hospicio de Charenton, onde escreveu as suas principais obras. Foi inimigo do Antigo Regime e teve
esperanca nos dias da Revolu¢do Francesa; e mesmo na ordem vigente, dirigida pelos revolucionarios
franceses, foi condenado a prisdo.

Na visdo de Serravalle, Sade ndo estd convencido da benignidade, nem de Deus, nem do

homem; por isso ele recusa a concep¢do de moral que provém desses postulados filosoficos. A

73 Trecho retirado do artigo: BRUNO, Mario in MENTE- CEREBRO E FILOSOFIA: Fundamentos para Compreensdo
Contemporanea da psique - Foucault - Deleuze. Editora Duetto, numero 6., p. 84)
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originalidade do pensamento do Marqués consiste em jogar um campo contra o outro, contestando a
existéncia de Deus, da moral e dos sentimentos a0 mesmo tempo. Por um lado, Sade se aproxima mais
dos materialistas, ainda que negue a idéia de que seja possivel conciliar Natureza e Sociedade. Movido
pela vontade de provar, Sade faz da criagdo romanesca o espago de um debate politico e filosoéfico. No
ambito da composicao da obra artistica ele se apodera da apologética cristd, a qual usa para retratar as
suas vitimas.” Fica evidente a dualidade entre razdo e imaginagdo presente no pensamento sadiano —
“Os libertinos aristocratas sadianos ndo sdo nem reacionarios, nem revolucionarios, sdo verdadeiros,
sdo filésofos e anunciam a farsa que se esconde sob a roupagem das novas representacdes
politicas...revelar através se seus personagens.” (GIANNATTASIO, 2000, p.77)

O movimento Iluminista, ainda que tenha adquirido seus contornos mais nitidos no século
XVIII, caracteriza-se por ter elaborado concepgdes trans-epocais’”, destacando o cognitivismo (idéia de
que o conhecimento se fundava na razdo, ou nas sensacdes, ou ainda na criacdo de uma identidade
entre comportamento humano e a lei da natureza); o individualismo (acreditava-se que a sociedade era
constituida através de contratos estabelecidos entre homens e que poderiam alcangar o prazer e a
felicidade independente da coletividade e do bem comum); e o universalismo (afirmava o principio da
existéncia de uma esséncia comum ao género humano sendo possivel extrair os valores que irdo nortear
sua conduta)’®.

Porém os filosofos da época encontraram nessas formulagdes uma distingdo entre estilos,
costumes, gostos € a esséncia da natureza humana, divergindo suas afirmacdes. “A racionalidade em

Sade ¢ levada as Ultimas conseqiiéncias, ¢ absolutizada e através deste exercicio ¢ decomposta,

74 Retirado do artigo: SA, Daniel Serravalle. O Marqués de Sade e 0 Romance do Século in revista Eutomia Ano I —n® 02,
2008, p.362-377 disponivel em: http.//www.revistaeutomia.com.br/volumes/AnoI-Volume2/literatura-artigos/O-
Marques-de-Sade-e-o-Romance-Filosofico_Daniel-Serravalle%20.pdf

75 Giannatasio traz a palavra trans epocais afirmando a importancia do pensamento iluminista na evolugdo historica
ocidental transcendendo o seu proprio tempo.

76 Ver GIANNATTASIO, Gabriel. Sade um anjo negro da modernidade. Ed Imaginario, Sao Paulo, 2000, p. 16
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volatizando-se.” (ibid, p. 18)

Sade empresta aos leitores intérpretes-criadores um rico universo tanto biografico quanto
literario, permitindo um didlogo com o espago da arte. Através da danga, do teatro e da musica ¢
possivel alcancgar Sade em suas dimensdes inatingiveis. Este autor abre um potente terreno imaginario,
e, da aos artistas subsidios para o reconhecimento dos extremos, permitindo assim, recriarem Sade
num processo antagdnico entre vicios e virtudes, entre passado e presente, entre razdo e imaginacao,
entre prazer e desprazer, entre moral e imoral, entre fic¢do e realidade.

Nesse campo temdtico podemos olhar o passado com os olhos do presente, resgatando
discussdes atemporais e promovendo, através da arte, novas reflexdes acerca da relacdo entre o homem

e seus valores.

1.1 - Os Romances

Justine: os Infortinios da Virtude”

Essa obra foi escrita em 1787 quando Sade ja estava preso na Bastilha ha 5 anos, um ano antes
de ser transferido para o Hospicio de Charenton onde permaneceu até sua morte. Através dela, que foi
proibida durante muito tempo, o autor revela suas idéias ligadas a filosofia, & politica e a Igreja,
principalmente sobre os fundamentos da moral. Em Justine, Sade desqualifica simultaneamente a moral
religiosa e a moral iluminista, pois s6 reconhecia como validos os instintos brutais da natureza.”™

Ressalta-se esta obra em particular pelo fato de Sade revelar através da escrita singular as

77 Em francés: Justine, ou Les Infortunes de la Vertu .

Justine foi uma obra que perseguiu Sade; escrita varias vezes como outra obra, sempre sob a mesma tematica e
perspectiva critica as instituicdes e a moral, a idéia romanesca em Justine ganha contornos de uma escrita acida e os
exageros necessarios ao jogo entre a ingenuidade da vitima e a representac@o do perverso.

78 Informagdes retiradas do artigo O Marqués de Sade e o Romance do Século escrito por Daniel Serravalle de Sa.
publicado na revista Eutomia Ano I — n°® 02 (362-377).
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caracteristicas fisicas das personagens, evidenciando o corpo como elemento-simbolo das suas
inquietacdes, discussdes e reflexdes sobre o homem. Esse modo de descricdo inovador ao género
Romance, no que diz respeito a sua forma, levou Serravalle a afirmar que “Sade vai se apropriar do
conto voltariano, que ja era famoso e estabelecido enquanto modelo ficcional que confere autoridade

narrativa e credibilidade filosofica”.”

Juliette: A Prosperidade do Vicio®

Esse romance, editado por Jean Jacques Pauvert, ¢, sobretudo, uma histdria de crimes: cerca de
50 mil pessoas sdo mortas nos seis volumes, em cerca de 1700 paginas.

A primeira parte ¢ a nova versao da historia de Justine, desenvolvida e ampliada com passagens
inovadoras, na tentativa de aprofundar os episodios que j& constavam da versdo anterior. Nela, onde ¢
mostrada a trajetéria de uma mulher que assume o exercicio do mal até suas mais radicais
conseqiiéncias, Sade leva as ultimas conseqiiéncias as vitorias da libertinagem e do crime mostradas
pela historia de Juliette. “Juliette ¢ um romance de sexo e sangue, ¢ o individualismo levado ao

extremo: ao assassinato, 4 eliminag¢ao fisica dos demais." (PEIXOTO, 1979, p.207)

As Protagonistas Irmds

A obra de Sade, revela, entre Justine e Juliette, o discurso filosofico acerca das virtudes e dos

vicios sob os titulos: Os infortunios da Virtude e a Prosperidade do Vicio.

79 Ibid, 2008

80 Em francés: Juliette, ou Les Prospérités du Vice
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Justine e Juliette, obras de Sade dedicadas a historia de duas irmas separadas tragicamente pela
bancarrota do pai e pela morte da mae, tragam o caminho do desencontro e reencontro das irmas: da
fatalidade comum aos infortinios de Justine e a prosperidade de Juliette. Educadas num dos melhores
conventos de Paris e na abundéncia da familia encontram-se, pelos fatos, abandonadas a propria sorte e
COMm pouCOS recursos.

Justine, de fisionomia delicada, na traducdo da sua imagem ingénua, de cardter sombrio e
melancolico, vé-se perdida e desprotegida, sempre na busca pela generosidade dos homens. Ela narra
as desventuras e sofrimentos suportados pela personagem homdnima no intuito de manter sua virtude.

Um ar de virgem, de grandes olhos azuis cheios de encanto, uma pele deslumbrante, um porte
delgado, um timbre de voz suave, dentes de marfim e belos cabelos loiros, eis 0 esboco desta jovem
encantadora, cujas gracas ingénuas e tragos delicados sdo de um tom de tal maneira fino e delicado que

ndo poderiam escapar ao pincel que desejasse executa-los. (SADE, 1967, p.18)

Juliette, de fisionomia viva e de rara expressdo, encontra possibilidade da liberdade através dos
prazeres vergonhosos, da devassiddo, dos vicios ocultos, gostos escandalosos e estranhos, fantasias
humilhantes. Reconheceu em si mesma o desejo por tais sentimentos, desejo de frui¢do e saciagao pelas
depravagdes em que colocou a servigo sua natureza, esquecendo, a principio, completamente suas leis.

Justine ¢ vista como uma marionete conduzida por Sade para demonstracdo de sua tese, que
apesar da intensa forca de obstinacdo e persisténcia em seus principios, o Marqués faz dela, “como
acentuou Gorer, uma espécie de Don Quixote, enfrentando sem nada querer aprender da realidade um
mundo do qual seus valores nada significam e s6 lhe trazem sofrimentos.” (PEIXOTO, 1979. p. 117)

Justine, virtuosa, entrega-se as causas da providéncia divina; Juliette, ao contrario, busca se
situar nas conformidades da natureza. Enquanto Justine vive os infortinios de seus atos, Juliette, no
vicio, colhera todas as rosas no seu caminho. O calvario de Justine ndo deixa de acessar, como vitima, a

prosperidade de Juliette que através do seu corpo-carne, exposto a sodomia, aos abusos e a corrente da
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volupia, prende a vitima e se liga ao perverso.

A senhora de Lorsange, que entdo se chamava Julieta, cujo carater e espirito ja estavam formados
aos trinta anos, época em que ocorre o0 caso que narramos, so era sensivel ao prazer de ser livre, sem
nada refletir do reveses cruéis que rompem suas cadeias. Justine, sua irma, ao atingir os doze anos era
possuidora de um carater sombrio e melancoélico, dotada de ternura e sensibilidade surpreendentes, tendo
no coragdo, em vez da arte ¢ da sutileza, uma ingenuidade, uma candura, uma boa fé que a levaria a cair

em muitos ardis e faria com que ela sentisse todo o horror de sua posi¢ao. (SADE, 1967, p.17)

O corpo-carne — em Sade insere nas regras da natureza pela volupia e a conclusdo do prazer:
vitima e perverso. Sade conduz os vicios a justificativa presente na natureza da artificialidade das
convengdes sociais e da moral religiosa; ou melhor, aos olhos da natureza ndo ha bem e mal, justica e
injustica. Seu ataque filosofico parte da negacdo da existéncia de Deus e da indiferenca da natureza as
convengdes. Sade reanima, nas suas concepgoes, os atos dos homens de acordo com as regras naturais.

Sodomia, covardia, roubo, crime e assassinato estdo de acordo com a natureza, ja que a
disposi¢do da ordem natural ndo promove a virtude; ao contrario, ela aponta, no seu equilibrio, para
volupia, na busca do prazer, para a sobrevivéncia, no ato de covardia, para o equilibrio entre os
possuidores e despossuidos.

Juliette ouviu filosoficamente a voz da natureza; por razao, libertina. Justine preferiu a suposta
ordem moral orientada pela providéncia divina, vitima. Mesmo atendendo a virtude, Justine foi
sodomizada, acusada de crimes, traida, e, por fim, foi morta por um raio, apos o encontro confortavel
com a irma Juliette, a condessa de Lorsange. Juliette, iniciada no vicio e executora de todos os vicios
possiveis, prosperou como uma rica condessa, que, mesmo apds a morte da irma, triunfa na sua
conversao ao convento das carmelitas, e, assim, coroa a propriedade do vicio no coracao da moral

religiosa.
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2. DRAMATURGIA

Segundo Pavis:

A dramaturgia, no sentido mais genérico, ¢ a técnica (ou a poética) da arte dramatica, que procura
estabelecer os principios de construgdo da obra, seja indutivamente a partir de exemplos concretos, seja

dedutivamente a partir de um sistema de principios abstratos, (PAVIS, 2001,p.113)

A palavra Dramaturgia deriva do termo grego: “drao” - drama (agir, a¢do) e “Ergon” -
(trabalho), indicando, pois, a idéia de trabalho das acdes ou seqiiéncias das acdes. E através das
sequéncias de acdes que determinamos o uso do espago, do tempo e a estrutura do discurso cénico,
referenciando o caminho tragado pelo dramaturgista®; ou pelo intérprete criador; ou pelo diretor. Toda
representacdo cénica esta ligada a um texto. Nesse caso refere-se Texto como tecendo junto (tecedura),
que, pelas consideracdes de Barba, “ndo ¢ tdo importante definir o que ¢ uma acdo ou quantas existem
em uma representacdo. [...] Importante € observar que as agdes sO sdo operantes quando estdo
entrelagadas, quando se tornam texturas: 'texto™ ™,

O roteiro de Vicios e Virtudes foi construido durante o processo dos romances, chegando as
propostas cénicas. Os diferentes olhares sobre os materiais que, uma vez expostos, tornaram-se
fundamentais para estabelecer uma dinamica de trabalho dialogico e de troca. Porém, destacam-se trés

principais papéis neste processo criador de elos com a danga, favorecendo um percurso e uma direcao

de caminho a ser trilhada para o processo artistico.

81 Segundo verbete in: Ferreira, Aurélio Buarque de Holanda. Novo diciondrio Aurélio. Sao Paulo: Editora Nova fronteira,
1999 Verbete Aurélio: a palavra dramaturgista significa: Assistente do encenador, incumbido de acompanhar
criticamente seu trabalho assegurando a fidelidade as intengdes do autor. E um conselheiro literario, encarregado
também de redigir artigos para os programas. Diferente de dramaturgo: o autor de dramas, escritor que compdem pegcas
teatrais.

82 Barba, 1997, p.68
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2.1 O Dramaturgista - Primeiro Elo Dramaturgico

O primeiro elo estabelecido foi entre os romances e todo elenco, sendo intermediado através do
dramaturgista Jeferson de Oliveira de Souza,* exercendo um papel de grande importincia no trabalho.
Como especialista e conhecedor da filosofia e literatura do século XVII e XVIII, Souza propds uma
aproximacao do elenco ao universo sadiano, levantando varios aspectos contextuais da vida e obra do
autor. Apontou e sugeriu uma dire¢do interpretativa e analitica ao processo dramatirgico, destacando
elementos-chave tanto das obras, quanto dos aspectos filosoficos e politicos de Sade.

A reflexdo temadtica proposta pelo dramaturgista ao desenvolvimento deste espetaculo cénico, na
apresentacdo de Sade, foi de dar ao corpo das personagens — como vitima-carne- mdquina — o seu
elemento central e passivel da retorica.

Nesse sentido, o andamento dos gestos € movimentos teve como base uma proposta
demonstrada e representada na obscenidade como um ritual racional detalhado, violento e impessoal.

Vitima e Perverso (libertino) sdo condi¢des necessarias ao pano de fundo na constitui¢do do
conteudo do espetaculo, pois Sade assim necessita sempre de cendrios obscuros, umidos e escuros, num
jogo de sombra-luz, representados por castelos do Antigo Regime. Segundo Souza:

Nao basta, em Sade, seguir os caminhos todos, sem vitima ndo ha maldade; primeiro a vitima e
depois o estatuto da condugdo: ou seja, em 120 dias de Sodoma, os quatros agentes da orgia estabelecem
regras (horarios, calendario etc), ou na historia de Juliette, na definicdo dos estatutos da Sociedade dos
Amigos do Crime. Mas mesmo nessas sociedades, o contrato e cumplicidade para o exercicio do mal
ndo sd0 necessarios, pois trair um ao outro da sociedade esta no campo do perverso: o contrato faz parte
da idealidade da razio e da construgdo posterior da impessoalidade e soliddo do perverso.*

Portanto, através dessas consideracdes, Vicios e Virtudes teve um discurso a perseguir,

83 Meste em filosofia pela Universidade de Sao Carlos com a dissertagdo Estética Musica: Descarte e Rousseau, 1993

84 Texto elaborado pelo dramaturgista e apresentado aos integrantes do elenco durante um dos encontros.
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estabelecendo como estratégia dramatirgica na elaboracdo do espetaculo os elementos: corpo-carne,
vitima-perverso, sombra-luz como unidades da negagao.

A negacdo aparece sob a demonstragdo pura, passo a passo, onde a violéncia se instala numa
alegoria egoista, sem o outro, ou o proximo, em favor dos ditames da natureza. Sade inaugura uma
consciéncia negativa com Deus e com os outros. Nesse caso, os elementos “Deus” e a “violéncia ao
outro” sdo indispensaveis na constituicdo da série: contrato-razdo, vitima-perverso, corpo-carne,
sombra-luz (ambiente), morte de Deus -violéncia ao outro e vicio-virtude.*

Com relacdo ao contrato-razdo, o dramaturgista apresenta a ideia de que em Justine e Juliette,
Sade traz a separacdo das duas irmas como uma tragédia de segunda ordem e ¢ a partir dela que conduz
a condenagdo de Justine e o triunfo de Juliette. Sade, de inicio, ataca a filantropia e a natureza
contratual da sociedade na sua benevoléncia. Justine demanda protecdo, e, por onde anda, mesmo nos
circulos cristdos, o vicio e a maldade imperam. Fica, assim, entre o desejo e a representacdo, na
preservacao da sua inocéncia. Justine ¢ a alienac¢do do contrato, ou seja, recusa o real, dado na natureza
e fornecido pelas a¢des dos homens, e faz a op¢do das aparéncias ou convengdes da virtude. Ao
contrario, Juliette esta do lado do real, na constituicdo de Sociedades de Criminosos, nos estatutos do
crime, na morte de Deus, no assassinato de uma mulher gravida numa orgia, no discurso de Pio VI
sobre o assassinato. A economia de Justine se remete ao transcendente, no acumulo de riquezas
aparentes, como vitima, para servir, ao perverso monge e seus fodedores, sua virgindade numa orgia.

Com relagdo a Vitima-Perverso, Souza fala de uma ordem da retérica-disciplina, ou seja, as
regras, normas e classificagdo, como em /20 dias de Sodoma.

Sobre Corpo-Carne, traz como conceito o excesso, a abundancia, a demonstragcdo e a acao do

85 Anotacdes feitas durante as reunides com o dramaturgista Jeferson de Oliveira, o qual expds aos artistas discussodes
acerca de Sade e o contexto historico. Ao todo foram 4 encontros: o primeiro foi uma explanaggo tedrica, ja no segundo
abrimos discussdes mais voltadas as personagens e o enredo dos romances e nos outros dois encontros ja foram
discussdes sobre os ensaios e as cenas do espetaculo.

87



perverso sobre a vitima. Em Morte de Deus-violéncia ao outro, Sade quer mostrar a sociedade dos
criminosos sobre estatutos e regras e através do Vicio-Virtude, com o triunfo de Juliette e a queda de
Justine representado pelo poder da natureza — a virtude como uma ilusdo da conven¢do dos homens
em sociedade.

Em resumo: Souza revela que ndo ha contrato em Sade, apenas instituicdes: seus personagens
sdo homens de poder ou mesmo Juliette. Sade delimita paixdes, como em /20 jornadas, e, em Juliette,
onde encontraremos dois sentidos: injusto em relagdo a vitima e justo quanto ao executor da violéncia.

Nas paixdes, como em 120 jornadas, Sade fixa o corpo-carne, sob a ordem do ambiente de
sombra-luz e a propria presenga da violéncia ao outro, alimenta a natureza (morte de Deus-violéncia ao
outro).®

Muitas vezes Sade se encontra indignado com a injustica, o egoismo ou a crueldade dos
homens; mas seu trato com o crime o coloca ao lado da razdo ¢ da natureza na condi¢do da a¢do da
perversidade sob uma ordem de valores.

Em Sade, a brutalidade tem significa¢do, demonstragdo, representacdo e intencdo da liberdade
do perverso a vitima. Como diz Simone de Beauvoir: “Por isso Juliette sabe transformar em gozo os
mesmos tormentos que acabrunham Justine.” Ou seja, o perverso € o aristocrata predestinado, eleito a
reinar sobre a vitima condenada; ‘“desde sempre Juliette estava salva e Justine perdida” (SADE,
1967,p. 24). Por outro lado, ndo ha em Sade uma relacdo com o outro na composicao da vitima-
perverso, falta reciprocidade, alianga e sociedade universal do género humano.

O perverso sempre estd, por outra via, em comunhdo pela consciéncia do outro, e, sob a carne

da vitima, e experimenta a sua propria carne; ou seja, o perverso coloca em excesso a violéncia sobre o

86 Em Sade, ndo importa a morte do homem ou da humanidade, apenas serviria para alimentar a natureza, que, em ultima
instancia, independe do homem e pouco se insere nas suas convengdes. Deus, em Sade, ndo passa de condigdes ndo
naturais; isto €, demonstrado na propria condi¢ao dos homens sobre a terra. A liberdade do individuo ¢ central, e s6 pode
ser exercida pela liberdade do vicio e ndo da virtude. (informacdes dadas nos debates com Jeferson de Oliveira Souza)
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corpo-carne para constituicao da sua figura e delimita o exagero da representagao.

Para que o grupo compreendesse melhor todos esses apontamentos levantados pelo
dramaturgista sobre o universo do Marqués e de seus romances, Souza esquematizou didaticamente os
principais elementos que considerou relevantes para dar inicio ao processo do espetdculo. Nesse
esquema ele relaciona os aspectos de oposi¢do evidente trazidos por Sade através das irmas Justine
(vitima) e Juliette (libertina).

A importancia desta interferéncia dramatirgica serviu como um elo reflexivo e diretivo entre os
artistas do espetaculo e as obras de Sade. Essa intermediagdo se configurou como a origem do processo
investigatorio, partindo de uma visdo sobre as obras, o que possibilitou um didlogo sobre os elementos
como parte das investigacdes das cenas. Porém, mesmo percorrendo um mesmo caminho, cada

integrante estabeleceu uma relagdo Uinica e particular com os romances, os personagens e com Sade.
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Tabela 2: Esquema dramaturgico elaborado por Souza

Vitima Libertino
A vitima, no século XVIII, ¢ uma Ao contrario nos romances de Sade, o libertino ¢ uma critica
critica de Sade aos valores dos | a sensibilidade do século das luzes, assim, os seres sensiveis €

romances que enalteciam a virtude, a
sensibilidade, a bela moralidade, ¢ o
ideéario cristdo de amor ao proximo;
como solidariedade, a piedade, a
identificagdo sentimental: as heroinas
desses romances tinham esses valores,
como Julia de Rousseau com seu
coragdo sensivel. Pode-se dizer que
Justine é uma critica a essas heroinas,

como Julia de Rousseau.

virtuosos estdo submetidos a forca aos libertinos.

Os sofrimentos das vitimas fazem o prazer dos libertinos
(em Sade ha duas historias paralelas e complementares que se
cruzam (o melhor exemplo € Justine os infortunios da virtude,

Juliette das propriedades do vicio).

A destrui¢do dos valores ¢é pela crueldade e pela parodia dos

valores virtuosos (como em a Nova Justine).

Em Rousseau, por exemplo, esses
valores estdo sempre presentes: a crenca
na bondade natural do homem, da sua
compaixdo (e quem perverte o homem ¢

a sociedade).

Em Sade, a natureza, como em Rousseau, ¢ modelo, mas o
bem e o mal (ou seja, os valores morais), aos olhos da natureza
sdo indiferentes em Sade.

Observagdo: Rousseau e Sade estdo numa perspectiva
antropologica (ou seja: perspectiva do homem no estado de
sociedade e seus costumes) quando se trata da natureza e o
homem; ou melhor, os dois autores percorrem, em suas obras, as
propriedades da natureza e as convengdes morais. Rousseau
busca a representagdo entre o jogo da transparéncia e do
obstaculo exposto nas convengdes e na perversdo do homem, e
Sade traduz a representacao na forga de relagdo entre perverso e
vitima. Rousseau reclama dos destinos da humanidade na sua
perversdo e dissimulagdo; Sade, ao contrario, aumenta essa for¢a
numa apatia psicoldgica do perverso e a justifica no relativismo
das regras de acordo com a cultura (ou seja: o que ¢ crime numa
cultura, pode ndo ser em outra; ainda, as conveng¢des dependem

da cultura, logo, na natureza nio existe o bem e o mal, ou justica
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e injustica, as convengdes as criaram em sociedade e ndo pela

natureza).

As heroinas de Sade, como Juliette, em As Propriedades dos
Vicios; ou Eugénie, em Filosofia da Alcova, fazem parte de

contexto de vicio, crime, fortuna e prazer.

Para Sade, Deus ndo existe e a virtude € uma quimera.

Sade orienta seus romances pelo teatro: marcagdo das cenas
de deboche, cendrio num jogo de sombra-luz, maquiagem,
disfarces, figurinos. As formas de apresentacdo sdo polifonicas,
ou seja, histéria paralela e complementar que se encontram

(Justine é complementar de Juliette — e se encontram).

O teatro ¢ uma marca em Sade, no Hospicio de Charenton,
ultima prisdo, onde faleceu, em 1814, Sade encena pecas de

teatro.

A revolugdo francesa, para Sade, foi um golpe na
supersticdo: no seu panfleto Franceses, um esfor¢o a mais, Sade
pede ao Republicanismo um avan¢o maior na eliminacdo do
cristianismo; assim, Sade prega um avanco paradoxal, sem a
vitima (mas o que seria do perverso sem a vitima numa republica

sadiana ?).

A literatura de Sade ¢ uma alianga infantil com a natureza e
sua onipoténcia, e, a0 mesmo tempo, ¢ a alternativa de outras
possibilidades, realidades e gostos (instala-se em Sade um

absolutismo da natureza e um relativismo cultural dos homens).

Em Sade, a palavra é extremamente importante; ou seja, o

discurso e a narragdo para demonstrar as cenas de crueldade.

Toda a sua filosofia estd baseada no materialismo de La
Mettrie: mas Sade busca ainda o deboche como fator moral e
assim discute a sua filosofia numa critica ao primeiro Estado (ou

seja, os padres e bispos e o cristianismo).

A vitima € um corpo-carne: ou
seja, sensivel para ser submetido a
crueldade do perverso. Ela ¢é necessaria,
sem o corpo-carne nao ha como
efetivar a presenga do vicio.

A vitima ndo goza: sua carne € posta
na despesa ou na economia sadiana para

satisfacdo da crueldade.

O perverso € o corpo-mdquina: ou seja, ¢ governado pela
apatia diante da vitima. Seu gozo deve sair da crueldade para
ultrapassar a apatia (obedece a uma fisiologia com base nas
idéias materialistas da época —a volupia)

A crueldade ¢ definida: ou seja, ¢ demonstrada
racionalmente.

Em particular, em Justine e Juliette, ha duas historias em

contraponto (ou seja, duas historias paralelas que se encontram
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como complementar).

Justine percorre os valores da virtude: como se fossem
estagoes, mas esta fadada a derrota. Ao contrario, Juliette é o
espirito do iluminismo e mesmo do esfor¢o da derrota do
cristianismo.

Mesmo em uma Conversido ao cristianismo, Juliette ¢
vitoriosa: seus crimes ja tiveram o papel fundamental para

mover a energia na natureza.
O ataque de Sade ¢ filosofico e politico: ou seja, dirige-se ao

Primeiro Estado para reafirmar sua luta acima de todos, mesmo
da Revolugdo Francesa que nao consegue dar o golpe definitivo
no cristianismo.

A sociedade francesa era dividida em trés Estados: Primeiro
(a Igreja), Segundo (a Nobreza) e Terceiro (o Povo).

Seu ataque atinge o Antigo Regime e fixa a razdo, com base

na natureza, para definir a Republica.

2.2 Dire¢ao Cénica - Segundo Elo Dramatuirgico

Nas palavras do diretor teatral Eugenio Barba :

Na montagem do diretor as agdes, para se tornarem dramaticas, devem receber um novo
valor, devem transcender o significado e as motivagdes para as quais elas foram originalmente
compostas pelos atores. E este novo valor que faz com que as a¢des ultrapassem o ato literal que elas

representam. (BARBA, 1995, p. 162)

Portanto, conforme as consideracdes de Barba o segundo elo dramattrgico nesse espetaculo foi
estabelecido através da fungdo da direcdo cénica, sendo exercida pela diretora teatral e professora do

departamento de Artes Cénicas da Unicamp, Veronica Fabrini.*” Seu trabalho de dire¢do em Vicios e

87 O curriculo e breve histérico da diretora estd inserido no programa do espetaculo que se encontra nos anexos.

92



Virtudes partiu de uma dinamica interdisciplinar, buscando estruturar uma dramaturgia da cena através
da liga¢do e inter-relacdo entre tudo que participou no contexto criativo. Fabrini uniu todos os
elementos e os diferentes saberes, tentando captar as abordagens das personagens Justine e Juliette
trazidas por mim através dos movimentos da danga, pelos musicos Gustavo Lemos e Patricia Gatti em
cena, e pela literatura no contexto sadiano.

Em Vicios e Virtudes ela uniu as diferentes linguagens, modulando a uma estética que
referenciou a danca e o teatro aproximando-se do drama trazido através da danga e das cenas.

Esse processo criativo teve necessariamente que ser orientado por um diretor que captasse
sensivelmente diferentes respostas sobre o tema, contemplando multiplos olhares. Fabrini leu através
da danga, das imagens, dos simbolos, dos romances e através dos sons, propondo a cada encontro um
elemento novo a ser investigado e seguido.

Na citagdo apresentada no inicio deste texto, Barba nos apresenta a importante tarefa do diretor
cénico. Tal como um intérprete-criador, que de certa forma ¢ um diretor de si mesmo, o diretor cénico
integra as varias fungdes e acdes no percurso de um processo artistico. O diretor observa, analisa, cria,
relaciona, imagina, compde, provoca e sugere, atuando num fluxo constante que transita entre o estar
dentro e fora da cena, redimensionando o seu campo de atuagao.

Para que o diretor cénico consiga conduzir, observar, compreender e transformar os sentidos
despertados tanto através dos intérpretes criadores quanto de outros elementos participantes do
processo, ele deve se inserir neste espaco potencialmente criativo, ocupando um lugar privilegiado.
Deve atuar de forma aproximada e distanciada sobre a relacdo entre os elementos, a dindmica do jogo
das relagdes, a resposta das agdes, orientar caminhos aos intérpretes para criar fluéncia, e proporcionar
harmonia entre todos os elementos.

A ideia de harmonia se configura pela relag@o entre diretor e texto, sendo revelado pelo roteiro
que dialogicamente num plano consciente e inconsciente, vai sendo construido durante o processo de
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criacdo do espetadculo. Com relagdo a dindmica de roteirizar, Vicios e Virtudes ndo apresenta o roteiro
como uma fun¢do somente do diretor, sendo, portanto, construido a partir do grupo em comunhao com
a diregdo. Fabrini estabeleceu o eixo organizacional das cenas que iam sendo desenvolvidas em
processo. Esse didlogo constante entre direcdo e intérpretes-criadores permitiu ao espetaculo
estabelecer sua propria dramaturgia, sendo elaborada por diferentes imagens, como o tecer de uma
grande colcha de retalhos. Nas palavras de Barba:

[...] a tarefa do diretor, que pode tecer as acdes de varios atores numa sucessdo na qual uma agao
parece responder a outra, ou numa reunido simultdnea em que os significados de ambas as agdes

derivam diretamente do fato de eles estarem co-presentes. (BARBA, 1995, p.160)

O diretor tem que conhecer cada intérprete, provocando as potencialidades individuais e ser
capaz de compreender os principios inerentes ao espaco cénico, de forma a organiza-lo através do
tempo, espaco e energia dispostos no momento das agdes. O angulo de visdo e participagdo do diretor
cénico abrange as partes e o todo.

Verdnica Fabrini, durante o processo, sugeriu varios estimulos aos criadores, abrindo novas
perspectivas ao trabalho investigatorio enquanto pesquisas pessoais e coletivas. Estimulos que
pudessem aflorar imagens e agugar a capacidade imaginativa dos artistas. Propds estimulos visuais
(pictoricos), literarios, tateis (objetos) e sensoriais, compondo uma lista de caminhos possiveis para as
improvisagdes. Porém esses estimulos eram somados a outros estimulos pertinentes ao universo
individual de cada intérprete-criador voltados ao universo sadiano.

No decorrer do processo, a diretora foi criando junto aos artistas seu proprio olhar para o
espetaculo. Apontou idéias, sugestdes e elementos que fizeram parte de seu processo imagindrio € que
foram sendo gradativamente transformados em movimentos através do meu corpo, em sons através dos
musicos, em objetos através do cendrio e do figurino e em diferentes ambientes através da iluminacao.
Essa complexidade de informacgdes, promove tanto ao diretor quanto aos intérpretes criadores um
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trabalho de cooperacdo dentro do qual os elementos dispostos vao sendo costurados. Dessas costuras
abrem-se novas possibilidades geradoras de novos elementos e que novamente entram num novo
processo de trabalho e, assim sucessivamente, vao se organizando.

Segundo André Giordan IN Morin, “tudo comunica com tudo, mas ndo de qualquer jeito. Essa
comunicagdo aumenta, aperfeicoa-se, diversifica-se & medida que as organizagdes tornam-se mais
complexas” (GIORDAN, 2001, p.235). Portanto, de acordo com o autor, o espetaculo Vicios e Virtudes
foi construido através da organizagdo multipla de saberes, envolvida no espago/tempo, e trazidas pelos
intérpretes-criadores através da danga, da musica, do texto, da cena e da dire¢do, numa perspectiva de

reorganizac¢ao dos elementos e materiais dispostos.

2.3 Dire¢ao Musical - Terceiro Elo Dramaturgico

As musicas foram pesquisadas pela cravista Patricia Gatti*, baseando-se em varios elementos
concernentes aos romances € ao estilo musical dos séculos XVI, XVII e XVIII. Sua pesquisa
direcionou o repertério musical aos temas presentes nas obras Justine, os infortunios da virtude e
Juliette, a prosperidade do vicio.

O fio condutor do repertério obedece ao estilo musical de época, a promog¢do da sinestesia na
sensibilidade do publico e a costura simbolica das cenas na representacdo do jogo das virtudes e dos
vicios. A inten¢ao do repertorio e das cenas do drama em danga concorre com os objetivos de Sade na
construcao do jogo da volupia, da opinido do publico e da desconstru¢cdo da moral e das convengdes. O

objetivo da selecdo das pegas musicais reflete a passagem da musica polifonica,*® marcada por

88 O breve curriculo de Patricia esta inserido no programa do espetaculo que se encontra nos anexos do trabalho

89 Palavra aplicada para varios sons ou varias vozes musicais; musica na qual em lugar das partes caminharem no mesmo
passo uma com a outra e sem interesse particular em suas curvas melddica individuais, elas se movem em evidente
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Palestrina, & musica nascida da monodia acompanhada,”® na constituigdo dos estilos nacionais
musicais, em particular a musica francesa de época, nos séculos XVII e XVIII, representada por Lully,
Louis Couperin, J. N. Pancrace Royer e Rameau.

A partir dessa proposigdo, o repertorio foi situado a partir das referéncias de época das salas de
Opera, de concertos e da corte francesa de acordo com o gosto musical do Antigo Regime e dos
ambientes religiosos: ou melhor, as pecas representam a corte de Luis XIV, Luis XV e Luis XVI, sob a
batuta de Lully e Rameau, e as execucdes de Louis Couperin, de acordo com o gosto do Rei Sol e sua
dinastia; no caso especifico do Lamento de Palestrina, o repertorio se dirige a representacdo da Igreja
catdlica na expressdo das missas e lamentos.

Em Sade, as figuras dos religiosos e dos nobres perversos constituem a grande critica ao
Primeiro Estado, a Igreja, ao Segundo Estado, e aos Nobres. As obras de Sade procuram nesses herois a
critica a0 Antigo Regime e a ordem religiosa na Francga. A escolha do repertorio buscou representar,
pelo estilo de época, o gosto musical mais adequado ao ambiente da representagdo sadiana.”

Historicamente, a musica, durante o século XVII e XVIII, desembocou na idéia de gosto
musical em oposi¢cdo a uma musica absoluta de acordo com o gosto do poder monarquico, gerando
varias polémicas sobre os estilos musicais da época. Os debates acalorados nas salas de Operas e
concertos promoveram duas grandes polémicas: ainda no gosto musical do Rei Sol, a querela dos
lullistas e ramistas, entre os partidarios da musica de Lully e Rameau, e mais tarde a famosa querela

dos bufdes,”” entre os partidarios da musica francesa, representado por Rameau, Voltaire ¢ Madame

independéncia e liberdade ajustando se harmonicamente. (OXFORD, 1950, p. 742)
90 Abrange cangdes para voz solo e continuo.(GROVE de musica, 1994, p. 616)

91 A Franca, durante a monarquia absolutista, era representada em Estados Gerais, compostos ou divididos em trés
estados: o primeiro, a igreja, o segundo, a nobreza, e, por fim, o terceiro estado, o povo nos seus diversos segmentos
burgueses. Os Estados Gerais ndo eram convocados ha 200 anos, e quando convocados, no reinado de Luis XVI, foi o
preludio da revolugao francesa no ano de 1789, periodo da produgio intelectual de Sade, que estava preso na Bastilha.

92 A Querela dos bufées ocorreu, em 1752, nas salas de dperas de Paris, a partir das apresentagdes de uma pequena trupe
italiana de atores bufos de intermezzo, e, em particular, a pega a Serva Padrona de Pergolesi. Essa polémica colocou em
questdo o estilo francés, com seus exageros tematicos e harmonia complexa da musica de Rameau. Dividiu dois
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Pompadou, e os enciclopedistas, representados principalmente por Rousseau, Diderot ¢ Grimm, a favor
da musica italiana ou do estilo italiano. A partir da idéia de gosto musical e dos fatos histdricos,
presentes nas querelas e no ambiente musical francés, procurou-se situar o repertdrio musical na

traducdo da mentalidade expressa nas artes e na literatura da época.

Campos, dos enciclopedistas, a favor dos temas simples e a harmonia graciosa da musica italiana, e os tradicionalistas,
pela musica francesa na sua complexidade.
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2.4 Os Estimulos

Visuais

Figura 3

Figura 2
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Figura 4
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Figura 7

Figura 8
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Figura 10

Figura 11

Figura 12
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Fabrini em suas pesquisas apresentou uma série de imagens que para ela estariam fortemente
ligadas ao universo das personagens € do Marqués de Sade.

As imagens acima, cedidas pela diretora, tiveram como objetivo promover a capacidade
imagética individual, podendo contribuir com o processo investigatério e criativo, promovendo assim
novos olhares relacionados ao universo sadiano.

No caso da danga particularmente, os recursos interferem diretamente no processo de
constru¢do dos movimentos. Imagens visuais provocam o corpo, sugerindo possibilidades enquanto
representacdo de sua forma e conteudo, e fornecem ao corpo criativo uma ampla capacidade de
relacionar e imaginar novas experiéncias corporeas. A aproximacao que pude estabelecer com a forma
das imagens, por exemplo, se deu através das linhas, das cores, dos espacos, das texturas, dos contornos
e até mesmo da representacdo figurativa enquanto imitagdo do corpo de uma determinada figura.
Todavia, ler o conteudo da imagem fez com que meu corpo se aproximasse do “subtexto” da imagem,
levando-me a ver além da imagem.

O exercicio da observagdo e da sinestesia provocadas pelo estimulo pictérico potencializa
criativamente o corpo que danga, sugerindo assim novas imagens e contextos no tempo e espago
experienciados.

Portanto, na danca, a relagdo entre o sujeito corpo e os estimulos visuais se mostra de forma
aglutinada e justaposta, € o sujeito recebe através da visdo a carga signica da imagem, gerando
sentimentos, percepcdes e sensagdes que se transformam em novas experiéncias imagéticas através do
movimento no corpo.

No processo do espetaculo Vicios e Virtudes, por exemplo, as figuras representando imagens da
cruz (fig. 1; 2 e 13) abrem caminho para a concep¢do da cenografia, levantando a idéia da construgdo
de uma cruz invertida e grande, na possibilidade de exploragdo de movimentos sobre ela. Ja a figura
10, que mostra dois genuflexdrios, estimula o desenvolvimento da ideia do duplo e das irmas para a
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primeira cena (abertura), onde elas (as irmas) se encontram posicionadas de frente, numa relacdo de
espelho.

J& as figuras representando as mulheres amarradas subsidiam a construcdo da personagem
Justine sendo vista na posi¢do de vitima e sodomizada (exemplo da cena VII do espetaculo). Outras
imagens como, por exemplo, as que mostram as peripécias erdticas e sexuais da época iluminista de
Sade permitem uma maior aproximacdo com o pensamento de Sade, especialmente em relacdo a
pratica das perversdes. Portanto, as imagens, durante todo o percurso do espetdculo, vém auxiliar e

estimular o desenvolvimento das cenas, abrindo novas perspectivas para a criacao cénica.

Tateis

A capa aveludada, encontrada nas imagens dos bispos e padres, foi trazida e experimentada por
mim desde as primeiras investigagdes corporais, e, através dela, pude estabelecer a relagdo do contexto
do corpo enquanto parte fundamental das improvisacdes. A textura aveludada referenciou a estética
visual de todo o espetaculo, seguindo na dire¢do do contraponto ao tema apresentado. Posso dizer que o
espetaculo incorpora o antagonismo entre o refinamento apresentado nos detalhes e nas escolhas dos
materiais € o grotesco como apresentagao de uma estética que cria o estranhamento e o desagradavel.

O refinado e o grotesco participaram do drama como elementos opostos, compondo o universo
de Sade. O espetaculo apresentou dois ambientes antagonicos, a alcova, como espago escolhido por
Sade para representar os atos orgasticos, € o Castelo como representacdo dos poderes da época, tanto
do reinado de Luis XIV quanto da Igreja.

As texturas desses dois ambientes foram trazidas e trabalhadas durante as exploragdes
direcionadas para a cena “Sodomia”. Para o ambiente da Alcova, as improvisagdes foram conduzidas

3

elo ator Gustavo Valezi,” solicitadas pela diretora. Para efeito de sentir e criar esse ambiente, foi
p p

93 O ator Gustavo Valezi ¢ aluno de pos graduacao em artes pela Unicamp e orientando da diretora Verdnica Fabrini.
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utilizado um recurso sensorial. Valezi elaborou uma pasta feita com mel e chocolate para ser espalhada
no meu corpo durante o improviso sobre a cruz. O objetivo desse estimulo sinestésico foi o de provocar
meu corpo, causando em mim sensagdes desconfortdveis, mas ao mesmo tempo “saborosas”.**
Portanto, o ambiente da alcova ¢ experimentado a partir das sensacdes, estimulando o campo sensorio
para gerar respostas corporais transitando entre a repugnancia e o prazer. Aproximando-se de Sade, o
campo sensorial ¢ enaltecido através das diferentes experimentagdes com o corpo € no corpo. Nas
palavras de Sade: “En uma palabra, la virtud nunca puede procurar mas que uma felicidad fantastica:
solo existe verdadera felicidad em los sentidos” (SADE, 1998, p. 166)

Ja na ambientacdo do castelo, o tecido de tafetd dourado traz uma relacdo direta com as

vestimentas exageradas de Luis XIV, e ao gosto de Sade, evidenciando a exposicdo e o exagero das

vestimentas dos nobres palacianos dos séculos XVI e XVII.

Sonoros

Gustavo Lemos” foi quem tomou frente no trabalho de composi¢do sonora no espetaculo junto
com a cravista Patricia Gatti. A musica eletroacustica,”® composta a partir dos sons produzidos pelo
computador, foi estimulo fundamental no processo de criar ambientes entre os espagos das cenas. Seu
trabalho proporcionou uma conversa direta com a danga através da movimenta¢do do corpo; com o
tema sadiano; e com as musicas selecionadas pela cravista. Os sons reafirmaram e complementaram

sugestdes para as improvisagdes. De forma muitas vezes aleatéria, Lemos propds sons que

94 A idéia da palavra “saborosa” aproxima-se do que Moraes apresenta no capitulo 'O banquete' do livro Sade a felicidade
Libertina de Eliane Robert Moraes, relacionando-a a um dos grandes prazeres sadianos, o apetite, no sentido de saborear
todos os prazeres para satisfazer todos os desejos e criar uma cadeia que a autora retrata como sendo uma produgdo da
insaciedade. Segundo a autora: “O emprego freqiiente que Sade faz da palavra apetite pode estar ligado a extensdo de
seu significado: deleite, lubricidade, luxuria e lascivia. O apetitoso evoca sempre o sensual: saboroso, delicioso, e por
consegiiinte, tentador, provocante, convidativo”.(MORAES, 1994, p. 143)

95 O breve curriculo de Gustavo esta inserido no programa do espetaculo que se encontra nos anexos do trabalho

96 A musica eletroacustica ¢ a modalidade de composi¢do utilizada na tarefa de gerar sons a partir de dispositivos
computacionais de amplificag@o e reproducdo que privilegiam o preenchimento, a espacializag@o e a projecdo da musica
na sala; através do intérprete/compositor presente pilotando a console do teclado.
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imediatamente nos remetiam a uma cena ou a uma condi¢do das personagens. Através do procedimento
de sons distorcidos, ampliou-se a capacidade imaginativa de todos os participantes da cena, sugerindo
ao elenco relacionar contetidos sonoros que nao conduzissem ao seu sentido literal. Por exemplo: sons
que referem a um objeto especifico — som de vozes humanas, som de trem, som de sino, etc. Quando
distorcidos, esses sons chegavam com propriedades diferenciadas, transformando e resignificando o
som original como o som de fala distorcido, por exemplo, que sugeriu uma aproximagao de sons de
animais como porcos.

Outro procedimento muito utilizado por Lemos foi a sobreposi¢do sonora junto a musica
escolhida. Por exemplo: Junto com a musica de Rameau, na cena das “Arias das Facas”, mesclavam-se
sons de respiragdes humanas de forma distorcidas feitas pelo computador, criando uma maior
dramaticidade a cena. Outros sons foram trabalhados também com a musica de Rameau (sons de vozes
de pessoas na rua, sons de toque de caixas e gritos). As inumeras possibilidades de utilizagdo dos sons
fomentaram, no trabalho, a perspectiva de criar variagdes de atmosferas que, através da sensibilidade

do musico, puderam ser desenvolvidas no didlogo atemporal com o cravo e com a danca.

2.5 Elementos Cénicos

Também as coisas inanimadas submetem o homem a seu dominio, enquanto instrumentos do
destino. Dai a importancia, nos dramas de destino, da ordem das coisas — o aderego cénico.
Cetro, espada, copo de veneno, sdo agentes da fatalidade. As proprias paixdes sdo tratadas
como coisas. O punhal é veiculo do destino, e a paixdo é afiada como um punhal. E o destino
que maneja a lamina, para com ela confirmar a sujei¢do da vitima as leis naturais da criatura.

Os elementos cénicos que compdem as cenas de Vicios e Virtudes participam da trama e da
dramaticidade do espetaculo. Os objetos cénicos ora se mostram como protagonistas, ora coadjuvantes,

num fluxo interssemidtico que, segundo Coelho, “o poder do objeto cénico tem por fungdo primordial

106



significar”.”” Portanto, os objetos selecionados servem exclusivamente a representagdo dramatica “na
composi¢do do sentido intencional dos autores e diretor do espetaculo™® No caso, cada objeto em sua
propriedade signica promove didlogos com o espectador, construindo o universo ficcional e simbdlico
através de sua materialidade e capacidade de transmissdo de idéias, sensacdes e sentidos. Com relagao
ao objeto enquanto elemento simbolico evidencio dois aspectos particulares que foram protagonistas na
narrativa do espetaculo Vicios e Virtudes: a cruz e as facas.

A cruz, por apresentar, tanto em sua forma quanto em sua simbologia, aspectos proximos do
universo sadiano. A cruz pode ser encontrada em um numero muito grande de variagdes, mas sempre ¢
apresentada pela intersecdo de dois segmentos retos, quase sempre na vertical e horizontal. O
significado do simbolo da cruz traz a conjun¢do dos opostos: o eixo vertical (masculino) e o eixo
horizontal (feminino), o positivo e o negativo, o homem e a mulher, o superior com o inferior, o tempo
com o espago, 0 ativo com o passivo, o sol com a lua, a vida com a morte, etc.

A faca traz em sua estrutura a proximidade da cruz, porém a lamina cortante refere-se ao corte
que parte e divide.

Em Vicios e Virtudes, os elementos cénicos participam das a¢des em todas as cenas de forma a
complementar e contrapor, promovendo o jogo entre tudo que compdem o espaco cénico.

Além dos objetos cénicos apresento a seguir outros elementos que participam e compdem a
estrutura do espetaculo, sdo eles: figurino, cenografia e iluminagao.

Objetos Cénicos:

® Protagonistas: Cruz; Facas; Mascara (referéncia sarcastica a Luis XIV);

® Coadjuvantes: velas; pedestais; tdbua de apoio das facas.

97 COELHO,2006,p.3
98 IBID, p.1

99 Informagdes retiradas IN internet
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Figurino :

® Universo religioso séc XVIII: capas de veludo cor purpura, batina preta;

® Universo poder (Rei Luis XIV): vestido de tafeta dourado com ornamentos;

® Universo das personagens sadianas séc XVIII: (Justine) espartilho cor de rosa rasgado;
(Juliette) conjunto de calga e saia longa de seda preto.

Cenografia :

® Instrumentos musicais cravo e computador (cada um numa ponta do palco);

® Cruz central referenciando o poder na divisao entre os polos: religido x Sade;

® As facas fincadas em pé enfileiradas sobre uma tabua de madeira marcando um corredor

divisoério entre o palco e a platéia.

Qg/ao

llustragdo 1: Espago Cenografico
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Iluminacao:

A concepgdo da luz foi elaborada por Claudia Millas'® e a diretora. Millas concebeu um mapa de
luz evidenciando para as cenas o antagonismo do universo sadiano, criando ambientes através de
recursos de iluminagdo como o jogo de claro e escuro, e luz e sombra. Elementos coadjuvantes como
as velas foram incluidos como recursos de ilumina¢do dialogando com os efeitos demarcados pelos
equipamentos escolhidos pela iluminadora. O operador de luz Camilo Janeri acompanhou o processo
de organizagdo da iluminagdo, de forma a compreender consistentemente a ideia deste elemento para

cada cena.

100Claudia Millas, bailarina, acrobata circense, musicista e iluminadora cénica. Graduada (bacharel e licenciada) em danga
pela UNICAMP. Realizou pesquisa de iniciagdo cientifica em iluminag@o cénica financiada pelo Pibic/CNPq e estagiou
no laboratdrio de iluminagdo cénica do Departamento de Artes Cénicas da Unicamp. Ja atuou como iluminadora em
diversos espetaculos de danca apoiados e patrocinados pela Prefeitura de Campinas, Prefeitura de Sdo Paulo, Governo
do Estado de Sao Paulo, SESC sp e outros.
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-VARA DE CONTRA

- TERCEIRA VARA DE PALCO

- SEGUNDA VARA DE PALCO

- PRIMEIRA VARA DE PALCO

[ ] |  -VARA DEPLATEIA

llustragdo 2: Mapa de luz - Varas

MUSICO

/\ - SETLIGHT (300 W com bandoor)

[lustragdo 3: Mapa de luz — Chao
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2.6 Roteiro do Espetaculo Vicios e Virtudes

Roteirizar significa seguir uma rota, um caminho. E através do roteiro que se estabelece um fio
condutor de idéias, construindo uma loégica interna do trabalho e a organizacdo do pensamento
enquanto concepcao da obra. A referéncia do roteiro, que se organiza neste processo criativo, parte
primeiramente das indicacdes estruturais de um libreto de dpera que se da entre arias e recitativos e dos
romances de Sade na apresentagdo das personagens Justine e Juliette € do proprio contexto sadiano. As

10 cenas que compdem a estrutura do espetaculo se deram da seguinte maneira:

® CENA 1 : Abertura — O desencontro das irmds Justine e Juliette /musica com intervengio
eletroacustica: 1* Lamentagao (Palestrina, 1525-1594)

® CENA II: dria de Justine — A medida de tua obediéncia | misicas: Prélude — Suite VII (Louis
Couperin, 1626-1661); La Sensible (J. N. Pancrace Royer, 1705-1755)

® CENA III: Recitativo — Conselhos de Madame Dalbéne: A soberania da natureza | musica
eletroactstica

®* CENA 1V: dria das Facas — Iniciacdo de Juliette: Sociedade dos amigos do crimel
Fragmento musical com intervencgdo eletroactstica: Air des Démons de Castor et Pollux (J.P. Rameau,
1683-1764)

®* CENA V: Recitativo- Vermes/ Corpo.: Homem-Maquinal musica eletroactstica

®* CENA VI: Divertimento — Deboche: Luises e Marats/Fragmentos musicais com intervengdo
eletroactstica: L'Entrée des Scaramouches, Trivelins, et Arlequins da Suite Le Bourgeois Gentilhomme

(J.B. Lully, 1632-1687) e Les Giboulées de Mars (Michel Corrette, 1707-1795)

® CENA VII: Aria Dramatica de Justine - Sodomia | Fragmentos musicais com interven¢o

eletroacustica: La Marche (Pancrace Royer, 1705-1755); Le Cahos (J. Féry Rebel, 1666-1747) e Les
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Tendres Reproches (J.F. Dandrieu, 1682 -1738)

®* CENA VIII : Dueto: Improvisol Cravo e Computador
* CENA IX: Aria da Chuva — Ordem da Natureza | Misica: Olhos verdes (Marco Ferrari, 1952)

® CENA X: Final — Triunfo do raiol intervengio eletroacustica
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Tabela 3: Roteiro do Espetdculo

[ I1 11T IV
CENA
ABERTURA ARIA RECITATIVO ARIA
O desencontro das A medida de sua Conselhos de Iniciagdo de Juliette:
TITULO DA CENA irmds Justine e obediéncia Madame Dalbéne: A| Sociedade dos amigos
Julliete soberania da do crime
Natureza
Palestrina (1525 —JLouis Couperin (1626-fMusica JJP. Rameau (1683-
1594): 1°J1661): Prélude — Suitefeletroacustica 1764): Air Des Démons
Lamentacdo VII de Castor et Pollux
MUSICA
Fragmento Musical cravo + computador computador Fragmento Musical com
com computador computador
-irmas(duplo -romance Justine |- romance Juliette - romance Juliette
/espelho) (caracterizacdo dafl- mestre e aprendiz |- objeto cénico: facas
ELEMENTOS - Romance Justinelpersonagem Justine)
INSPIRADORES  Ihistoria personagens|- ~ imagens  (figuras
irmas femininas sodomizadas)
-imagem
(genoflexorio)
Duo Solo (Justine) Duo Solo
- espago: simetria, |- espaco: niveis baixo ef-espaco:nivel baixo |- espago: niveis alto,
ELEMENTOS nivel alto alto -pouco médio e alto
COREOGRAFICOS |-tempo: lento - vertical e circular deslocamento - tempo: répido e lento
espaco / tempo/ - dindmica: - quedas e suspensdes|- tempo: rapido - dindmica: movimentos
Justine: circular, j(céu x terra) -dinamica:repeticao Jbruscos, fortes e de

qualidades de
movimento/ parte do
corpo como foco/
relacao com a musica

indireto, foco interno
e repetigdo

Juliette: forte, direto,
foco externo e reto

- parte corpo: foco
maos
-relagdo musica:
paralelismo

- tempo: lento

- dindmica: suavidade ,
espirais e indireto

- parte corpo.  foco
genitalia e maos

- relacdo musica:
paralelismo

de gestos cortado e

fragmentados
-relacdo musica:
dialogo

tensdo corporal

- objeto cénico (Facas)
- relacdo musica:
paralelismo e dialogo

REGISTRO
FOTOGRAFICO
DA CENA
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CENA A% VI VII VIII
RECITATIVO DIVERTIMENTO ARIA DUETO
Vermes/ Corpo: Deboche: Luises e Marats Sodomia Improviso cravo e
TITULO DA CENA | homem - mdaquina computador
Musica J.B. Lully (1632 — 1687):Pancrace Royer (1705-
eletroacustica L’Entrée des |1755): La Marche
Scaramouches, Trivelins, |J.F. Dandrieu (1682 —
) et Arlequins da Suite Le|1738): Les Tendres improviso
MUSICA Bourgeois Gentilhomme | Reproches Cravotcomputador
Michel Correte (1707 —}J. Féry Rebel (1666 — P
1795): Les Giboulées de|1747): Le Cahos
Mars
computador cravo + computador cravo+computador
- Texto Octavio Paz |- meia mascara - elemento cénico:cruz |Musica protagonista
ELEMENTOS - danga barroca - textos romances
INSPIRADORES - grotesco
- gestos (obscenidade)
- ironia
Solo Trio Duo Trio
- espaco: nivel alto ef-espago:muito - espaco: niveis baixo, |- repeticdes de gestos
ELEMENTOS médio deslocamento, nivel alto  fmédio e alto das cenas I e II
COREOGRAFICOS |-tempo: lento - tempo: rapido - tempo: rapido e lento |-espaco:
espaco / tempo/ - cena com textof- dinamica: forte, direto -dinamica: movimentosJdeslocamento fundo
dindmica/ parte do Jfalado -parte do corpo: rapidos e entrecortados jdo palco
corpo/ relacao com a improvisagdo com gestos[na cruz (solo) - tempo: lento
musica corporais obscenos - agdes sobre a cruz:|penumbra
grotesco x barrocos andar, deitar, rolar,J- relacdo musica:
- interagdo entre o elenco [bater, correr, esperar.|paralelismo
com risadas e falas. (solo)
- relagdo musica: - simulagdo de um
paralelismo estupro (duo)
REGISTRO
FOTOGRAFICO
DA CENA
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CENA

IX

ARIA

X

FINAL

TITULO DA CENA

Ordem da natureza

Triunfo do raio

Musica Olhos Verdes (Marco
Ferrari, 1952)

Som de chuva

i computador
MUSICA cravo + computador
Romances Justine e Juliette [- texto Sade
ELEMENTOS (natureza — som da chuva) - historia Justine (morte)
INSPIRADORES
Solo Solo
- espac¢o: niveis alto, médio e
ELEMENTOS baixo, muito deslocamento . ¢spaco: cruz
COREOGRAFICOS |- tempo: rapido e lento

espaco / tempo/
dindmica/ parte do
corpo/ relacao com a

improvisagao
- relagdo musica: paralelismo
e didlogo

- a¢do: caminhar
- tempo: lento

musica - dinamica: forte, leve, direto,
indireto, circular, reto, leve e
pesado
REGISTRO
FOTOGRAFICO DA
CENA
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3. DESENVOLVIMENTO DAS CENAS

3.1. — Abertura: o desencontro das irmas Justine e Juliette

Pesquisa temdtica - “O Duplo”

A concepgdo tematica para o desenvolvimento desta cena partiu da apresentacdo inicial da
historia das irmas no romance de Justine, destacando-se como abertura ou apresentagdo, dando inicio
a representacdo de uma estrutura dramatica. Esta cena recompos do romance o momento em que as
irmas se separam para prosseguir em suas jornadas individuais, cada qual com suas respectivas
caracteristicas, Justine, que trilha o caminho da virtude, e Juliette que segue o do vicio.

A cena Abertura tem as duas mulheres — representadas respectivamente por mim e minha irma
Patricia — no centro do palco, uma de frente para a outra, de cabegas baixas, cobertas e vestindo capas
idénticas, ambas as vestimentas de cor rosa purpura, como recurso para trazer a imagem da
representacdo do duplo figurado pelas “irmas”.'"!

O musico sentado do lado direito do palco, frente ao computador, conduziu um ambiente sonoro
religioso durante toda a cena através da musica de Palestrina e interferéncias sonoras
computadorizadas. Aos olhos do espectador, que veem através da penumbra, a luz entra na aglo,
iluminando inicialmente somente o contorno dos elementos que fazem parte da cena: o cravo, a cruz, o
musico e o computador, as facas, as velas e as personagens. Gradativamente em didlogo com a musica,
a luz tem a poténcia aumentada, e, nesse momento, nossos olhares se encontram: “As irmas se olham

através do espelho”...

Destaco a idéia de espelho como se a imagem de uma personagem fosse refletida na outra,

101 O significado da cor Roxo/Purpura, dentro da igreja catdlica, simboliza Realeza/Autoridade/Majestade, tratando-se de
um Significado Cultural. Esta tonalidade era extraida de um molusculo muito caro, por isso era utilizada somente pelos
reis e nobres.

116



apresentando metaforicamente a idéia do duplo, na qual, segundo Clément Rosset “o espelho ¢
enganador e constitui uma 'falsa evidéncia', quer dizer, a ilusdo de uma visdo: ele me mostra ndo eu,
mas um inverso, um outro; ndo meu corpo, mas uma superficie, um reflexo” (ROSSET, 2008, p.90).

A partir da referéncia apresentada por Rosset, recupero nesta cena a duplicidade entre o “real e
o ilusério”: Duas irmds na vida real que representam duas personagens que sdo irmds. Pode-se
estabelecer um jogo metateatral, movimentando a cena de forma a confundir, complementar e
contrapor as personagens/intérpretes. O duplo, nesse sentido, veio com a proposta de proteger o “real”.
Parafraseando Rosset, percebe-se o “real”, mas para esquivar-se dele; portanto desdobrando-o,
duplicando-o para permitir “iludir”.

No capitulo “A ilusdo psicologica: o homem e seu duplo”, de O Real e seu Duplo: ensaio sobre
a ilusdo, Clément Rosset aborda o tema da duplicacdo como uma constante nas obras literarias e nas
artes, principalmente no século XIX, como bem exemplificam Hoffmann, Chamisso, Poe, Maupassant
e Dostoievski, que se tornaram, a proposito, os ilustradores mais célebres do duplo. Contudo, a origem
¢ muito anterior nas artes, ja que personagens sosias e irmaos ocuparam um lugar importante em varios
outros autores, como Plauto por exemplo.

Rosset exemplifica o fendmeno da duplicagdo ndo so na literatura como também musica, com
Petrouchka, de Stravinski; A Mulher sem Sombra, de Richard Strauss. Também na pintura, através da
idéia de autorretrato, notando que todo pintor tem como missdo fundamental ter éxito ou fracassar em
seu autorretrato. Portanto o duplo como motivo a ser explorado sempre esteve presente nas obras
artisticas, movendo os artistas a encontrar respostas para conflitos relacionados ao universo intimo do
homem.

A duplica¢do do unico constitui o conjunto de fendmenos chamados de desdobramento de
personalidade sendo estudados pela psicanalise nas diversas linhas psicanaliticas. Ao referendar o tema
na representacdo das personagens Justine e Juliette, abro a reflexdo do proprio autor, o Marqués de
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Sade, apresentar como personalidade uma via duplicada.

O duplo de Sade via-se assim impedido de constituir-se em personalidade auténoma, o libertino
sadiano, portanto, ndo caracteriza um tipo absoluto, assim como Justine ndo ¢ também a representagio
do absoluto, ainda que a identifiquemos no ponto extremo, no limiar entre a ordem e caos, neste lugar
estratégico que a leva a rogar em sua extremidade oposta ou seu duplo, Juliette (GIANNATTASIO,
2000, p,164)

Esta referéncia esteve calcada na organizacdo espacial da cena. O duplo apresentou-se através
do seu equilibrio, onde o centro, dividido entre as duas mulheres, buscou a simetria como analogia ao
espelho. “A simetria € ela propria conforme 4 imagem do espelho: oferece ndo a coisa, mas o seu outro,
seu inverso, seu contrario, sua projecao segundo tal eixo ou tal plano.” (ROSSET, 2008, p.91)

No desenvolvimento da cena, apds a apresentacdo do espelho, propus o rompimento da idéia
simétrica inicial, individualizando as personagens buscando que cada uma promovesse sua propria fala
corporal, seu proprio texto dito pelo corpo, sendo o espago, tempo e energia os elementos referenciais

desta idéia.

Descricao da cena

A pesquisa de movimentos inicialmente surgiu da proposta do exercicio do espelho, no qual
Patricia seguia os meus movimentos. Neste caso evidenciei o uso das maos como parte selecionada do
corpo para inicio das investigagdes. Durante as improvisagdes foram demarcados gestos idénticos em
espelho, para criar uma comunicagdo entre as “irmas”, através da fala com as maos. Gradativamente a
cena alcanga um desdobramento, do um para dois, desenvolvendo os movimentos unissonos numa
passagem para a individualidade, solicitando a cada personagem buscar sua propria gestualidade

através de diferentes ritmos e qualidades do movimento.'” Esta transigdo se deu inicialmente pela

102 A idéia de qualidade de movimento, toma como base a teoria de movimento trazida por Rudolf Laban através de seu
“sistema”, em que para ele cada tensdo de movimento ¢ expressiva de um sentimento ou emoc¢ao correspondente: todo
estado emocional coincide com uma tensao corporal muito definida. (FERNANDES, 2007, p.36)
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amplificacdo dos gestos das maos, que, estendendo-se ao corpo, possibilitou evidenciar cada
personagem com sua especifica qualidade de movimento, de forma contrastantes entre si. Nesse caso,
Patricia, representando Juliette, elaborou movimentos bem definidos com o foco sempre projetado para
fora, demarcando uma gestualidade forte e exagerada. Eu, representando Justine, delimitei um foco
mais introspectivo, tendendo a explorar uma movimentagao mais circular e indireta.

Para a matriz coreografica de Justine, estabeleci a repetigdo dos gestos e movimentos,
resguardando a delimitacdo espacial, tragando quase que um plano circular no sentido de contrapor a
matriz coreografica de Juliette (Patricia) que tragcou um caminho espacial definido, com passos largos,
retos e diretos.

A progressdo coreografica da cena se desenvolveu através de gestos representativos que se
conectavam ao universo de cada uma das personagens. Para Justine, os gestos trazidos através das
maos partiam sempre de imagens simbolicas ligadas a Igreja Cristd, como, por exemplo, os bragos em
forma de cruz, as maos erguendo-se para cima e ligando-se ao divino, as maos unidas para rezar (no
sentido de invocar a salvacdo) ¢ as maos em contato com a cabega, marcando as dire¢des do olhar, no
sentido de desejarem ser guiadas. Para Juliette, houve a op¢do de imagens de 4guia, no intuito de
observar o espagco como um todo, o que faz ja supor a posi¢do de superioridade e emancipagao.

Esses signos imagéticos foram paulatinamente incorporados na movimentacdo das irmas,
desenvolvendo matrizes coreograficas, demarcando aos gestos e movimentos a (re)significacdo dos
signos escolhidos durante a cena. Nessa perspectiva, as matrizes foram criadas através da conexao entre
sentido € movimento que, segundo Romano “as metaforas criadas ndo devem ser separadas de uma
‘verdade’, que nasce da relacdo da imagem teatral com seu referencial real. (ROMANO, 2005, p.84)

A célula coreografica criada para a personagem Justine enfatizou o uso da repeti¢do, sendo esta
um elemento metodologico muito utilizado nas construgdes coreograficas por intérpretes-criadores na
danca, ja que, através do procedimento, torna-se possivel reconstruir experiéncias, aumentando
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possibilidades de interpretacdo e associagdes pessoais.

A utilizagdo da repeti¢cdo, no contexto do espetaculo, foi considerada um elemento provocador e
isto me aproximou dos aspectos essenciais da personagem, como, por exemplo, sua busca incessante da
virtude enquanto lei maior para sua existéncia e, igualmente, sua ligacdo direta com o Supremo e sua
idéia de abandono. Nesse sentido o conceito de repeticdo trazida por Fernandes aproxima-se do modo
como este elemento foi pensado para o desenvolvimento das matrizes coreograficas.

A repeti¢ao nao confirma nem nega os vocabularios impostos nos corpos dangantes. Ao invés disso,
¢ usada precisamente para desarranjar tais constru¢des gestuais da técnica ou da propria sociedade. A
repeti¢do torna-se um instrumento criativo através do qual os dangarinos reconstroem, desestabilizam e
transformam suas proprias historias enquanto corpos estéticos e sociais. O método ¢ inicialmente usado
para fragmentar as experiéncias dos dangarinos e a narrativa de suas frases de movimento.

( FERNANDES, 2007, p. 46)

A movimentacao executada por Patricia Gatti ndo se apropriou do recurso da repeti¢do; porém,
seus movimentos trouxeram o contraponto através de gestos marcados com precisdo, de forma a
representar a altivez de Juliette. Passos firmes e diretos traduzindo a escolha de um caminho em
dire¢do ao seu instrumento musical, representando o caminho do vicio.

Durante todo espetdculo alguns elementos das células gestuais, tanto de Justine quanto de
Juliette, foram recorrentemente relembrados, fazendo uma alusdo a identificagdo das personagens,

criando assim um movimento tematico como a ideia de Leitmotiv'® .

1030 termo denomina uma técnica perceptivel ja nos primoérdios da dpera - por exemplo, no "Orfeu" de Monteverdi (1567-
1643), assim como em obras de Mozart (1756-91) e outros compositores. Esta técnica foi levada ao maximo esplendor e
complexidade por Richard Wagner (1813-83), sobretudo na tetralogia do Anel, em que construiu uma trama sinfonica
muito densa, com base em motivos breves e sugestivos. A orquestra tornou-se no centro do drama, funcionando como
um coro de tragédia grega, sublinhando a agdo e sugerindo interpretacdes e propdsitos onde as personagens os nao
encontram. In internet
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Pesquisa musical

O casamento entre o /° Lamento de Palestrina'™ e a musica eletroactstica procurou desenvolver
o clima sadiano do ambiente religioso e seus herdis perversos, num jogo sinestésico entre o claro e
escuro das criptas e o uso de altares religiosos para as orgias presentes nas obras de Sade. A
composicdo sonora do Lamento e a condugdo do texto religioso, na intervencdo do computador,
animam a costura simbolica do espago religioso com o universo da perversao das obras de Sade.

A referéncia de oposicdo como elemento investigatorio no processo de constru¢do musical, dada
através do computador e a musica de Palestrina configurou-se como uma “desconstru¢do temporal e
sonora”, desconstruindo a ambientag@o sonora a partir de efeitos e distor¢des feitas por Gustavo sobre

textos falados (missa) em latim.'®

104 O termo Lamento refere-se a uma variedade de formas musicais e poéticas associadas a ritos funebres. (Grove de
musica, 1994, p. 517) e Gionvanni Palestrina (1525- 1594) foi um grande compositor de missas, motetos e outras obras
sacras, bem como madrigais. Em sua musica sacra, assimilou e refinou as técnicas polifonicas. (ibid, p.696)

105 Segundo Tadeu da Silva [...] a desconstru¢do envolve ler um texto, buscando suas contradicdes e ambigiiidades
internas.. Derrida focaliza a oposicdo estabelecida, na tradigdo filosofica ocidental entre a forma escrita e a forma oral da

linguagem, na qual esta ultima ¢ privilegiada relativamente 4 primeira, por supostamente coincidir com o pensamento, a
interioridade ou o significado. (TADEU, 2000, p.36)
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Fotos

Foto 1 - Abertura

Foto 2 - Abertura
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3.2 Aria de Justine — A medida de tua obediéncia

Fonte tematica: personagem Justine

Esta cena contemplou a 4ria de Justine e o foco esteve na personagem que criei através da
danca. A coreografia foi acompanhada pelo som do cravo, tocado ao vivo por Patricia, estabelecendo a
harmonia entre musica e movimento. Identifiquei na personagem Justine essa harmonia através de uma
moral estabelecida nos principios religiosos da época de Sade. Sua crenga sempre a conduziu a
Salvag@o do homem por Deus e pelos atos sublimes e virtuosos.

Para caracteriza-la como uma dria, aproximei os estados da alma de Justine, tragando uma
narrativa simbolica através do meu corpo que danga. Estabeleci imagens da personagem a partir de
trechos retirados do romance Justine ou os infortunios da Virtude, no intuito de construir uma matriz
coreografica que tivesse como principais elementos as caracteristicas especificas da personagem
Justine, tanto as caracteristicas fisicas quanto as emocionais descritas em trechos do romance.

Um ar de virgem, de grandes olhos azuis cheios de encanto, uma pele deslumbrante, um porte
delgado, um timbre de voz suave, dentes de marfim e belos cabelos louros, eis o esbogo desta jovem
encantadora, cujas gracas ingénuas e tragos delicados sdo de um tom de tal maneira fino e delicado que

ndo poderiam escapar ao pincel que desejasse executa-lo. (SADE, 1967, p. 18)

Levei para a danga a fisicalidade que Sade revela no trecho acima sobre a personagem Justine,
propondo a tarefa de investigar e abragar as palavras, na perspectiva de capturar os sentidos das
palavras ndo na sua forma literal, mas numa aproximag¢ao com o universo da personagem apresentado

no romance.

Essa aproximagdo se deu através da experiéncia com o corpo € no corpo. Os movimentos
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explorados tinham como fonte a conexdo entre os sentidos apreendidos por mim, tanto do universo
textual quanto das agdes, através de respostas corporeas num jogo simultdneo. Dessa forma, meu corpo
pdde organizar o tempo, o espago € a energia, demarcando os diferentes estados corporais induzidos
pelas caracteristicas da personagem apresentados no texto. Neste trabalho ativo, meu corpo
potencializou uma nova escrita. Um corpo texto dito metaforicamente através dos gestos € movimentos
numa nova (re)organizacdo feita pela transposicdo interpretativa das palavras, sendo manifesta em
danga.

O exercicio de utilizar o texto como estimulo ao processo de investigacdo coreografica
evidenciou a capacidade de apropriacdo da linguagem signica como ferramenta para o processo
investigatorio corporal. A conexdo entre o sentido da palavra e os movimentos que o corpo elaborou
fundou-se no momento a partir do qual esta palavra foi reconhecida por mim. Essa experiéncia se deu
pela tentativa de “traduzir em movimento” ndo somente o significado da palavra em si, mas o que ela
carrega enquanto contexto; aquilo que estd além da palavra, o subjetivo da palavra ou sua
representacdo. Por exemplo: a etmologia da palavra “virgem” traz vérios sindnimos encontrados no
diciondrio, mas cada qual significando uma mulher isenta de relagoes carnais com homem, donzela, a
mde de cristo, rapariga, moga'”. Porém, ao deslocar a palavra “virgem” para o corpo, permiti a
exploracdo no espago do imaginario, entrando em contato com meu universo inconsciente/consciente.
Nesse momento, a palavra “virgem” entrou num contexto simboélico, no qual, através dos movimentos
e gestos do corpo na danga, fora expresso aquilo que foi pensado, sentido e imaginado por mim sobre a
palavra “virgem”.

Partindo deste exemplo dado, durante a investigacdao da cena selecionei algumas palavras que se

configuraram como estimulos deste trabalho conectivo: 'virgem'; 'delicados' e 'ingénua'.

106 Dicionario da lingua portuguesa.
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Descrigio da cena

Com a palavra “virgem”, promovi para o trabalho improvisatdrio, a parte do corpo relacionada a
idéia da virgindade que € a genitdlia. Parti, inicialmente, do pressuposto que “virgem” traz como
significado simbdlico a pureza e a limpeza. Neste aspecto, criei movimentos no chdo, indicando a idéia
de esconder e tapar a area genital e limpar o chido, numa alusdo a0 momento em que a mulher
menstrua. A agdo de esfregar as mdos no chdo em diregdo a parte do corpo principal foi o gesto
recorrente durante toda a partitura coreografica, sendo apresentado como tema.

107 sugeri trazer a qualidade de movimento suave para o

Com a palavra “delicado
desenvolvimento da movimentagdo gestual. Essa qualidade indicada também pode harmonizar-se com
a musica, num paralelismo entre danca e musica, tragando o mesmo grafico dindmico. Na apresentacao
tematica musical, a coreografia a acompanhou, paralelamente com sua matriz de movimentos. Nesse
sentido, tanto o desenvolvimento da partitura musical, quanto coreografica mostrou-se dentro da
mesma idéia estrutural.

O termo “ingénua” foi a palavra que tragou a espacialidade dos movimentos. A minha
interpretacdo desta palavra referenciou a personagem em sua relagdo a Deus, numa tentativa de
alcancar o céu e sua significancia religiosa. E foi através dessa relagdo entre chdo e céu que estabeleci
coreograficamente uma dinamica verticalizada, onde os movimentos se desenvolviam entre o elevar-se
e o abandonar-se, voltando-me ao chdo para iniciar o tema novamente com as maos em dire¢do a
genitalia.

Os trechos a seguir foram retirados do romance Justine, ou os Infortunios da Virtude e também

107No dicionario podemos encontrar os significados da palavra delicado: atencioso, cortés, fraco, fragil, mole, delgado,
elegante, suave e meigo.
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se apresentaram como alicerces para o desenvolvimento desta cena. Neles a personagem Justine ¢é

colocada suplicando a Deus no intuito de ser guiada ao caminho da virtude.

— Ser Supremo — disse eu caindo de joelhos — desde que estou sob vossa guarda, Ser
Supremo, meu verdadeiro protetor ¢ meu guia, tende piedade da minha miséria. Véde minha
fraqueza e minha inocéncia, véde com que confianca eu coloco em vossas maos toda minha
esperanca. Dignai-vos tirar-me dos perigos que me perseguem ou dai-me uma morte menos
ignominiosa do que a que acabo de escapar, e dignai-vos ao menos chamar-me para junto de

vos. (ibid p.42)

— Oh! Senhor! — respondi-lhe — privais uma infeliz de sua mais doce esperanga se
teimais em tirar-lhe esta crenga que tanto a consola. Entdo, eu hei de sacrificar aos ardis que me
fazem tremer a mais querida ilusdo de minha vida, eu, que firmemente me atenho ao que a
religido ensina, que estou firmemente convencida de que todos os golpes que lhe descarregam

sdo apenas o efeito da libertinagem e das paixdes? (ibid, p. 51)

— O Justo céu, disse a mim mesma, serei ainda vitima de meus bons sentimentos e do
desejo que trago comigo de me aproximar do que de mais respeitavel tem a religidao? E ides,

pois, punir-me como se tudo isto fosse um crime? (ibid, p.80)

Pesquisa musical

Na aria de Justine, houve dois planos de relacionamento na escolha do repertorio: o cravo
tocado na representacdo do estilo de época e a traducao do jogo musical na personificagdo de Justine.
Em primeiro lugar, a misica se remeteu ao preladio'®, visando a introdugdo da personagem; e a

tonalidade, em d6 menor (Prélude — Suite VII e La Sensible), que fixa o jogo da representacdo do

108 Segundo dicionario GROVE de musica preludio refere-se ao Movimento instrumental destinado a preceder uma obra
maior, ou um grupo de pegas.Os prelidios evoluiram a partir de improvisagdes feitas pelos instrumentistas para testar a
afinacdo, o toque e o timbre de seus instrumentos, e por organistas de igreja para determinar a latura e 0 modo da musica
a ser cantada durante a liturgia.( 1988, p. 742)
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suave, do triste € do melancolico, na expressao da personalidade de Justine.

Em segundo lugar, as preocupagdes da escolha do repertorio se fixaram no contexto tedrico do
sistema filos6fico-musical da musica como linguagem dos afetos ou a teoria dos afetos expressa nas
filosofias do periodo: isto €, a concep¢do musical durante o século XVII e XVIII, que via a musica
como a linguagem mais eficaz para atuar no terreno das paixdes ou dos afetos.'”

A pesquisa musical direcionada para esta cena teve a intengdo de estabelecer uma relagdo direta
com a personagem Justine na defini¢do da representagdo da fisionomia sensivel-afetiva, muito comum
nos textos de Sade. O autor muitas vezes, e, em particular, em Justine e Juliette, procura descrever os
personagens pelas suas fisionomias na representa¢do de estados afetivos: Justine, melancolica e triste;
Juliette, altiva e viva, pronta para o mundo.

Nesta cena aconteceu um Unico momento de intervencdo sonora com o computador sobre a
musica tocada ao cravo tendo o som da chuva, antecipando a ultima cena do espetdculo que apresenta

novamente este elemento sonoro como referencia musical da cena.

109 Gatti, P. 4 expressdo dos Afetos em pegas para cravo de Frangois Couperin(1668- 1733). Dissertacdo de Mestrado em
artes — UNICAMP, 1997
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Fotos

Foto 3 - Aria de Justine

Foto 4 - Aria de Justine
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3.3 Recitativo — Conselhos de Madame Delbéne: A soberania da natureza

Pesquisa temdtica: relacdo mestre e aprendiz

Esta cena, em contraponto com a anterior, retrata Juliette trazendo uma outra ambientacdo, tanto
musical, gestual quanto estrutural. O recitativo evidencia a retdrica, portanto relaciona sua estrutura
com o universo da personagem que traz a tona a razao. Juliette teve sua iniciagdo no mundo do vicio
através das experiéncias de Madame Delbéne.

Sade expde, ja no inicio do romance Juliette a Prosperidade do Vicio, seus principios
filosoficos, politicos, sociais € morais através da personagem Delbéne, que indica para a jovem Julliete
todos os procedimentos para encontrar a felicidade seguindo o caminho do vicio e do crime.

Partindo desta relacdo entre aprendiz e mestre, esta cena procurou desenvolver 0 momento em que
a razdo ¢ evidenciada e enaltecida. Para representar esta idéia foi sugerido pela diretora Fabrini, que a
relacdo entre as personagens (agora madame Delbéne e Juliette) fosse marcada através de sons e gestos.
Sem expor textos narrativos, as falas foram construidas por meio de palavras que buscassem uma

sonoridade proxima a de uma guilhotina,"?

evidenciando a letra “S”. No curso da representacdo dos
personagens improvisamos palavras da lingua francesa que continham a sonoridade em questdo. “Je”,
“Soi1”, “Qu’eSt-ce”, “juStine”, “Si” etc. As duas personagens travavam este didlogo enquanto o musico
reafirmava a sonoridade através do computador, com sons metalicos e cortantes, compondo ao vivo

sons vocais somados aos sons computadorizados. O trecho escolhido para o processo de

desenvolvimento desta cena foi recortado do romance Juliette ou a prosperidade do Vicio, de um

110 A imagem da guilhotina foi levantada durante os ensaios, referenciando o contexto histérico o qual viveu Sade. Neste
periodo historico sec XVIIL, a guilhotina foi o elemento que marcou a Franca.
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excerto que marca a relacdo mestre e aprendiz:

A verdadeira sabedoria, minha querida Juliette ndo consiste em reprimir os vicios, porque sdo os
vicios a unica felicidade da nossa vida, seria um carrasco de si mesmo se quiser reprimi-los; a sabedoria
consiste em entregar-se a eles com tal mistério, com grandes precaucdes, que nunca nos poderiam
surpreender. E que ndo tema que isto diminuird suas delicias: o mistério aumenta o prazer (SADE,

1998,p.24)'"!

Descrigdo da cena

Os gestos investigados por mim nesta cena seguiram a proposta corpo-maquina discutida
durante as reunides dramaturgicas. Gestos repetitivos, cortados e fragmentados, num ritmo frenético.
Sem o uso de deslocamento no espago, procurei durante a movimentagao focar a cabeca, os bragos e as
pernas, como se 0 Corpo representasse uma maquina num curto-circuito, juntamente com os sons que
eram ditos compulsivamente pelas duas mulheres que compunham a cena. Esta cena ¢ reconhecida no
espetaculo como a passagem. Ou seja, € a transformagdo, a mudanca de um extremo para outro, o
momento de revelagdo de Juliette como a prdpria representagdo do vicio. A passagem também se
mostrou simbolicamente através da acdo de vestir a capa; nela Patricia (representando madame
Delbéne) a coloca sobre meu corpo (representando Julliette), demonstrando o momento da aquisi¢ao da
experiéncia e de todas as ligdes com relagdo as perversoes e atitudes mundanas, salientando a relacao
entre mestre e aprendiz.

Ao vestir a capa, cubro o rosto com o proprio tecido (gorro), transformando-o numa mascara no
seu sentido mais amplo. Nesse sentido, esconde-se por detrds da mascara outra personalidade, abrindo

espaco e dando permissdo a um outro extremo, obscuro e sombrio, chamado na psicandlise de Jung

111 La verdadera sabiduria, mi querida Juliette, no consiste em reprimir los vicios, porque siendo los vicios casi la unica
felicidad de nuestra vida, seria un verdugo de si mesmo el que quisiera reprimirlos, la sabiduria consiste em entregarse
a ellos com tal misterio, com tan grandes precauciones, que nunca nos puedan sorpreender. Y que nadie tema que esto
disminuira sus delicias: el misterio aumenta el placer. (SADE, 1998, p.24)
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»112

“sombra”"'*. Juliette ¢ a sombra de Justine. Nesse sentido propus para a cena a mudanga de

ambientacdo através do jogo de luz — do claro para o escuro — e da sonoridade elaborada pelo
computador que confirma também esta mudanca de ambientacdo. Os trechos a seguir do romance
Juliette, ou a prosperidade do Vicio denunciam os conselhos de Delbéne para Juliette revelando a

soberania da natureza anunciada através do corpo.

® Juliette — [...] Se ndo ha nenhum Deus, nem religido entdo quem governa o Universo?

(SADE, 1998, p.52)

® Delbéne — [...] O Universo se move por seu proprio impulso, e as leis eternas da
natureza inerentes a ela mesma sao suficientes sem uma causa primeira para produzir tudo o que
vemos. O perpétuo movimento da matéria explica tudo. O universo ¢ um conjunto de seres
diferentes que agem e reagem reciprocadamente e sucessivamente uns sobre os outros. [...] —
Ha algo mais extraordindrio que a superioridade que se colocam os homens sobre os outros
animais? Em que se baseia esta superioridade? Eles respondem estupidamente: “Nossa Alma”.

(IBIDEM)

®* —...] Ao ser esta alma uma substancia essencialmente diferente do corpo deveria atuar
necessariamente de forma diferente a ela: Vemos que os movimentos experimentados pelo

corpo repercutem sobre essa pretendida alma e que esta substancia diferente em sua esséncia

112 A “Sombra” ¢ o centro do inconsciente pessoal, o niicleo do material que foi reprimido da consciéncia. A sombra inclui
tendéncias, desejos, memorias e experiéncias que sdo rejeitadas pelo individuo como incompativeis com a persona e
contrarias aos padrdes e ideais sociais. Ela representa aquilo que consideramos inferior em nossa personalidade e
também aquilo que negligenciamos e nunca desenvolvemos em nds mesmos. O material reprimido se organiza e se
estrutura ao redor da sombra, que se torna, um self negativo, a sombra do ego. A sombra ¢ via de regra vivida em sonhos
como uma figura escura, primitiva, hostil ou repelente, porque seus conteidos foram violentamente retirados da
consciéncia e aparecem como antagonicos a perspectiva consciente. Se o material da sombra for trazido a consciéncia,
ele perde muito de sua natureza amedrontadora e escura. A sombra ¢ mais perigosa quando ndo ¢ reconhecida. Neste
caso, o individuo tende a projetar suas qualidades indesejaveis em outros ou a deixar-se dominar pela sombra sem o
perceber. Quanto mais o material da sombra tornar-se consciente, menos ele pode dominar. Uma pessoa sem sombra nido
¢ um individuo completo, mas uma caricatura bidimensional que rejeita a mescla do bom e do mal e a ambivaléncia
presentes em todos nos. Cada porgdo reprimida da sombra representa uma parte de nds mesmos. Nos nos limitamos na
mesma propor¢ao que mantemos este material inconsciente. (informacoes retiradas Ballone GJ - Carl Gustav Jung, in.
PsiqWeb, internet, disponivel em http://www.psigweb.med.br/, revisto em 2005 )
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atua sempre de comum acordo. Nado dir4, todavia, que esta harmonia ¢ um mistério e eu
responderei que ndo vejo minha alma, que o Unico que conhego e sinto € meu corpo, que € o
corpo que sente, pensa, julga, sofre, goza e que todas suas faculdades sdo resultados necessarios

de seu mecanismo e sua organizagao. (IBID, p.53)

Pesquisa Sonora

A escolha da musica eletroactstica, no recitativo teve como objetivo traduzir as idéias
filosoficas da personagem Madame Delbéne com base na Natureza; ou seja: o repertério sonoro
procurou situar a condi¢ao bruta e material da natureza na visdo de Sade. Ao contrario das expressoes
afetivas do repertorio musical apresentada na aria de Justine, a sonoridade escolhida da natureza afasta
os julgamentos morais € promove a negacdo de Deus nos conselhos de Madame Delbéne a Juliette,
como primeiro principio da constru¢do do herdi perverso.

Os sons vocais referenciavam a negacdo da providéncia divina nos colocando diante da natureza
na busca de todos os prazeres possiveis pela sensibilidade fisica (ou seja, corpo-maquina). Alinha-se
nesse processo a concepcao antimoral — em Delbéne ou em Sade — que aos olhos da natureza nao
existe o bem ou o mal nem justica e injustica.

Logo, a participagdo dos sons eletroacusticos referencia a natureza na sua plenitude e o corpo na
sua volupia. Nao se trata mais de sujeitos dos afetos na constru¢do da personalidade afetiva e moral, e

sim das condi¢des dos corpos sem nome ou marcas de identificagao.
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Fotos

Foto 5 - Conselhos

Foto 6 - Conselhos
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3.4 Aria das Facas — Iniciaciio de Juliette: Sociedade dos amigos do crime

Descricio da Cena e Fonte temdtica (personagem Juliette)

A Aria das Facas evidentemente se mostrou, sobretudo em relagio & estrutura, no topo do
grafico dramatico do espetaculo. E nesta cena que aparece Juliette como a representagdo do vicio
inspirada no Estatuto da Sociedade dos Amigos do Crime'” que € descrito no romance Juliette, ou a
prosperidade do Vicio. O Estatuto ¢ regido por 45 artigos nos quais Sade mostra regras e
procedimentos dos que querem pertencer as leis do universo do crime e da perversao.

A forca dramatica dessa cena se instaura quando estabelego uma relacao fisica com os objetos
(facas) através de uma danca catartica constituida de agdes que percorrem toda a cena pela poténcia do
imaginario, com simulagdes gestuais de assassinato e movimentos explosivos, provocando no
espectador o espanto e fazendo com que ele possa vir a ter sensacdes desagradaveis e adversas.

O objeto cénico foi escolhido como simbolo do assassinato, da corrup¢do, da coagdo, da
perversao, do poder, da forca do mal, sendo todos elementos presentes no universo de Juliette.

Partindo da historia da personagem Juliette, com sucessivos episddios de assassinato, muitas
imagens percorreram as investigacdes coreograficas na busca da representacdo do vicio, porém todas as
imagens puderam estar presentes de forma condensada e simbolica nesta cena num unico objeto:
FACAS.

Dessa forma, tornei-me uma coautora, uma cocriadora da obra original. No romance, nao ha

113 [...] los hombres no son libres, y que encadenados por las leyes de la naturaleza, son todos esclavos de estas leyes
primeras, lo aprueba todo, lo legitima todo, y considera como sus mas celosos partidarios a aquelles que, sin ningin
remordimiento, se hayan entregado a un mayor numero de essas enérgicas acciones que los tontos tienen la debilidad de
llamar crimenes, porque ella estd convencida de que se sirve a la naturaleza entregandose a estas acciones, que estan
dicria um crimen seria la resistencia que el hombre opusiese a entregarse a todas las inspiraciones de la naturaleza, de
cualquier tipo que puedan ser. Em consecuencia, la Sociedad protege a todos sus miembros; les promete a todos, ayudas,
abrigo, refugio, proteccion, influencia, contra los intentos de la Ley; toma bajo su salvaguarda a todos aquellos que la
infrinjan, y se considera por encima de ella, porque la Ley es obra de los hombres, y porque la Sociedad, hija de la
naturaleza. (SADE, 1990, p.16-17)

134



nenhum trecho que evidencie o objeto “faca” como representacdo ou objeto utilizado nas acdes dos
personagens perversos; porém, através deste elemento em consonancia ao movimento do corpo, permiti
materializar sensagdes e imagens decorrentes do ato de interpretar o mundo de Juliette.

O objeto teve um papel fundamental nas investigagdes coreograficas. O contato com as facas
promoveu um estado corporal totalmente sob atencdo. O movimento das maos com as facas solicitou-
me uma forte sintonia do corpo, de modo a tracar com precisdo seus gestos no tempo e espago durante
a execucao.

Dessa forma, a complexidade da cena configurou-se na relagdo entre sujeito/objeto/energia, no
sentido de evocar claramente o “extremo”. A energia conquistada através dos movimentos corporais
esteve alicer¢ada na respiragdo como elemento fundamental na permanéncia deste momento dramatico.
A dramaticidade criada pela danga seguiu uma linha de progressdo dramatica, evoluindo ao climax,
sendo apresentada pelo ato simboélico de assassinar com as facas.

“Assassinei” o chdo, a cruz e o cravo, todos os elementos cénicos representativos dos textos e
presentes na cena.

Durante a movimentagao, procurei explorar movimentos bruscos e fortes, enfatizando as facas
como eixo exploratorio. Ora elas se voltavam para fora, ora voltavam-se para meu corpo representando
Juliette e Justine, num jogo entre perverso e vitima.

Pude através das facas provocar o espectador a ter sensacdes totalmente desconfortaveis,
mostrando a possibilidade do autoflagelo e do assassinato. As imagens de autoflagelo, por exemplo,
deram-se no momento em que retiro o capuz do rosto enfiando as facas por dentro do capuz, criando a
impressao de rasgar todo o rosto. Esta acdo conota a perversdo sem a mascara, deliberando o vicio

como parte da natureza humana.
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Pesquisa Musical

A relagdo entre a coreografia e a musica de Rameau se deu inicialmente através do confronto
dos sons das facas, pela agcdo de bater os cabos de madeira no chdo. O atrito das laminas compunham
metricamente ritmos que dialogavam com os sons computadorizados, distorcendo inicialmente a
musica escolhida. Nesse momento, o musico, que interagia cenicamente € musicalmente comigo,
produzia diferentes sons digitalizados, representando a figura do poder da Igreja entrando em confronto
com as idéias pervertidas de Sade através da personagem Juliette.

A métrica ritmica produzida através das facas e dos sons computadorizados era acompanhada
por minha fala. Em francés, de forma precisa, contava de um a quatro, propondo um ritmo cadenciado
em consonancia ao computador.

Em particular, a escolha de Rameau como base para esta cena buscou situar a musica da época
propriamente vivida pelos filosofos iluministas, e, especificamente, Sade.

Rameau, na sua obra Castor et Pollux traz o tema mitologico dos dois irmdos gémeos,
provavelmente, filhos de Zeus e Leda. Outros textos preferem a versdo da paternidade do rei Tindaro
da Lacedemonia, esposo de Leda. De qualquer forma, a escolha do tema remete a irmandade entre os
seres mitoldgicos, nas suas habilidades complementares. A mitologia narra a imortalidade de Pollux,
dada por Zeus, e a mortalidade de Castor. Quando Castor morre, Pollux intervém, junto a Zeus, para
que concedesse a imortalidade a Castor. Assim, foi cedido aos gémeos a capacidade de se alternarem
como deuses no Olimpo e como mortais no Hades.

Esta alternancia, no duplo, remetida a primeira cena, estd em todo momento entre Juliette e
Justine: a alternancia, entre as personagens, vai da vida a morte e da morte a vida. O triunfo de Juliette
ndo rompe simplesmente com Justine; ao contrario, reafirma a morte interior € um novo ciclo presente

na natureza.
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Em particular, a Aria das Facas traz a misica de Rameau e as intervengdes eletroactsticas na
iniciacdo de Juliette para a Sociedade dos Amigos do Crime. A iniciagdo segue o contexto da morte

interior e nascimento do novo na alternincia entre o perverso e a vitima.'

114 Pelo registro de época, a escolha do tema passa pela alusdo de Sade a Sociedade dos Amigos da Constitui¢cdo do Clube
dos Jacobinos, durante a revolucdo francesa, que promoveu o periodo do Terror, com execugdes pela guilhotina.
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Fotos

Foto 7 - Aria das facas

Foto 8 - Aria das facas
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3.5 Recitativo — Vermes/ Corpo: Homem-Maquina

Fonte tematica: poema “O Prisioneiro”

Esta cena traz em seu discurso cénico, a forma recitativo, dando poder as palavras na sua
condicdo de protagonistas da acdo. As palavras, com sua rapidez de penetragdo no campo da cognicdo,
levam o espectador a criar sua propria trajetdria ficcional. O espectador recebe o texto e,
simultaneamente, vai organizando, sintetizando e relacionando o sentido das palavras com novas
imagens que se misturam com aquelas percorridas durante as cenas desenvolvidas através da danga, da
musica e do espago cénico. O texto, nesse caso, entra em sintonia direta com o espectador, o contexto e
a intérprete que, ao recitar em cena, faz-se presente com todo o corpo, ndo apenas com a voz. Doris
Humprey expde em seu livro 4 arte de criar dangas a possibilidade da palavra fazer parte dos
processos coreograficos ao mesmo tempo em que traz a questdo: “Por que condenar os bailarinos a
serem mudos?” (1965,p.133) e abre um capitulo intitulado “A palavra” (ibid, p. 132) apontando
possibilidades de interferéncia da palavra falada ou cantada nos processos criativos em danga.'"

Reverberando a questdo langcada por Humprey, pude chegar aos textos de Octavio Paz por
intermédio da diretora Fabrini que viu nessa fonte um espago de abertura para poetificar o trabalho
cénico. A leitura de Paz sobre Sade traz em seu poema O Prisioneiro o poder e a capacidade que a
imaginacao exerce sobre o homem como um caminho para ir além do permitido e do possivel. E é com
esse espirito de contradi¢do que o recitativo Vermes/Corpo: Homem-Maquina vem amplificar o triunfo

da razdo, com elogio a filosofia de La Mettrie, na sua obra Homem-Maquina, fonte de leitura de Sade

115 Humprey, dentro do contexto da danga moderna, declara seis diferentes procedimentos de participacdo da palavra com
danca: através da narracdo; através do canto; através do dialogo entre agdo e palavra; a palavra como sonoridades; a
palavra como sintese. Ela expde como desenvolver cada procedimento apontado. E evidente que temos que levar em
conta o contexto da danga moderna que inicia uma ruptura com varias regras impostas sobre as leis da danca classica.
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no periodo iluminista.'® Nos pensamentos de Sade inscritos no romance Juliette ou a Prosperidade do
Vicio ficam evidentes as influéncias de La Mettrie, marcados pelos ideais da razdo em seu discurso

estabelecido pelo conflito direto com as leis divinas.

[...] Dizer que as almas humanas serao felizes ou desgragadas depois da morte é como pretender que
os homens possam ver sem olhos, ouvir sem ouvidos, saborear sem paladar, cheirar sem o nariz, tocar

sem as maos, etc. (SADE, 1998, p.55)

Nesse trecho ¢ possivel ver o materialismo de La Mettrie no discurso de Sade, subjugando a

condig¢do do espirito, valorizando a matéria e o corpo como condi¢des primordiais da existéncia.

Descrigdo da Cena

Na cena anterior pude “assassinar” o chdo, a cruz e o cravo, finalizando-a com um improviso
coreografico sob o cravo, indo em dire¢cdo a cadeira onde Patricia responde com o corpo a agdao do
golpe da faca contra o cravo. Ao me sentar no colo da cravista, comecamos um jogo de poder e forga,
jogo no qual minha atitude é de querer tocar o instrumento, sendo impedida insistentemente por ela,
numa luta entre maos e bracos finalizada na agdo de simulacdo de assassinato. Ao enrolar a tranga ao
redor de seu pescogo (e num ato stubito de pressdo), simulo o enforcamento. Nesse momento inicio a
récita do trecho do poema de Paz que recorre novamente ao Duplo. A relacdo entre as irmas vem a tona
numa reflexdo sobre as for¢as compensatdrias que marcam a lei da natureza.

Posteriormente, distancio-me da vitima percorrendo o corredor das facas para completar o
restante do poema de Paz, e, anuncio as divagacdes de um lugar que tudo ¢ permitido: a imaginacao.

Trecho do poema de Octavio Paz falado em cena:

116 Numa passagem do capitulo “Razdo x Imagina¢do”, do livro o Anjo Negro da Modernidade, Giannatasio expoe a forte
relacdo entre os personagens sadianos com os principios de La Mettrie, fonte de inspira¢do do Marqués. “O
materialismo de La Mettrie fez eco no século XVIIL. E necessario partir da natureza, diz ele, caracterizando-a como uma
forca sem consciéncia e sem sentimentos, tdo cega quando da vida, como quando destr6i um inocente. Segundo ele, o
homem ndo se distingue de forma alguma do conjunto dos seres vivos.” (GIANATTASIO, 2000,p.150)
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No outro eu me nego, me afirmo, me repito,
somente seu sangue da fé de minha existéncia.
Justine so vive por Juliette,

as vitimas engendram seus carrascos.

O corpo que hoje sacrificamos

ndo é o Deus que amanha sacrifica ?

A imaginagdo é a espora do desejo,

seu reino é inesgotavel e infinito como

o fastio,

seu contrdrio e seu gémeo.

Morte ou prazer, inunda¢do ou vomito,
outono parecido com o cair dos dias,
vulcdo ou sexo,

sopro, verdo que incendeia as colheitas,
astros ou colmilhos,

petrificada cabeleira do espanto,
espuma vermelha do desejo, matanga em
alto-mar, pedras azuis do delirio,
formas, imagens, bolhas, fome de ser,
eternidades momentaneas,

desmedidas: tua medida de homem,
Atreve-te:

Sé o arco e a flecha, a corda e o ai.

O sonho é explosivo. Estala. Volta a ser sol.'"

117 PAZ, Octavio. Um mais Além Erético. Sdo Paulo: Ed. Mandarim, 1999, p.
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Pesquisa Sonora: “Voz”

A voz recitada cria a musicalidade da cena. A sonoridade gerada a partir da palavra falada cria
diferentes timbres, tornando-a uma extensao de um estado interno que reverbera no corpo todo do
intérprete, e que ressoa nos ouvidos do espectador, chegando-lhe também aos olhos pela composicao da
cena. A voz reproduz, através das dindmicas, ritmos e intensidades, as emocdes e sentimentos que sao
incitadas pelo conteudo expressivo das palavras ditas cenicamente. A voz revive o autor ecoando

através de suas palavras, imagens, sensagdes € emogoes.
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Fotos

Foto 9 - Recitativo

Foto 10 - Recitativo

143



3.6 Divertimento — Deboche: Luises e Marats

Pesquisa tematica: “o interludio”, “ o grotesco”

O Divertimento em Vicios e Virtudes vem para quebrar a sequéncia dramatica criada através da
relacdo das irmas e o conteudo narrativo dos romances de Sade. Esse Divertimento, assim como na
Opera Barroca Francesa, objetiva apresentar um novo discurso que geralmente se estabelece com
carater comico e irdnico em contraposicao as obras ditas mais sérias.

Foi no século XVII que a palavra italiana Divertimenti comegou a ser empregada para definir
tipos de composi¢des musicais breves para serem dangadas, composi¢des que eram intercaladas nos
entreatos das Operas e nos ballets, sobretudo para aliviar publico de sua longa permanéncia nas salas.
Na Franga, desde o século XVII, o Divertissement era habitualmente usado para espetaculos de danca
no intuito de divertir, servindo apenas para distragdo durante a troca de figurinos e cendrios da opera
principal. O Rei Luis XIV se utilizou muito dessa forma musical dangada, encomendando inumeros
grands divertissements como forma de entretenimento e exposi¢cao de sua figura. Posteriormente tal
pratica acabou tomando rumo proprio, levando alguns compositores a se especializarem nesses
interlidios numa dimensdo auténoma. Esse género se tornou conhecido como Opera Bufa, tendo como
principais obras e compositores: La Serva Padrona (1733), de Giovanni Batista Pergolesi (1710-1736),
e Il Matrimonio Secreto (1792), de Domenico Cimarosa (1749-1801)."'®

Portanto servindo-se da historia da propria estrutura operistica, esta cena de Vicios e Virtudes
refere-se diretamente a forma Divertissement, no sentido de trazer em seu discurso cénico uma critica

ironizada (por isso o termo Deboche) a essa ideologia marcada por Luis XIV da danga como

118 Ver Grove de Mtsica, 1994, p.270
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entretenimento palaciano.
Oferecendo, contudo, esta cena ao antagonismo contextual entre o poder da corte e o
revolucionario Marat, um homem simbolo da revolugdo francesa, busquei na estética do grotesco a

referéncia para o desenvolvimento da cena, propondo o estranhamento'”

como forma de apresentar o
divertimento.

Para tanto, destaco elementos como a mdscara, o figurino, o trabalho corporal, a musica e a
coreografia, sendo os recursos participantes da cena compostos de universos contraditorios.

O Grotesco ¢ um género estético que existe desde a Antiguidade Classica e sempre esteve
presente na Historia da Literatura e das Artes. Ao reportar ao teatro grego, varios exemplos aparecem
sobre as figuras grotescas da Mitologia grega, nas representacdes disformes e monstruosas,
protagonizando episddios que representam de maneira alegorica a condi¢do humana.

O termo surgido no século XVI originalmente vem da palavra La Grottesca ou Grottesco,
derivados de grotta (gruta, em italiano) nas quais foram descobertas, através de escavagdes, pinturas
ornamentais nas regides da Itdlia. Primeiramente esta categorizacao foi usada para designar um tipo de
arte ornamental onde figuras humanas se mesclavam as folhagens, galhos de arvores, flores e partes de
animais. Embora, a palavra grotesco ganharia defini¢des mais amplas a medida que teoricos e filosofos
detectavam, na literatura, aspectos ligados aquelas representagdes pictéricas. Montaigne foi o primeiro
a transportar o conceito de grotesco da pintura para as letras e o termo foi consolidado como valor
categorico a partir de Victor Hugo, no “Prefacio do Cromwell”, como Do Grotesco e do Sublime.

O grotesco traz em sua interpretagdo nas distintas manifestacdes das artes os contrastes e a

no¢do do desprazer nos planos da percepcdo. Nesse sentido, a cena em questdo impde os elementos

cénicos em contraponto ao trabalho corporal e gestual em consondncia com a musica, evidenciando o

119 A ideia de estranhamento refere-se a palavra “estranho”, que vem do Latim Extraneu, e significa, como adjetivo,
desconhecido; que ndo ¢ usual; curioso, singular; extraordinario; anormal; descomunal; admiravel; censuravel;
repreensivel; improprio; livre; isento; arredio; esquivo; e como substantivo masculino: estrangeiro; que ¢ de fora.
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carater ironico da cena.

Para as artes da cena, Pavis define que “o grotesco busca o sobrenatural, unindo numa sintese a
esséncia dos contrarios, cria um quadro deste fenomeno e que induz ao espectador a tentativa de
resolver o enigma do incompreensivel.” (PAVIS, 1999, p. 183)

Nessa perspectiva, o figurino pensado para esta cena participa diretamente do jogo cénico que
traz o sublime e o grotesco como elementos primordiais na construcdo da ironia e da critica.
Confeccionados e criados pela professora de Artes Cénicas da UNICAMP Heloisa Cardoso e seu
assistente Caio Sanfelice, o figurino dourado e ornamentado e a meia méscara fazem uma alusdo direta
ao rei Sol (Luis XIV). Dentro dessa perspectiva, proponho referenciar a coreografia a danga barroca do
século XVII, através dos passos do balé de €poca: pliés, rond de jambes, jetés, passés etc. Estes
movimentos aproximavam-se diretamente do conceito estético que demarcava fundamentalmente a
ideia de harmonia e organizacdo espacial . Nesse periodo o espaco ¢ pensado sobre o aspecto das
relacdes de poder onde privilegia o posicionamento do rei em relacdo a corte nos espetaculos de danca
priorizando assim:

® A propria reveréncia dos dancarinos ao rei onde determinava um padrio espacial demarcando a
frontalidade e bidimensionalidade nas coreografias;

* A utilizagdo da perspectiva'?® como possibilidades de estruturagio espacial utilizada nas dangas
de corte (simetria);

® As nomenclaturas utilizadas aos passos de danga que direcionavam os corpos em relagdo ao
posicionamento do rei (as dire¢cdes do corpo: en face — de frente; croisé — cruzado; effacé ou overt —
aberto; ecarté — separado);

® O quadrado como referéncia para compor coreografias em desenhos geométricos dentro de uma

concepgdo extremamente cartesiana, logica e concreta.

120 E um campo de estudo da geometria e, em especial, da geometria descritiva. E usada como método para representar em
planos bidimensionais (como o papel) situa¢des tridimensionais, utilizando-se de conhecimentos matematicos e fisicos,
decorrentes do fendmeno explicado no tdpico anterior, para passar a ilusdo ao olho humano. Divide-se em varias
categorias e foi desenvolvida pelos artistas do Renascimento.

146



Descrigio da cena

Voltando ao espetaculo Vicios e Virtudes, esta cena caracteriza-se, mesmo que numa perspectiva
de referenciar os passos do balé da corte, pela distor¢ao da imagem, de modo a ironizar esse conceito
da danga trazido pela estética iluminista como linguagem harmoénica. A partir da imagem de beleza e
perfeicdo ditada na época com um corpo vestido de ouro propus distorcé-lo através de contorgdes,
gestos obscenos, um caminhar desarmonico, espasmos momentaneos no sentido de romper com o fluxo
do movimento harmonioso sendo acrescido de sons vocais animalescos. Esta estrutura permitiu o jogo
€ o improviso em cena com a mascara, com o publico, com 0s objetos cé€nicos € com 0s musicos,
provocando o espectador aos sentimentos de repugnancia e perplexidade. Nesse caso, o publico

compreende e sente no corpo o estranhamento.

Pesquisa Musical

Fragmentos musicais com intervencao eletroacustica: L ‘Entrée des Scaramouches, Trivelins, et
Arlequins da Suite Le Bourgeois Gentilhomme (J.B. Lully, 1632-1687) e Les Giboulées de Mars
(Michel Corrette, 1707-1795)

Conforme a apresentacdo feita acima, a presenga do divertimento se remete a estrutura das
pecas curtas destinadas ao ambiente jocoso e alegre, e na presente cena propde o intermezzo a narrativa
do Drama. Embora fora do contexto da narrativa ou do libreto, coloca-se no ambiente da obra na
formagdo de novo contetdo. Este novo conteudo procura eleger o deboche, muito comum nas obras de
Sade quando se trata dos discursos contra a providéncia divina, a virtude, o Antigo Regime e mesmo a
Revolucao.

Por esta razdo, o deboche opde o velho, o Antigo Regime, com a dinastia dos Luises (Luis X1V,
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Luis XV e Luis XVI), que percorre a Franga do século XVII ao século XVIII, e a propria Revolugao,
representada pelo martir Marat.

A musica de Lully representa o Antigo Regime, com a sua forma a partir de temas mitologicos e
os ballets a moda de Luis XIV. Especificamente, a escolha de L 'Entrée des Scaramouches, Trivelins, et
Arlequins da Suite Le Bourgeois Gentilhomme (musica de Lully e texto de Moliere) ¢ o “Comédie-
Ballet”, estilo especifico da opera francesa ao gosto de Luis XIV.'*!

Em particular, a escolha da pega L 'Entrée des Scaramouches, Trivelins, et Arlequins traz os
personagens em cortejos de mascarados; ou seja, a presenca dos mascarados nos remete a “Commedia
Dell’arte”.

E ainda mais, a beleza da harmonia ao estilo de Lully, marcante na constru¢do do gosto francés
e do Rei Sol, possibilita, com as intervencdes eletroactsticas, a for¢a da cena necessaria ao deboche. A
mistura sonora inverte o processo sinestésico da satira ao deboche, marcado pela figura aterrorizante da
mascara na representacdo do Rei Sol.

A peca Les Giboulées de Mars (Michel Corrette, 1707-1795) procura representar o ballet da
corte tdo ao costume de Luis XIV. Mas assim mesmo cabe o deboche de Sade, tanto ao Antigo Regime
como a Revoluc¢do, traduzidos na mistura de sonoridade no confronto do antigo e do moderno dos sons

eletroacusticos.

121 O conjunto da obra foi composto pelo interesse pela cultura otomana, ou melhor, a partir da visita da missdo turca a
corte francesa, demonstrando o olhar satirico e mordaz monarquico francés ao estilo musical de outras culturas. O
primeiro interludio se destina a critica a burguesia nascente ¢ sua falta de verve da corte: trata se de um professor de
danca ensinando a um jovem fidalgo burgués passos de danca e a etiqueta da corte. Marat, martir da Revolugao, ¢
representado nesta oposicao entre a corte e 0s novos costumes burgueses.
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Fotos

Foto 11 - Deboche

Foto 12 - Deboche
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3.7 Avria Dramadtica de Justine — Sodomia

Fonte temdtica: personagem Justine e sodomia

A Aria Dramdtica de Justine — Sodomia traz em seu discurso cénico o jogo entre vitima e
perverso e, através do meu corpo em relagdo ao objeto cenografico “Cruz”, mostra a personagem
Justine vitima de sua propria escolha moral cristd: a virtude.

Os trechos que descrevo a seguir foram retirados do romance Justine ou os Infortunios da
Virtude apresentando-se para mim como fonte de inspiragcdo na composi¢ao do contexto desta cena. Os
fragmentos marcam a personagem Justine deparando-se com o mundo real e cruel dos homens de Deus,
mundo que leva a personagem ser tomada pelo sentimento de perplexidade e de impoténcia. Sade,
nesses trechos e em muitos outros de seus dois romances, descreve as inumeras perversdes, com
detalhamento e ironia, direcionando sempre seu discurso de forma critica ao universo da moral crista e
da virtude.

No episodio a seguir, Justine esta na condi¢do de vitima, sendo obrigada a participar de orgias

com padres dentro da sacristia, para ela um ambiente protegido por Deus.

® Tomando-me pela mdo — vem minha filha. Ja é muito tarde para se ir orar a virgem esta noite,
desculpar-te-ei, amanha pela manha, aos pés da santa. Agora vamos cuidar de jantar e deitar.
Assim dizendo, me levou a sacristia.
— E onde — indaguei-lhe, tomada de uma incontrolavel inquietagao
— Onde, meu padre. No interior de vossa casa?
— Onde mais entdo, linda peregrina — respondeu-me o monge, abrindo-me uma das portas do
claustro que dava para a sacristia, onde me introduziu...

O qué? Entdo temes passar a noite com quatro religiosos? Oh! Veras, meu anjo, que ndo somos tao
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beatos quanto aparentamos e que sabemos nos divertir com uma linda jovem. (SADE, 1967, p. 81)

— Antonino agarrou-me com um brago seco € nervoso, ¢ misturando seus propositos e juramentos
terriveis, em dois minutos tirou-me todas as roupas, deixando-me nua diante dos olhos da assisténcia.

(IBID, p.83)

— Vamos — disse Rafael cujos desejos foram a tal ponto excitados que ndo mais podiam ser
contidos — J4 est4 na hora de imolar a vitima. Que cada um de nds se prepare para fazé-la suportar seus
prazeres preferidos.

— O infeliz me colocou num sofd na posi¢do propria a pratica do ato execravel mandando que
Antonino e Clemente me segurassem... Rafael, italiano, monge e depravado, ndo vacilou em gozar o

prazer de um modo ultrajoso, deixando-me ainda virgem. (IBID,p.84)

— Mas no momento mais agudo do rompimento de minha virgindade, Antonino comegou a dar
gritos tao furiosos, a fazer incursdes verdadeiramente assassinas sobre todas as partes do meu corpo, a
dar mordidas semelhantes as caricias sanguinolentas dos tigres, que num dado instante, acreditei ser
presa de algum animal selvagem que s6 se comprazia em me devorar. Acabados esses horrores, cai no

altar onde fui imolada, quase inconsciente ¢ sem poder mexer-me. (IBID, p.85)

Os trechos induzem o leitor aproximar-se do significado de Sodomia, sinalizada desde a
traducdo da palavra “introduziu” e seguindo nas descri¢gdes do episddio. Desse cenario participam
quatro padres a espera de Justine para ser sodomizada. A palavra Sodomia nasce de descri¢des biblicas
(livro do Génesis), onde sdo narradas historias sobre a destruicdo das cidades de Sodoma e Gomorra,
sendo estas, lugares-foco que germinaram os mais diversos pecados com “atos abominaveis”
fortalecendo a ideia de pecado.

Embora no romance Juliette, a prosperidade do Vicio Sade descreva com maior veeméncia os
detalhes, as agdes e os atos orgiasticos de seus personagens, mostrando todos os tipos de perversdes
sexuais, os fragmentos acima expostos sintetizam o sentimento de frustracdo de Justine, tendo sido

enganada por aqueles nos quais mais confiava.
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Descrigio da Cena

Dentro deste contexto, Fabrini propds para a cena — que se desenvolve na sua maior parte entre
0 meu corpo e o elemento cenografico “Cruz” — a simulagdo de uma mulher sendo sodomizada por
inimeros padres, na cruz e ao redor dela, criando, assim, através da improvisagdo, movimentos e
posicdes corporais impulsionados pela imaginagdo e pelas sensacdes.

Para tanto, na busca de um estado corporal proximo ao de estar sendo sodomizada, participei de
laboratérios experimentais com o ator Gustavo Valezi, que provocou meu corpo com varias
ferramentas: sua voz, sua forca fisica e elementos sinestésicos, pastosos (mel). Esses laboratorios foram
intensos, conduzindo-me a exaustdo, sendo a cena mais complexa de ser executada pela sua
complexidade de emogdes e sentimentos expostos durante os laboratorios.

A estrutura da cruz, pela sua extensdo, pelos espacamentos livres entre o eixo vertical e o eixo
horizontal e pelo material de madeira com pontas, possibilitou a exploracdo 4agil e rapida dos
movimentos transitando em diferentes dire¢des no espaco: o estar sobre a cruz, sob a cruz e fora dela.
Valezi, nesses diferentes espagos, conduziu o trabalho de laboratério sugerindo um ambiente de
persegui¢do, agressdo, coagdo e perversdo, causando-me sentimentos de repugnancia, de medo, de
pavor e de nojo.

Esses sentimentos alicergaram o surgimento dos movimentos e gestos caracterizando-se em
movimentos bruscos — e também interrompidos por pausas —, seguidos de impulsos e espasmos
sendo esses movimentos geradores da matriz base dos movimentos criados para a cena.

A conclusdo da cena se deu de forma a trazer a sintese desse cenario perverso apresentado nos
trechos do romance de Sade. No intuito de trazer para a cena novamente a simula¢do da sodomizacao,
Fabrini sugere uma gestualidade ndo mais dangada e sim através da acdo mais proxima do real. O

fechamento da cena se d4 com o musico Gustavo Lemos, vestido com uma batina de padre e
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representando o poder da Igreja. Ele se levanta da cadeira que estd a frente de seu computador (na
posicao frontal e direita do palco) e caminha na minha dire¢do, fixando seu olhar sobre mim. Eu, por
outro lado, encolhida no chdo e encostada ao pé da cruz, buscando a representacdo do desolamento
onde comego a cantar através de um choro sofrido. Lemos, neste momento, aguarda que eu me dispa.
Encontrando-me totalmente nua, o musico - intérprete me levanta, direcionando-me ao centro do palco,
no intuito de vestir em mim uma capa, deixando sua abertura em minhas costas. De costas para o
publico, Lemos fixa-se atrds de meu corpo, trava minhas maos e, num impulso, inicia movimentos
bruscos e repetitivos, acompanhados ritmicamente pelos meus gemidos e pelos sons do cravo. A

simulag¢do de um estupro provoca no espectador sensacdes desagradaveis.

Pesquisa musical e sonora

Os sons dos sinos tocados por Lemos abrem a cena compondo o ambiente sonoro na
representacdo do universo religioso, juntamente com a luz que projeta seu foco sobre o objeto cénico
cruz. As afirmagdes da luz e do som possibilitaram-me, novamente, o estado de submissdo, saindo da
condicdo de ironia marcada no desenvolvimento da cena anterior, do deboche, para chegar a condicao
de vitima. Os sons dos sinos registraram esta passagem que, subtamente, foi interrompida pela
apresentacdo dos fragmentos musicais com intervencao eletroacustica: La Marche (Pancrace Royer,
1705-1755); Le Cahos (J. Féry Rebel, 1666-1747) e Les Tendres Reproches (J.F. Dandrieu, 1682
-1738). As musicas escolhidas por Patricia Gatti participaram do momento singular do século XVIII,
representando as particularidades do estilo da musica instrumental francesa. Elas buscaram percorrer o
didlogo com os movimentos da danga a favor dos opostos e da polaridade pela presenca da ordem e do
caos. As musicas foram reafirmadas pelas intervengdes eletroactsticas que elevaram a sinestesia do
jogo da sodomia na trama simbolica necessaria ao ambiente do corpo exposto ao excesso ¢ a medida da

representacdo sadiana do jogo da ordem e desordem.
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Fotos

Foto 13 - Sodomia

Foto 14 - Sodomia
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3.8 Improviso Cravo e Computador

Pesquisa temdtica e musical

A cena Improviso referencia os Duetos apresentados nas estruturas operisticas que podem
aparecer como Arias ou Recitativos. Dueto, no Diciondrio Musical de Grove, significa: “peca vocal ou
instrumental (ou se¢do de uma delas) para dois intérpretes, com ou sem acompanhamento.”
(GROVE, 1994, p.281)

Os protagonistas, ou os dois intérpretes, desta cena sdo os musicos que dialogam por meio de
um improviso musical, mesclando os sons do cravo com os do computador. A musica, nesse caso, €
acompanhada da danca que participa da cena apenas com pequenos gestos executados por mim no
fundo do palco sob a luz da penumbra. A construcdo dessa improvisacdo musical foi elaborada e
arranjada pelos musicos Patricia e Gustavo, com o intuito de criar um momento de suspensdao no
espetaculo, promovendo um outro espago de tempo ao espectador através da musica como primeiro
plano. A sinestesia acontece pela combinagdo dos sons acustico e eletronico promovidos pelos dois
instrumentos. A narrativa da cena nesse caso se apdia na musica. J& com a danca que se inscreve na
cena como acompanhamento, € que revisita gestos € movimentos ja percorridos que através de uma
sequéncia elaborada com repeti¢des, venho reafirmar a ideia de suspensao sugerida tanto pelos musicos

quanto por Verdnica.
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Fotos

Foto 15 - Improvisagdo
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3.9 Avria da Chuva — Ordem da natureza

Fonte e descricdo da cena

Esta aria traz como referéncia a for¢a da natureza marcada no discurso de Sade. Pude encontrar
no som da chuva a representagdo como traducao simbodlica do pensamento sadiano percorrendo assim
toda a cena. Os trechos a seguir foram retirados dos dois romances de Sade direcionados ao discurso na

relacdo entre 0 homem e a natureza.

® [...] todas las acciones del hombre siguen las leyes de la natureza, porque todas las acciones
humanas no son mas que chama resultado de las leyes de la naturaleza, lo cual debe tranquilizar al
hombre e impulsarlo a no asustarse de ninguna... a entregarse em paz a todas, de cualquier tipo y

especie que sean. (SADE, 1998, p.138)

° [...] quanto a destrui¢do do seu semelhante, fique certa Sofia, que é puramente quimérica, pois
o poder de destruir ndo foi dado a0 homem mas somente o de variar as formas, sem poder aniquila-las.
Portanto, fica sabendo que toda a forma ¢é igual aos olhos da natureza, nada se perde no cadinho imenso
onde se executam suas variagdes, e toda a por¢do de matéria que ali é jogada incessantemente se renova
sob o outro aspecto, e se sobre ela desencadeamos uma agdo esta ndo a ofende diretamente, ndo a ultraja
e, mesmo que nossas destruicdes retomem se poder de vez em quando, ela mantém sua energia, nada
podendo atenua-la. E que importancia tem para a natureza, sempre criadora, que essa massa de carne que
hoje da forma a uma mulher, amanha se reproduza sob a forma de miriades de diferentes insetos?
Ousarias dizer, pois, que a construgdo de um individuo custa mais para a natureza que a de um verme, ¢
que por isso ele deve ter maior interesse por aquele? Pois se o grau de proximidade ou de indiferenga ¢
o mesmo, que lhe pode interessar que o que se chama de crime humano mude alguém em mosca ou
alface? Quando me provarem a sublimidade de nossa espécie, quando me demonstrarem que ela € tdo

importante a natureza que as leis naturais se irritam quanto da destrui¢ao dela, s6 entdo poderei crer ser
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esta destruicdo um crime. (SADE, 1967, p.53)

No intuito de trazer a cena a sensac¢do causada pelo som da chuva, demarquei o improviso
coreografico como estrutura cénica. A improvisagao, nesse caso, abre para a sensacdo do momento
vivenciado. Portanto, antes de entrar para o improviso, delimito etapas no percurso da cena. Primeiro
fecho os olhos, depois escuto o som da chuva, e, por fim, coloco meu corpo a disposicdo do momento
e das sensagdes causadas pelo som e ambiente cénico. Deixo os movimentos em aberto para a
experiéncia do momento, nao estabelecendo uma coreografia estruturada. Procuro imaginar, com o
corpo exposto a chuva, ser também a chuva e, assim, construir através da danga as representacdes dos
sentimentos e sensagdes da experiéncia presente com o corpo. Nessa perspectiva, revisito movimentos
e gestos que se fundem numa danga onde ndo ha vicio nem virtude e sim a estabilidade marcada pela
natureza. A neutralidade emotiva vem abrir espago para a apresentagdo de um novo corpo que se liberta
dos extremos, buscando o caminho do meio. O corpo acompanha o som da chuva onde sé este objetivo
pode interessar no momento da improvisagdo. A cena se aproxima da poética sadiana na qual,
paradoxalmente, nao ha poética e sim um caminho marcado pela sensacdo trazida através do corpo que

danga.
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Fotos

Foto 16 - Aria da Chuva

Foto 17 - Aria da Chuva
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3.10 Final

Fonte: personagens

Esta cena marca o Triunfo do raio — que significa a vitoria da natureza sob a providéncia
divina —, bem como a virtude expressa no estado bruto dos sons presentes na natureza; marca, antes de
tudo, a morte da virtuosa Justine pelo raio e a indiferenga da natureza sob a moral. Finaliza-se, assim, o
discurso sadiano pela perspectiva antimoral e inicia o ciclo natural da matéria para alimentar a
natureza.

Para esta cena considerei o proprio fragmento como fonte para o desenvolvimento da cena em
que mostra o momento que Justine ¢ atingida pelo raio

A Sra. de Lorsange morava ainda no campo. Era o fim do verdo e projetava-se um passeio quando
se formou uma tempestade, que parecia por tudo em perigo. O excesso de calor tinha obrigado a deixar
todo o saldo aberto. O relampago brilha, o granizo cai, os ventos sopram com violéncia, o estampido do
trovao se faz ouvir. A Sra. de Lorsange esta terrificada ... Ela que teme horrivelmente os trovdes, pede a
sua irma fechar tudo o que possa. O Sr de Corville entra neste momento. Justine, apressada para acalmar
a sua irma, corre a uma janela, luta um minuto contra o vento que a impele, quando um raio a alcanga,
deixando-a sem vida no assoalho [...] de nada adiantando os cuidados dos que vieram socorré-la. O raio
havia lhe varado o seio direito, queimando-lhe o peito e saindo pela boca, deixando inteiramente

desfiguradas as suas feigoes, causando horror olha-la. (SADE, 1967, p.154)

Recorro, no entanto, a iluminagdo para uma resolu¢do da acdo demonstrada pela natureza. A
intensidade da luz entra na cena que, gradativamente, em sintonia com minha caminhada sobre a cruz
em direcdo ascendente até o topo, mostra o seu destino. A luz que estd afinada para os olhos do

espectador vai aumentando, até que, numa abertura subita de 100% de intensidade, venha representar
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simbolicamente 0 momento final da personagem. O Black-Out, seguido da luz, encerra o espetaculo,
deixando ainda aos olhos do espectador a ultima imagem da personagem Justine sobre a cruz,

evocando, com os bragos erguidos, sua predestinagao.

Fotos

Foto 18 - Cena Final
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CONSIDERACOES FINAIS

O processo de criagdo em danga Vicios e Virtudes - drama em dang¢a foi pensado e
experienciado com o corpo € no corpo, € me impulsionou a abrir novas possibilidades enquanto artista,
descobrindo novos caminhos, novas ferramentas, novos procedimentos e encontros. No entanto, com
esta pesquisa ndo pretendo trazer conclusdes como verdades pragmaticas de causa e efeito, mas
apresentar, através das experiéncias, as possibilidades de atuacdo, de organizagdo e de experimentacao
dentro do universo criativo da danca, particularmente, aquelas voltadas ao processo artistico de Vicios
e Virtudes.

Vicios e Virtudes faz parte de um percurso iniciado com a minha dissertacdo de mestrado,
Medéia: um experimento coreogrdfico como revelo no memorial. Através desse processo
investigatorio, demarco a forma e a estratégia de realizagdo das pesquisas em danca que venho
desenvolvendo como intérprete-criadora; e, assim, aponto como eixo de investigagcdo a integracdo da
danca em redes de saberes, estruturada pela dramaticidade polifonica, através da polaridade das
heroinas sadiana Justine e Juliette, trazida pela literatura, pela musica, pela filosofia e pelo teatro.

Eu ndo me ofereci aos textos tdo diferentes, Medéia (tragédia) e as obras de Sade (romances),
como se fossem momentos separados e distantes. Mas passei a perseguir os textos, a partir de uma

estrutura comum de criagdo, baseada na retorica'*

e nas se¢des predominantes da Opera francesa
barroca (4rias e recitativos).

Dediquei-me a profundidade do texto tragico de Medéia, através de seus conflitos e seu peso,

dado pela universalidade do contetdo e sua capacidade de se atualizar na nossa época através do gesto

122 Em minha dissertacdo de mestrado abro um capitulo sobre a forma composicional da 6pera e exponho a base de sua
estrutura sobre as regras da retdrica que consistia em trés passos: Invento, a descoberta de um tema ou ideia musical de
base; dispositio, a planificacdo ou exposi¢do das divisdes ou subtitulos da obra; elaboratio, a elaboracdo do material.
(GATTI, 2005, p. 21)
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na constru¢do do trabalho coreografico'”. Em Sade, o gesto me encaminha também ao tratamento do
peso e do assombro, mas numa gradacdo do corpo exposto na sua materialidade tnica, absorvendo e
expondo a sodomia num jogo de polaridades pela dialdgica do gesto.

A obra Médeia nos remete a poética e a nossa propria unidade com o publico na sua reflexdo;
Justine e Juliette, a0 contrario, nos assombram na busca somente dos sentidos num fluxo de desprazer.
Em Medéia, o prazer percorre a profundidade, nos interesses dos individuos pela vida e a ética, e, por

isso mesmo, a poética do gestual; em Sade, so6 ha externalidade'*

pela sensacdo promovida pelo corpo
em movimento, que percorre 0 mMesmo prazer sem se preocupar com a poética na construgdo da
unidade da representacdo dos polos vitima e perverso.

Sob a mesma estrutura, possibilitei, pelo gesto em danca, a polaridade da poética, na sua
profundidade da tragédia em Medéia, e na negacdo da mesma poética no drama sadiano, pela sua
externalidade; isto ¢, o jogo que se dd em Medéia nos ensina e nos faz refletir. Em Sade, nos faz
somente sentir.

Esse interesse me impds um desafio, em primeiro lugar: definir, sob a mesma estrutura
(inspirada na 6pera do século XVIII em recitativos e arias), os textos tdo antagdnicos; um que pede a
reflexd@o, o outro as sensacdes; um que evoca o texto, € o outro o siléncio.

A tragédia Medéia traz a transcendéncia e o texto se alinha a poética. Nesse caso € preciso
recorrer ao nosso interior para chegar a criagcdo, um comentério delicado e efetivo dos sentimentos

ancorados na poética. Por outro lado, Sade leva a realidade do grotesco, sendo necessario se apossar

das sensagoes e dos sentidos para a criagdo, num jogo entre o interior € os sentidos dados pelo corpo,

123“Durante o processo da criacdo/experimentacdo dos movimentos, a caracterizagdo da imagem de Medéia naturalmente
exigiu um aprofundamento das formas de enfatizar determinados ambientes em que pudessem tornar mais claras
situagdes antagdnicas vividas pela personagem. Assim tragaram-se ambientes que salientassem os aspectos nitidamente
opostos de Medéia; sua figura humana como mulher e sua figura dentro da dimensao mitica, com poderes efetivos para
evocagdo do 6dio e da magia”. (GATTI, 2005, p. 89)

124 Entendo por externalidade as relagdes diretas com os sentidos e a superficie do corpo enaltecidas por Sade.
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com o resultado ancorado na externalidade dos gestos na busca da violéncia e da perversao.

Em Medéia, precisamos do coragdo e da moral, na reflexdo positiva; em Sade, apenas dos olhos,
do ouvido, das partes do corpo, e da pele ligados a sensagdo negativa: em Medéia entra a sensibilidade
e a poética criativa; em Sade, a poética se despede e entra os elementos externos da materialidade, ou
seja, o corpo.'®

A forma ou estrutura dos espetaculos sdo as mesmas, € as razdes € 0os motivos sao outros; ou
melhor, os textos caminham por contetdos, finalidades e interesses diferentes. Em Medéia, percorri os
seus elementos poéticos, e, em Sade, nao foi diferente, quanto a reprodugdo de uma antipoética.

Em outras palavras: a estrutura definida como 4rias, recitativos e interlidios possibilitou a
organizac¢do do texto com diferentes propositos ou géneros.

Recordo-me de Pier Paolo Pasolini (1922-1975), que nos deu no cinema Medéia, com a presenga
de Maria Callas no papel da heroina; e outras grandes obras sob a mesma forma cinematografica tais
como: Paixdo segundo Sdo Mateus, tendo no papel de Maria, sua mae, e, a trilogia na sua poética,
Decameron, Contos de Canterbury e Mil e uma noites; e posteriormente Pasolini nos deu Sade, com
todo o seu horror, em Salo."*® Ndo percorri 0 mesmo caminho, mas Pasolini ¢ inspirador na minha
reflexdo, que sob a mesma forma ¢é possivel langar mao de textos tdo diferentes.

Lancei entdo como primeira estratégia para esta tese a aproxima¢do da minha vivéncia

profissional e o texto escolhido no desenvolvimento do Drama em Danga. A importancia da

125A motivagdo em trazer o confronto entre tragédia e drama esteve pautada na leitura de Benjamin através do seu livro
Origem do Drama Barroco Alemdo. A apresentagdo feita por Rouanet expde de forma clara essa dualidade entre as
formas da tragédia e do drama onde esclarece que: “O registro da tragédia é o diurno, o do drama barroco ¢ o noturno,
pois a meia noite, conforme, se acreditava, o tempo para, voltando a ponto de partida. Por tudo isso, o drama barroco
ndo tem herois, mas somente configuracdes. Pois herdico é o personagem que desafia o destino, morrendo, e ndo o que
morre, submetendo-se ao destino, e eternizando culpa. Enfim , na tragédia o palco ¢ um ponto fixo, de, carater codsmico,
em que se desenrola um julgamento, movido pelos homens contra os deuses, € em torno do qual se retine a comunidade,
para ouvir o veredicto. No barroco, o palco ¢ mdvel, peregrina, como a corte, de cidade em cidade, e nele se desdobra
um espetaculo lutuosos, destinado a homens enlutados, e sem nenhum apelo aos deuses, porque ndo existe nenhuma
comunicagdo possivel com a transcendéncia.” (ROUANET In Benjamin, 1984, p. 29)

126 Salo, obra de Pasolini baseada em 120 dias de Sodoma de Marqués de Sade.
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aproximagdo entre o fazer e o refletir abre para uma nova perspectiva de olhar o proprio processo
criativo em danca através de um corpo potencialmente capaz de dialogar com diferentes saberes.

Tecnicamente, Vicios e Virtudes se referencia em trabalhos orientados pela situa¢do concreta do
texto e da musica e na ligacdo da danca com o teatro; ou seja, sua condicdo se realiza pela
dramaticidade do corpo aliada a estrutura de libreto e a musica. Kurt Joss, entre os pensadores da danga
mencionados neste trabalho, apresentou-me de forma mais proxima a condi¢do fundamental da
construcdo dos movimentos e gestos a partir da sua perspectiva da danca-teatro na possibilidade de
eliminar o discurso por meio da intensificacdo dos gestos, objetivando atingir uma linguagem
compreensiva.

Forjo, assim, o termo corpo-texto'’

como apropriacdo da palavra e dos signos ndo verbais,
presentes no andamento da coreografia baseada nos textos de Sade. Ou mesmo o ballet de acdo de
Noverre me inspira 0s mesmos termos na constitui¢do da imitagdo dos sentimentos necessarios a
significa¢do na danga expressiva'*,

O processo do corpo-texto reflete a obra de Sade na apropriagdo do conceito de sensibilidade
materialista dos filosofos'” do século XVIII, dada apenas no corpo e na representagio dos
movimentos: especificamente em Vicios e Virtudes, a relagdo da polaridade entre as irmas, representada
na ingenuidade de Justine e na materialidade da volipia de Juliette, remete-se a necessidade da

mecanica do corpo na constru¢do da representacdo, entre objetos agregados as cenas e as personagens

(cruz, manto, tecidos, entre outros objetos sadiano), sem a presenca da palavra e com toda forca

127 O corpo-texto participa da construg@o dos sentidos e significagdes baseadas no contetido do texto em gesto. Nao se trata
de um materialismo qualquer, desenvolvido sem os seus significados, apenas dados pela fung¢do do corpo; trata-se corpo
material que pode ser lido ou dramatizado na expressdo do texto.

128 Segundo Sayonara, Joos esteve “Alicercado no principio da interdisciplinaridade, o teatro serve-se tanto da palavra
como de outros signos ndo-verbais. Em sua esséncia, lida com codigos estabelecidos a partir do gesto e da voz,
responsaveis ndo so pela performance do espetaculo, como também pela linguagem e expressividade. O uso dos gestos e
da voz tornaram o teatro um texto da cultura que reporta a outros cddigos, como o espago, 0 tempo € 0 movimento.”
(PEREIRA, 2007, p.48)

129 As referéncias aos filosofos materialistas do século XVIII passam por La Mettrie, entre outros, como fonte de leitura de
Sade, na obra o Homem-maquina.
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imitativa e simbolica da intensifica¢do dos gestos possiveis na danca.

Volto entdo a dissertacdo de mestrado Medéia: Um Experimento Coreogrdfico, antecipando o
conteido necessdrio para a defini¢do de corpo-texto determinado por elementos suplementares
alinhados com a necessidade de religagdes dos saberes na constru¢do da obra em danga:

[...] com relagdo ao trabalho proposto, a dramaturgia do movimento faz com que o corpo apegado por
si s0 e juntamente com os multiplos materiais fornecidos pela musica, texto literal e os gestos
codificados, atravesse a realidade de um processo criativo que se arquiteta naturalmente alcangando uma
vida cénica no nivel do expressivo do corpo, guardando em si a experiéncia destas experimentagoes,
suas agoOes e a sensagdo do sentido desta aprendizagem. Esses elementos suplementares sdo matérias que
se inscrevem no corpo, a danga liga os gestos, os movimentos e constrdi uma gramatica propria sobre

seu potencial dinamico, se torna danga e desabrocha seu proprio texto”. (GATTI, 2005,p. 61)

Em Vicios e Virtudes, além das consideragdes presentes em Medéia acerca do nivel expressivo
do corpo, ha um elemento integrador novo, dado pelas redes de saberes na manipulacdo do texto. Sdo
justamente esses elementos suplementares, inscritos no corpo e desenvolvidos pelas redes de saberes,
que possibilitam a gramatica particular de Vicios e Virtudes. O corpo-texto passa, portanto, a producdo
de conexdes e disjungdes analiticas e sistémicas com as redes de saberes: ou seja, 0 corpo-texto se
remete ao processo criativo na constru¢do da interacdo com as demais areas. Em certos momentos, ha
uma religagdo com as redes de saberes de forma sistémica na composi¢do das cenas, €, em outros, o
desligamento dos saberes numa aten¢do mais analitica na construcdo particular dos gestos.

Como ja afirmei, as redes entre as artes se configuram a partir de aberturas; ou seja, religagdes.
Sua interacdo se propde a uma abertura entre as areas acomodando metodologicamente em nivel de
trabalho no processo de criagdo e composi¢do, consoantes com uma atitude interdisciplinar e pelo
respeito aos territorios de cada campo do conhecimento de acordo com os seus proprios limites.

A construcdo dos movimentos passa pela reestruturagcdo do corpo também de forma analitica e

sistémica, na sua inser¢do num contexto paradoxal; ela ora se insere pela sensibilidade como individuo
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ou sujeito singular, ora se insere na relagdo com outros elementos. Entram, portanto, os saberes
necessarios a relacdo sist€émica, na sucessao da composi¢do das cenas, € uma sincronia com o intérprete
- criador na singularidade de cada gesto dado pela improvisagao e pela composicao coreografica.

Sendo assim, espero que as reflexdes levantadas neste trabalho acerca do processo artistico de
Vicios e Virtudes, quanto sua organizagdo estrutural, disposicdo dos elementos e as estratégias de
concepgdo, possibilitem novas perspectivas de atuagdes no campo da criagdo em danca e da
dramaticidade; ndo apenas como forma, mas no fortalecimento do processo criativo em danga a partir

do didlogo com outras areas de saberes e com o proprio conhecimento.
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ANEXOS

1 ) Programa do Espetaculo Vicios e Virtudes

2) DVD do Espetaculo Vicios e Virtudes — clip e espetaculo
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