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RESUMO

Esta pesquisa investiga os procedimentos utilizados pelo Nucleo Fuga! durante
o processo de criagdo do espetaculo de mesmo nome. O Nucleo Fuga! é um nicleo de
pesquisa vinculado ao Lume-teatro, e em seu primeiro experimento tratou de investigar as
fronteiras entre as linguagens da danga ¢ do teatro; para tanto foram utilizados
procedimentos advindos das duas linguagens que possuem principios de trabalho préximos
e/ ou complementares. Principios como a importdncia dada ao sujeito na criagdo, a
percep¢io do individuo em relagio a seu proprio corpo € ac ambiente em que esta mserido,
e 0 jogo gerado neste contexto. As ferramentas utilizadas foram: A Técnica Klauss Vianna
da danca e procedimentos do Lume-teatro, da drea do teatro, ambas pesquisas de criadores
brasileires: Klauss Vianna e Luis Otdvio Burnier, respectivamente; que se encontram em
constante desenvolvimento e atualiza¢do pelos pesquisadores que continuaram seus
trabalhos. Dancarinos e atores vivenciaram uma experimentagio onde o corpo organizava
as informagdes que recebia em territGrio de jogo, ¢ podia a partir das ferramentas em
comum transitar entre as linguagens com liberdade e indisciplina, no bom sentido da
palavra. Desestabilizando informagdes anteriores e gerando outras conexdes, este espago
“entre™ as linguagens foi sendo esbogado por corpos que puderam desenvolver
disponibilidade e atencfo, onde as sutilezas de relagdo geravam o jego crativo. O
experimento cénico que derivou deste processo se configurou também a partir dos
principios dos procedimentos utilizados. Conceitos como o de Zona de Turbuléncia e de
Micropercepgdo tluminaram a pesquisa permitindo a construgfio da mpotese desta
Dissertagdo, que sugere que os procedimentos utilizados permitiram um espago de criagio e

iroca baseado na experiéncia sensivel do aqui-agora.

Palavras-chave: danga; teatro; jogo, percepeao.
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ABSTRACT

This research investigates the procedures used by the Nucleo Fuga! during the
process of creation creation process of the spectacle with the same title. Nucleo Fuga! is a
research center connected to the Lume-Teatro, and in its first research,it investigated the
borders between the languages of the dance and the theater in its first experiment. To do
soWith this goal in mind, itthere were used procedures taken from both languages which
that have close similar or complementary working principles.Principles like the importance
given to the subject in during the creation, to the individual related in relation to his/her
own body and to the environment in which he/she is inserted; finally, the game created by
this context., and the game created in this context. The tools used were: The Klauss Vianna
techniquec in dance and the procedures of the Lume-Teatro, in the field of the Theater.
Both researches were made by Brazilian creators: Klauss Vianna and Luis Otavio Burnier,
respectively; that they are now are constantly being develeped and brought up to
dateupdated by the researchers that continued their works.Dancers and actors went through
an experiment where the body organized the received information in the game territory, and
could, from the tools in common, pass through the languages with liberty and
indiscipline(in the good sense of the word).Destabilizing previous information and
generating other connections, these gaps between the languages have been sketched by
bodies that were able to develop availability and attention, where the subtleness of relations
generated the creative game. The scenic experiment that was derived from this process was
also bought up from the principles of the used procedures.Concepts like “Zona de
Turbuléncia”, and micro perception lighted upshed light in the research, allowing for the
construction of the hypothesis of this dissertation, which suggests that the used procedures
used permitted a space of creation and exchange based 1n the sensitive experience of the

“right here-right now”.

Key-words: dance, theater, game, perception.
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Capitulo 1

/

1.1 Fugindo do espelho: experiéncias no tempo

Introdugao

e aldgica da constru¢ao de um pensamento

Iniciei-me nos estudos da danga ainda bem cedo, aos quatro anos de idade, na
pequena cidade onde morava, municipio de Monte Mor, estado de S3o Paulo. Isso por
conta de meus pés chatos — o ortopedista havia aconselhado minha mde a colocar-me em
aulas de balé porque acreditava que a exigéncia do uso dos pés na técnica poderia ajudar no
ganho de musculatura necessaria para a criagio do arco dos pés. Sorte minha que essa foi a
opgdo de minha mée e ndo a outra alternativa dada pelo médico, a de utilizagdo das
“botinhas” ortopédicas, tao recomendadas ¢ utilizadas para o mesmo fim na época. Foi bem
melhor meus pés terem passado pelo desenvolvimento da musculatura por meio de um
treino de inteligéncia corporal que presos dentro de uma estrutura externa que os moldaria
de fora para dentro. Mais tarde perceberia que essa era uma questio que permeava toda
minha experiéncia na danca: de onde vem o conhecimento do corpo? De fora para dentro?

O entendimento de “dentro” e de “fora” € questionado atualmente, ja que se
compreende que € o fluxo de informagSes entre ambiente ¢ organismo que o define,
momentancamente. Mas as informagdes que escolhemos para treinar o corpo dentro de uma
linguagem cénica, no caso a danga, podem dizer-nos muito a respeito da organizagio do
mesmo, e da maneira como a propria danga € compreendida.

Cursei balé classico durante oito anos. A exigéncia nfio era tdo grande ja que
ndo estudava a técnica dentro de um método especifico e nem com objetivo de formagdo
definida. Mesmo assim, pude experienciar durante anos esse método, 0 que me permite
abrir uma discuss@o sobre minhas escolhas posteriores na danga. O balé possibilitou-me
desenvolver diversas poténcias, como o aprendizado do corpo em sua localizago espacial,
a disponibilidade do corpo para o movimento, a exploracio de niveis e direcdes, a
descoberta da minha musculatura e a memoria e repeticdo de movimentos. Esses Ultimos

aspectos serdo um grande ponto de discussdo aqui.



Nao desejando generalizar todas as formas de aprendizado nesta técnica, mas
sim construir um percurso singular de escolhas, busco iluminar aqui a questio da
codificagdo e repetigdo de movimentos utilizada no balé classico. Esforcei-me durante anos
para compreender a utilizagio de seqiiéncias nas aulas ¢ para decord-las ¢ executa-las da
forma mais préxima a da professora, afinal esse era naquele caso, o objetivo principal.
Senti muita dificuldade quando, dos 10 para 11 anos, engordei bem mais que o esperado
para uma bailarina e acabei sentindo vergonha muitas vezes ao olhar-me no espelho da sala,
sentindo-me o “patinho feio” dentre os “cisnes brancos™. O “patinho feio” esforgava-se
para seguir 0 modelo do “cisne”, mas isso quase sempre era em vdo: ndo era possivel
alcangar a leveza e mesmo a agilidade da professora. Hoje compreendo que o problema nio
estava no meu peso, mas na falta da execugiio de movimentos ligados a singularidade de
meu corpo, ¢ no empenho em reproduzir um modelo externo.

Esse apontamento € o que considero uma questdo presente na formagdo de
muitos bailarinos: a reprodugio de modelos, sem singularidade, sende pouco estimulado
também o desenvolvimento da consciéncia do proprio movimento e a percepedo do outro.
Parece-me que a necessidade de execugdo perfeita do movimento acaba por exigir tanta
atengdo e concentracdo que, muitas vezes, a pessoa tem que estar voltada basicamente para
isso, esquecendo-se de perceber o que se passa com Seu COrpo e com O espago em que estd
inserido, que inclui, muitas vezes, o outro.

A utilizacio do espelho como meio de autocorregiio também acaba
estimulando o olhar apenas para si préprio, ficando este vago muitas vezes, ja que nfo ¢
consciente: a forma define-se de fora para dentro novamente. O sujeito ¢ substituido pela
imagem que produz e muitas vezes tdo somente por ela, sua diferenca reduz-se a erros de

execucio.

Curloso, também, pensar no fato da danga moderna haver proposto o expurgo dos
espelhos da sala de aula. Interessada em uma maneira de dangar que fosse a do
homem do séc. XX cancelou a oportunidade de estimulos do exterior funcionarem
como modelos para levar este homem a encontrar uma imagem intemna. E a fazer
deste exercicio de descoberta da imagem corporal o seu ponto de partida. Assim, o
cérebro, de fato, opera informagdes, ao inves de se restringir a ver imagens ja
prontas (KATZ, 2005, p.165).



Nio gostaria, de forma alguma, de julgar como certa ou errada a metodologia
em questdo, mas sim de deixar claro que ela ndo dd conta de encerrar a formagdo em danca,
Jja que suas técnicas e procedimentos destinam-se para um fim determinado e ndo para

todos.

[-..] a qualidade do treinamento escolhido implica em um determinado tipo de
compromisso neuronial. Aquilo que o manual téenico registra se vincula a um
elenco especifico de tipologias de movimento. Assim, a cada manual técnico
corresponde um determinado repertério de movimentos. Dependendo da escolha,
0 corpo estard habilitado para um certo conjunte de desempenhos, e ndio para
quaisquer outros (KATZ, 2001, p. 165 e 166).

Portanto, se busco uma danga que parta de minha singularidade, da consciéncia
dela e da relacio que esta pode estabelecer com o mundo, ¢ mais coerente que meu corpo
seja treinado para tanto, para a percepcdo desta singularidade e para a disponibilidade de
relagdo com o outro. Esta questio tem sido bastante discutida na area da danca, em especial

sobre os treinamentos utilizados na danga contemporanea:

Uma discussio sobre treinamentos, em proximidade com processos criativos,
deve ter um lugar de destaque entre as reflexdes sobre danga contemporinea,
especialmente sobre as relagdes do treinamento € o processo criativo. E ainda,
nio € possive] o treinamento de dangarinos versateis ou neutros preparados para
toda e qualquer demanda criativa (AGUIAR, 2007, p. 45),

Retornando as aulas de cldssico. Desisti de dancar durante alguns anos,
considerava que nfo dana certo. Depois de muitas frustra¢tes ndo fo1 dificil considerar que
meu corpo estava fora daquele contexto, mesmo que essa postura viesse apenas de
julgamentos pessoais e ndo externos. O modelo era duro demais para minha tfo singular
presenca. Demorei alguns anos para retornar aos estudos da danga e s6 fiz i1sso ao ser
convidada por um amigo para experimentar uma aula de danga contemporfnea de sua
esposa, recém chegada a minha cidade, seu nome era Magda de Andrade.

Fui devolvida a danga ou devolvi-me a ela. Percebi que era possivel ser
diferente, nestas aulas, inclusive, a turma sempre foi diversa e isso fazia muito sentido.
Ainda sem abandenar o espelho, mas j4 com uma relagiio um pouco diferente com ele,
percebia, aos poucos, as razdes de tanto tempo dedicade as aulas de danga: eu gostava de

dan¢ar. Um prazer que s6 se dava naquele momento, durante o movimento. Além de



estudar, fui fazendo apenas isso da vida, direcionei-me, entiio para a profissionalizagio.
Ingressei no curso de graduagdo em danga e pude especializar-me na danga contemporanea.
Bastante diferente do que conhecera no balé, essa atividade propunha-se a dar maior
liberdade aos bailarinos e incentivar a criagio de movimentos, ndo apenas a repeti¢io dos
Mesmos.

A danca contemporanea nie se define por uma técnica especifica ou
procedimentos definidos em que se podem estabelecer claramente origens e ramificagoes,
mas talvez como um aglomerado de informagdes que estdo em conexfio com seu tempo e
em trinsito constante. Fica dificil entdo defini-la por completo, mas € possivel tragar
algumas de suas caracteristicas principais como a aten¢do dada a criagfio, a consciéncia do
movimento, as diferentes formas de organiza¢io dos mesmos, o tratamento de temas de seu
tempo ¢ a discussdo de questdes que estdo em fluxo em seu contexto. Posterior ao processo
de quebra de estrutura da danga moderna em relagdo ao balé classico, a danga
contemporénea tratou de investigar diferentes possibilidades de criagio, ndo
necessariamente vinculadas a uma forma especifica, mas tendo maior liberdade para a
experimentacgdo, sem um compromisso de localizar-se. Durante a graduagio em danga pude
compreender que na danga contempordnea poderia estar a diferenca que estimula a
singularidade de criacdo, porém acabei percebendo que ela também se relaciona com outros
tantog padrdes que muitas vezes nio temos consciéncia. A danga contemporinea possibilita
sim uma maior liberdade de criagiio de movimentos, mas, arrisco dizer, que muitas vezes 0s
modelos de ensino da mesma prendem-se a metodologias anteriores. Isso acaba
caracterizando também as produgdes artisticas, ja que as informacdes que damos ao corpo o
configuram.

E como ensinamos a danga contemporanea? Muitas vezes ainda utilizamos
somente o método de seqiiéncias coreograficas e repetigdes. Sem generalizar, ja que &
sabido que muitos profissionais optam por outros métodos, mesmo que com certa
dificuldade em defini-los. Acredito no lugar do sujeito na danga contemporinea, mas
percebo que em meu percurso - € aqui se localizam muitas de minhas escolhas - ainda
faltava compreender uma forma que tratasse meu corpo em sua singularidade ¢ de maneira
mstavel, ou seja, possibilitando o risco no treino e ndo estabilizando informagdes para que

estas fossem melhor executadas. Faltava-me um treino que me fizesse acessar 0 momento



presente, a relagio com o meu corpo, que ¢ processo, € com 0 ambiente, que € sempre
diferente também. Isso se tornou minha necessidade na danca e, a0 mesmo tempo, definiu
aquilo do qual fugia: encontrar meu caminho no que se refere aos treinamentos que escolhi
€ que viria a escolher. Muda a necessidade, muda o foco. Espero da danga realmente o que
ela pode vir a ser € ndo o que ja €. O devir’. E isso define uma escolha.

Nio querendo estabelecer juizos de valor e nem realizar uma vasta discussdo
sobre formacfo € treinamento em danga contemporénea, mas buscando compreender o que
me conduziu neste pequeno percurso, percebo que encontrei na técnica Klauss Vianna meu
lugar na danga. Nela encontre1 uma maneira de fazer e ensinar a danga na qual, além de se
respeitar e se estimular a singularidade, a instabilidade no treino é mantida, j4 que ndo se
utiliza somente seqiiéncias para trabalhar o movimento, mas tambem improvisag¢des a partir
da consciéncia do corpo. Importante lembrar que trato da consciéncia nio como um
processo racional, mas relacionado a percepcdo e a presenga do corpo em movimento no
aqui e agora. Uma consciéneia que estd relacionada a experiéncia do corpo em constante
estado de alerta ou enguanto awareness, que segundo Neves (2008), significa consciéncia
enquanto prontiddo, experiéncia fisica.

Foi durante o curso de graduagio em danca que tive contato com o trabalho de
Klauss Vianna, com profissionais que, influenciados de diversas maneiras por seu trabalho,
citavam-no ¢ pontuavam algumas de suas idéias. Mas, foi no primeire “Ciclo Klauss
Vianna” (Ciclo de oficinas, palestras e apresentagSes realizado em Campinas — SP) que
percebi no trabalho de Klauss todos os principios que buscava. Ali encontret um espago
onde a singularidade das pessoas era mantida, havia uma relagdo direta do que se fazia em
sala com a vida cotidiana, o que possibilitava a impressio de mais pessoalidade e
atualidade ao mesmo. Talvez isso aconteca pela constante chamada da atengfo e presenga
para este corpo que, ao ganhar autonomia, realiza movimentos em tempo presente e por
conta propria, sendo completamente diferente do movimento realizado pelo corpo do outro

companheiro de sala. A presenca do outro € finalmente considerada, em sua singularidade e

' DPevir, segundo Ferracini é “uma Zona de Experiéncia, lugar — niio — lugar - comum de experimentagio. E
ainda, citando Deleuze:” [...] o devir ndo produz outra coisa sendo ele préprio. E uma falsa alternativa que
nos faz dizer: ou imitamos ou somos. (3 que € real é o proprio devir, o bloco de devir, e ndo os termos
supostamente fixos pelos quais passaria aquele que se torna” (DELEUZE e GUATTARI gpud
FERRACINI, 2007, p.12).



diferenga. E isso me fez perceber tudo diferente. As relagdes do meu corpo no encontro
com outro abriram possibilidades de relagtes sutis, sensiveis ¢ infinitas.

Durante a graduagdo em danga na Unicamp, pude ainda experienciar algumas
visdes sobre o treinamento para o bailarino contemporineo, nas quais a pesquisa e
investigagcdo para a criagio eram bastante estimuladas. Dentre todas as experiéncias em
treinamento de danga que pude vivenciar, encontravam-se diversas téchicas e/ou
procedimentos advindos basicamente da experiéncia dos professores responsdveis pelas
mesmas. Muitas vezes era dificil definir ou localizar essas referéncias nos exercicios
trabalhados em aula, j4 que como criadores, na danga contemporanea, muitas vezes nos
desresponsabilizamos de nossas referéncias ou acabamos por perdé-las durante o processo
de construg¢io de particularidades dentro da linguagem corporal. Essas particularidades
fazem parte da proposta da danga contempordnea: o foco estd na criagdo e no
desenvolvimento das singularidades de cada bailarino ou, pelo menos, ha um discurso
construido nesse sentido na dita pos- modernidade da danga.

Entdo, quais sdo os treinamentos que utilizamos na danca contemporinea e qual
sua filiagdo? Nio é possivel responder a uma questdo como essa, ja que sdo infindaveis as
possibilidades de treinamentos utilizados na danga contemporinea e suas combinagdes,
sendo que cada bailarino escolhe 0 que considera importante para o corpo que visa em scu
trabalho artistico ou, muitas vezes, utiliza determinados treinamentos especificamente para
uma determinada obra, baseando suas escolhas na necessidade estética ou em
especificidades que cada obra exige,

Mas afinal, como entio mapear o que ¢ como se¢ produz danga na
contemporaneidade? Qual a importincia disso? Entender que as configuracdes da danga
contempordnea estio diretamente relacionadas aos treinamentos ufilizados durante sua
construcdo € importante, ja que compreendemos que as id€ias e oS pensamentos que
estruturam cada treinamento s30 0s mesmos que constituem a danca da cena. E impossivel
separar o treino do que acontece na construgio estética da danga. Cada treinamento possui
uma gama de idéias que constifuem um pensamento e uma certa maneira de compreender a
danga ou o teatro, e 1sso vai caracterizando ndo so o trabalho estético como os préprios
contenidos que o constituem. A partir desta concepcéo, é possivel fazer algumas leituras das

opgoes de treinamento utilizadas na danga contemporanea.



Quando apenas uma forma estética predominava na danga, o treinamento para a
construcdo do corpo que se exigia também era um, mas quando o resultado da obra de arte
ndo estd preso a apenas uma forma, mas se abre a infinitas possibilidades, utilizar apenas
um tipo de treinamento parece 1ldgico. Mesmo assim, em muitos casos, o que acaba
acontecendo ¢ uma espécie de dominio de algumas técnicas nos freinamentos da danga
contempordnea. Nao pretendo generalizar este assunto, mas apenas situd-lo em minha
experiéncia, na qual percebo que, algumas vezes, o corpo do dangarino € submetido a
técnicas de balé classico ou de danga moderna come uma premissa para a danca

contemporanea.

Treinar significa construir mapas corticais. Assin, deve-se conectar o mais
esireitamente possivel a ambi¢io estética de um corpo 4 sua agfio de treinamento
técnico. Quanto mais estrutural, maior a gama de estéticas que uma técnica
consegue servir, Por isso, muitos ainda divulgam erroneamente o balé como a
base para tudo. Todavia, o fato dele permitir uma aplicabilidade ampla - isto &,
conectar-se bem a varias estéticas, além de sua propria - ndo significa que facilite
todas as estéticas (KATZ, 2005, p.166).

Sempre me pareceu extremamente incoerente a utilizagdo de uma técnica como
base para tudo, ainda mais quando iluminamos a questido que acabamos de apontar: o que
um corpo treinado em determinada técnica produz enquante pensamento?

Acredito que, em diferentes graus, muitas respostas corporais apresentam-se
com o seu vocabulario, com o léxico de informagdes disponiveis e suas combinagdes. Claro
que se deve considerar também as evolugdes possiveis neste processo, podendo este mesmo
corpo propor estruturas que fogem ao conhecido anteriormente. Estes sdo os casos de
desvios de informagdo nos processos de evolugio dos sistemas ou mesmo criagdes que se
baseiam no que ja esta presente no corpo, mas que encontram outra maneira de se organizar
¢ acabam criando possibilidades de construcdo. No entanto, acredito que isto ndo é
constante.

Atendo-nos entio aos processos em que os corpos acabam estabilizando-se
apenas no que foram instruidos — tendo como parimetro a tendéncia dele em estabilizar
informagées como uma ferramenta adaptativa de permanéncia - podemos questionar entfio
algumas escolhas nos procedimentos de tremnamento da danga, no que se refere a coeréncia

entre discurso e pratica. Como podemos utilizar ferramentas de treinamento que possuem

estéticas muito bem consolidadas e que trabalham com um léxico de vocabulario pré-



determinado quando, na danga contemporinea, o discurso esta baseado na localizagio do
individuo e na criagdo enquanto fundamento de construgiio estética? Que ferramentas para
criagdo algumas técnicas oferecem e como se organizam as diferengas dos individuos em
procedimentos que trabalham com vocabulérios de movimento pré-determinados?

Néo buscando as respostas para estas perguntas, mas definindo-as como um
problema em minha formagdo a ser resolvido ou, ao menos aprofundado, foi que parti em
busca de ferramentas de treinamento que me localizassem enguanto individuos singulares.
Ferramentas que permitissem a construgio de caminhos de movimento que, se ndio fossem
completamente particulares, a0 menos propusessem a consciéncia do processo de pesquisa
constante, um outro caminho.

As vivéncias na técnica Klauss Vianna permitiram-me uma forma de
experimentacdo do corpo que possibilitava gerar meios de criagio que pareciam
infindaveis, ja que se estruturavam na consciéncia do movimento e em improvisa¢des. Em
um destes encontros tive a oportunidade de conhecer a bailarina e pesquisadora Jussara
Miller, que trabalha com esta técnica ha muitos anos, e também o espago onde desenvolve
seu trabalho: o “Saldo do Movimento”, fugar de onde nunca mais tirei meus pés. Desde
2005 freqiiento aulas semanais, j4 fui professora de danga contemporanea e sou aluna de
um curso sobre a didatica de ensino nesta, que hoje por meio de muitas pesquisas(incluindo
a da prépria Jussara)?, é denominada técnica Klauss Vianna.

Encontre na técnica Klauss Vianna uma maneira de compreender o movimento
consciente como ferramenta de treinamento, considerada também como uma técnica de
Educagdio Somatica. Ao retirar o espelho da sala e trabalhar basicamente com
improvisagdes a partir da conscientizagio, flexibilizagdo e tonificagio do corpo,
compreendo um percurso particular na danga, no qual ao menos posso estar sempre atenta a

repetigdes e padrdes de movimento, buscando desvia-los e nio afirma-los.

? MILLER, 2007.



Figura 1 Foto do processo de criagdo; Saldo do Movimento, Campinas —
2007. Foto: Juliana Schiel

Sabemos também que mesmo nas técnicas de educagdo somatica, 0 corpo
aprende a organizar informagdes de uma certa maneira, 0 que nio garante a ele dangar

qualquer coisa:

Como qualquer outra técnica, as praticas de educagdo somatica privilegiam
determinadas relagdes motoras em detrimento de outras. Esse, e muitos outros
fatores, priorizam alguns modos de movimento. Hd4 uma restrigio das
possibilidades de movimento, através de sua reorganizagio (AGUIAR, 2007,
p.45).

O foco do trabalho sobre esta técnica de danga recai aqui sobre a questdo da
autonomia e do incentivo a singularidade do movimento de cada individuo, tendo
consciéncia de esta ndo se tratar também de uma técnica universal. Importante dizer que
essas observacdes fazem-se necessarias, pois ndo objetivo definir certezas ou apontar

caminhos tnicos na danga - algo que ja se buscou historicamente - mas busco atentar para



um percurso nela - o meu - localizando o porqué de minhas escolhas e percebendo onde
estdo as raizes fundamentadoras deste pensamento. Este texto apéia-se em questdes muito
proximas, tanto no que diz respeito a linguagem da danga como nas opgdes que fiz em
diregdo ao teatro. No teatro, os meus objetivos eram um pouco diferentes, mas a localidade
da pessoa e seu confronto com realidades alheias, das alteridades que se encontram em
jogos, sempre estiveram em foco.

Durante meu processo percebi que muitas vezes a linguagem da danga acaba
fornecendo a ferramenta sem fornecer ¢ questionamento. Explico: ela permite que o
bailarino conheca algumas formas de se trabalhar esta linguagem sem se questionar muitas
vezes sobre o porqué de algumas escolhas que esta fazendo. Diferenca que considero fator
fundamental entre as formacdes, ja que no teatro, percebo que a atencio do ator € voltada
para o porqué de suas escolhas, suas opinides ¢ perspectivas. Importante ressaltar que
aponto, neste texto, questdes que se abriram durante minha formacao e referentes a um tipo
de danga e de teatro, e nfio a qualquer formagio nessas linguagens, universalidade que
inclusive, seria impossivel acontecer.

Outra grande falta que sentia em sala de trabalho estava nas relacdes entre os
bailarinos. Dificilmente o trabalho era feito em grupo de forma a relacionar as pessoas em
suas singularidades- A aten¢fio era voltada muito mais no sentido de desenvolver as
capacidades de movimento dos bailarinos do que em coloci-los em situagdes de relagio e
até mesmo de risco. Quando estimulamos apenas essa questdio, uma caracteristica que pode
aparecer é que os bailarinos acabem cada vez mais preocupados com a execugio de
movimentos com perfeigio técnica e passem a ndo perceber as possivels relacdes de jogo
que se abrem em processos criativos. Pontuo a questiio que importa para este trabalho: nio
busco reduzir o trabalho cénico a uma escolha. Algumas questdes apontadas aqui como
problemas podem servir muito bem a outras formas de compreensiio da arte cénica,
considerando que a arte contemporinea se faz das diversidades de concepgdes e formas de
criagdo artistica.

Meu contato com a linguagem featral resume-se basicamente as experiéncias
que tive no Lume-teatro® onde, além de cursos, realizei uma intensa pesquisa com Renato

Ferracini®, na qual trabalhamos o jogo e o corpo em sua poténcia criativa. As técnicas

¥ Nucleo Interdiseiplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp.
#  Renato Ferracini € alor-pesquisador colaborador do Lume-Teatro, além de meu orientador.
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teatrais que entrei em contato ¢ a técnica Klauss Vianna pareciam tratar do tema do jogo
como premissa para a estrutura cénica. O jogo que se da nfio apenas entre atores e
bailarinos, mas também entre todos os elementos que constituem a cena: o espago, o tempo,
as informacgdes sonoras, etc... Todos estes elementos em jogo exigem outra atencdo, outra
percep¢ao que ndo a voltada apenas para 0 movimento.

Ja no primeiro contato que tive com o Lume, durante o curso “Treinamento
técnico para o ator”’, no ano de 2005, com o ator Jesser de Souza, percebi que as exigéncias
eram extremamente diferentes das que conhecia na danga. Ja no primeiro momento do
curso éramos colocados em relagdo de jogo. Trabalhamos inicialmente um jogo de nomes,
situagdo que nos ajudava a conhecer melhor o outro, ja que acabavamos de nos conhecer,
além de ativar nos participantes a aten¢io e a presenga necessaria a qualquer jogo. Depois
foram utilizados jogos de corda, de bastio e de pegador, entre outros, antes de iniciarmos o
treinamento técnico nos quais eram trabalhados elementos do “treinamento energético”,
entre outros. Importa-nos aqui a relaciio de jogo entre os participantes que se criava desde o
infcio do curso e o estado de alerta que isso proporcionava. Percebi entdo, elementos que
poderiam contribuir para a construgio do corpo e do tremno que gostaria de trabalhar.

Outro momento também importante para esta pesquisa foi o “treinamento
encrgético” que se apresentou como uma ferramenta de acesso as “poténcias” que
considero interessantes para a criagio. Esses elementos, em especial, chamaram minha
atengdo por ativar em meu corpo sensacdes e momentos de criagio intensamente
interessantes e diferentes do que ja havia experimentado. Exemplos de experiéncias em
criagdo e em grupo onde meu corpo acessava musculaturas e relagdes de extrema troca e
reorganizagdo, 0 que permitia um fluxo inesgotavel de idélas/movimentos. Acredito que a
partir desta experiéncia, um campo de possibilidades apresentou-se em meu processo,
resolvi entdo continuar a investigacdo também nesse campo e procurel no ano seguinte,
2006, o curso de Renato Ferracini, intitulado “O corpo como fronteira”.

Neste curso encontrel  especificamente  informagdes e 1déias  em
desenvolvimento que foram de encontro a muitas questdes que estavam latentes em meu
percurso, como o caso da questdo das fronteiras entre as linguagens da danga ¢ do teatro, a

disponibilidade do corpo para a criagéo, possiveis acessos a diferentes poténcias corporais
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na criagdo atraves de informagdes paradoxais dadas ao corpo, as relagdes e jogos possiveis

neste contexto, entre outras.

Figura 2  Foto do processo de criagdo; Lume-teatro, Campinas — Sao Paulo, 2007.Foto:
Juliana Schiel

Pude perceber que minha experiéncia na danga e, em especial na técnica Klauss
Vianna, somada a estas outras fontes de criagdo poderiam vir a desenvolver um treinamento
no qual um corpo consciente, perceptivo ¢ em “estado de jogo™ travasse relacoes de
retroalimentagdo com o outro e com as informagdes disponiveis a ele. Um treinamento
imerso numa cadeia de pensamentos que transitasse entre as linguagens ou que estivesse
entre elas, se isso for possivel.

Esta combinatdria de elementos e fungdes mostrou-se, naquele momento, como
uma possivel forma de construg¢do de treinamento e de criagdo cénica, ja que contemplava
grande parte de meus interesses e desejos dentro das artes cénicas, além de parecer-me uma

grande poténcia enquanto pesquisa de linguagem.



A partir desse fértil encontro, nasce a primeira idéia do que se tornaria essa
pesquisa. Demos inicio a um projeto. Encontros praticos semanais, sem ainda sabermos
exatamente o que viria a se tornar. Um espago de encontro entre bailarinos e atores no qual
Renato Ferracini tepou experimentar propostas de treino e criagio. Este laboratorio durou
um ano ¢ teve a participagdo minha, de Carolina Laranjeira, também bailarina ¢ Evelyn
Ligocki, atriz.

Neste periodo desenvolvemos diversas praticas em sala de trabalho e sempre
parecia que faltava alguma coisa. Renato Ferracini fazia as proposi¢bes € nés, criadoras
buscdvamos responder aos estimulos dados, mas ja percebiamos que aquele ainda nio era o
processo que estavamos interessados em desenvolver.,

Foi quando depois de um ano de trabalho e algumas rcunides de avaliagio do
projeto, percebemo-nos “‘mancos”. Se por um lado contadvamos com a participacio de duas
bailarinas como criadoras e apenas uma atriz, por outro possuiamos apenas um propositor
da area de teatro. Foi entfio que pudemos perceber que necessitivamos de proposicdes da
4drea da danga assim como necessitavamos da presenga de outro ator como criador.

Também ja era possivel identificar alguns aspectos nesta pesquisa que ndo
permitiam que qualquer técnica de danga fosse utilizada e nem qualquer ator fosse
convidado. Felizmente e nfo sem uma légica de percurso emergiu a coerente idéia de
convidar a pesquisadora Jussara Miller para passar a ser propositora na area de danga a
partir da técnica Klauss Vianna. O ator Eduardo Albergaria também foi convidado por
possuir uma pesquisa corporal coerente a nossa. Outros pesquisadores passaram a constituir
0 que viria a se configurar como “Nucleo Fuga!”, espago de pesquisa, onde minha pesquisa
desenvolveu-se em grupo e a experimentacio era a premissa primeira.

Todos estes pesquisadores foram de importincia fundamental para todo o
desenvolvimento do trabalho, sendo que pudemos organizar uma estrutura que permitiu
espaco para que cada um trouxesse sua contribuigiio. O diretor convidado Norberto Presta’
acrescentou diversos questionamentos ¢ proposigdes, como poderemos visualizar no

decorrer do texto, tanto de forma pratica quanto conceitual,

3 Q diretor [talo-argentino Norberto Presta, do Centro Teatral Via Rosse foi convidado para dirigir o
espetdculo Fuga! E contribuiu imensamente para esta pesquisa apresentando durante o processo de
criagfio, propostas e pontos de vista muitas vezes divergentes dos meus, deslocando meu corpo treinado na
danga para lugares desconhecidos e complexos.
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E importante dizer que continuei seguindo minha pesquisa também fora do
Nucleo Fuga!, sem nunca desvinculd-la dele. Participei do curso “Dindmica com objetos”
oferecido pela atriz Naomi Silman, também do Lume-teatro, ¢ segui minha pesquisa na
técnica Klauss Vianna no “Saldo do Movimento”, além de desenvolver constantemente a
didatica de ensino que venho estruturando enquanto professora. Também a partir de
diversos contatos com outros pesquisadores interessados em trabalhar a questio das
fronteiras entre as linguagens da danga e do teatro € que o contagio destas idéias foi se
dando.

Numa teia de criagdes, experimentagdes, abandonos e desvios, foi aqui que até
agora meus pés (ja nfo tdo chatos) trouxeram-me € por ende os rastros do pouco que vivi
permitem-me desenhar e redesenhar novamente este percurso conforme as escolhas que
fago. Permito-me dizer que néo € facil assumir escolhas ¢ bancar as exclusSes decorrentes
dela. Muitas vezes essa atitude pode parecer individualista, mas acredito que assim estamos
finalmente lancando luz as singularidades, para as infinitas possibilidades de escolhas ¢
combinagdes que sé as diferencas permitem. Assumir € experimentar para depois
experimentar ¢ assumir novamente, Assumir as fugas, os riscos, assumir o comando, 0s
desvios e as incoeréncias e ndo determinar padroes de disciplina ou de valores. Num tempo
onde as informag¢des correm em disparada, aos montes, € em todos os sentidos, tentar
assegurar momentaneamente uma organizacdo dentro do caos € assumir gritar ao vento. E
saber que alguém pode escutar: “O gque nos, humanos, possuimos de extraordindrio € a

habilidade de encadear conceifos e criar novas segiiéncias de escolhas” (KATZ, 2005,

p-133}.
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Capitulo 2

O Nucleo Fugal!

Neste capitulo desenvolverei uma reflexfo acerca do processo de trabalho do
Nucleo Fuga!®, espago onde desenvolvi minha pesquisa, um grande laboratério de criagio
tendo duragdo de um ano que resultou em um espeticule também denominado Fuga!’,
sendo esta Dissertagdo mais um de seus resultados.

Busco aqui um exercicio de escrever sobre uma experiéncia do corpo, ja que
participel do mesmo comeo dangarina-atriz, e tomo também a liberdade de escrever de modo
menos formal em alguns momentos do texto, j4 que se trata de um relato de vivéncia.
Utilizarei também conceitos para definir e refletir sobre a experiéncia, em um processo de
contaminagdo constante.

A palavra fuga, no dicionario Aurélio (1986, p.817) quer dizer: “Ato ou efeito
de fugir” e o verbo fugir, entre muitas definigdes: “Desviar-se ou refirar-se
apressadamente, para escapar a alguém ou a algum perigo.{...] cair no mundo, cair no
oco do mundo, [...] derreter, [...] desatar o punho da rede, [...] enfiar a cara no mundo,
[...] levantar véo, [...]pisar no tempo, [...], pér-se ao fresco, {...]. Desviar-se, afastar-se.
[...] Soltar-se, escapar-se [...]. "(Ibdem).

O conceito de linha de fuga utilizado por Deleuze e Guatarri (1997) pode ser
entendido como desvios ou bifurcagdes que sistemas podem tomar durante um percurso.
Isso se deve a qualquer pequena diferencga que acontega durante o mesmo e pode redefini-lo

por inteiro, fazendo emergir outras possibilidades; linha de emergéncia de possibilidades:

Linha de fuga, igualmente real, mesmo que €la se faga no mesmo lugar: linha que
ndo mais admite qualquer segmente, € que €, antes, como que a explosio das
duas séries segmentares. Ela atravessou o mure, saiu dos buracos negros.
Alcangou uma espeécie de desterritorializacio absoluta. ‘Ela lerminou por saber
tanto acerca disso que nada mais podia interpretar. Ndo havia, para ela, mais
obscuridades que a fizessem ver mais claro, s6 restava uma luz crua’ {DELEUZE
e GUATTARI, 1997, p.64).

& O Nucleo Fuga ¢ um nicleo de pesquisa vinculado ao Lume-teatro em atividade desde 2007.

7 Q espeticulo Fuga! foi o resultado cénico desta pesquisa, foi concebido no ano de 2007, tendo sua estréia
em dezembro do mesmo ano na Sede do Lume-Teatro. Para maiores informagdes ver DVD do espetaculo
(ancxo 1) e Livreto do espetaculo {(anexo 2).
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O Nucleo Fuga! nasceu da vontade de testar fronteiras. As fronteiras das
linguagens. Surge, em 2006, como “Projeto Territério Ndmade”, um espago de
experimentagdo dentro do Lume-teatro, onde o foco da pesquisa estd no entre, na nio

localidade, na busca pela ndo localtdade do corpo que transita entre a danga e o teatro.

Fronteira ndo é linha. Nem demarcacfio meramente espacial ou temporal entre
dois pontos ou territdrios. [...] Vizinhanga, Indiferencia¢iio ou Indiscernibilidade
(Deleuze) esses sdo outros nomes de fronteira que interessam, pois eles nio sdo
apenas nomes, mas estados-de vida-em —aberto-e-em-poténeia. {FERRACINL
In: Nucleo Fugal Livreto do espetdculo, 2007.)

O Nucleo Fuga! nasce a partir de pesquisas praticas e conceituais e torna-se o
espago para a fusfio, para o experimento. Como cita Ferracini (Ibdem): “Dessa forma, o
“Nitcleo Fuga!” foi criado como produtor de compositor de fronteira, de profundidade de
pele, de possibilidade e experiéncias de contaminagdo e peste entre danga, teatro e
performance...um territorio “entre” que insiste em uma ndo definicdo.”

Surge, nesta pesquisa, uma proposta de relacionamentos entre as linguagens da

danca e do teatro, sendo que lingnagem é aqui entendida como:

Para a maioria dos cientistas da cogni¢do, [inguagem se refere 4 habilidade em
empregar signos e combina-los.[...] Qualquer linguagem representa um modo
eficiente de comunicagdo. Categoriza 0 mundo e reduz a complexidade de suas
estruturas. Sem a habilidade de categorizar agbes e representacdes mentais,
provavelmente, o homem ndo teria conquistado a linguagem, Ela existe como um
arlefato, atuando no mundo externo, e também como uma atividade de
combinagies cerebrais (KATZ, 2005, p.229).

Entendemos que tanto a danga como o teatro, enquanto duas linguagens
diferentes, possuem estruturas ¢ combinagdes cerebrais que podem ser préximas muitas
vezes, mas se organizam de maneiras diferentes, tanto em relacdo as ferramentas utilizadas
nos seus treinamentos e sua operacionalizacdo, como conseqiientemente nas configuragdes
das obras artisticas decorrentes. Como esta pesquisa propde combinagdes possivels que
surgem nos “vaos” das linguagens, no “‘espaco entre” elas, acreditamos que as escolhas dos

procedimentos utilizados aqui também s3o coerentes a esta proposta. O objetivo da

pesquisa define-se methor entdo, depois de algumas tentativas, quando percebemos que
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poderiamos aproximar procedimentos do Lume-teatro e a téenica Klauss Vianna de danga,
escolha que ilumina a hipétese aqui langada.

E importante ressaltar que esta pesquisa nao pretende abordar métodos da
linguagem conhectda como danca-teatro - apesar de trabalhar sobre as linguagens da danga
e do teatro - que teria como maior referéncia atual o Tanztheater Wuppertal, de Pina
Bausch, situado na Alemanha, ¢ que possui uma linhagem que se iniciou com Kurt Joss, na
década de 1920, quando este termo foi cunhado pelo préprio. [luminando a principal
corrente da danga-teatro na contemporaneidade, que se desenvolve sobre a estrutura do balé
classico e do teatro dramatico, ¢ nos localizando portanto fora dela, é que podemos
enfatizar a estratégia especifica e singular utilizada neste projeto: a tentativa de unido de
procedimentos criados pelos brasileiros Luis Otavio Burnier e Kiauss Vianna.

Entendendo esta escolha como o desenvolvimento de um percurso pratico
particular podemos afirmar que nfio se trata de uma tentativa de definigdo ou de alguma
conclusfio geral sobre processos de criagio: esta pesquisa ¢ fundamentada em uma busca
especifica, ou seja, propde um meio para a criagdo, dentre todos os outros possiveis, o que
qualifica a criagdo produzida desta forma e ndo de outra.

Citando Greiner (2005, p.123): “E da experiéncia que emerge a conceituagdo e nio
o contrdrio.(...) Mas para testar essa hipotese ndo basta estar vivo. E preciso fazer da vida um
exercicio politico de produgdo signica e partilhamento do saber”. A partir disso, pretendo fazer
desta experiéncia pessoal uma oportunidade de esclarecimento e aprofundamento de
algumas idéias que vém se desenvolvendo em minha histéria pessoal enquanto dangarina-
pesquisadora podendo, neste fluxo de conhecimento, organizar momentaneamente alguma

coeréncia, sem qualquer pretensdo de encontrar verdades universais nem “cantar

individualidades”, come diz Ferracini:

Mas ndo confundamos: falar em nome proprie, buscando um paradigma
particular, dentro de um contexto particular, para uma proposta também
particular, nfio é cantar individualidade, mas o oposto disso; ¢ falar buscando um
imenso exercicio de se abrir s suas proprias questdes, certezas, medos, tristezas,
alegrias, confusdes, duvidas, desesperos, perguntas ¢ possivels respostas
previamente articuladas (...) Essa ¢ uma postura de busca e ndo um veter de
conquista, mas é nesse sentido que falar em nome proprio passa a ser uma
abertura de possibilidade para um grande exercicio de reflexdo e pensamento
criative, (FERRACINI, 2004, p. 48, grifo do autor).
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Figura 3 — Foto do processo de criagdo, Lume-teatro, Campinas — Sdo Paulo, 2007.
Foto:Juliana Schiel.



2.1) Vida, percepcao e jogo

O Nucleo Fuga! propds-se ao risco da ndo localidade, na fronteira, o corpo ¢
langado na experiéncia, de onde niio se sabe, a priori, 0 que poderd emergir. Corpo em
transito, no qual informagdes diferentes compdem uma configuracio liquida, que garante a
minima coeréncia necessaria para estar em relagdo: a coeréncia do grupo. Mesmo sendo um
corpo treinado, busca-se a possibilidade dele, a partir de experiéncias coletivas, dialogar
livremente.

Didlogo que certamente constrdi-se a partir dos corpos. Numa pesquisa de
linguagem em danca e teatro, na qual dangarinos € atores sdo colocados em relagdo e em
gue os apoios de criagdo ddo-se a partir de suas experiéncias anteriores, torna-se necessario
garantir que 0s mesmos n#o se limitem a localizar-se especificamente dentro delas. Ao
langa-los em uma zona de experiéncia que fornega alguns elementos basicos para orienta-
los ¢ ao pressionar as linhas de fuga visando o espago “entre” as linguagens, podemos entéo
garantir um minimo de informac¢des em comum a todos, que serdio absorvidas de acordo
com suas experiéncias anteriores, mas ndo determinadas por elas.

Tendo consciéncia destas premissas, optamos por langar os corpos nesta zona
de experiéncia composta por procedimentos que dialogam em muitos sentidos. Os
principios do trabalho acabaram por definir o processo de criagdo € a propria configuragéo
do espeticulo, ja que este desenvolveu-se somente a partir do material produzido pelos
bailarinos-atores, neste territorio de fronteira.

Na técnica Klauss Vianna, o trabalho sobre o movimento estd sempre em
relagdo a vida cotidiana do individuo, nfo se separa assim, o momento da sala de trabalho
do resto da experiéncia como ser humano, como sujeito. A vida sempre foi fator
determinante na pratica de Klauss Vianna® (mestre que desenvolveu toda a pesquisa) e,
percebendo como o movimento e a danca estdo presentes no cotidiano, desenvelveu todo
um pensamento extremamente pertinente as questdes que a arte contemporanea assume: o

contexto em que € produzida. “Entdo, ou eu consigo fazer uma relacdo entre a minha

¥ VIANNA, 2005.
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fécnica de danga e a vida cotidiana ou alguma coisa esta muito errada com essa técnica.
Al ndo ha como duvidar: ndo é a vida que esta enganada.” (VIANNA, 2005, p.49).
Compreender que ¢ que se faz em sala de trabalho esta diretamente relacionado
a vida cotidiana ¢ uma das premissas de seu trabalho. Nele o movimento € produzido por
um mdividuo localizado, que é estimulado a desenvolvé-lo em sua singularidade. Neves

(2008} aponta para a padronizagio de movimentos na vida e na danga:

O que vemos, a maior parte do tempo, ¢ uma repetigio de padrdes, de gestos
sociais, em corpos que parecem ter esquecido sua plasticidade e integridade. A
singularidade de cada corpo &, muitas vezes, pouco evidente, quando se trata de
investigagio de movimentos. Muitas respostas corporaig se estabilizam de tal
maneira que , mesmo néo cendizendo com o momento presente, continuam a se
impor como forma de estabelecer a relagdo com o ambiente (NEVES, 2008,
pA43).

Luis Otdvio Burnier, fundador do Lume-teatro, também discute sobre a vidae a

arte, no entanto propde que a vida é gerada pela natureza ¢ a arte € criada pelo homem, ou

seja, € um artificio, que possui uma vida:

A vida ¢ a arte ndo se confundem. Uma nos ¢ dada pela natureza, e a outra pelo
homem. No entanto, existe algo de intrinseco na natureza que encontramos em
nés, como seus filhos, mas que se manifesta no fazer artistico e € o responsdvel
pela sensaciio de uma certa obra estar “viva” ou ier “uma determinada vida”,
como s¢ ¢la pudesse tomar as rédeas do proprio destino, agir e existir por si 56, A
arte nasce, portanto, do dmago da vida.[...] A arte,[...], ndo € a vida, mas a sua
representagio estética. Ela deverd encontrar, em seu mecanismo interno de
funcionamento, uma determinada organicidade, que nos de a semsagdo de
fluidez, de continuidade cu descontinuidade, de convulsio, eguivalente ac fluxo
de vida (BURNIER, 2001, p.18 ¢ 19).

Mesmo garantindo essa diferenga, a arte se daria neste fluxo de vida, nas
relagdes que estabelece tanto com o artista enquanto individuo singular, como com o
fruidor da obra e seu meio; A arte constrdi-se nas opinides, emogdes e informacdes do ser
vivente nesse trinsito. Importante lembrar que quando iluminamos o individuo singular, o
sujeito, nio nos resumimos a alguma esséncia particular que deva ser encontrada em algum
lugar - idéia esta bastante questionada na contemporaneidade. Também ndo propemes que
existamm universalidades que sejam alcancadas quando o individuo se “revela” ou se
“desvenda” (palavras que foram muito utilizadas como forma de alcangar esta possivel

esséncia). O que importa é que este individuo, que é trdnsito com seu ambiente, que troca
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informagdes constantes com seu contexto e que possui uma historia particular possa, a
partir de sua experiéncia, articular seu modo unico de funcionamento. Que este individuo
possa criar, fabular, inventar formas de fazer sua arte que sejam pertinentes a sua histéria e
ao seu contexto, € que ele ndo esteja preso a uma repeticio de padrdes que, muitas vezes,
ndo dialogam com quem os executa. [sso € o que buscamos 1luminar come poténcia nesta
pesquisa, quando nos referimos & importdncia do sujeito no fazer.

Neste fluxo de vida € que a arte se da, no movimento entre o cotidiano e o
artificio criado pelo artista em sala de trabalho, no gual ndo se descarta a experiéncia da
vida cotidiana, e, portanto a singularidade de cada artista. Trabalha-se justamente sobre esta
singularidade: “Ndo posso esquecer que estou trabalhando com seres humanos, ndo com
bailarinos, ou esportistas ou professores, ou donas de casa. Sdo seres humanos que
buscaram a minha aula porgue acreditavam que eu lhes poderia apontar caminhos”
(VIANNA apud MILLER, 2007, p.21).

Klauss Vianna e Luis Otdvio Burnier perceberam que sem a presenga do
individuo enquanto vivente singular em dialogo com seu tempo, a arte apegava-se a
repeti¢do de modelos, a formas mecénicas e nio se obstinava a criar: “/...] se produzimos
de forma mecdnica a reprodugdo em série de uma determinada obra, por mais que o
trabalho seja do tipo artesanal, ndo se esta criando, mas simplesmente reproduzindo,
operacionalizando algo.” (BURNIER, 2001, p.24).

A cria¢dio do sujeito €, portanto, para estes pesquisadores o fundamento da arte
que desejam produzir e por isso consideram de maneira bastante 1mportante a questio da

singularidade do ator ou do dangarino como criador principal de seu trabalho artistico.

Klauss Vianna estimulou o dancar de cada individuo, anunciando que danga € um
modo de existir; &, portanto, vida, um corpo ndo automatizado, um corpo que se
escuta [...]. Para o artista cénico, essa técnica permite a criagdo de uma nova
relacdo com o corpo, na medida em que se propde investigar os principios do
movimento (MILLER 2007, p.21).

Burnier considera o teatro como “a arte de ator”, ou s¢ja, considera que a base
de construgdo desta linguagem pode estar no ator ¢ que esta realmente se estabelece na

relagdo entre ator ¢ espectador: “O cownhecimento artistico implicito no fazer artistico é,
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portanio um conhecimento criador, fazedor, produtor. [...] o que nos leva a conhecida
conclusdo de ser o teatro a arte de ator.” (BURNIER, 2001, p.17).

E neste sujeito que a técnica deve atuar como poténcia de criagio de linguagem
e estética, que acaba também transformando o préprio sujeito. A técnica que utilizamos, por
mais “aberta” que seja, acaba por enquadrar a criagdo em seu tempo e espago. Isso acontece
para garantir uma minima coeréncia das informacdes que a técnica contém e, assim, poder
dialogar € localizar as experiéncias de cada individuo.

O foco esta, portanto, no sujeito € no como fazer. A téenica que escolhemos
operacionaliza toda a poténcia poética do artista, ¢ a define. No como fazer encontramos
entdo muito do que fundamenta tanto o pensamento do artista, como o da obra: “A arte ndo
reside propriamente em o que fazer, mas no como.”’ (BURNIER, 2001, p.18, grifo do
autor).

Nesta pesquisa optamos por relacionar técnicas e procedimentos de danga e
teatro que trabalham 0 como a partir do corpo do individuo vivente, ou seja, na criagio
deste, ¢ nio em reproducdes de padrdes anteriores a criagdo. O universo conceitual
discutido até agora estd no proprio modo de operacionalizar a técnica, no qual o sujeito €

estimulado a pensar por si s6, com seu corpo.

[...] o tealro € a arte pensam por si mesmos, criam um pensamento sensivel que é
nem maior nem menor (que o pensamento conceitnal. {...] ndo penso através de
categorias conceituais, mas penso através de agles fisicas. Minha poténcia de
criag¢fo, como ator, é o viés corporal, eminentemente pratico (FERRACINI, 2004,
p. 66).

Renato Ferracini afirma que pensa através de acdes fisicas. No teatro (e
especificamente neste teatro que estamos discutindo) a agdo fisica € “a unidade de base
minima de informagdo” (BURNIER, 2001, p.36), e todo o pensamento criado aqui esta
estruturado sobre esta unidade, que, ao ser executada modifica 0 mesmo: “Serd acdo para
o sujeito ator tudo que o modifica de alguma maneira, que tem relagdo com o seu ser, suas
vontades, seus desejos, anseios, determinagdes, com sua pessoa.f...]” (Ibdem, p.34).

Importante dizer que atualmente esta unidade minima de informagdo para o
teatro, a acdo, ndo ¢ entendida de maneira fixa e mensurdvel, ou scja, nfo € uma estrutura
que possui comego, meio ¢ fim, mas um estado de duragfio continua, uma unidade que

possui transformagdo nela mesma.
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Na linguagem da danca, o pensamento do corpo € produzido no e pelo

movimento, ou seja, na danga esta unidade minima de informagdo é o movimento.

[...] 0 que singulariza a danga é o fato dela ser o pensamento do corpo. Quando o
corpo pensa, isto & quando o corpe organiza seu movimento com um tipo de
organiza¢io semelhante ao que promove o surgimento dos nossos pensamentos,
entdo ele danga. Pensamento entendido como o Jeito que 0 movimento encontrou
para se apresentar. (KATZ 2005, p.5)

Estas organizacgGes diferentes do corpo, uma a partir do movimento € outra a
partir da agdio fisica, serdo uma base de discussio para que possamos dialogar as
informacdes das duas dreas a partir de um norte comum. Ao acionar uma acio fisica no
corpo, entendemos que o ator possue uma intencionalidade de agio — que néo se resume a
um desejo, ou sintese racional - que gera em seu corpo um impulso. Esta ¢ a ignigdo para a

acdo, 0 que a inicla no espaco € tempo e, a partir dai, transforma-se em informacses

subseqtientes no corpo do ator:

[...] o fato € que sua poesia estard sempre em como ¢le faz, modela, articula e da
forma as suas intengdes, a seus impulsos [...] ou, ainda, em como esses impulsos e
intengbes iomam corpo e forma, em como se articulam transformando-se em
agodes fisicas, em informacdo [...] (BURNIER, 2001, p.36).

O movimento na danga também se relaciona a uma intencionalidade ¢ o
impulso dilui-se no processo constante de informagdes neuronais e musculares: “Olhar a
danca como um resultado sempre transitorio entre as condi¢des neuronais do movimento e
sua correspondéncia muscular. Pois que quando a danca Id estd, ela estd sendo dancada
no e pelo corpo. A danga é sempre uma solista de si mesma.” (KATZ, 2005, p.31).

E importante definir o que se entende aqui por intencionalidade, que, como no
caso da consciéncia, ndo esta relacionada a uma sintese racional deste processo, mas sim ao
momento presente da experiénela, ao estado de alerta do corpo que possui sua histéria em

relagdo ao contexto presente.

A consciéncia do sujeito enquanto estado de alerta permite que 0 corpo
perceba-se em seu contexto presente e i1sso, para Klauss Vianna, possibilita dizer que o

movimento possua intengio:
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Klauss acreditava que o movimento executado com atengdo, inserido no contexto
presente, era provido de intencio. [sso significa que 0 movimento, executado com
algumas qualidades como presenga, percep¢iio do espaco, oposicdes, que lhe
conferiam densidade, inteireza e, por isto mesmo, podiam provocar a expressio
dc algum significado, emocional ou ndo, conscienle ou nfio, A palavra intengio,
da forma usada por Klauss, pode, entdo, ser compreendida como informacio —
nem sempre fruto da vontade — que emerge dos nosses movimentos devide ao

cardter intencional da consciéncia e do nosso modo de funcionamento. (NEVES,
2008, p.97, 99}

Klauss Vianna utilizava ainda alguns termos como infencdo e expressdo com
conotacio de informagio, como cita também Neves (2008, p.43): “Klauss usava os termos
“expressdo” e “intengdo” do movimento algumas vezes, buscando o mesmo que, hoje, se
denomina “informacdo”, que emerge em um movimento”.

No processo do Nucleo Fuga!, no qual a idéia era borrar informagdes, percebo
que, muitas vezes, diluimos informa¢ées como estas. O movimento partiu, muitas vezes, de
um impulso e este poderia gerar (ou ndo) wma inten¢io no corpo e no movimento. Um
exemplo do que passou a ser uma de nossas unidades minimas de informagdo.

O pensamento do corpo que a danga gera entra em didlogo com o pensamento
das acdes fisicas acionadas pelos impulsos. Para tanto, trabalhamos basicamente a partir da
construgido do movimento sobre a consciéncia e da percepgdo do mesmo e do movimento
dos outros, a0 mesmo tempo em que acicnamos agdes fisicas. Nesta plataforma em comum,
percebemos o surgimento de presencas fisicas’ que nos interessavam por se construir neste
gspaco “entre” as linguagens, havendo a possibilidade de se criar a partir delas situagdes de
poténcia de relagdes entre os atores/bailarinos. Nestas presencas fisicas, o pensamento era
gerado pelas informagdes de movimento e agdes fisicas em fluxo, numa teia de
experiéncias € acontecimentos. E isso foi sendo desenvolvido de tal maneira que ja néo

dissocidvamos mais estas unidades das informac3o.

®  Presenca fisica para Norberto Presta (PRESTA, In: Niicleo Fuga! Livreto do espeticulo, 2007.) significa
“um intercambio de impulsos entre o nivel sensivel e racional que provocam uma percepedo, um estado de
consciéncia fisico. Uma percepefo fisica sensivel.
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Figura 4 Foto do processo de criagao; Lume-teatro, Campinas — Sao Paulo, 2007.Foto:
Juliana Schiel.

Esta construgao so foi possivel pelas caracteristicas destes procedimentos, o que
nos leva a discussdo de como fazer novamente. Entdo, como aconteceu esta integracdo de
informagdes no corpo dos dangarinos-atores? Uma das possibilidades lancadas aqui é de
que for a partir do treino da percep¢do e do jogo. A percepcdo sendo entendida
metaforicamente como um musculo a ser treinado e o jogo como a relagdo destas
percepgdes no espago € no tempo. Explico: o diretor Norberto Presta percebeu que durante
o processo produziamos relagdes a partir de nossas presengas fisicas, que eram geradas
apenas pelos dialogos entre nossas percepgdes (e colocagdes) particulares. Estas, por sua

vez, criavam o que ele chamou de um ambiente fisico sensivel, que interessava lhe pela

]
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singularidade de construgfo estética, tanto no processo de trabalho, como na prépria

construcdo dramatirgica do que viria a ser o espetaculo.

Nio € possivel ocupar o espa¢o também com nossas presencas fisicas? Uma
emisso de moléculas que produzem um ambiente fisico sensivel, fisicamente
sensivel?[...] Uma percepgfio fisica a partir do corpo que escuta relacionando-se,
interagindo com o préprio corpo, com o corpo de outro, com o espago, criando
um movimento molecular, wm espago ndmade, onde o corpo é linha de fugal...]
Um modo de conhecimento que nos permite incorporar fisicamente a realidade,
através de um corpo consciente. Possibilidade de conhecimento que oferece a
arte, um conhecimento que nfo estd fora de corpo, um conhecimento que
incorpora a realidade também em suas variantes scnsiveis.[...] Jmagino nossas
presencas cénicas como um intercimbio de impulsos entre esse nivel sensivel e
racional que provocam uma percepgio, um estado de consciéneia fisico. Uma
percepeio fisica sensivel (PRESTA, In: Nicleo Fuga! Livreto do espetacule,
2007).

Esta compreensdo permite-nos avangar na discussdo sobre percepedo.
Utilizaremos o ponto de vista da neurociéncia para tentar adentrar vagamente no processo
fisico da percep¢io humana. Para Katz (2005, p.69), “a maior parte de nossos
pensamentos e percep¢les ocorrem como impulsos nervosos, chamados de acdes
potenciais, que se movem atraves e no cortex’. Este processo Inicia-se no contato do
individuo com o objeto a ser percebido ¢ desenvolve-se em relagdo a todo conjunto de seu

organismo e experiéncias anteriores, ou s¢ja, sua memoria:

Nosso cérebra dispde de, pelo menos, de (rés sistemas de memoria, que
funcionam de modo independente. Um deles armazena as informagdes auto-
biogrificas ¢ nos torna Unicos entre cinco bilhdes de outros cérebros. Outro
guarda dados absorvidos pelo aprendizade (memora adquirida). E o terceiro
armazena o tipo de dado que nos permite atuar automaticamente (exemplo:
dirigir automovel). Além das memdrias, o cérebro apresenta também terminais
sensoriais diversos, e principios e regras (que fomecem esquemas perceptivos ¢
priori ¢ organizam o conhecimento num espago/tempo continuo). Percebe
analiticamente (através dos detentores sensoriais) e, depois, sintetiza, na
fantastica atividade de representar. Estimulos exteriores s3o convertidos em
mensagens quimico-elétricas, e estas, em representacdes. Tradugdes de tradugdes
unificando heterogeneidades. Tradugdo no senlide de trans{formlacio. A
representagiio €, muito provavelmente, uma sintese cognitiva com globalidade,
coeréncia, constdncia e estabilidade, que nde se modifica apenas em fungiio da
variagdo das impressdes retinianas. Esta construgfio tradutora que chamamos de
representagio mental opera por visdo objetiva e apropriagio subjetiva (KATZ,
2005, p.146 e 147).
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As representacdes no sentido de trans(form)agéio, como cita Katz estio dentro
de um processo continuo que € singular no momento em que representa o objeto da
percepcdo e também na medida que o traduz para o ambiente, ja que acaba estabelccendo
uma relacdo de retroalimentacdo de particularidades, na qual a subjetividade singular de
cada individuo cria a0 mesmo tempo que percebe. O cientista cognitivo Gerald Edelman
propde que: “Se nossa concepgdo da memoria estd correfa, em organismos superiores,
cada ato de percepedo é, em algum grau, um ato de criagdo, e cada ato de memoria é, em
algum grau, um ato de imaginagdo.” (EDELMAN apud NEVES, 2008, p.75).

Neste sentido, experienciamos o mundo a partir de nossas percepgdes e
percebemos a partir de criagdes € de nossa memoéria. Memdria esta que, para Ferracini, €
acumulada no corpo do individuo, e ¢ atualizada nele: “/...f o corpo é a presentificagdo do
passado acumulado.” (FERRACINI, 2004, p.109). A percepgdo deste corpo feito de
memoria acumulada estd na relacdo entre o passado e o futuro imediatos, sendo que o
sistema de memoria do cérebro armazena informagdes auto-biogrificas e determina a
singularidade da experiéncia, que sempre se refaz. O presente do corpo é, entdo, uma

sintese tinica e momentinea do aqui-agora:

[...] se podemos afirmar gue o corpo sinletiza o presente e ap mesmo tempo a
contragdo do passado nesse mesmo instante presente, de forma co-extensiva,
entdo podemos afirmar que o presente nada mais é que a percep¢io que tenho do
corpo no aqui-agora. O presente de corpo € um virtual situado em algum ponto
entre uma percep¢o de meu passado imediato e de meu futuro imediato, sendo
que esse futuro imediato carregard toda a minha memdria passada, refazendo-se a
cada instante (FERRACINI, 2004, p. 110},

Este corpo que acumula e atualiza, recria o passado a cada nova experiéncia,
também & determinado por ela, ou seja, o corpo ¢ memdria em movimento, em relagio de
criagdo com o ambiente. O corpo do artista da danga ou do teatro, neste caso, € criado por
sua memoéria — de um cérebro unico e particular — numa relagiio constante com o meio em

que estd inserido, e, a partir desta rede de informagdes, € que cria e recria também o

movimento ¢/ou a a¢ado fisica em tempo presente:

[...] o corpo enquanto territdrio integrado da Memdria ¢ de sua eterna recriagio
enquanto atualizagdo desses virtuais.[..] j4 que o corpo €, em 5i, memoria
contraida passada no presente. Atuais e virtuais em coexisténcia no corpo. [...] A
atualizacdo se da através da “vinda™ de uma memornia virtual ao presente, ndo
vamos do presente ac passado, da percep¢io & lembranga, mas do passado ao
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presente, da lembranga & percep¢do (Deleuze, 1999:49) ¢ nesse processo de
atualizagfio, ocorre, necessariamente, uma recriagdo desse passado, desse virtual.
A atualizacdo de um virtual é, em {ltima instincia, um processo de criagdo. Nio é
possivel reviver o passado de forma pura, mas € possivel recrid-lo. [...] A agdo

:

fisica em Estado Cénico ¢ uma atualizagdc [...] Retomar uma a¢fo fisica serd
entdo, recrid-la naquele aqui-agora (FERRACINI, 2004, p.1135).
Este corpo que cria a partir da linguagem da danga ou do teatro estd inserido
neste processo € organiza as memorias das experiéncias sobre os territérios que possue

maior vivéncia, mas sempre 08 recriam:

Acredita-se que ndo existam representacdes pictérias de objetos ou pessoas, como
se pensava antes. O cérebro registra a atividade neuronial que ocorre nas areas
sensoria € motora durante a inferagdo com o que se tornou objeto de nossa
percepedo. Tais registros, os padres de conexfio sinapticas, podem recriar os
distintos conjuntos de atividades que definem um objeto ou um evento (KATZ,
2005, p.156).

Nossa percepgdo é pldstica e o treino na linguagem modela nossa percepgdo
pela experiéncia, mas a partir do momento em que colocamo-nos em relagio a novas
situacOes, estamos lancando mio de uma ferramenta de atualizagdo de formas de percepgio
e criacdo, que retornam enquanto informagio também para o objeto da percepciio: “A
questdo € que aquilo que ocorre no sistema nervoso central acaba sendo reenviado para o
objeto, modificando-of...].” (KATZ, 2005, p.169}.

Nessa relacio de troca continua, de recriagdo constante, tanto do corpo, como
do meio em que esta inserido, € que buscamos localizar momentaneamente a experiéncia do
Nucleo Fuga!. Nela a percepgio foi treinada no espago entre as linguagens: as informacGes
da 4rea da danga pressionaram a percepgdo a partir da atencdo dada ao movimento em
tempo presente ¢ da consciéncia da estrutura corporal, e as informagdes da area do teatro
pressionaram a percepgdio do corpo a partir de praticas paradoxais, que buscavam
deslocalizar a criagdo. Nesse sentido, criamos/pressionamos a percepgdo para uma
desterritorializacdo, mesmo que momentdnea, na qual a consciéncia da mesma em relagdo
ao meio era estimulada, o tempo todo, pela atencgdio, sendo esta desestabilizagio de
informacgdes de linguagem uma ferramenta de trabalho.

Inventamos entdo, um universo de percepgdes e de fronteira que se recriava o

tempo todo, estando nossa atengdo colada neste processo constantemente. A partir dele,

estruturamos a base do processo de criacio e do espetaculo final. A percepgio para o
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Nicleo Fuga! ¢ um dos pilares que organiza e reorganiza, a cada experiéncia, toda a

estrutura macroscopica. As iformagdes trabalhadas durante o processo serdo melhor

discutidas a seguir, ainda neste capitulo.

Figura §  Foto do processo de criagdo; Saldao do Movimento, Campinas — Sdo Paulo,
2007. Foto: Juliana Schiel

Um exemplo disso € a escolha do cendrio feito de plastico-bolha que cobria,
inclusive, o chdo. Pela a atualizagdo constante do estourar das bolhas, esta escolha coloca
os atores/bailarinos em relacao de percepgdo direta com o som € com o espago. Pisamos,
dan¢amos, rolamos em contato com este chio constantemente. O corpo. vivenciado naquele
espaco de tempo, recria todo o ambiente fisico-sensivel, como propde Norberto Presta. E o
cenario também pressiona nossos corpos a reinventa-lo a cada bolha estourada. Como cita
Katz (2005, p.174): “Talvez todos os atos de nossa percep¢do sejam atos criativos. Nos
criamos o mundo que vemos. Nos os modificamos com a experiéncia e ele nao deixa de ser
um mundo inventado.”

O jogo, desenvolvido durante todo o processo de criagdo, é outra base de

trabalho e ferramenta dramatiirgica do espetdculo. Mas ndao qualquer jogo. No Nicleo
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Fuga!, o jogo estrutura-se sempre nas relagdes de percepgdo. Nesse caso, & importante
perceber que se cria no espago entfre os jogadores, neste ambiente fisico-sensivel, um
sentido Unico, particular e momentineo, proprio do evento. “No jogo existe alguma
coisa’em jogo” que transcende as necessidades imediatas da vida e confere um sentido a
agdo.[...] Seja qual for a maneira como o considerem, o simples fato de o jogo encerrar
um sentido implica a presenca de um elemento ndo material em sua propria esséncia.”
(HUIZINGA, 2005, p.4).

Neste espago de tempo, ambiente fisico-sensivel, o que se estabelece é um
evento (ue, por possulr um carater espago-temporal particular, e neste caso, ser baseado em
uma estrutura artistica que determina ¢ € determinado por sua fungfo estética, o jogo
distingue-se da vida cotidiana: “Em toda parfe encontramos presente o jogo, como uma
qualidade de agdo bem determinada e distinta da vida“comum” (Ibdem, p.6).

Mas a vida, no sentido que conferimos acima, € caracteristica de todo jogo, ja
que estdo presentes nele fluxos de relagSes entre os jogadores que lhe conferem ritmo e

harmonia:

A vivacidade e a graca estdo originalmente ligadas &s formas mais primitivas do
jogo. E neste que a beleza do corpe humano em movimento atinge seu apogeu.
Em suas formas mais complexas o jogo esta saturado de ritmo e de hannonia, que
§d0 os mais nobres dons de percepgio estética que o homem dispde. [...] 0 jogo é
uma func¢do da vida, mas nfo é passivel de defini¢iio exata em termos logicos,
biologicos ou estéticos, (Ibdem, p.10).

No jogo do Nucleo Fuga!, observamos ainda que estas relagSes estio baseadas
na percepcdo dos jogadores, o que afualiza os corpos constantemente e langa-os para
territérios de fronteira. Isso, em jogo, é gerado pela atencéio ¢ presenca dos jogadores, que
transitam entre as percepcdes proprias e as recriacdes coletivas. Isso organiza cada evento

como tinico, criado em um determinado espago e tempo.

Ele se insinua como atividade tempordria, que tém wmna finalidade autdénoma. O
jogo distingui-se da vida “comum” tanto pelo lugar quanto pela duracio que
ocupa. [...] é “jogado até o fim” dentro de certos limites de tempo e de espago. O
jogo inicia-se g, em determinade momento “acabou”. Joga-se até que se chegue a
um certo fim, Enquanto esta decorrendo, tudo ¢ movimento, mudanca,
alterndncia, sucessfo, associagdo, separagio. (Ibdem. p.12)
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Para que um jogo acontega, € necessario que se delimite seu espaco. Isso
porgue como acontecimento, ele necessita de uma recriagdo espago-temporal, que o permite
ser um “mundo” construido, um mundo artificial dentro do real: “Todo jogo se processa e
existe no interior de um campo previamente delimitado, de maneira material ou
imagindria, deliberada ou espontdnea.f...JTodos eles sGo mundos tempordrios dentro do
mundo habitual, dedicados & pratica de uma atividade especial.” (Ibdem, p.13).

Esta delimitagéo, entdo define um espago onde se cria um universo particular.
Deniro deste universo, passa a valer apenas o que for combinado entre os jogadores, ou
seja, as regras do jogo sdo delineadas dentro deste espago e tempo ¢ ali passa a valer
somente ¢ que estd acordado anteriormente. Cria-se entdo, um ambiente em que, além de
um espago e tempo de criagdo, t€ém-se um acordo comum sobre ele, neste caso, agdes e
movimentos acontecem de uma certa maneira e nfo de outra, mesmo que este acordo seja
flexivel e d€ espago para a criagdo: “Todo jogo tem suas regras. Séo
essas que determinam aquilo que “vale” dentro do mundo tempordrio por ele
circunscrito.” (Ibdem, p.14)

Nesta possibilidade de criagdo e recriagdo constante, produzem-se devires e
convive-s¢ com a incerteza de que as regras definidas nio serdo quebradas, o que poderia
levar o jogo ao fim. Garante-se cntdo, um devir ndo jogo que o assegura enquanto
instabilidade. Essa tensdo que se forma entre o que estd sendo e pode deixar de ser a
qualquer momento, chama a presenca constante dos jogadores para o aqui-agora, além de
langar o jogo sempre ao acaso: “Tensdo significa incerteza, acaso.” (Ibdem, p.14).

Neste sentido, 0 jogo, enquanto uma criagio cénica que conta com a presenca
constante dos jogadores, define-se para o Nucleo Fuga! pela percepg¢io dos mesmos ao
momento presente. As regras deste jogo sfio basicamente estas: a presenca e a escuta dos
corpos, em aglo fisica ou em movimento (ou nos dois a0 mesmo tempo), e
conseqiientemente, em relacdo de recriagdo constante. O espago ¢ o tempo sido
estrategicamente pensados para langar continuamente os corpos dos dangarinos-atores em
um espago fIsico-sensivel.

Definindo entio:
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[...] o jogo & uma atividade ou ocupacdo volintiria, cxercida deniro de
determinados limites de tempo e de espago, segundo regras livremente
congentidas, mas absolutamente obrigaténas, dotado de um fim em si mesmo,
acompanhado de um sentido de tensio ¢ de alegria ¢ de uma consciéneia de ser

diferente da “vida cotidiana”. (Ibdem, p.33)

Podemos afirmar que, neste jogo de percepgdes, com espago, tempo e regras

""" da qual nos fala Ferracini, instaura-se, possibilitando

determinadas, a zona de turbuléncia
que a rede de criagdes coletivas permaneca, gerando mais poténcia ¢ vida, recriando-se €

recriando o ambiente em que a arte € produzida:

Gera um acontecimento infinito na propria finitude do corpo, ampliando-o as
possibilidades multiplas: a vida pela vida, os homens peles homens em alianga,
0s corpos pelos corpos em contaminagio, todos em sua simples pequenez,
infinita finitude, sem qualquer além, aquém, mas com um absolulo poder de
criagdo, de autocriagio, de revolugdo em si. Poténcia, poténcia, poténcia, gritava
Nietzsche. Uma zona de forgas em relagio, poder de afetar e ser afetado, gerando
um maior poder/for¢a de ampliagio de agdio, verificando a possibilidade de linha
de fuga e de reconstrugio e renovagdo de novas possibilidades de vida
(FERRACINI, 2004, 187).

2.2) O processo de criacao:

O Nucleo Fuga! constituin-se, neste processo de criacdo, de quatro dangarinos-
atores (Ana Clara Amaral, Carolina Laranjeira, Eduardo Albergaria, Evelyn Ligocki) como
elenco de pesquisa, de propositores, de um dramaturgo e de assistente de dire¢do (Jodo
Ricardo), além de uma pesquisadora (Juliana Schiel) que registrou, para posterior andlise, o

processo de criagdo.'!

" zona de turbuiéncig para Ferracini (2004, p.182) significa “Jocallespaco no gual tudo ao mesmo tempo se
acumula, se conecta, se desconecta, se atualiza, se virtualiza, se diagonaliza; tudo se auto afeta e se
recria a cada momento. Multiplicidade autogestante.”

‘' O trabalho do Niicleo Fuga! sera também analisado na pesquisa de Juliana Schiel, com & qual mantenho
didlogo (ver Schiel, 2006). Juliana Schiel, antropdloga e pos-doutoranda (também vinculada ao Prajeto
Jovem Pesquisador: “Aspectos Orgénicos na Dramaturgia do Ator” de Renato Ferracini), acompanhou o
processo como uma observadora de fora, e com uma perspectiva comparativa com oulros processos de
cria¢do. Em minha pesquisa, como dangarina, analiso 0 processo como uma participante dele.
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O diretor Norberto Presta, fundador do Centro de Producdo Teatral Via Rosse
na Italia, fo1 convidado para organizar o material e dirigir o trabalho prético final deste
projeto. Norberto Presta ja trabalhou na diregio de um espeticulo do Lume-teatro e possui
uma bagagem artistica que acreditamos ser coerente a esta proposta.

O processo de pesquisa e criagdo foi concebido num formato de laboratérios de
criagdo intensivos de uma semana, com duragdo de no minimo trés horas diarias, nos quais
foram produzidos trabalhos praticos, tendo como propositores: Renato Ferracini que buscou
o material pratico advindo de alguns principios dos procedimentos do Lume-Teatro e
Jussara Miller que buscou o matenal pritico partindo de alguns principios dos
procedimentos da técnica Klauss Vianna. Jodo Ricardo trabalhou nos ensaios e na
organizacdo de todo o material.

Durante os laboratérios propostos por Jussara Miller, trabalhamos os
procedimentos da técnica Klauss Vianna. Seguindo a ordem da sistematizacéio da técnica,
desenvolvida pela mesma, passamos pelo processo {iidico e, em seguida, pelo processo dos
vetores, sempre atentando para a criagio de relagdes com o ambiente e com o outro, através

do movimento:

Exploramos, nessa experiéncia do viés da danga, o corpo em movimento € ainda
o corpo em relagdo ao espago intencional, ao tempo ¢ as sensagdes que 0 outro e
cutros podem nos provocar e, consequentemente, a relagiio com todos 0§ outros
elementos da cena, numa colheita de vivéncias e momentos cénicos , em
constante escolha, (MILLER, In: Nicleo Fuga! Livreto do espetacule, 2007).

Qutro foco constante do trabalho na técnica foi o jogo (mesmo que ndo
utilizando esta nomenclatura) que surgia do movimento, do corpo que estava disponivel ao
jogo, percebendo as relagdes que se estabeleciam e sendo capaz de deixar emergir
informagdes sutis em didlogo. Capaz de escutar e propor, numa rede de acontecimentos que

constréi seu proprio pensamento.

O ato de criar ¢ jogar em grupo é perceber qual € o momento da realiza¢do dos
seus desejos, ou do “funeral dos seus desejos”, regra basica da
improvisacio/eriacio no constante exercicio grupal do ceder sem se excluir, do
propor sem impor, do falar sem invadir, do escutar sem resistir, ou seja, é um
exercicio do improviso, um exercicio da cena e também um exercicio intrinseco
da vida. (MILLER, In: Nticleo Fuga! Livreto do espetaculo, 2007).
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Sobre estas percepgdes ¢ que buscamos desenvolver o trabalho nesta técnica,
sendo que a mesma néo propde um vocabuldrio de movimentos, pelo contrdrio, propde que

cada individuo crie seus movimentos a partir de sua estrutura fisica, suas percepgdes.

2.2.1) A Técnica Klauss Vianna

Klauss Vianna foi um dos grandes pesquisadores e professores da danga no
Brasil. Seu percurso ¢ reconhecido historicamente e seus estudos embasam ¢ geram
pesquisas contemporéneas, tanto nas dreas das artes como na satde, sendo esta uma das
caracteristicas de seu trabalho: a pluralidade. Pluralidade esta que emergiu de sua
necessidade de movimento, de vida. Quando falamos de Klauss Vianna, e logo de suas
idéias e trabalhos, estamos falando em movimento. Klauss deixou um trabalho tdo vivo que
sua permanéncia torna-se inevitdvel,

Compreender que o ambiente é co-participante na obra que se produz ¢
essencial para criar e fruir qualquer informacio de arte contemporinea, e nesse sentido, ser
coerente com este discurso na pratica, torna-se fundamental para que o trabalho permaneca
e ramifique-se por outros tantos corpos ¢ ambientes.

Klauss Vianna compreendeu profundamente questdes que fundamentam a arte
contemporénea, suas praticas corporais foram desenvolvidas baseadas nessas concepgdes €
desembocaram em um trabalho extremamente plural e enriquecedor para a danga, tanto na
época em que foi desenvolvido como na atualidade. Hoje, profissionais que trabalharam
com este grande mestre continuam sua pesquisa, acrescendo-a cada um a sua maneira, ja
que a propria permite essa abertura. Isso contribui nfo sé para o desenvolvimento desta
pesquisa como para a permanéncia e atualizacdo das 1déias que a fundamentam.

Klayss Vianna nasceu em Belo Horizonte. Pesquisador do movimento desde
menino, fo1 um grande observador das estruturas fisicas do corpo humano. Curioso, decidiu
estudar o movimento ¢ encontrou no balé classico sua primeira escola. Todo o trabalho que
Klauss desenvolveu posteriormente nasceu da pratica no balé classico, em relagdo ao qual
buscava compreender questdes que pareciam ndo ter respostas objetivas. Foi entio que,
posteriormente ao lado da também pesquisadora e companheira Angel Vianna, iniciou um

estudo aprofundado da anatomia humana e do movimento. Este processo resultou no
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desenvolvimento de procedimentos que, mais tarde, seriam sistematizados por seu filho e
bailarino Rainer Vianna, junto a outros pesquisadores que acompanharam seu percurso.

Klauss, Angel ¢ Rainer Vianna disseminaram pelo pais todo um pensamento de
movimento baseado na estrutura fisica de cada individuo e ndo em formas de movimentos
pré-concebidos. Foram se aperfeigoando, ao longo dos anos de trabalho, e criaram um
aglomerado de informac¢Ses que permitiram a sistematizagdo do que hoje € chamada de
Técnica Klauss Vianna.

Klauss acreditava que nfo seria seu papel sistematizar o que produzia, deixando
este legado para seu filho Rainer e seus companheiros pesquisadores que perceberam que a
sistematizacdo poderia permitir maior estruturagio e clareza de seus procedimentos. Além
disso possibilitou didlogos entre os profissionais que a desenvolvem e gerou um processo
de troca continuo de onde emergem a vida (no sentido que atribuimos no capitulo anterior)
e a permanéncia.

Nesta pesquisa procuro ndo me ater profundamente ao percurso historico de
Klauss e do desenvolvimento da técnica Klauss Vianna, mas sim em seus procedimentos, ja
que o foco estd voltado muito mais para questdes praticas de sua utiliza¢do do que para uma
analise teorica de sua construcéo.

Um dos focos deste trabalho € a nogdo de joge presente nesta técnica. O corpo
que joga e desenvolve suas possibilidades de percepgdo de si, do outro, do ambiente ¢ da
atengdo necesgaria para aceitar 0$ riscos envolvidos nesta abertura para a emergéncia e
troca de informac@es constantes. Para este entendimento, também utilizaremos os estudos
atuais de Neide Neves, pesquisadora que desenvolveu um profundo trabalho com a t€cnica
e que hoje repensa a mesma a luz das teorias da neurociéncia contemporinea. Nesta
pesquisa consideravelmente recente, o olhar da ciéncia contemporanea foi lancado como
uma forma de perceber as conexdes entre esta forma de ver a danga e a técnica Klauss
Vianna, e também como mais uma maneira de atualizar o pensamento de Klauss Vianna.
Esta abordagem possibilita-nos olhar para os procedimentos da técnica pela via cientifica, e
também compreender, repensar e discutir alguns conceitos da danga contempordnea na
aproximagio com algumas leituras do corpo cénico no teatro contemporaneo.

A dan¢a contempordnea pode ser compreendida como uma maneira de

organizagio de informacdes do corpo no fluxo com o ambiente em que estd inserido:
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“Dizer que a danga € o modo como o corpo organiza as informacdes no fluxo com o
ambiente pode parecer uma descri¢do ébvia, mas caracteriza de maneira importante uma
SJorma de ver e trabalhar a danga.”. (NEVES, 2008, p. 101). Sdo  feitas  conexdes
constantes entre essas informagoes, o que gera sua organizacdo. A Técnica Klauss Vianna
poderia ser entendida como a organizagdo de instrugdes que facilitariam algumas conexdes
e isto poderia ser visto como o que alguns procedimentos traduziriam como freino.
Essa organizacdo fol concebida dentro de uma forma de pensamento a respeito
da danga. Klauss entendia que a mesma néo deveria partir de padrdes de movimento, ou ser
limitada por padres posturais, e sim ser construida pelo corpo consciente do individuo. So
assim a técnica estaria sendo gerada e geraria vida, estando em clara e consciente troca com
a vida cotidiana, com o ser humano vivo, anterior & técnica, ¢ mesmo a linguagem que

produz artisticamente.

Quando uma técnica artistica no tem um sentide utilitario, [...] se nfie facilita
meu caminho em direcdio ao autoconhecimento - entio ndo fago arte, mas apenas
um arremedo de arte. [...] Conheco apenas a forma, que € fria, estitica e repetiliva
e nunca me aventuro na grande viagem do movimenlo, que € vida e sempre tenta
nos tirar do ciclo neurdtico da repetigio. [...] Minha proposta € essa: através do
autocenhecimento e do autodominio chego a forma, i minha forma — € néo o
contrario. E uma visdo que muda toda a estética, toda a razdo do movimento
(VIANNA, 2005, p.57).

Para que isso possa ser coerente torna-se necessario que individuo desenvolva
habilidades especificas. Neste caso, a consciéncia do corpo € do movimento, a percepgio
sensorial e espacial, a disponibilidade para o movimento e para o outro, o estar presente em

seus movimentos, sao alguns dos principios que levariam a esta danga. Neves elenca:

Alguns principios sobre os quais estdo baseadas as instrugdes podem ser anunciados desta
maneira:

-Autoconhecimento e autodominio sfo necessarios para a expressio pelo movimento.

-Sem a tensdo ndo hd possibilidade de autoconhecimento e expressio.

-E preciso buscar estimulos que gerem conflitos e novas musculaturas, para acessar o novo.

-Das oposi¢des nasce 0 movimento.

-A repeticio deve ser consciente e sensivel.

-A danca est dentro de cada um.

-0 que importa ndo é decorar passos, formas, mas aprender caminhos para a criagio de
movimentos.

-Danga ¢ vida (NEVES, 2008, p.40).
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A esta pesquisa Interessa analisar o que dentre os principios propostos acima
estaria mais relacionado ao jogo cénico, no qual poderiam estar mais em evidéncia o
desenvolvimento da percep¢dio, da conscientizagdo do corpo e do movimento, da atengéo e
presenca. O objetivo € o de que estes principlos poderiam gerar no individuo um maior
estado de jogo dentro da pratica da técnica. A partir destes principios, realizaremos a seguir
um mapeamente da forma como so trabalhados na prética, dando maior atengdo a questdes

que interessam a pesquisa.

Jussara Miller, pesquisadora que participou profundamente nesta pesquisa,
tanto prética quanto teoricamente, chama a ateng¢@io para um dos principios trabalhados na
técnica:

A escuta do corpo € um dos principies da Técnica Klauss Vianna: um olhar para
dentro, para que o movimento se exteriorize com sua individualidade, tracando
um caminho de dentro para fora, em sintonia com o fora para dentro e com o de

dentro para dentro, criando, assim, uma rede de percepg¢des (MILLER, 2007, p.
18}.

E nessa rede de percepgdes que pretendemos ater-nos aqul, neste corpo que se
percebe, através da consciéncia de si e de seu proprio movimento. Um corpo que percebe o
outro e 0 ambiente atraveés de si, abrindo-se a esta rede de informagdes que esta disponivel,
tanto ao movimento - pela desobstrucdo de tensdes musculares -, como ao jogo - pela
desobstrugdio de canais de percepcdo e de atencdo, musculares e sensoriais. A técnica
Klauss Vianna trabalha essas questdes de diferentes maneiras. Sugerimos, neste trabalho,
mapear o que contribui para o desenvolvimento deste corpo dentre da técnica e, para tanto,
buscamos na sistematizagio da técnica Klauss Vianna a fundamentagfio para esta discussio.
Nela encontramos 08 procedimentos estruturados em topicos, dentro de trés estagios: I)
Processo Ludico; 2) Processo dos Vetores; 3) Processo Criativo ou Processo Didatico.

Tépicos de sistematizagdo de principios da técnica Klauss Vianna':

1) Processo Ludico: Presenca, Articulacdes, Peso, Apoios, Resisténcia,

Opasigdes, Eixo Global.

7 MILLER, 2007, p. 61 a 102.
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2) Processo dos Vetores: Metatarsos, Calcaneos, Pubis, Sacro, Escapulas,
Cotovelos, Metatarsos, Sétima Vértebra Cervical.

Durante o processo de criagdo do Nucleo Fuga! foram desenvolvidos todos os
topicos acima citados e, nesta mesma ordem, portanto, segue no item abaixo suas
descrigdes e andlises, baseadas na pesquisa de Jussara Miller e em sua aplicagdo direta no

trabalho pratico do Nucleo.

Foto do processo de criagdo; Lume-teatro, Campinas — Sdo Paulo, 2007. Foto:

Figura 6
Juliana Schiel.



2.2.2.) A Técnica Klauss Vianna para o Nucieo

Fuga!

No primeiro estagio, o Processo Ludico, o trabalho é voltado para um despertar
do corpo. De acordo com Miller (2007, p.52): “No processo ludico. o corpo é despertado,
desblogueado, causando a transformacdo dos padrdes de movimento”. Este momento & de
fundamental importancia para o entendimento de jogo dentro da técnica. O termo jogo,
propriamente dito, nfio é muito utilizado nas proposi¢des, mas ¢ trabalhado constantemente,
principalmente neste momento. A comegar pelo topico Presenca, no qual a percepgdo dos

sentidos € estimulada;

Assim, iniciamos a auto-observacdo conduzida pelos sentidos, o despertar
sensorial, que ampliara o sentido cinestésico, resultando em uma presenga: o ¢star
presente aqui e agora. E necessdric que guiemos toda a atengio do aluno para
aquilo que ele v&, ouve e sente (MILLER, 2007, p.59).

Percebemos que, neste momento, os estimulos voltam-se para a percepgdo dos
sentidos, 0 que possibilita também o acesso a informagdes novas constantemente, ou seja, o
corpo € langado no fluxo de ambiente, atento e consciente a suas transformagdes.

Trabalhamos a relagfio do corpo com o chiio, uma grande base do trabalho de
Klauss, na qual, pelo contato, podemos perceber o peso do corpo, a temperatura, a
localizagdo espacial, a luminosidade entre outras tantas possibilidades. Fazendo estas
leituras do ambiente, o corpo é colocado em estado de atenglio para © momento pregente,
jogando com suas informagdes o tempo todo: “Aos poucos vai se criando uma intimidade
com o chio, de acolher-se, apoiar-se deslizar, rolar. Enfim, o chdo vai se tfornando um
aliado no wabalho de percep¢do do proprio corpo.” (MILLER, 2007, p.60).

Outro aspecto de troca do corpo com o ambiente trabalhado no tema Presenga
¢ a respiracdo. A flexibilizagio da musculatura favorece que a respiragio flua normalmente
pelos espacos gerados nas articulagdes e na musculatura em geral, principalmente na caixa
toracica, 0 que gera também o despertar da mesma. Esse ganho de flexibilidade e de fluxo

respiratorio pode ampliar no corpo a percepgio de troca com o meio, além de ampliar as
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possibilidades de movimento do corpo. Neste tema, portanto desenvolvemos a relagdo do
corpo com o ambiente, e com o que esta inserido nele, seja o espago fisico, outras pessoas,
musica, odores, etc... Compreendendo que jogamos com todas essas informagGes, estas
gstarlam mais presentes também em nossa percep¢do e reacdo, bem como nova
organizagio, de maneira menos ordenada e mais viva.

No jogo com outros atores/dancarinos, especificamente, fica muito claro como
essa relacdo amplia as possibilidades de escuta do outro. Ao ficarmos atentos e presentes
em nossas organizagdes, conquistamos a flexibilidade do risco, das respostas diversas aos
estimulos, ndo condicionando o corpo a respostas recorrentes.

Outra caracteristica bastante perceptivel ¢ a nog¢fio de grupo que aparece em
conseqiiéncia do trabalho no topico Presenca. Como todos sdo chamados a participar
ativamente do que esta acontecendo em tempo presente, a atencio do coletivo direciona-se
para a mesma finalidade. Mantendo as individualidades, essa percepgio ativa, individual e
coletiva, possibilita um respirar em grupo.

Este tema ¢ bastante importante para esta pesquisa, ja que além de possibilitar
o acordar do corpo ainda nos langa numa zona de risco € jogo. O foco estd em respostas
atuais do corpo ao estimulo: trabalhando esse estado de alerta - que no caso do jogo é tdo
requisitado, ja que € o que permite novas conexdes do corpo com ele mesmo e do corpo
com outros corpos - possibilitamos novas relacdes e conseqiientes possibilidades de
emergéncia de informagdo.“No seu trabalho, a percepc¢do, a prontiddo ou cownsciéncia
enquanto awareness (estado de alerta) do corpo e de seus movimentos é vista como
condigdo fundamental para a expressdo” (NEVES, 2008, p. 38).

O segundo tépico a ser trabalhado no Processo Ludico sio as Articulacdes. Por
si 0, as articulagdes possuem uma grande fungdo: elas geram a possibilidade do corpo de
mover-s¢. Na técnica, a experimentacio do uso das articulagBes para o movimento
possibilita a percep¢do do proprio corpo como um estudo pratico de sua estrutura
anatomica. [sso também a flexibiliza, possibilitando a emergéncia de novas informacdes e
respostas a estimulos externos. Utilizamo-nos de exercicios que trabalham as articulagdes
isoladamente e em grupo, o que possibilita uma percep¢do e conscientizacdo de seus
possiveis usos, sua localidade ¢ independéncia, dependendo da intencionalidade do

movimento, Estes exercicios sdo nomeados de movimentos totais e parciais.
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No uso das articula¢des também sugere-se que idéias e emogdes estejam sendo

também articuladas, e assim gerar outras combinagdes e recombina¢des:

[...] as articulagdes permitem a arlicula¢do dos movimentos e das idéias no corpo,
gerando expressdo {...] ao modificar o estado da articulagio, estamos mudando os
musculos que usamos para um determinado movimente. E, ao usar outros
musculog estamos acessando outros aspectos da nossa memdria, ligados a eles.
Assim sendo, estrutura, significado, sintaxe e semdntica caminbam junios
(NEVES, 2008, p. 51).

O uso das articulagdes também contribui para o entendimento do alinhamento
postural. A experimentacio das dobradicas do corpo gera a conscientizagio e flexibilidade
de tensdes musculares limitadoras do movimento e do equilibrio da ossatura.

O terceiro tdpico a ser trabalhado neste momento € o Peso: a presenga da
sensacdo do peso do corpe, liberando as articulagbes e conscientizando a utilizagdo do
tbnus muscular necessario para cada movimento, Este tépico pode ser trabalhado em duplas
ou trios, o que ajuda também na percepciio do peso do corpo do outro e possibilita a
utiliza¢&o do jogo realizado sobre as diversas estruturas fisicas presentes em grupos.

A articulagio das diferencas e a percep¢do do corpo do outro abre
possibilidades de relacionamentos mais sutis, possibilitando ao corpo uma atitude de ndo
esperar determinadas respostas, mas de considerar o outro em sua diferenca e
individualidade.

O quarto tdpico, Apoios, é bastante importante para a percepg¢do do corpo no
espaco. Este topico é trabalhado sobre duas possibilidades principais de uso dos apoios: o
apoio ativo e o apoio passivo. Apoio ativo € a atitude de pressionar o chdo com os
diferentes apoios possiveis do corpo em relacdo ao chdo, € o apoio passivo, a enfrega dos
apoios ao mesmo. Aqui também encontramos o trabalho do apoio do olhar no espago e no
outro. Este aspecto é desenvolvido durante todo o processo, mas aqui € dada uma atengio
maior a essa informagdo, que também ¢ bastante discutida no tépico Presenca. Assim, 0s
apoios em relacdo ao espago também sfio desenvolvidos, sendo este momento mais sutil, ja
que o apoio ndo se di so em relagdo a algo concreto, mas também na relagdo com os
proprios apoios do corpo que sdo estruturados primeiramente em rela¢do ao chio, e vio se

construindo alcangando o corpo todo.
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Entendemos isso como jogo de forgas, de ténus muscular, j4 que temos que
dialogar com as necessidades do movimento. Esse tdnus muscular é experienciado em
movimento, como explica Miller (2007, p. 68): “O tdnus muscular adequado a cada
situacdo € adquiride com base nas experiéncias vividas nas aulas, mediante a
propriocepgdo”. Entende-se por propriocepcdo a percepgio espacial do corpo, tanto em

movimento, cOMO na pausa:

A propriocepeio € o sentido que nos informa sobre as mudangas de posi¢io do
corpo. Foi descrita por Sherrington (1857-1952), na década de 1980, como um
sexto sentido somado aos outros cinco conhecidos: a visdo, o olfato, o tato, o
paladar ¢ a audig#io. Pode ser considerada wmn “sentido secreto™ por nos informar
0 que s¢ passa no interior do corpo. Receptores nervosos situados juntg dos
musculos, dos tenddes e das articulagdes captam sensag¢oes profundas produzidas
por minimos movimentos. Assim podemos ter consciéncia de todas as regides do
corpo a todo momento e gragas a essa sensibilidade somos capazes de ajustar
conlinuamente nossa postura e elaborar gestos precisos (TRINDADE, 2007,

p.37).

A propriocepgdo € importante ndo so para a regulagdo de tdnus muscular, mas
para o desenvolvimento do movimento em geral. A partir do momento em que percebemos
a sensa¢do do movimento, podemos direciona-lo e fabular a partir dele. A propriocepcio
pode relacionar-se também ao que definimos como intencionalidade no capitulo anterior,

O topico Apoios trabalha a percepciio do espago pelo corpo, aqui a
propriocepcio é exigida, sendo que este corpo passa a perceber o espago ¢ 0 outro com
maior desenvolfura, tanto nos apoios concretos - o chéo, o corpo do outro - como nos
apoios perceptivos - do corpo em relagiio ao espago e também ao outro. E importante que
seja consciente essa relagdo de apoios e suas possibilidades de utilizag¢fo, para termos a
liberdade de jogar com eles. Neste sentido encontramos aqui um principio importante para
a questdo do jogo. Como ja foi dito, estamos falando aqui de jogo como um estado de
consciéncia do corpo, de percepgdo e de abertura para trocas, para a instabilidade, para a
emergéncia da novidade. Para tanto, arriscamos dizer que ao trabalhar os apoios do corpo,
tanto no nivel mals concreto, como no nivel mais sutil, estamos permitindo que ele se
relacione com sua propria estrutura e com as relagdes. Estas relagdes com o outro, a

alteridade, ou com espago, exigem que este corpo amplie-se para a escuta, abra espago para
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o outro, jA que sua presenga € o unico fator que possibilita que este topico seja
desenvolvido.

E Sbvio que todo corpo estard envolto por um espago, mas o apoio que utilizard
em relagdo a ele permitira, ou néio, que a leitura e a escuta do mesmo acontega. Podendo
escutar 0 espago, este corpo pode brincar com ele, poderd testa-lo, criar novas
possibilidades de relagio.

O mesmo di-se na relagdo com o outro. Sendo este corpo capaz de lidar com
seus apoios, 0 corpo do outro passa a ser também percebido como area de apoio, de
confato, com ¢ qual se podebrincar com diferentes ténus musculares. Um jogo de perguntas
e respostas que se¢ d4 através da relagdo entre os diferentes tonus dos individuos. Essa
relacfo também pode ser desenvolvida sem o contato direto, tanto por meio dos diversos
apoios de olhar, como pelos apoios do proprio corpo, em jogos de relagdo com ele préprio e
em peguntas-respostas com o corpo do outro.

Partindo da conscientizagdo do ténus muscular que o trabalho com os apoios
permite, o topico da Resisténcia vem a ser trabalhada neste momento como uma ferramenta
que diferencia o tonus cotidiano do ténus muscular utilizado em cena.

Neste momento, o trabalho do ténus elevado permite a compreensdo do corpo
em sua tridimensionalidade, ja que o mesmo € trabalhado partindo da nogéo de apoio que ja
foi estudada, buscando os espagos articulares e nfio o blogueio por tensdes desnecessarias.
[sso acaba por direcionar o trabalho para o proximo topico que trabalha Oposicdes.

Aqui encontramos a possibilidade de explorar o tdnus muscular ainda mais.
Como o trabalho do ténus ja fora iniciado no tépico anterior, agora a consciéncia de suas
possibilidades e a propria musculatura ja estio mais disponiveis a experimentagdo. A
tridimensionalidade gerada pelo trabalho aproxima o corpo do que chamamos de corpo
cénico, entendido com um corpo expandido e com ténus muscular diferente do ténus
utilizado no cotidiano. Essa construgiio ¢ percepgiio de tOonus allerado e a expansio do
corpo, em outros estudos podem ser encontrados com outras nomenclaturas, como o caso
dos procedimentos do Lume-teatro, no qual € chamado dilatagédo corporea.

Dé-se entdo um jogo de ténus, ¢ como em nosso caso trabalhamos em busca

desse corpo cénico, a percepco deste estado e como acessar esta musculatura é essencial
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para que s¢ possa construir um caminho individual em direg@o ao jogo, tanto em processos
de criagdo como em cena.

Torna-se necessdrio que o individuo possa acessar em seu corpo, a musculatura
necessdria para entrar em estado de jogo, localizar qual € o ténus que garante a seu corpo
esteja em proniiddo e abertura para responder ¢ estimular o outro, além de manter-se em
trabalho.

Esta manutengio do estado de jogo ¢ fator essencial para que seja possivel um
didlogo, jd que as retomadas de trabalho deslocam um esfor¢o desnecessario, além de
exigirem que as relagdes se restabelecam. A dificuldade da manutencfio, muitas vezes,
aparece por conta da nio capacidade de regulacdo do tdnus muscular pelos jogadores.

Ter a consciéncia do ténus e a capacidade de perceber o ténus do outro,
permite o brincar com as infinitas possibilidades que se apresentam durante o jogo, bem
como a perceber 0 momento de fazer alteragdes ou construir diferentes estados, de transitar
entre eles. Aqui a escuta é necessaria e o equilibrio de ténus, tanto individual como
coletivo, pode sustentar o jogo até que ele acabe ndo por desarmonias ou falta de
possibilidades de sustentagdo, mas porque todos os elementos que o constituem confluiram
para que 1ss0 acontecesse.

No tdpico Oposigdes passamos a trabalbhar mais a ossatura, tirando o foco na
musculatura como no tépico anterior, mas preparados por ele para continuar o processo. As
oposigOes sdo as bases do trabalho na técnica Klauss Vianna. Entendido tanto como
indicagdes de movimento guanto como um jogo dc forgas, este tema esta presente em todo
o processo desenvolvido na técnica. O proprio Klauss Vianna declarava que sua danga
partia desse jogo.  Neste momento o trabalho ¢ voltado para a percepgéio da estrutura
ossea € do direcionamento da mesma, em diversas oposi¢es que podem dar-se no corpo.
Perceber as oposicoes e direciond-las pode permitir uma amplitude da movimentagio, além
de clarear as formas que se desenham no espago.

Qutro aspecto importante para esta pesquisa ¢ aproxXimar este topico ao que
entendemos como paradoxos, tanto fisicos como de idéias e de informagbes como propde
Ferracini a partir dos procedimentos do Lume-teatro. As oposigdes, muitas vezes, contém
informacdes opostas que coexistem, possibilitando conexfes outras entre estruturas do

corpo e exteriores a ele. Opondo uma ossatura a outra, possibilito a percepgdo da mesma, a
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ampliagio dos espagos articulares € o equilibrio de forgas opostas. A percepcio da ossatura
trabalhada aqui ja constr6l um caminho para o proximo tépico e para o Processo dos
Vetores.

O equilibrio de forgas cria uma possibilidade de jogo pelo encontro com o
outro, com a alteridade, uma for¢a oposta ¢ complementar. Entre duas for¢as, ha um espago
no qual moram as combinagdes e possibilidades. O jogo de opor contém uma dupla
possibilidade. As oposi¢des permitem as escolhas, e escolhas definem o jogo. E neste
processo que moram os elementos surpresas que mantém vivo este estado. As oposigdes
espaciais ¢ temporais também sfo elementos que podem gerar o jogo, além de
estabelecerem uma relacdo de atencdo enfre os individuos e ampliar as possibilidades de
organizacdes cénicas.

O ultimo tdpico a ser desenvolvido durante o Processo Liidico é o Eixo Global.
Neste topico sao trabalhados mais especificamente elementos estruturais da ossatura, como
o alinhamento da mesma. A partir dos pés, trabalhamos as relagdes dos joelhos com a
bacia, da bacia com a caixa tordcica pela coluna, da caixa com o cranio, ¢ as relagdes dos
membros superiores e inferiores com o tronco. Percebendo essas relagdes e compreendendo
o corpo como um todo, o individuo € capaz de perceber as transitorialidades das
informacdes, percebendo que ele se modifica a cada passo. O Eixo Global € tratado na
técnica Klauss Vianna sempre a partir do movimento, da transformagio.

Essa caracteristica transitoria e a percep¢do do corpo come um todo ajudam na
construgdo do jogo no momento e geram movimento. O movimento consciente e capaz de
saber-se, saber do outro e transformar-se pela prépria acio, do outro ou mesmo da vida.

Perceber que possuimos simetrias e assimetrias e que podemos trabalhar em
expansio ou em recolhimento também sfo formas de se desenvolver o Eixo Global para
que o individuo compreenda melhor as relagdes de trinsito de informagdes que o corpo
possui.

Ao final do Processo Ludico, percebemos um corpo consciente de 1, do espago
e do outro, que pode jogar com todas as informagdes que produz e recebe, tanto num nivel
macroscopico como num nivel mais sutil, onde estas relacBes se ddo de outras formas,

transformando-se constantemente.
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Ao final do processo ludico, conquistamoes um corpo com maior liberdade de
movimento, com capacidade cinestésica mais desenvolvida, podendo registrar,
conscientemente, as sensagdes de um corpo presente. O corpo fica preparado para
um estudo mais detalhado das direges 0sseas, com loda a percepgdo agucada
para registrar o desenvolvimento do processo em sua individualidade, respeitando
os limites de cada corpo, com suas peculiaridades, memobrias  vivéncias
(MILLER, 2007, p.73).

A partir daqui iniciamos o Processo dos Vetores. Este processo inicia-se a partir
do desenvolvimento do Processo Ludico e aprofunda-se numa pesquisa estrutural que
permite a consciéncia do corpo e do movimento, utilizando alguns principais vetores de
forca que foram apontados no resultado de uma longa pesquisa.

Este processo mapeia oito vetores de forga 6ssea espalhados pelo corpo e inter-
relacionados. Estes vetores sdo utilizados como alavancas para © movimento e possibilitam
também um melhor alinhamento postural e conseqiientemente maior prontiddo para o
movimento.

A esta pesquisa, ndo cabe um detalhamento extenso do Processo dos Vetores,
J4 que o foco esta no jogo, questdo que se torna mais evidente nos tdpicos desenvolvidos no
Processo Ludico. Cabe aqui apenas compreender como este processo pode colaborar para
que a percepeio no jogo acontega de diversas formas por e neste corpo consciente. Basta-
nos dizer que os vetores tém inicio nos pés, e se distribuem por toda a cstrutura finalizando
no crianio. Segue abaixo a seqiiéncia dos vetores de forca, em ordem:

1)Metatarso, € localizado nos pes;

2)Calcéneo, também nos pés;

3)Pubis, na bacia,

4)Sacro, também na bacia;

5)Escapulas, cintura escapular;

6)Cotovelo, nos membros superiores;

7)Metacarpo, nas mios;

8)Sétima vértebra cervical, na coluna cervical.

Todos os vetores estdo em relagdio ja que cada direcionamento 6sseo afeta todo
corpo. Esse trabalho propicia a flexibiliza¢do do corpo ¢ do movimento, liberando tensdes e
possibilitando um corpo mais disponivel, além de conscientiza-lo ao trabalhar sua

percepgio. Outro aspecto que o trabalho com os vetores permite € que o individuo conhega
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seu préprio corpo e desenvolva seu movimento a partir dele, respeitando sua
ndividualidade, percebendo sua singularidade e dos outros.

Como ja vimos acima, a percepgdo € a consciéncia do corpo podem afetar na
construgdo da presenga do mesmo. Essa percepgdo e consciéncia podem dar-se pelo

direcionamento da ossatura que aciona diversas musculaturas.

Toda vez que o corpe direciona um esso, acionani-se¢ musculos, que movem
outros 0ssos, numa reagio em cadeia, que nio se provoca voluntariamente, mas
que ¢ resultade de como ossos € musculos estio organizados naquele determinado
corpo. Esse processo deixa muito espago para conexdes do momento presente ¢
pretende provoca-las. Ele envolve, sem divida, nfio 50 os aspectos motores, mas
todas as conexdes que aconlecem no sistema nervose, incluindo os aspectos

sensorial e cognitivo, a produgdo de memoria e imagens mentais (NEVES, 2008,
p. 59).

E nesta questdo que pretendemos nos ater, nas conexdes, tanto estruturais como
sensoriais e cognitivas, que o acionamento desse processo possibilita, ja que
compreendemos O corpo COMO UINl Organismo que pensa € gera pensamento. Este corpo
acionando estas alavancas permite que diversas conexdes sejam estabelecidas durante o
movimento. O jogo que acontece a partir disso pode estabelecer diversas conexdes, tanto
pelo desenvolvimento do proprio movimento, como pela relagdo que acontece entre
ambiente ¢ outros jogadores. O que acaba acontecendo ¢ que todas as conexdes que
acontecem geram o pensamente do corpo, € este, em relacdo gera o pensamento do jogo.

O pensamento do jogo poderia ser entendido também como as conexdes entre
todos os elementos que o constituem. Fssas conexdes se ddo nessa zona de acontecimentos
que sdo gerados € geram © Jogo, pois afetam e sdo afetados por esses elementos. Séo
conexdes que se dio sempre pelas relagBes e, portanto, em méo dupla, fazendo com que o
jogo mantenha uma organizagdo Unica e propria, que se recria a cada momento.

Os individuos em jogo podem acessar diferentes musculaturas, acionando o
sistema nervoso e produzindo “memoria e imagens mentais” (NEVES, 2008, p. 59), na
relagdo com suas proprias conexdes em transito e com as informagdes do ambiente, que
podem incluir o outro. Neste espago entre meu corpo e o do outro, entre meu corpo ¢ o

ambiente, no entre todos os elementos do jogo € que acontece, em fluxo, a organizacio do

mesmeo.
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Podemos aproximar essa organizaglio do FEstado Cénico ao que Ferracini, a

partir de outras perspectivas e nomenclaturas, da o nome de zorna de turbuléncia:

[...] a0 mesmo tempo cm que 0 ator, em Estado Cénico, estd vivenciando uma
abseluta cendigde de criagdo, entrega e diluigio de seu corpo nessa zona
intensiva, tudo também se encontra em uma condigdo de completa “consciéncia”
desse proprio estado de criagdo, do outro ator, do piblico e do espago. [sso
significa que, para mim, enquanto ator, a0 mesmo tempo em que minhas agdes e
estados afetam o espago e o outro {ator ou publico} e o espago também me
afetam, fazendo com que desvios, langas, setas, buracos, modilicacdes e
recriagBes de minhas agdes e estados sejam alterados, redimensionados algumas
vezes de forma macroscdpica, dentro do proprio Estado Cénico. A essa zona que
estéd “entre” minhas acbes fisicas, matrizes, estados, o0 espaco, o oufro ator e o
publico e que afeta e ¢ afetado chamo de zona de turbuléncia. Poderia chama-la

também de zona de jogo [...] (FERRACINI, 2004, p.176).

A zona de rurbuléncia foi a premissa do trabalho de Renato Ferracini, baseado
nos procedimentos do [ume-teatro e na discussdo sobre a relacdo entre linguagens,

pesquisa desenvolvida por ele atualmente.
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Figura 7- Foto do processo criativo do Nicleo Fuga! Saldao do Movimento — Campinas
(SP), 2007. Foto: Juliana Schiel.
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2.2.3.) Os procedimentos do Lume-teatro

Luis Otavio Burnier fundou o Lume-teatro - Nucleo Interdisciplinar de
pesquisas teatrais da Unicamp no ano de 1985, em Campinas, onde desenvolveu sua
pesquisa através da bagagem que adquiriu durante seus anos de estudo fora do pais, em

mimica e danca moderna.

Luis Otavio Burnier, criador da técnica hoje desenvolvida e utilizada no Lume,
iniciou a sua busca artistica pela mimica, tendo estudado e trabalhado com
Decroux, sistematizador da mimica contemporanea (Burnier, contracapa; Cafiero,
1999:). No entanto, Burnier acrescentaria que era necessario estabelecer uma arte
do ator, baseada em agdes fisicas, mas “resultante de processos interiores
profundos e significativos™ (Burnier, 2001:81). (...) Assim, para saber como, ao
mesmo tempo, dar forma precisa ao trabalho, mas sem perder o “ledo”, como
criar esta “musculatura emocional” (Artaud, apud Ferracini, 2001: 43), como
manter este fio entre a técnica, a “vida”, o trabalho apdia-se nos trabalhos
anteriores de Stanislawski, Grotowski, do buté e de Eugenio Barba (SCHIEL,
2006, p. 9).

O Lume-teatro conta com sete atores-pesquisadores que desenvolvem pesquisas
coletivas e individuais, tendo como premissa o trabalho intensivo do corpo do ator. Dentre
as pesquisas desenvolvidas no Lume, esta o trabalho de Renato Ferracini, meu orientador e
também coordenador do Nucleo Fuga!

Renato propde um trabalho que coloca em didlogo as linguagens da danca, do

teatro e da performance no Projeto “Corpo como Fronteira™:

O recente projeto, que chamo de Corpo como Fronteira, no LUME, ¢ exatamente
a busca prdtica desse corpo da consciéncia, Esse projeto tem como foco e questio
basica o corpo em uma liminaridade teatro, danga, performance. Qual ¢ o corpo
da danga, que ¢ igual ou parecido com o corpo do teatro, que é igual ou parecido
com o corpo da performance? Nao cabe aqui descrever detalhadamente os
trabalhos e exercicios realizados para tal fim, mas cabe ressaltar que todos os
exercicios e trabalhos confluem para a busca de uma sutiliza¢do do corpo. Uma
busca de transbordar o corpo como “corpo da consciéncia™ (FERRACINI 2007, p.
118).

Por esta pesquisa que surgiu a proposta do Nicleo Fuga, que busca, a partir de
uma pratica intensiva, 0 corpo que joga. Um jogo que parte da linguagem em que cada

pessoa formou-se, mas que busca um transbordamento pelas relagdes que se estabelecem
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com o ambiente € com o outro. Relagdes sutis, que visam o espago entre as linguagens, ¢ é
neste espago que se abre, que acontece o jogo. Jogo que se estabelece a partir da percep¢io
e da construgdo do corpo da consciéncia. O sentido da conscientizagdo, da autonomia, da
sensibilizagdo fisica e do movimento foram trabalhados a partir da pesquisa de Ferracini,
com experiéncias praticas dos paradoxos fisicos” e com o que poderiamos chamar de

deslocamento ou desterritorializa¢do de fronteiras das linguagem da danga e do teatro.

Figura 8 Foto do processo de criagdo; Lume-teatro, Campinas — Sao Paulo,
2007.Foto: Juliana Schiel.

Experimentagdes praticas que Ferracini propde ao colocar o corpo em situagio de risco, propondo
informagdes paradoxais ao mesmo e for¢ando-o a tomar consciéncia de si mesmo: “O paradoxo - o E -
pode levar a uma sensagdo corporea de confusdo, de ndo controle.[...]E assim que a consciéncia se
plastifica no corpo. Forga, portanto, a consciéncia a tomar corpo, transformando uma possivel consciéncia
do corpo em “corpo da consciéncia”. (Ferracini, 2007,p.19).
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Este corpo, desterritorializado e paradoxal, € lancado na zona de turbuléncia,
num jogo no qual a consciéncia de tudo que acontece estd presente, nas sutilezas das
relagdes. As micropercepedes sdo poténcias que podem ser geradas por este corpo na zona
de turbuléncia, s8o pequenas percepgdes, também chamadas de “microafetacdes,
microautoafetacdes, microautopercepgdes.” (Ferracini, 2007, p.115). Ferracini propde que
um possivel ponto comum ao corpo nas linguagens seria o deslocamento da atencdo para a
utilizagdo de suas musculaturas sutis pelas micropercepcdes que compdem  as

macropercepgdes:

Adentrar nessa zona de micropercepedes €, portanto, adentrar em um espago
virtual. Um espago de infinitos pequenos virluais perceplivos, que descstabilizam
as macropercepgdes, sejam elas temporais e/ou espaciais. E nesse territdrio
virtual das micropercepedes singulares virtuais que o tempo e o espago se recriam
no corpo-subjétil do performador. Podemos dizer, entdo, que a grande
maioria, sendo todas, as técnicas codificadas de encenagfo trabalham a partir de
uma sutilizagdio das percepgdes a partir de um deslocamento da consciéneia do
corpo para essas pequenas rousculaturas. Isso, de certa forma, langa o corpo no
espago-tempo elementar. Forca, portanto, a consciéncia a literalmente, tomar
corpo, transformando uma possivel consciéncia do corpo em “corpo da
consciéncia”. O corpo da consciéneia é, literalmente, o corpo integrado que
pensa, que gera pensamento. [...] E nesse momento que o corpo torna-se fronteira.
E no espago-tempo elementar gue a liminaridade teatro-danca e performance
estdo virtualizados na mesma zona de turbuléncia. SAo as microprecepedes gque
transbordam e expandem as bordas. No corpo-subjétil a borda mais expandida ¢,
portanto, a linha mais proxima, mais sutil, mais delicada de uma danga da
musculatura mais interna (FERRACINI, 2007, p. 113, 120).

Os principios utilizados durante o trabalho pratico estio baseados nos
tretnamentos do Lume- teatro. Relaciono abaixo alguns deles, que foram desenvolvidos ao
longo dos laboratdrios, junto as interferéncias das pesquisas atuais do mesmo. Permanecem
entdo, procedimentos que Ferracini acreditou ser de fundamental importéncia para a
construgdo do corpo base de criagio.

Principios do Treinamento Pré-Expressivo do LUME-teatro'*:

- Treinamento energético: trabalha a exaustdo fisica como meio para a criacio.

[...] espago no qual o ator passa por uma espécie de desautomatizagio forcada.
[...] Luis Otdvio Burnier, embasado nas pesquisas de Grotowiski, acreditava que a
exaustiio fisica poderia ser uma porta de entrada para essas energias potenciais,

" FERRACINI, 2004, p.145 a 164.
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pois, em estado limite de exaustiio, pequenas linhas de fuga desses extratos
podem aparecer. (FERRACINI, 2004, p. 145).

- Olhos e olhar: busca de uma nova relacdo entre o olhar ¢ o espago: “Através
dos olhos, o ator pode abrir ou fechar seu campo dc afeccdo na relagio com o espectador € com o

espago, além de ser um dos fatores determinantes na precisdo de uma ago fisica (Ibidem, p.155).

- Variagdo de fisicidade (segmentagfio, variagio e omissdo): trabalho que
propde a segmentacio das partes, a variagfo {de intensidade, de ritmo, etc...) ¢ a omissdo
externa de agdes fisicas ou movimentos como agente expressivo: “f...J Dessa forma, tanio a
codificagdo, como a fragmentacdo e a omissdo de agdes permitem ao ator uma recriacdo de sua
propria partitura de agdes jd pré-codificadas, proporcionando uma vasta possibilidade de

aplicagdes.” (Ibidem, p.156).

- Intengdo e impulsos: trabalho que se utiliza de impulsos fisicos para a criacdo

e desenvolvimento de agdes fisicas e movimentos coreograficos.

A inten¢do nasce na musculatura, antes de a acfie se realizar no espago. E como
uma “vontade de agir sem agio”. Podemos defini-la, também, como uma tensdo
interna ou um estado muscular “em alerta”. Para que essa tensdo interna ocorra,
sdo necessirias, no minimo, duas forgas em oposigdo [...] Pode existir uma acéio
na imobilidade, uma energia que pode estar “em potencial”, uma dinamizagao
corporal estatica (Ibidem, p.1586).

- Manipulagio de Energia: trabalho sobre a erergia do performador, através da
manipulacio de diferentes musculaturas.

A palavra epergia vem do grego energon, que significa “em trabalho”. Pertanto

devemos compreender energia, na pratica, como a manipulagdo corpdrea de

macre ¢ micro densidades musculares em relagfio 4 forga necessaria a essa

manipulagdo. Assim sendo, seu entendimento é relativamente simples: uma

densidade muscular mais “suave” necessita uma energia de manipulagdo menor.

Uma qualidade muscular mais densa, ao contrario, necessita de uma forga de
manipulagio maior, e, porlanto, necessita de mais encrgia (Ilbidem, p.158).

- Dilatagdo corporea: pretende-se alcangar a dilatacio corpdrea partindo de
diferentes exercicios, como o treinamento energético e na relagio entre os performadores e

o publico.
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[...] a dilatagio corpbrea estaria vinculada a possibilidade do ator de encontrar
caminhos corpéreo-musculares para que suas agdes fisicas e vocais, ou um
conjunto delas, possam eslar interligadas a esse campo intensivo e virtual do
proprio corpo, mantcndo e recriando a atualizagdo dessas agdes, ou o conjunto
delas, no tempo/espago através de elementos corporeos pré-expressivos. [..] a
dilatagdio corpdrea ndo €, para mim, apenas um elemento pré-expressivo, mas é a
resultante do proprio corpe em Estado Cénico, no eatrecruzar e na relagio
dindmica de todos seus elementos constituintes (Ibidem, p. 160),

2.2.4.) O trabalho pré-expressivo do Lume-

teatro para o Nicleo Fuga!

No inic1o dos laboratorios, realizamos um trabalho extenso com o treinamento
energético, o que garantiu o estado sobre o qual o propositor gostaria de trabalhar. Aos
poucos foram sendo incluidas instrucdes que se aproximam da pesquisa atual do mesmo
sobre o corpo paradoxal, Ex: ao final do freinamento energético eram dadas referéncias
como o corpo que € denso por fora e suave por dentro, ou o contrario... Informacdes que
parecem ser contraditorias, mas que geram um estado interessante para o trabalho.

O jogo foi um principio constante no traballio, como sendo uma base sobre a qual
partiamos. Alcangando estes estados de criacdo éramos sempre colocados em situagdo de
relacio e jogo, a criacdo se dava a partir destes elementos.

Alguns outros elementos vieram compor o trabalho conforme eram percebidas
aproximagdes entre seus conteidos e o que estdvamos criando. Exemplos disso foram
informagdes advindas do livre “Amor Liquido” de Zygmunt Bauman®, no qual
encontramos ressondncias de nosso pensamento, € do qual partiram propostas de
improvisagio. O livro trata da liquidez das relagées humanas na contemporaneidade, tema
discutido de outra forma nas improvisacfes e jogos e em diversos aspectos de nossa

pesquisa.

"* Niio prelendemos nos ater as informagdes retiradas desta obra, ji que este ndo € nosso foco, mas é
importante citd-la como mais uma fonte que se agregou ac trabalho durante o processo criativo.
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Outro elemento utilizado em improvisagdes foram algumas imagens da
fotdgrafa americana Diane Arbus, nas quais também percebemos ressondncias de nossas
criagbes ¢ de onde pudemos nos servir de informagdes para criagdo. lmportante dizer que
estes elementos surgem como informagdes que nasceram do processo, e ndo o contririo.
Nio partimos de materiais ja existentes para a criagfo, mas sim o inverso: eles se somaram

a ela quando nos interessava. No entanto, nfo pretendo ater-me profundamente a estas

questdes, ja que estas informagdes foram diluidas no processo.'®

As instrugdes que partem dos principios de trabalho do Lume-teatro estiveram
presentes em todos estes laboratorios, sendo desenvolvidas de acordo com as necessidades
que se abriam no trabalho e amparadas pelas pesquisas de linguagem que Ferracini
propunha. Isso, muitas vezes, permitiu uma visualizagfio da possivel desterritorializagio do
corpo, suas potencialidades e o jogo que acontece neste espago.

O mapeamento realizado acima sobre os principios de treinamento do Lume-

r

teatro ndo esti completo, é constituido apenas do que foi realizade como principio de
trabalho para esta pesquisa. A cada encontro eram propostos diferentes topicos do trabalho.
Tendo como base um corpo treinado pelo energético. Ferracini comegou a propor o

trabalho dos paradoxos:

Danga uma masica, o siléncio, as percepedes ou simplesmente danga a sensacio
de vazio que também nio deixa de ser percepgdo. Agora o responsével pelo
trabalho pede ao corpo: exploda densidade, mantenha a suavidade, ou em outro
momento: exploda suavidade, mantenha a densidade. Em outro momenio:
suavidade no abddémem, densidade no resto da musculatura, ou ao contrario:
densidade no abdémem, suavidade no resto da musculatura. Ndo dangar
suavidade OU densidade, mas dangar suavidade E densidade. Dangar também
suavidade com densidade, ou ainda densidade com suavidade. O corpo cotidiano
do senso-comum esta repousado e passivamente postuado noe territdrie do OU.
Homem Ou mulher, Velho QU crianga. Ativo QU passivo. Danga OU teatro.
Porque nfo lancd-lo em fromteira {velocidade) no temitdrio do E: homem E
mulber, velho E crianga. E ir além: langa-lo no territorio da experiéncia: homem e
velho e crianga ¢ mulher tudo em zona de vizinhanga, em peste. O paradoxo—-o E
- pode levar o corpo & fronteira, pode gerar uma linha de fuga, pode fazé-lo
adentrar na zona de cxperiéncia, Quiras poténcias, percepgbes, sensages, afetos
(FERRACINI, 2007, p.18).

Para este corpo, paradoxal, foram propostas muitas variages, principalmente a

densidade E suavidade, e o velho E a crianga. Neste caso, construiamos estas “‘presencas

5 Anexo 2.
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fisicas™, e as langdvamos em territorio de jogo, algumas vezes conduzidos pelo préprio
diretor, junto de Renato, em sala.

Com o corpo da densidade E suavidade construiamos agdes fisicas também
paradoxais, como “querer falar e ndo conseguir”, ou “atravessar uma rua com vontade de
fazer xixi”, ou ainda “langar um buqué de noiva e dizer um palavriio”, “levar um tombo e
dizer uma palavra doce”. Estas cxperiéncias colocavam estes corpos em Situagdes
paradoxais e isto era organizado em seqiiéncias de agdes. Estes procedimentos foram
utilizados na propria dramaturgia do espetdculo, que arriscamos dizer, esta baseada em
micropercepedes: “Em trabalhos e experiéncias recentes realizadas por mim no Lume,
constatei que a possivel busca de um corpo-némade-pele, pode passar por dois elementos
que se completam entre si: o paradoxo e a micropercepgdo.” (FERRACINI, In: Nicleo
Fuga! Livreto do espetaculo, 2007).

QOutre exemplo importante para este corpo paradoxal foi a criagiio do que
chamamos de linha de suspensdo. Apds o trabalho energético e a criagio dos paradoxos
fisicos, nos direciondvamos espacialmente para uma linha, onde possuiamos uma relagio
de lateralidade. Nessa linha, o corpo do velho E crianca era colocado em jogo, em
suspensio e, ao ser rompida pelo minimo movimento, som ou agédo fisica, alterava toda a
configuragcdo da linha. Quando isso acontecia voltava-se para a suspensdio, ¢ assim por
diante. Construia-se assim o corpo paradoxal em jogo de percepgiio € escuta.

Importante atentar também para a maneira como foi conduzida a construgio das
presengas fisicas, que permanecerain de diversas maneiras durante todo o espetaculo. Estas
se apoiavam numa relagio temporal que chamamos de a crianca, o atual e o velho. Estas
construgdes foram feitas por um trabalho que se denomina no Lume, de mimeses
corpérea’, mas recriado indisciplinadamente, no bom sentido da palavra, por Renato para
este objetivo especifico. Na realidade, nos utilizamos do trabalho de mimeses corpdrea para
criar nossos devires de crianga e velho. Criar, pressionar nossa memoria em relagdo a uma
foto de crianca, e assim trabalhar fisicamente sobre ela no corpo atual, atualizando a
imagem da foto em nosso corpo. Criar, imaginar como seremos quando formos velhos,

trabalhar, pressionar fisicamente esta imagem.

" “Mimeses corpérea é uma metodologia que permite ao ator ampliar o seu repertorio de agdes fisicas e
vocals por meio da observagdo e imitagio de corporeidades e dindmicas vocais do cotidiano.
Posteriormente, estas agdes sdo codificadas, teatralizadas ¢ (ranspostas para a cena.” (FERRACINI, 2003,
p.256).
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Imaginac@io corporificada, que posteriormente relacionava-se, tanto de maneira
particular entre as matrizes - minha presenca velho seguida de minha presenca amal em
relagdo ao espaco e ao tempo - como em relagdo de paradoxo fisico - meu velkho E minha
crianca. Ou amda em relagdo as outras presengas, em jogo, que reconfigurava e atualizava
constantemente as presencas.

Também foram propostos nesses laboratérios procedimentos que visavam a
questio das fronteiras de linguagens na pratica como: transformar uma cena de danga de
nosso repertorio pessoal para teatro — isso para as dangarinas, e vice-versa para os atores.

Ou mesmo improvisagdes sobre diferentes acontecimentos da prépria estéria
pessoal de cada um dentro da linguagem artistica que desenvolve. Exemplos: “Qual a cena
que vocé gostaria de montar e nunca o fez? Qual o momento mais constrangedor que vocé
ja experimentou na danca? Qual é a coisa que vocé mais gosta de fazer e como fazé-la
dancando? Mostre-me todos os personagens que vocé ja fez na vida sem me mostrar
nenhum”. Estas propostas desestabilizaram informagdes que eram estavels em nosso corpo
e nos despertaram para uma atitude de questionamentos ¢ reprogramacdes sobre o fazer na
danga e no teatro. Isto sem perder de vista o corpo que foi sendo construido no processo
todo. Muitos destes procedimentos, assim como na técnica Klauss Vianna, foram utilizados
pelo diretor para a tessitura da dramaturgia do espetaculo final, sendo esta também uma
estratégia de pesquisa que partiu de discussdes de lingnagem, mas que possibilitou uma
construcdo cénica que se abriu para diversos assuntos.

Outro importante principio adotado pelo processo foi o de ndo discutir o que
estava sendo trabalhado nos dois laboratérios diferentes, ja que os mesmos foram
acontecendo paralelamente. Isto para que a contaminagdo que estava sendo proposta se
desse na pritica, e que o corpo a organizasse, ajudando-o assim a ndo conceber pré-
conceitos formais a respeito do trabalho.

O que percebemos durante o processo foi uma dilui¢do dos corpos, sendo que
estes, amparados por tedo o trabalho possuiam liberdade de movimento € jogo, percebendo-
se sO e em grupo, e sempre atento as poténcias dos devires do espago: “Um espaco, um
territorio de fronteira, é, por exceléncia, um territério de devir.[...] Devir é uma Zona de
Experiéncia, lugar-ndo-lugar-comum de experimentacdo. Um espaco-territério de peste

artaudiano.” (FERRACINI, In: Nucleo Fuga! Livreto do espetaculo, 2007).
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Este processo de trabalho permitiu diversas conceituagdes e, muitas vezes,
também partiu delas. Em muitos momentos o ftrabalho era desviado por uma nova
perspectiva que se abria no e pelo processo, configurando a instabilidade do mesmo, o risco
constante que caracteriza o proprio jogo, estar na fronteira. “O corpo é lancado em desafio
de pensamento-criatividade e resolve a questdo em acgdo, em atividade. A percepgdo
macroscopica se reduz — ou se amplia — em micropercepgdo.” (FERRACINI, 2007, p.19).
Ferracini propbe que o corpo da consciéncia (Ibdem, p.20) ¢ constituido das
micropercepcoes, geradas por estes pressionamentos, desafios. Este corpo, langado em
jogo, na zona de turbuléncia, pode, a partir das experi€ncias de percepgdo da técnica Klauss
Vianna, colocar todas estas construges em movimento, em fluxo e organiza-las no espaco,
gerando uma experiéncia de fronteira, de “corpo ndmade que é em si mesmo dindmico,
instavel, virtual, potente.” (Ibdem, p.26).

As informagGes advindas destes dois procedimentos, em relacdo, geraram um
corpo-em-trdnsito, que se estabilizava na fronteira, na dinidmica de informagtes e podia se
utilizar das ferramentas das linguagens para criar uma terceira possibilidade de
comunicagdo. Sem perder de vista alguns elementos basicos da pesquisa, fomos tecendo
aos poucos teias de informagdes que criavam coeréncia nos corpos dos dangarinos-atores, e

assim abriam espago para os proximos passos.
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Figura 9 Foto do processo de criagdo; Lume-teatro, Campinas — Sdo Paulo, 2007.Foto:
Juliana Schiel.

Capitulo 3) Emergéncias do Processo de Criacao.

A importancia da afirmagdo da singularidade ¢ das diferencas dos dangarinos-
atores em um trabalho de criagdo autoral foi um apontamento que se abriu nesta pesquisa.
Neste sentido, as opinides - as colocagdes e posicionamentos nao apenas racionais - de cada
da pessoa foram levadas em conta nas criagdes € composigdes cénicas do trabalho,

respeitando assim as experiéncias e memorias singulares nesta tecitura.

[...] partimos do encontro de individualidades, de presencas no espago, de corpos
que se movem, que acionam entre a danga e o teatro.[...] E o ator-bailarino que
com seu acionar cria 0s momentos cénicos a parlir das contaminagoes, das
possibilidades que as presencas abrem neste espaco entre a danga e o teatro.[...] O
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individuo, sua personalidade, sua presenga cénica, suas opinides, sio o material, a
1déia em forma de agdes fisicas.” (PRESTA, In: Ntcleo Fuga! Livreto do
espetaculo, 2007).

Em um processo como do Nicleo Fuga! esta questdo fica ainda mais evidente
se compreendermos que as opinides geradas a partir das percepgdes dos dangarinos-atores
afetam também o outro ¢ toda a reconfiguracfio dos acontecimentos que se ddo a partir
delas. Ou seja, ha um trinsito permanente de informagdes que alteram simultaneamente
tudo o que estd envolvido no evento. Estas alteragdes se ddo a partir das singularidades, que
neste caso, sio fundamentais para o desenvolvimento de improvisagdes € jogos, que
futuramente poderdo constituir a cena.

QOutro ponto de discussio € a questio da experiéncia, da vivéncia em tempo real
de movimentos, a¢des e matrizes de movimento, chamadas no Lume-teatro de codificacdes.
Como estar presente no que estd acontecendo com seu corpo, em sua memoria e na
percep¢io do jogo, ndo realizande movimentos e entregando-os prontos ao outro? Estar
presente na realizagfo até mesmo de movimentos ou matrizes que Ja estejam codificados,
estando atento ao corpo, que é memoria e afeta¢do, e nas micro-mudancas que acontecem a
cada realizagdo dos mesmos. Ou seja, vivenciar com opinido e conseqiiéncia o que esta se

fazendo no aqui e agora e ndo apenas realizar instrugSes ou codigos.

Mesmo que indiretamente, o movimento é registrado; suas qualidades sdo
percebidas conscientemente ou ndo, assim como as conseqiiéncias na sua relagéo
com o ambiente, e isso provoca alteragdes no sistema, sejam sensoriais ou
motoras, que poderio resultar em outro movimenlo, que tera a ver com a
experiéncia passada, de alguma maneira. (NEVES, 2008, p.81).

O diretor Norberto Presta sempre atentava para esta questdo da conseqiiéncia do
que se faz ao realizar movimentos ou agdes, de como meu corpo se reorganiza a partir de
uma experiéncia ¢ de como isso interfere na realizagdo do que vird, mesmo que dentro de
codificages. Este apontamento estd completamente associado a percepgdo e reagio
(opinido) do individuo sobre o que esta desenvolvendo, mesmo que sutilmente, sendo que
estas podem estar relacionadas novamente a Presenca do dangarino-ator. Como cita Neves

r

(2008, p.83): “f..] em relacdo a atividade do cérebro, o movimento executado ja é
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passado. Ele é reconhecido, assim como o estado que fraz nele. Podemos, ao nos mover,
estar totalmente colados nesse processo, pela atengdo. E isto faz diferenca.”

Entdo como manter a meméoria proxima do movimento ou da agdo e continuar em
movimento? As combinag¢des, configuracdes e conseqiiéncias geram os devires das
proximas agles ¢ movimentos. Ser transformado pelo que faz: Norberto Presta sempre dizia
durante o processo “Vocé ndo pode se manter o mesmo depois de ter vivenciado algo.”
Pontua, ainda, que além da atengfio, que cita Neves, para o Nucleo Fuga! existia: “/...] a
necessidade de disparar uma qualidade de movimento pessoal, encontrar o ponto no qual
0 movimento se transforma em acdo, acdes que provocam conseqtiéncias no individuo gue
as realiza, transformando-o, produzindo as memdrias fisicas em uma seqiiéncia de agdes-

posicdes que revelam presengas sensiveis” (Presta, In: Nucleo Fuga! Livreto do espetaculo,

2007).
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Figura 10 Foto do processo de criagdo; Saldo do Movimento, Campinas — Sdo Paulo,
2007. Foto: Julhiana Schiel.

Os devires que se criam a cada momento sdo sempre diferentes, pois mesmo que
uma a¢do ou movimento se repita, a cada realizacdo ela a unica. Os devires que se criam
sdo sempre outros e isso transforma o movimento, mesmo que num nivel microscopico.
Por isso € importante a atengdo colada ao momento presente, situado no movimento ou na
a¢do, ou nos dois ao mesmo tempo. Ocupar-se do que esta acontecendo no aqui-agora € nao
preocupar-se com 0 que vira a seguir, permite que o corpo vivencie 0 momento ¢ dé o
proximo passo modificado pelo que acabou de acontecer. Ou seja, ocupar-se € nao pre-
ocupar-se.

A consciéncia do movimento também pode ajudar que este corpo realize
improvisagdes ¢ codificagdes com maior presenga do individuo. Ao acionar comandos
fisicos estamos nos colocando em estados de alerta constantes, percebendo o ambiente com
maior facilidade e de maneira singular. A técnica Klauss Vianna propde a conscientiza¢ao

do movimento como uma maneira de acordar o corpo do individuo de maneira singular ¢
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sempre transitoria, ja que trabalha a educag@io somatica em movimento. Neste aspecto, os
principios do Lume-teatro fundamentam-se na criagdo de diferentes poténcias do corpo em
criagdo. Para a criagdo destes, uma das bases técnicas de trabalho seria o “Treinamento
Energ€tico”, que possibilitaria a partir da exaustdo fisica, a construgdo de um corpo
diferente do corpo cotidiano, presente ¢ em poténcia intensiva de cria¢fo.

Para o Nucleo Fuga! importa relacionar no corpo estes principios e a
consciéncia do movimento em diferentes poténcias de criacéo, base que estruturou tanto o
processo de criagio como a configuragdo final do espeticulo. £ na relacio entre
dangarinos-atores e entre 0s mesmos e publico, que se constroem as cenas, dentro de um
grande jogo de percepgdes. Cria-se entio, a partir dessa unido de procedimentos,
possibilidades ages fisicas (Lume-teatro) a partir da consciéncia e do uso de diferentes
topicos (técnica Klauss Vianna) como o peso, apoio, etc... e as diferentes possibilidades de
relagdes com o espago, o trabalho com os niveis — baixo, médio e alto e com o
deslocamento. Colocar as ac¢des fisicas em movimento, criar e acessar diferentes poténcias
do corpo ¢ da voz (aqui entendida também como corpo), transitar conscientemente por elas
sdo apenas algumas informagdes que se relacionaram neste processo e que permitem um
pequeno mapa do que estamos objetivando quando tocamos os territérios das linguagens
que abracam estes treinamentos. “Movimento - voz - ag¢do fisica foram os pontos de
partida que me permitivam gerar um primeiro nivel de relagdo com o grupo, livre de
qualquer preocupacdo da construcdo do futuro espetaculo” . (Presta, In: Nacleo Fuga!
Livreto do espetaculo, 2007).

O que percebemos, muitas vezes, € que transitamos na criagdo de forma tao
contaminada que j4 nfc era mais possivel enquadrar a configuragio de criagdes e
futuramente de cenas. Elas se enconfravam em trinsito permanente, ficando apenas no
corpo, em suas percepgdes ¢ nas relagdes das mesmas a organizaclio de todas as
mformagdes presentes ali.

O que acontece no corpo que dang¢a? Porque as relagdes externas muitas vezes
sdo pouco desenvolvidas? Porque o dangarino muitas vezes danga consigo mesmo e nio
encontra um estado cénico que permita a troca? Gostaria de fazer estas consideragdes
sempre atentando para o foco desta pesquisa, que se faz a partir de minha experiéncia.

Quando questiono o corpo que danga, nio pretendo generalizar esta colocacio a todos os
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corpos que dangam e nem dizer que eles néo se relacionam e nfio trocam com piiblico e
outros dancarinos em cena. Minha pesquisa volta-se para estas questdes porque, muitas
vezes, percebi-me dangando desta maneira. Neste sentido, ndo serei preconceituosa ao
atirmar que o treino da danca leva o bailarino em dire¢do movimentos ensimesmados,
COmo Ouvimos, muitas vezes. Nesta pesquisa importa-me discutir €sse processo porque
desejo © oposto disso, no entanto ndo pretendo ditar verdades sobre ¢ comportamento do
dangarino em cena, escolho outro sentido, a da relaglio como estratégia de criagéo.
Acredito que, quando a premissa € a troca, € necessario encontrar maneiras de colocar este
corpo que danga em relagdo. Para tanto, a percepgéo foi 0 caminho de acesso ao outro que
se desenvolveu com mais forga, tanto na pratica como na teoria nesta pesquisa.

Na pratica encontramos na técnica Klauss Vianna uma atengfo enorme a
percepcdo, que € estimulada o tempo todo, tanto pela conscientizacdo como por estimulos
diretos a ela: ser estimulado a perceber cheiros, luminosidades, distanciamentos de outras
pessoas enquanto se improvisa ou se danga uma partitura de movimentos. No Lume-teatro
este tema ¢ tratado mais claramente, no que se denomina dilatacdo corporea do
“Treinamento Pré-expressivo”. Neste caso a percepgdo ¢ trabalhada em relagfio ao que
Ferracini (2004, p.160) chama de “campo de intensividade e de virtualidade”, onde o plano
muscular do ator e memorias criam particulas de vizinhanga entre atores e entre atores e
piblico. Este trabalho foi realizado tanto no Treinamento Energético como em
improvisagdes, nas quais nossas agdes e reagbes dependiam quase que exclusivamente das
dos outros, tanto como ignigdo para o movimento como em relagio pergunta-resposta.

E o que acontece com o corpo do ator em cena? Porque, muitas vezes, seu
corpo ¢ visto como um bloco? Porque sua movimenta¢do, muitas vezes, se restringe a
movimentacdo cotidiana sem recria-la ou mesmo sem ter consciéncia dela? Aqui também &
necessario o cuidado de ndo entender estas colocagdes como generalizagdes ou pré-
conceitos sem fundamentagdo, mas sim iluminar algumas questdes que tendem a permear
as discussdes das linguagens.

Aqui € importante compreender como o movimento € visto pela area do teatro,
mais especificamente nos treinamentos do Lume-teatro. Neste caso, € evidente que ndo
tratamos deste corpo como bloco que apontamos no questionamento acima, este tipo de

trabalho de ator estd longe do que s¢ produz e se entende dentro do trabalho do Lume, Mas
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também é importante definir que existem diferen¢as no trabalho de movimento que
acontece no Lume e na danga contemporanea, assim ndo cairemos novamente no risco de
generalizagges.

Na danga contempordnea o movimento € a premissa de construgio de
pensamento do corpo, sendo que todo o treinamento para ela é dado em fungio do
movimento, ja no Lume-teatro o movimento acontece como uma reacfio do corpo a
estimulos de treino, como informagdes em forma de imagens pessoais, concretas ou de
memoria, onde 0s estados criados pelo mesmo importam mais do que a configuragio do
propric movimento. Na técnica Klauss Vianna percebemos a criagdo de movimentos
desenvolvidos em improvisagdes que partem apenas da estrutura fisica do individuo, nio
utilizando imagens ou aproximagdes de informacgges externas ao corpo. Diferengas como
esta denunciam também as estruturas nas quais se apdiam as linguagens.

Pretender realizar uma pesquisa sobre as linguagens da danca e do teatro e
sobre um possivel espago entre elas, ndo significa reduzir este estudo a aproximagdes e,
muito menos, generalizacdes, pelo contrario, interessa-nos iluminar as diferengas,
complementagBes e possiveis relacionamentos criativos que podem acontecer neste
processo. Ndo negamos, portante as fronteiras em que as linguagens se apéiam, sabemos
que existem em cada uma delas elementos estruturais que, muitas vezes, difere-se
profundamente. Nelas o pensamento do corpo ¢ criado de forma diferente. E i1sso acontece
mesmo se tratando de procedimentos como os utilizados aqui, nos quais a técnica da danca
¢ estruturada basicamente sobre improvisagdes ¢ os procedimentos do teatro se apdiam
quase que exclusivamente na criacdo do corpo dos atores.

Muitas vezes percebemos que oS procedimentos esbatram uns nos outros ¢
outras parecem ter objetivos proximos, no entanto sfio nas bordas liquidas do encontro das
linguagens que estamos interessados aqui. As escolhas destes procedimentos, ndo poderiam
ser quaisquer. S6 a diferenga das linguagens ndc permitiria a criagdo deste corpo na

fronteira, diluido entre as bordas liquidas, porém existentes das linguagens.

A meméria da linguagem atualizada - tudo que vocé experienciou na vida,
incluindo as priticas nas linguagens de formagdo - sdo o corpo do aqui € agora. Uma
definicdo de um campo de experiéncia e subtracio de outros, uma forma de tragar proximas

escolhas pelas conectividades do momento, ou seja, uma contaminacdo que define a
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maneira como passamos a compreender e atuar nas linguagens. O que compreendo como
movimento, jogo e percepgdo atualmente estd completamente contaminado com as
informac®es trabalhadas no Nucleo Fuga!, ou seja, meu corpo agora pensa a partir delas.

No processo de criagdo criou-se uma horizontalidade na estrutura do Nucleo
Fuga!, sendo que os dois laboratérios tiveram a mesma carga horaria e mantiveram o
mesmo nivel de aprofundamento, cada qual debrugado em suas questdes, mas tendo uma
base de investigagio em comum, o corpo dos dancarinos-atores. Acredito que, na
construgdo final do espetaculo, o teatro ficou mais evidente, ja que o diretor convidado ¢ da
area teatral, e, portanto, possui um olhar formado dentro dos elementos dessa linguagem,
mesmo possuindo abertura e desejo de compreender a danca. Neste aspecto percebi-me
em dificuldade, ja que parecia nio compreender o que era pedido muitas vezes. Um
exemplo disso eram os momentos em que o diretor pedia-nos colocagdes abstratas, como
por exemplo, dar a minha opinifio sobre o movimento em movimento € isto para mim era
incompreensivel. Mais tarde, porém, percebi que aqui estava uma grande fonte de discussio
sobre o acesso a criagdo nas linguagens. Acredito que, muitas vezes, na formacdo em
danca, as ferramentas sio dadas sem um questionamento dos porqués, ou seja, ndo é
exigido do dangarino uma colocagio individual, ou uma opinido do mesmo a respeito do
que esta realizando. J4 no teatro, especificamente neste processo, 0s questionamentos sdo
dados sem ferramentas claras e objetivas. Quando o diretor pedia-me uma opinifio sobre o
que estava realizando ndo me oferecia meios para fazé-lo, ja que pedia algo que néo estava
no movimento que havia criade e sim em algo que eu née sabia o que. Eu nunca havia
pensado a respeito disso em minha formagdo e ndo conseguia entdo utilizar ag ferramentas
que possuia para aquele fim.

O espetaculo em questdo encontra-se disponivel em DVD'® nesta Dissertagio ¢
acredito que nele possamos visualizar grande parte das discussdes feitas aqui, num
desdobramento de informagdes, ja que toda a construgdo do mesmo deu-se sobre as bases
das pesquisas dos faboratdrios.

Percebemos que o trabalho nos procedimentos escolhidos permitiu ao corpo dos

dangarinos-atores desenvolver sua percepgdo e garantir um estado de jogo constante.

¥ Anexo 1.
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Norberto Presta utiliza-se destes elementos na construgdo do espetaculo, que sc configura a
partir das relacBes de percep¢do e jogo entre atores e entre atores e piblico.

O espetaculo esstruturou-se sobre questdes do processo e buscou extrapolar as
mesmas, ja que sempre foi uma grande preocupagéio do diretor ndo criar um espetaculo que
sc fechasse em questdes puramente artisticas, mas que a partir delas, pudesse dialogar com
as diversas experiéncias das pessoas que os assistissem, jogando também com suas
percepeles e memorias.

Elementos coneretos também foram utilizados como estimulos a percepgiio,
como € o caso da utilizagdo do plastico-bolha no chiio do palco, elemento cénico
importante gque ndo s6 estimulava a percepgio do publico pelo som constante e pela
memoria fisica que possibilita (quem ndo pensa em estourar as bolhinhas?). Elas também
nos colocava-nos em situagio de jogo e risco em relagiio aos outros atores-bailarinos, ja que
tinhamos regras claras sobre os momentos de estoura-las ou néo.

Este elemento também possibilita retomar a discussio sobre presenga que
miclamos acima, ja que percebemos que com o decotrer das apresentagdes do espetaculo,
passamos a perceber cada vez menos as bolhas sob nossos pés € os sons que produziam, o
que nos apontava para a dificuldade de estar presente no que se esta realizando e para como
nossa percepedo se acostuma a estimulos € passamos a nem notd-los.

Abrimos o espetaculo fazende um jogo com o piblicoe baseado em um exercicio
da técnica Klauss Vianna, denominado “guardido”. A proposta do exercicio ¢ que tomemos
consciéneia do corpo do outro e busquemos aproximar nessos movimentos aos da outra
pessoa, percebendo direcdes 6sseas e buscando ndo imita-las, mas recrid-las na diferenga de
NoSSO Corpo.

No espetaculo a proposta do exercicio manteve-se, sendo que buscdvamos esta
relagio com o publico, tentando recriar em nossos corpos a movimentagio deles, em
transito. Isso gerava um jogo importante para toda a constru¢do do que viria a seguir, ja que
dependiamos muito da relagdo estabelecida entre todos os participantes deste evento.

O que é necessario para dancar? No inicio, pedimos para o publico responder a
esta pergunta em papéis, que eram lidos por mim em uma cena posteriormente. Suas
respostas eram estimulos para a cena que viria em seguir, como uma forma de aproximar

experiéncias, ndo distanciando a dancga da vida cotidiana e, ao mesmo tempo, apontando
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para minha experiéncia de vida enquanto dangarina, como uma forma de mapear as
diferentes percepgdes do que as pessoas entendem pela palavra que define tanta coisa para
mim. Como num jogo de encontros, muitas vezes, 0 due se apresenta nestas respostas
pouco ou muito tem a ver com 0 texto que estd sendo desenvolvido, mas é uma maneira de
fazer presente as diferentes percepgdes que constituiram o prodprio espeticulo e gue
apontam pontos de vista diversos que podem modificar até o que esta sendo dito.

Outra maneira de perceber as diferentes possibilidades que se abrem em um
ambiente como este sdo os retornos do publico sobre o espetaculo. Segue abaixo entio,

exemplos destas interagdes , didlogos e retornos.

3.1)Respostas e retornos do publico sobre o

espetaculo: percepcoes em dialogo.

3.1.1)- “O que ¢é necessdrio para dangar?”

Uma estratégia dramatirgica de perceber e recriar estruturas de linguagem
utilizada no espetdculo decorrente desta pesquisa foi a inclusio de um questionario
fornecido ao piblico antes do mesmo entrar na sala de espetaculo. Os papéis continham
uma pergunta: “Em uma palavra, o que vocé considera necessario para dangar?”,

Esta questdo foi fetta como maneira de colocar o publico em relagio direta com
a pratica de uma das linguagens utilizadas no espeticulo, e assim tentar aproximar as
experiéncias pessoais, sendo a pratica ndo profissional ( e mesmo profissional em alguns
casos) da danga comum a maioria das pessoas.

A idéia trabalhada aqui € que ao responder esta pergunta o publico pense
rapidamente sobre esta linguagem e sua relacfio com ela, e principalmente, sobre o que ¢
necessario para fazé-la. Essas frases serfio recriadas posteriormente ja que estes papéis sdo
levados & cena pelo ator Eduardoe Albergana, que os coloca no cendrio e, durante a terceira

cena do mesmo eu me dirijo aos papéis € os leio.
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A pergunta agora ¢ substituida por citagdes de agdes cotidianas, como “Para ir
ao supermercado € necessario...” ou “ Para passear com seus cachorros € necessario...” ou
amda *‘ Para namorar € necessario...” e mantém-se a resposta da pergunta anterior.

Esta estratégia foi utilizada para buscar deslocar as experiéncias das pessoas,
tanto as de pratica como as de fruicdo para o momento ¢ a experiéncia presente. Acabam
surgindo frases como “Para ir ao supermercado é necessario desejo”, ou “Para namorar ¢
necessario forga de vontade”, etc... Estas e outras inlimeras combinagdes podem aproximar
0 publico da pratica da linguagem da danga, numa troca de experiéncias, ao fornecer esta
possibilidade de interferéncia do cotidiano no espetaculo e ao apontar o treino da danga
como cotidiano para uma dangarina.

Relaciono abaixo alguns exemplos de respostas do pilblico para a questdo “O
que € necessdrio para dangar?”, como uma forma de ilustrar as inimeras palavras que
surgiram durante todas as apresentagdes do espetdculo Fuga!' e apontar as diferentes
percepedes € associagdes do publico sobre a pratica da danga. No DVD (anexo 1) encontra-
se a cena em que essas informagdes sdo recriadas.

Estas recriagdes podem ter gerado algum outro tipo de pensamento a respeito da
danca ¢ das possiveis relagBes entre arte/vida, questdo que se faz presente durante todo o
espetaculo.

Segue abaixo a relagdo das palavras, organizadas em ordem de maior para

menor aparicio;

Vontade (72); corpo (63); musica (35); vida (27); desejo (23); alegria (20);
alma (17); liberdade (16); ritmo (14); movimento (13); sentir (13); coragem (9); disposicio
(9); querer (8) respirar (8); paixdo (8); enirega (8); pernas (8); desimbigdo (8); inspira¢do
(7); impulso (6); espago (6); gostar (6); par (6); amor (6); sensibilidade (5); energia (5);
prazer (5); felicidade (4); estimulo (4); chdo (4); coracio (4); criatividade (4); vento (4);
habilidade (4); tempo (4), animagio (4); ser (3); voar (3); escutar (3); expressividade (3);
emocfo (3); concentracdo (3); ar (3); espirito (3); eu (3); balanco (3); persisténeia (2);

coordena¢dio motora (2); ginga (2); leveza (2); drama (2); nada (2); espontaneidade (2);

1 Ag apresenta¢fes do espetaculo ocorreram no espago do Lume-Teatro, no Espago Cultural Semente ¢ Sesi
- Campinas, em Campinas ¢ no Sesc Avenida Paulista e Tusp, em S#c Paulo, entre dezembro de 2007 e
julho de 2008,
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ouvir (2); presenca (2); pensamento (2); pulso (2); estar (2); fluxo (2); swing (2);
cntusiasmo (2); som (2); equilibrio (2); saber (2); atitude (2); desprendimento (2); energia
(2); sonhar (2); disponibilidade (2); auto-estima (2); leveza (2); pés (2); nada (2); dor (2);
sonho (1); beleza (1); pulsar (1}; memoria (1); soltar (1); peso (1); envolvimento (I);
seguranga (1); sagrado (1); desbloquear (10); alguém (1); audi¢do (1); elementos (1);
quimica (1); elasticidade (1); gesto (1); provocagdo (1); agilidade (1); paciéncia (1);
presente (1); interagdo (1); determinagdo (1); mexer (1); agora (1); postura (1); molejo (1);
prontiddo (1); flutuar (1); dedicacdo (1); pele (1); educacio (1); garra (1); compasso (1);
desenvoltura (1); gravidade (1); cair (1); vazio (1); ousadia (1); individuo (1); vivacidade
(1); lugar (1); sintonia (1); rizoma (1); desencanagdo (l); simulacridade (1); transe (1);
reinvengdo (1); talento (1); olhar (1); laténcia (1); bragos (1); atitude {1); existéncia (1);
neurdnios (1); gente (1); sorrir (1); calma (1); dangar (1); matéria (1); nsco (1); folego (1);
coluna (1); lua (1); imagem (1); jogo (1); clima (1); foco (1); gingado (1); sapatos (1);
elétron  (1);  Dbicicleta (1); estdmago (1); motivagdio (1) ; comegar (1);
malemoléncia(1);contexto (1); existir (1); anima (1); palavra (1); dindmica (1); pessoa (1);
siléncio (1); sentidos (1); técnica (1); esforgo (1); fluidez (1); cintura (1); cultura (1);
necessidade (1); onda (1); borbulhamento (1); abismo (1); reverberagio (1); manifestagdo

(1); desequilibrio (1); consciéncia (1); vitalidade (1).

3.1.2)- Diferentes pontos de vista e leituras.

Aqui exponho alguns trechos de e-mails contendo diferentes retornes do
publico enviados para o Nucleo Fuga! sobre o seu contato com o trabalho, que por todos os
apontamentos acima, foi desenvelvido e posteriormente estruturado como uma obra cénica
sobre as pequenas percepgdes € que, portanto, permite diferentes leituras.

Relatos de publicos diferentes de locais diferentes, que ajudam a ilustrar que
cada experiéncia € uma e que 0 que importa para esta pesquisa sdo as diferengas, as

criaghes € recriagdes possiveis de pensamento, de vida.

oi oL

a primeira impressdo € a que fica.
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parabéns!
acontece. rola. drna. é divertido, comovente, descontraido, engracado.
ndo entendi nada mas fez todo sentido. Se fuz sentido, faz sentido e é isso que
importa! ndo tenham medo, vio em frente.
levar-se a sério pra qué?
Antenado, alternativo, inquieto, € bom!
Jfalta alguma coisa? Sim. Néo.
Falta sim:
sejam felizes, sorvia mais bailarina, quer sair comigo atriz? cinema, feaivo,
parque, museu, passeio, show, cerveja, boate...
Felipe.

Tudo bem? rsrsrsrs!

Ola, meu nome é Daniel! Primeiramente gostaria de dizer que sou um
adimirador do trabalho de ves, assisti a prega teatral apresentada no Sesi, e adimito que a
atuagdo de ves € emocionante. Da para perceber que ves usam a alma e ndo somente ¢
CO¥Ypo para representar.

Gostei da maneira com que ves conseguiram mosirar como o amor se fornou
algo tdo filgaz, e como buscamos encontrar o que chamamos de felicidade através das
representagoes. E uma verdadeira comédia da tragédia que a vida representa, é como ser
a um zumbi, estar morfo mas mesmo assim caminhar, triste e totalmente confuso. Ndo sei
se alguém de vcs se lembram,mas cheguei a comentar que a peca me lembrava as idéias de
Schapenhauer, Por gque é como se a vida se resumisse em representacoes da nossa
vontade. Vou explicar melhor:

Em uma certa vez alguém disse: A vida é um sonho, as vezes é preciso morrer
para nascer mais forte! Serd tanto a vida quanto a morte fendmenos proporcionados pela
nossa vontade? Qu seja, porque a morte deve ser encarada como o fim? Porque ndo pode
ser vista como uma transformacdo de algo bruto para algo mais refinado? Semelhante a
uma semente que deve morrer para germinar.

Nos agimos e pensamos movidos pela dor, seja ela a dor por néio querer sentir
dor ou a dor como a uma aliada, como a um mentor.Na verdade a vontade se torna o
objeto e a vontade surge nas representacdes. Representacdes muito bem expressas nos
versos de Lord Byron, que diz. Ndo vivo apenas em mim mesmo, mas me forno parte do
que me circunda, e para mim montanhas elevadas constifuem um sentimento.

De nossas representages é que conhecemos o objeto ou seja o que dizemos ser
real. Serd a realidade também uma representacéo da nossa vontade? Onde podemos ver
apenas 0 que gqueremos ver, Sentir apenas 0 que qUeremos sentir.

Por trds das perfeicées da vida, se esconde as imperfeicoes, como se na
verdade ndo existissem nem um e nem outro. Mas sim uma unidade das duas qualidades,
mas escolhemos ver o que é mais comodo para o momento.

O real ¢é mais do que podemos ver ou sentir, devido ao fato de nos existirmos
no mundo e o mundo existir em nos.
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Ndo sel se viajei de mais na maionese, mas consegui ver tudo isso na pega de
ves, € triste ver como todos ves tem afinidade com a tristeza e o vazio, digo isso porque néo
tem como representar sem sentiv. Mas talvez por ironia da vida a tristeza e o vazio,
Sficaram melancolicamente artistiscos. rsvsrsvs!!l!

Bom é isso, desejo Sucesso para todos ves!!! Até+,

Daniel Ferreiva de Oliveira.

Em campanha por plastico-bolha em todos os espetaculos

Cendrio — um andar qualquer da Unidade Provisoria SESC Avenida Paulista, A
peca comega no foyer e se desenvolve dentro do espaco teatral.

Personagens — Ator I, Atriz I, Atriz II, Atnz IIL, casal de senhores, homem do
elevador, mulher do elevador, critico, conhecido do critico, moga da terceira fila, platéia.

(Publico estd no foyer, com papel e caneta na mdo, em um clima de
descontracdo. Esperam o inicio da pe¢a Fugal, que faz parte do projeto Primeiro Sinal, do
qual ja participou, por exemplo, o espetdculo curitibano Os Ledes }

Ator I: Ja respondeu a pergunta? Posso pegar seu papel?

Critico: Mas eu nfo recebi papel nenhum.
Ator I: Vou pegar para vocé.

(Ator I sai e volta instantes depois, com uma meia folha, que entrega para o
critico. A folha traz a seguinte questdo: O que é preciso para dangar?” Critico responde
e entrega a folha para o ator I, que se dirige para o meio do publico)

Ator L: Por favor, nfo desliguem os celulares, mantenham algum tipo de
contato com a realidade 14 fora. Eu sei que algumas pessoas ja desligaram, e da aquela
preguica de ligar. Mas liguem. Se quiserem atender o celular no meio da pega, sintam-se a
vontade. Se quiserem tirar foto com flash, também pode.

Senhera da platéia (dirigindo-se ao marido): Nossa. Nunca vi isso. Muito
estranho!

Marido da senhora da platéia: Sim, muito estranho!
Critico (para ele mesmo): Droga! Devia ter trazido minha maquina fotografica!

(Publico se dirige ao auditorio, composto por uma arquibancada e um espaco
de encenacdo coberto por plastico-bolha — mais conhecido como aquelas bolinhas que
protegem os eletrodomésticos e que sdo muito, muito gostosas de estourar. Elas cobrem
todo o chdo e a parede do fundo do espago de encenacdo. O publico chega a pisar nelas
no caminho para os lugares na primeira fileira — algumas pessoas pisam bem devagar,
como se nio quisessem fazer barulho ou chamar aten¢do. Outras jd sentem prazer no ato.
Em cena: atriz I, atriz IT, atriz Il e ator 1, eles comegam a observar a platéia.)
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(Pausa na cena. 1 hora depois, o cendrio é outro. Agora, critico e um
conhecido do critico estdo na porta do elevador do SESC, esperando pela carona para o
térreo,)

Conhecido do critico: E ai? O que achou?

Critico (meio informal): Logo no inicio, eles tentam romper com a quarta
parede ¢ buscar uma interagfio. Com isso, tentam tirar o publico de uma posigéio confortavel
de mero espectador, e fazer com que ele tenha uma experiéncia questionadora — que
mistura realidade ¢ ficgdo. Brincam com a prépria forma do espeticulo ¢ com as
possibilidades de experiéncias que o puiblico e ator podem ter dentro de um teatro.

(Pausa. Cena volta ao audiforio, 50 minutos antes. Atriz I comeca a imitar
gestos de pessoas da platéia)

Atriz I: Agora vou fazer um pout-pourri de todos os personagens que fiz no
teatro. (Comeca a andar, praticamente normal, fazendo barulho ao pisar no pldstico bolha.
Atriz I busca romper com suas formas de atuacdes anteriores.)

(Depois de movimentos de danga contempordnea, e frases que ddo idéia de
tempo e medos, advindos de experiéncias e pesquisa dos quatro artistas, ator I se dirige ao
centro)

Ator 1 (Pergunta para o publico): Vocgs estdo com seus celulares ligados?
Moga da terceira fila: Nio.

(Risos)

Ator I: A senhora poderia ligar seu celular?

Moca da terceira fila: Claro.

Ator I: Poderia me hgar? Se ndo tiver crédito, pode ligar a cobrar mesmo.
Temos créditos so para 18s0.

(Risos. Moca liga. Ator I deixa o seu celular tocar, ¢ comeca a dancar ao som
do togque do aparelho. Atriz I, Il e 11l fazem a mesma coisa.)

(Pausa. Avanco no tempo. Critico e conhecido do critico continuam a conversa
em frente ao elevador, depois do espetdculo)

Critico: Sabe a cena em que os atores pedem pra ligar pra eles? A proposta € a
de que o publico interfira na cena. Em varios momentos, esse “namoro” com a platéia traz a
proposta de fazer com que os espectadores sejam parte do espeticulo, ou como diz a
sinopse “trazer o piblico para dentro da cena, e, em alguns momentos, os performadores
para fora dela”. Porém, isso acontece de forma muito timida durante toda a pega. Essa
interacdo nfo chega a ser completa e provocadora. O piiblico continua confortavel em sua
cadeira, se divertindo com a possibilidade de seu celular tocar ou de um olhar perdido do
ator encontrar o dele. Um néo invade o espago do outro.

(Pausa. De volta ao espetaculo, atores comecam a dar tapas uns nos outros.
Dancam ao som de um MP3 pendurado no teto. Ator I liga para o celular da senhora da
terceira fila e conversam sobre banalidades. De um MP4, a platéia assiste ao video que
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mostra um olho. Danca contempordnea. Reflexdes pessoais. Danca contempordnea com
um eldstico.)

(Pausa. Em frente ao elevador, ainda estdo o critico e o conhecido.)

Critico: O mais interessante da pega sdo as imagens mesmo, a idéia do
plastico-bolha, em que qualquer movimento em cena € escutado, as percepgdes sdo
agucadas. A 1déia do uso da tecnologia também ¢ bacana, mas elcs nfio exploram muito,
assim como a idéia do tipo de interagdo. Quando eles ligam para os espectadores, fica um
pouco no senso comum — perguntas de “vocé esta gostando”, “e ai?”. D4 pra ver que é um
contato que fica sé na superficie. Quando o espectador colocou seu celular no viva voz, a
cena ficou mais legal. Nesse momento, fiquei pensando se foi combinado isso. Mas gosto
de pensar que a idéia fol mesmo do senhor na platéia... hehehe. As reflexdes e frases que
eles falam durante a pega acabam sumindo em detrimento das imagens. O que fica mesmo
na memoria, € muito mais o que ¢ visto, e ndo o que é ouvido. Mas acho que é um inicio de
pesquisa. Como a peca faz parte daquele projeto do SESC, de grupos jovens em inicio de
carreira, acho muito valido esse tipo de experimentagfo, E vocé? O que achou?

Conhecido do critico: Ah, cu gostei.

(Porta do elevador abre. Critico e conhecido do critico entram, junto com um
monte de genie.}

Homem (dentro do elevador, reclama para wma mulher): Os caras estdo
parados no palco, as pessoas ja comegam a rir. Nunca vi, riem de tudo. Isso é sintoma da
TV, em que tudo é comédia.

Mulher: Unhum.

Homem: E agora, no teatro, tudo ¢ simbolico, né?

(Porta do elevador abre.)

17.999 bolinhas de plastico-bolha para estourar com o pé
Publicado em 18/03/2008

Bom dia,

Primeiro explicarei a motivagdo do e-mail; segundo, me apresento. Enviei
também o texto, um pouco longe, em anexo. Mais "limpo” para a leitura do que no corpo
do e-mail.

A motivagio vem do espetaculo Fuga que assisti no Feverestival. Ele mobilizou
em mim uma série de reflexdes que vinha tendo, fruto de meu trabalho de pesquisa de
doutorado sobre um tema anti-memoria, anti-lembranca, anti-evocagdes: “A Doencga de
Alzheimer”.
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Explicando melhor; o trabalho de vocés foi “catalisador” naquilo que estava
latente, que estava prestes a emergir.

A razdo para essa relagdo que fiz entre o trabalho de vocés ¢ o meu estd talvez
na grande indagagdo que fazia desde o comego de minhas pesquisas sobre Alzheimer que
datam de 10 anos: na deméncia (de-mens, sem mente, sem razdo, sem alma, sem sentido)
nio sabemos o que fazer com o corpo que fica enquanto a mente (alma, a razdo, a memdria)
se esval. Esse ndo era o enfoque “cientifico” de meu trabalho. Mas, como posso chamar de
“men” trabalho e “en” ndo sou feita apenas de “enfoques ditos cientificos”, busco os
suportes € experimento (no sentido de “experiéncia sensivel” ¢ nfio apenas laboratorial) os
elementos para a compreensio da natureza humana (em declinio no Alzheimer) em outros
dominios.

O que me motivou entio a escrever este e-mail? Isso precisava ficar registrado
com uma “contraparte” que se concretizou para mim de forma muita clara: na semelhanca
de categorias e instrumentos que identifiquei em duas perspectivas que, a principio,
poderiam ser consideradas tio distantes, a saber, uma pesquisa sobre Alzheimer ¢ o
trabalho de vocés (ou melhor dizendo, do que interpretei e conhege apenas a partir do
espetaculo e do material entregue no espeticulo). Meu raciocinio foi entdo: se o trabalho
deles me fez refletir e organizar melhor as questdes que estruturam, as questdes que
permeiam e as questdes que esto latentes, mas ndo formuladas ainda ... o contrario poderia
ser tamb€m verdadeiro, mas eu reforgo, poderia ...

Elenco algumas das categorias, dos instrumentos e dos temas que identifiquei
como comuns: memdrias e evocagdes; corpo € sentido; o medo; o tempo; a repetigio e a
criagio (estas duas 1ltimas em especial e, por isso, explico mais). Observei no
comportamento das pessoas com Alzheimer o que ¢ chamado de comportamento
automatico, repetitivo. “Peguei”, no corpo e na linguagem de pessoas com Alzheimer, tudo
aquilo que seria mais automatico (ou seja, onde se pressupSe que ndo ha mais criaciio; nos
meus termos, cogni¢do), e procurei mostrar o que havia de novo, de inaugural, de original
nessa repeticio automatica. A minha surpresa foi encontrar no material de vocés o verso de
Manuel de Barros que serviu de epigrafe a meu capitulo sobre a repeticio em Alzheimer:
repetir, repetir, até ficar diferente. “Empiricamente”, mostrava, em minha tese, aquilo que
era fruto de uma intuigdo dificil de fundamentar no campe das ciéncias cognitivas, mas tio
clara por meio dos versos de Manuel de Barros. Mas meu “compromisso” ndo era fazer
poesia, ndo era fazer arte ... estava num campo em que os termos deviam ser modificados
para fazerem sentido para os colegas pesquisadores. Mas no fundo era 1sso: repetir, repetir
até¢ ficar diferente. Tinha em mente a proposi¢dio de uma pesquisadora que trabalhava com
repeticdo, numa perspectiva antropoldgica e sociolingiiistica {Barbara Johnstone), :
“Repeticdo ¢ entdo uma forma de criar categorias”.

Qutra reflexdo: ‘“‘eu queria lembrar de tudo o que eu ja esqueci, sé para ter
certeza de quero esquecer aquilo que lembre1”. Pensem, como exercicio, na implicagdo
desta frase para as pessoas com Deméncia de Alzheimer, cujo maior icone € a “perda
progressiva ¢ irreversivel da memoria”. Poder lembrar o que esqueceu seria poder lembrar
de si mesmo, seria lembrar do “en” que nos escapa aos poucos, mas de forma irreversivel,
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no caso da deméncia. A capacidade seletiva da memoria sem a escolha (nem consciente,
nem inconsciente) do sujeito sobre o que quer lembrar e esquecer; a selegio involuntaria,
determinada pelo depdsito de placas senis no cérebro. Nio hd fuga. O medo do
esquecimento ¢ o medo da perda de si, da perda da identidade. Mas o corpo fica. Os outros
ndo podem te esquecer. Em nossa tradi¢do cristd ocidental, nunca resolvemos bem o
problema que criamos quando ‘’decidimos” ver o mundo em dicotomias: passado e
presente; pode ¢ ndo-pode; bem e mal; lembrar e esquecer; normal e patolégico; norma e
pathos; corpo e alma, etc. N&o ha fuga? Sabemos o que fazer com um corpo doente, desde
que a mente esteja sana, intacta. Nos perturbamos, todavia, com o corpo sem mente, com a
loucura. Com um corpo, visivel, que denuncia uma outra forma de ser humano. E mais um
autor, Temasello. Preocupado com as teorias evolucionistas, desconfiado do ser biologico,
em seu livro “Origens culturais da cognicdo humano”, o autor nos fala o que temos de
distinto dos outros animais (velha questdo!): a capacidade de reconhecermos o outro como
um co-especifico (com os medos, os mistérios, as normas, as ideologias, o corpo, a
linguagem ...) e a capacidade, tnica, na espécie humana de trabalhar em colaboragéo para
criar de forma inteligente, nova, original. Seria uma longa histéria expor as idéias de
Tomasello aqui, mas pensemos, ‘“‘como carregamos conosco as idéias, as praticas, a
linguagem, os conhecimentos de outras geragdes sendo, no entanto, diferentes das outras
geragdes?” repetir, repetir, até ficar diferente.

Pensando de novo no meu tema, evoco Foucault, que teve uma sacada brilhante
(dentre as suas varias): a deméncia é dubia; o ser humano é completamente desligado da
realidade; e tem que se ver agora as voltas consigo mesmo. Desligaram seu celular,
metafora do contato com a realidade; o encontro é com a loucura, € consigo mesmo. Se
entendemos a loucura, entendemos o ser humano. Quanto desejo de auto-conhecimento!
Mas, projeto abortado ... ndo sabemos “ler”, enquanto seres com razdo, a linguagem (verbal
e corporal) da loucura. Perdemos o nosso co-especifico. Mantivemos nossos celulares
ligados. Todos t8m medo de desligar o celular; nem que seja por uma hora de espetaculo ...
por uma hora de possibilidade de encontre consigo mesmo. Do que fugimos afinal?

Bom, paro por aqui. Parabéns, a equipe, pelo projeto. E obrigada pelas
reflexdes.

Fernanda Cruz. Fevereiro de 2008.

Segunda-feira, 17 de Dezembro de 2007
O olhar agucado que produz respostas...

Entdo, se o pensamento ¢ a guerra civil do ser, pode-se dentro da sociedade
modemna analisarmos cada fato cotidiano e desvendar entio as influéncias que nosso
interior sofre decorrido dessa indug¢do externa canalizada ao tal da guerra civil (cognitiva) e
individual, claro que com mais intensidade e facilidade na cabeca de uns. Ha os individuos
nomeados “casca grossa” que sdo mais dificeis de serem rompidos — nfo que esteg nio
facam parte deste fluxo sistematico capitalista — por conterem dentro de si um antidoto que
por vezes excede a forga descontrolada do caos, tornando-o 1itil. Ou seja, é possivel um

76



rompimento entre esta transigdo dos fatos externos passando-os por um tipo de filtro onde
se extral somente o que lhe € propicio de acordo com sua estrutura cultural e racional. Esse
antidoto seria esse juizo cultural perceptivel sobre a realidade imposta, como uma
identidade subjetiva de onde nascem caminhos alternativos para se confrontar com as
regras padroes. Na pega “Fugal!”, senti esse conflito excessivamente. A mente parece se
associar em alguns casos mesmo ndo sendo explicito (propositalmente) o que se
representam em cena, vindo até nés de forma simbdlica representativa onde nos obriga a
buscar respostas para se formular as atitudes expostas, por hora estranhas, outras comuns
até demais, outras figurativas, abstratas, realistas, metafisicas, mas todas deixam no ar um
mistério-poético onde o “ver pra entdo se olhar” codifica individualmente segundo suas
experiéncias o que se passa a pouca distdncia (o que no comego nos di a impressio da
existéncia da quarta parede, um mero engano), e otha que muitas propostas de cena
fizeram-me sentido em alguns dias depois no decorrer do meu cotidiano, por que querendo
ou nido as imagens grudam na mente exatamente por conterem em si essa esséncia mistério-
poético, como num sonho onde tudo parece retalho ou num quebra cabega em que temos a
nogdo de toda a figura, mas precisamos encaixar pega por peca. De inicio a gente se sente
constrangido, estranho, incomodados com a prépria diverséo, os atores ficam 14 olhando
pra vocé num tempo indeterminado como criangas ingénuas quando se deparam com um
estranho a primeira vez. Eu fiquei sem reagdo, sem expressio alguma, nio sabia se ria se
ficava sério, desviava o olhar e fixava, pensei até em sair gritando por parandia provocada.
E, eles realmente provocam reagdes, ativam essa guerra civil que vezes contida, se
relacionam com o publico {que até certo ponto estd perdido em seu préprio mundo, em
transe) diretamente e se ndo fossem os celulares ligados em cena e os toques musicais
ativos... Eles ndo se moveriam, eu ndo me dana conta de que tudo ¢ teatro (e de que nfo
existe a quarta parede). Ah, af sim! Por um certo momento pensei, agora a “pec¢a” segue seu
rumo, e seguiu, belissima, bizarra, misteriosa, cada vez mais se aprofundando na linguagem
simbolica representativa ¢ a gente se deixa levar como num sonho inconsciente, brincadeira
alternativa de adulto-crian¢a onde o tempo real lhe parece surreal e o que € parece nfo ser.
A peca é uma experimentacio da fusio entre danca-teatro com uma linguagem
contemporinea onde se especula sobre o convivio do homem moderno em sua sociedade
consumista libertaria como forma comum de poder total alienante € toda facilidade das
massas se adaptarem liquidamente (Zygmunt Bauman — Modernidade Liguida) 4s
tecnologias padrées e por essa razio se desapegarem afetivamente entre si: “ter € ser e ser é
estar’”.

Baita peca punk!

FUGA! LIDA COM EMOCOES PARADOXAIS, DO RISO AO CHORO! E O
CORPO RELACIONAL, PARADOXAL, EXISTENCIAL, QUE SE VIRTUALIZA E SE
DILUI NO ESPACO.

1. SISTEMA NERVOSO DILATADO - DE QUE FORMA SE CONECTA
NOSSA MEMORIA PESSOAL A TODA ESTA CONFUSAC DE ACONTECIMENTOS
HISTORICOS? (NOBERTO PRESTA - DIRETOR)

2. NOSSO COTIDIANO BANAL CONTEM O MUNDO E UMA ESFERA
POETICA INSUSPEITA, COMO A TECNICA DURA TAMBEM CONTEM UM
TERRITORIO DE MISTERIO, ONDE O QUE SE E NAO INTERESSA, BASTA SER
(JOAO RICARDO - ASSISTENTE DE DIRECAO).

3. INDIVIDUOS COMO ILHAS, QUE NAO PODEM, NO ENTANTO, VIVER
SEM OUTROS. RELACOES INEVITAVEIS DE AFETOS, SEMPRE PRESENTES,
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QUASE SOLIDAS, POR VEZES, MAS DE NOVO FUGIDIAS (JULIANA SCHIEL -
FOTOGRAFA).

4, FAZER NASCER DE VC+EU, A TERRA, APOIO DE NOSSOS PES
FLUTUANTES, ERRANTES, QUE CONCENTRAM O DESEJO DO FUTURO,
ATUALIZANDO O QUE CHAMAMOS DE PASSADO EM CADA FIO DE CABELO
MEU QUE CAL QDO RETIRO MEUS GRAMPOS...(ANA CLARA - DANCARINA).

5. ME ABRACA E DIZ QUE ME AMA._E ASSIM FAZER A PELE SE SENTIR
TOCADA (CAROLINA LARANJEIRA - DANCARINA).

6. EU QUERIA LEMBRAR DE TUDO O QUE EU JA ESQUECI, SO PRA TER
CERTEZA DE QUE EU QUERO ESQUECER AQUILO QUE EU LEMBRO.
(EDUARDO ALBERGARIA - ATOR).

7.0 RELOGIO PULSA DENTRO E FORA DE MIM..QUERQ PREENCHER
ESSE BRINCALHAQ ANSIOSO CHAMADO TEMPO...QUE TEMPO E ESSE QUE ME
FAZ CORRER DISPUTANDO COMIGO MINHA VIDA, OS MEUS CAMINHOS?
(EVELYN LIGOCKI - ATRIZ).

“Por favor, ndo desliguem os celulares, mantenham algum tipo de contato com

a realidade la de fora...”.
Postado por Olhos Soturnos as 07:52 1 comentarios

http://olhossoturnos.blogspot.com/

E..
Entéo...
Pois €...

Continua. ..
Va em frente...
Nade sem parar...

E..
Entio...
Pois é...

Continuou?
Ainda em frente?7?

QOlhou bem?
E?7?

E..
Entéo...
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Pois é...

Cabegada em Transparéncia
Siléncio em Transparéncia

Nio pode nio,

parar nem pensat.... Erika Cunha.

3.2) A zona de turbuléncia e as micropercepcoes

entre as linguagens

A complexidade presente na arte contemporinea e, mals especialmente nas
artes cénicas contemporaneas, permite-nos refletir acerca do porqué e do como arriscamos
dizer que treinamos a percepgdo dos artistas envolvidos nesta pesquisa, ja que
compreendemos a plasticidade das conexdes cerebrais. Compreendendo que nossa
percepcéo € parte de uma complexa rede de trocas entre o sujeito e seu ambiente, e que este
sujeito, neste caso € um artista do corpo que se propde a sutilizar suas relagdes, ampliar sua
sensibilidade colocando o corpo em um estado de percepgdo agugada e ainda langa-lo em
jogo. Propusemo-nos experimentar ¢ discutir a criagfo destes corpos que, mesmo tendo
sido treinados anteriormente nas linguagens da danga ¢ do teatro, pudessem relacionar-se
pelas propriocepgdo e sutilezas das percepgdes que foram se estabelecendo. As ferramentas
da linguagem da danga e do teatro buscavam muito mais a liberdade de trinsito de
informacdes e de jogo do que determinar exclusdes que fizessem o corpo apenas responder
desta ou daquela forma.

Acreditamos entfio, ter permitido que estes corpos criassem com a liberdade de
trAnsito eptre as linguagens, garantindo a experiéncia das ferramentas fornecidas no
processo. Pudemos estabelecer formas de relagio proprias nas quais as micropercepgies
foram se desenvolvendo entre os jogadores.

Como propusemos acima, as wunidades minimas de informagdo destas
linguagens, a a¢do e 0 movimento se diluiram de tal maneira nos corpos dos envolvidos,
que as informagdes que emergiram dos mesmos habitavam o que chamamos de territorio

entre. Esta diluig¢do, neste caso, abriu espa¢o para que as relagGes se estabelecessem a partir
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das percepedes e do jogo entre elas. Esta instabilidade, desterritorializagdo, ndo localidade
permite que ampliemos o que entendemos por percep¢do, cxperienciamos  as
micropercep¢oes.

Experiéncia esta que ¢ percebida por este sujeito consciente no sentido de
estado de alerta, e que ndo se reduz a uma sintese racional, mas se amplia por todo o corpo
enquanto devir, enquanto possibilidade, enquanto memdria e atualizagio.

Importante reafirmar que a utilizagio do conceito de micropercepgdo, nesta
pesquisa, como uma emergéncia do processo, ou seja, percebemos que o que surgiu durante
0 processo € conseqiientemente no espeticulo, aproxima-se do que, conceitualmente,
Renato Ferracini propSe como pequenas percepgdes presentes em toda macropercepgdo.

Exemplos praticos disso eram as propostas que Renato fazia sobre as figuras
que construiamos, nas quais buscadvamos sutilizar ao maximo sua exteriorizagido enquanto
que, paradoxalmente, buscavamos manté-las em atividade mdaxima dentro do corpo,
pressionando entdio o corpo nesta situagdo a pensar sutilmente. Qualquer pequeno impulso
ou movimento reorganiza o todo € o transforma mesmo que microscopicamente ag mesmo
tempo em que nossa aten¢lio atualiza constantemente a memoria da grande intensidade
internamente. Ele nomeava este procedimento, metaforicamente de “grande dentro e
peguieno fora’.

As relagdes que foram aparecendo a partir destas improvisagdes davam-se
nestes corpos, e mantinham esta caracteristica de ser sutil ¢ extremamente potente, ja que
nossa atengdo era exigida constantemente e as frocas davam-se¢ apenas por olhares ou
pequenos movimentos. Isso reverberava no outro como uma grande informacgde
“dentro”,mas que precisava ser sutilizada ao ser exteriorizada novamente, € assim por
diante. Esse jogo era utilizado em diversas situacoes, independentemente do que estava
sendo trabalhado se caracterizar mais como unidade de movimento ou acio. Como cita
Ferracini (2007, p. 19): “O corpo é lancado em desafio de pensamento-criatividade e
resolve essa questdo em agdo, em atividade. 4 percepcdo macroscopica se reduz — ou se
amplia — em micropercep¢do.” _

Percebemos também que esta proposta pdde construir uma relagdio propria com

o publico, que ao entrar em contato com a obra, passa a ser convidado a vivenciar esta
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experiéncia sutil com a criacde dos dancarinos-atores ¢ tornar-se parte deste jogo de
afetacOes que acontece na zona de turbuléncia.

Um exemplo disso seria a primeira cena, ja mencionada acima, que surgiu de
um exercicio proposto por Jussara, no qual deveriamos nos ater a uma parte especifica do
corpo do outro como ¢ 0sso sacro por exemplo. Deveriamos entfo guardar o osso sacro de
um outro, ou seja, acompanhar seu direcionamento pelo espaco em relagio ao meu 0sso
sacro. Isso ndo quer dizer imitar o movimento do outro - e essa diferen¢a € bem importante,
Ja que se torna uma relagfio muito sutil a partir da percep¢do do meu corpo em relagio ao
corpo do outro e ao espago.

O diretor Norberto transformou este exercicio na primeira cena do espeticulo,
na qual os dancarinos-atores relacionam-se desta maneira com o corpo do publico,
guardam diferentes partes do corpo do piblico de uma forma sutil. Estabelecemos uma
relagio de olhar com alguém e passamos a perceber seu corpo através do nosso,
direcionando de forma sutil nossa ossatura para as posigdes que em que a pessoa se
encontra ou propoée.

Esta relacdo € extremamente delicada, ja que corremos o risco da imitagéo a
todo o momento, o que acabaria com o jogo.O importante aqui ¢ manter a atencio nos
pequenos movimentos ¢ direcionamentos 0sseos ¢ a partir deles construir um didlogo com
diversas pessoas do publico e também entre os atores-dancarinos, fazendo entdo um convite
a esta experiéncia coletiva de ¢riagdo, de jogo de sutilezas. Esta cena encontra-se disponivel
no DVD® do espetaculo.

Este primeiro convite & de extrema importincia para a experiéncia que estamos
propondo a seguir, ja que muitas vezes cria o ambiente “fisico-sensivel”, a que Norberto
Presta nos chama a atencio, e pode dar inicio ao tipo de relagdo que nos interessa
estabelecer tanto entre os dangarinos-atores como entre eles ¢ o publico. Para que isso
aconteca lancamos entfo a hipotese filosdfica apresentada nos capitulos anteriores, de que a
percepglio pode ser freinada pelas ferramentas utilizadas neste processo, € que esta,
produzida pelo pensamento do corpo, poederia entfo se tornar cada vez mais sutll e sensivel,

gerar e ser gerada pelas micropercepcbes: “Esse possivel corpo da consciéncia — ou uma

* Anexo 1.
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consciéncia plastica — esta focado em suas micropercepgdes e microarticulacdes.f...] O
corpo que pensa e, portanto, cria, é microscépico.” (FERRACINI, 2007, p.20).

Durante este processo de criagdo aqui descrito, em terreno de jogo, no qual sdo
exigidas informagdes individuais de cada dangarino-ator, estas pequenas percepgdes podem
langar o corpo em um territério de fronteira ou zona de furbuléncia. Nesta zona as
respostas aos estimulos ndo se condicionariam nas macropercepg¢des, mas seriam criadas e
recriadas pelas infinitas pequenas combinagdes possiveis que moram nas sutilezas das

relagbes.

Essa zona de turbuléncia intensiva ¢ uma zona de poténcia proporcionada pela
imanéncia atual e virtual do corpo-em-arte [...]. Gera wmn acontecimento infinito
na propria finitude do corpo, ampliando-o as possibilidades maltiplas: a vida pela
vida, os homens pelos homens em alianga, os corpos pelos corpos em
contaminagie, todos em sua simples pequenez, infinita finitude, sem qualquer
além, aquém, mas com um absoluto poder de criagio, de autocriagio, de
revolugio em si. Poténcia, poténcia, poténeia, gritava Nietzsche. Uma zona de
forgas em relagfio, poder de afetar e ser afetado, gerando um maior poder/forga de
ampliagdo de agdo, verificando a possibilidade de linha de fuga e de reconstrugio
¢ renovagio de novas possibilidades de vida (FERRACINI, 2004, p. 189).

Estas respostas ndo condicionadas podem gerar entdo novas conexdes cerebrais
e também possibilidades de relagdes ja que nos possibilitam fugir de habitos ¢ padrles que
estdo presentes principalmente nas macropercepedes. Micro diferengas que interferem nas
macro respostas que, em relago a outras micro diferengas podem reconfigurar as
qualidades de relagao, tornando-as também mais sutis, mais sensiveis.

Como vimos anteriormente, a percepcdo estd estruturada em um processo
biologico que se inicia no olhar do observador e cria toda uma rede de informagdes que

interfere até mesmo no objeto percebido.

O que o cérebro registra ¢ a atividade neuronial do cértex motor e do cortex
sensorial durante sua interagiio com qualquer objeto. Tais registros, padroes de
conexfdes sindpticas, podem recriar tudo o que define objetos ¢ fendmenos. A
interag@o entre individue e seu objeto ou sua aglo resulta de uma répida ¢ quase
simultdnea sequéncia de micropercepgdes e mictoagdes, que ocorrem em regides
diferentes. Um bailarino flexiona sua perna de base (pli€) e desloca seu quadril
para a esquerda de seu tronco. Seus cortices somatosensorios responderde 4 forma
que a perna, o quadril e o {ronco tomam nesse deslocamento, a cada um dos
movimentos implicados neste deslocamento, 4 temperatura do ambiente onde ele
se encontra, ¢ as mudancas de qualidade (prazer ou desprazer} que tudo isso
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produz no seu corpo. O cérebro representa o que esta fora, mas também registra
como ¢ corpo explora 0 mundo e reage a ele (KATZ, 2005, p.231).

Nestas interagdes com o meio, portanto, tudo pode ser recriado a partir de micro
diferencas nas relagdes. Se nossa atengdo estiver colada a estes processos, podemos talvez
experienciar mais, mesmo que de forma confusa, as micro alteragdes que ocorrem a cada
evento. Também pedemos reagir mais conscientemente a eles, nfio de forma racional, mas
no sentido da consciéncia que cmpregamos aqui, celocando o corpo em um estado de
alerta.

Pressionar a percepgio, ou s¢ja, fazé-la experienciar as micro interferéncias e
micro informagdes que sdo langadas no ambiente constantemente, pode interferir na
qualidade de relagdo no jogo, em afetar e ser afetado pelo que faz ¢ pelo que é feito na zona
de turbuléncia e, talvez, configurar assim fugas de condicionamentos corporais € mesmo
soclals,

Podemos neste momento vislumbrar wma maneira de fugir dos
condicionamentos, dos padrdes de comportamento, de movimento, de a¢do ou ao menos
uma tentativa de fuga. Nesta fresta o corpo encontra informacSes para se recriar € criar
outras possibilidades de relagdo, o que influencia o outro, € cria assim uma rede de

possibilidades, de diferengas:

O corpo em criagio, em danga, em arte, [...] cria uma fenda de entrada de luz e
diz a0 outro: venha, nessa fenda iluminada € possivel criar, & possivel jogar e
brincar, ¢ possivel se relacionar. Criar essas fendas de luz, mesmo tdo infimas,
significa buscar uma postura positiva de vida, um dizer “sim™ ao mundo. Dizer
“sim™ ao corpo-em-arte em resisténcia e, ao mesmo tempo, dizer “nfo” ao corpo
inativo, estratificado, disciplinado, passivo, buscando colocar esse corpo
engessado em movimento ¢riativo, em Jinhas de fuga e campos de intensividade,
Dizer “sim™ a troca-em-arte, & inclusfio, a diferenga, 2 possibilidade de se
relacionar com o outro, em resisténeia a doxa, 4 opinifo, a frieza, & cristalizacio
dessas mesmas relagdes, ou seja, resistir ao Homem individual € centrade em
uma identidade fixa que expurga, através dessa identidade, o outro.[...]
(FERRACINI, 2006, p.6).

Quando encontramos o outro nesse campo de possibilidades, ou seja, dentro da
zona de turbuléncia, onde as micropercepgdes fazem-se presentes e em troca, encontramos

também pequenas frestas onde a criagiio se di sem fronteiras, desestabilizando padrdes e
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criando possibilidades de pensamentos. Percebendo mais ¢ jogando com essa experiéncia
nos posstbilitamos um encontro de sensibilidades, de afetos, ja que neste territério nos sio
permitidos os acessos a informagGes e afetagGes que ndo seriam experienciadas apenas no

campo das macropercepgdes.

Entendemos que a proposta de fuga tenha sido neste sentido e que as
terramentas utilizadas puderam dar margem a estas discussoes, cada uma a sua maneira. Da
danga, a técnica Klauss Vianna como um intenso mergulho na construcfio da consciéncia do
corpo, do movimento, da escuta do outro, do espago, da percepgdo. Do teatro, o Lume, a
poténcia dos paradoxos, do treinamento como pressionamento e reorganizagdo do corpo,
dos testes de linguagens, lugares — ndo - lugares de encontro, de escuta também, de

percepe¢io e controle das criagGes.

Esta criagiio de pensamento artistico pode ser uma entre tantas formas de recriar
a vida. Encontrar e perceber o outro nos vios entre estas linguagens e, a partir delas, em
micro sensagdes, micro diferengas, micro reorganizagdes que podem na macro estrutura,

gerar possibilidades de fuga.

O corpo que possui em si estas infinddveis possibilidades de criagfio e relagio
necessita antes de tudo, compreender que é formado por diversas estruturas sociais e de
linguagem e que tudo que cria se dd sobre essas estruturas e nunca fora delas, mas este

mesmo pode entdo pressionar a criagio como uma forma de fuga:

Existéncia como obra de arte: essa € a linha de fuga dos estratos e relagbes de
poder. Criar, gerar e pressionar um espaco de desejo, um modo de existéncia
criativa e o corpo cotidiano possui, virtualmente, na dobra desse Fora, essa forga
de criacdo, forca de fuga, de reorganizagio e desaulomatizagdo. [...] E, se pensar

I3

¢ uma forma de criar (Deleuze), entio € nesse campo que encontramos,
finalmente, o poder de criacio em estado virtual (FERRACINI, 2006 p.8).

Surgem nestas tentativas de fuga devires que se recriam a cada manifestacio,
onde o foco estd no processo de diluir-se nelas, no entre eu e o outro, nos vios entre as
pessoas, entre as estruturas, as linguagens, no jogo presente na zona de furbuléncia. Aqui é
que as micropercepgdes podem surgir: “E recriagdo eterna de outros mundos e percepios,

outros afectos - novas maneiras de sentir”. (FERRACINI, 2006, p.11).
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Neste lugar de encontro, onde as fronteiras se diluem e dao lugar a outras
percepcdes € afetagbes, nesta zona de turbuléncia, de jogo de micropercepcdes, nio
mmporta mais se € pela danca ou pelo teatro que as trocas se dio, importa sim & que se
recriem, se diluam e déem espago as pequenas diferengas, as fugas, aos respiros. Ar em

movimento, vento gue sopra nos vaos.

Que o corpo permita a troca, a escuta e o espago. Isso nfo € simples, € por 1850
nos atemos tanto a essa zona de experiéncia: é no lugar das instabilidades que as
possibilidades emergem. O que fica desta pesquisa entdo € um respiro, uma margem de
erros € de acertos. Terntorio ndmade e que ndo se pretende como verdade, mas como

vontade de continuar em movimento, em espaco de possibilidades.

Corpo que sonha com a sua diluigdo, com seus ares e lugares de encontro sem
perder de vista sua singularidade, mas sim afirmando seu eterno desconforto com
isolamento entre os organismos, os objetos, as cores e os nomes. Borrar para melhor
distinguir, ir encostando-se as frestas da vida e se aconchegando nas pequenas imensas

diferencas que moram nas possibilidades de relagdes.

Assoprar no ouvido do vento versos que possam ser percebidos pela pele, de

olhos fechados, entre um pé e outro, no chiio, no salto e no abrago... No olhar que basta.

Fica aqui um suspiro, um intuito de persistir no “entre” enquanto atirude,
escolha. Dar continuidade a esta pesquisa, até num possivel futuro doutoramento dentro do
Nucleo Fuga!, espago novo ¢ cheio de possibilidades. Este “pequeno-grande espaco de
experimentacdo dentro de um grande laboratovio chamado Lume.” (Ferracini, In: Nicleo
Fuga! Livreto do espetaculo, 2007) se firma entdo enquanto territorio de possibilidades, de
teste, de emergéncias, acomodando sementes langadas ao vento e permitindo encontros

férteis.

Cheiro de chuva que ainda nio caiu na terra.
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Figura 11  Foto do processo de criagio; Espago Cultural Semente, Campinas — Sdo
Paulo, 2007. Foto: Juliana Schiel.
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Anexos:
1. DVD do espetaculo Fuga! Gravado no Lume-teatro, em dezembro de 2007.

2. Livreto do espeticulo Fuga!, contendo sinopse, ficha técnica completa e
informagdes sobre o processo de criagdo, impresso em Campinas (SP),
dezembro de 2007.
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