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RESUMO

Esta dissertacdo observa, descreve e analisa o0 processo de criacdo do
espetaculo Ac asos e suas transformagdes no periodo entre os anos de 2004 e 2009. A
estratégia para a criacdo deste trabalho foi a improvisacdo como exercicio de
articulacao de idéias-movimento, quebra de padrées mecénicos, re-locacao de idéias
em outros contextos. Um recurso técnico, instigador e produtor de material cénico que a

posteriori € organizado em Composicao Coreografica.

Palavras-chave: Danca, Processo de Criagcao, Improvisacdao, Composicao Coreografica
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ABSTRACT

This research observes, describes and analyzes the process of creating the show
"Acasos" and its transformations in the period between 2004 and 2009. The strategy for
this work creation was the improvisation as a path of ideas-movement articulation,
breakdown of mechanical patterns, release of ideas in other contexts. A technical
resource, instigator and producer of theatrical material that is organized a posterioriin

Choreography Composition.

Key-words: dance, choreography composition, improvisation, choreography

composition.
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INTRODUCAO

Uma pesquisa...

Tantos caminhos visitados
E o papel...

Ah! O papel...

ele e seu formato.

Esta dissertacdo observa, descreve e analisa o processo de criacdo do
espetaculo Acasos e suas transformagdes no periodo de quatro anos e meio, entre
2004 e 2009. A estratégia para a criacdo destes trabalhos foi a improvisacdo, como
exercicio de articulacdo de idéias-movimento, quebra de padrbées mecanicos, re-
locacdo de idéias em outros contextos, tudo isso sobre a hegemonia da poesia, no
COrpo, na voz € no espaco.

A improvisacao foi utilizada nesta pesquisa, como caminho para a composicao
coreografica, ou seja, durante o processo de criacao fiz laboratérios de improvisacao e
das muitas idéias-movimento que sdo produzidas, algumas se destacam. Estas sao
deslocadas do fluxo em que acontece um improviso e trabalhadas separadamente sob
questdes coreograficas: ritmos, espaco, velocidade, peso, etc. Assim, do trabalho com a
improvisagdo emergiu movimentos, textos, esbocos de cenas que posteriormente,
foram elaborados para se formatarem em composi¢ao coreografica.

Como linha de pesquisa, a improvisagdo possui muitas vertentes e procurei
trabalhar portanto, com as minhas referéncias no assunto, as adquiridas durante a
graduacdo em Danca na Universidade Estadual de Campinas, Unicamp, com o0s
professores Drs. Inaycira Falcdo, Marilia de Andrade, Holly Cavrel, Graziela Rodrigues,
entre outros, até a experiéncia com outros profissionais, no Rio de Janeiro, tais como:
Andrea Jabor, Denise Stutz, Cristina Moura, Regina Miranda, Luiz Mendong¢a e muitos
outros que estavam presentes durante o periodo de criacdo do espetaculo Acasos.

A pesquisa permeia também, os assuntos que circundam a criacdo de um
espetaculo: as fases do processo de criagdo (concepcao, elaboracao e repeticao, estes
relacionados diretamente a pratica do espetaculo) e os processos de producao basicos



necessarios a circulacao do espetaculo ( liberacdes de som e de texto, montagem
técnica, divulgacao, espaco para apresentacoes, etc).

O contexto da cidade do Rio de Janeiro, a organizacao da classe artistica, as
condicOes de trabalho, o transito e a geografia sdo entendidos também como estimulos
para a criacdo deste espetaculo e ndo como estruturas desconectadas do fazer
artistico. Percebo estes fatos como componentes do macro cenario onde o espetaculo
esta inserido e por isso discorreremos no texto um pouco sobre a producido que
acontece concomitantemente a elaboracédo artistica da composicdo. Este texto foi
escrito como um roteiro de fatos, as vezes, ndo ligados diretamente ao espetaculo, mas
gue ocorreram durante 0 processo.

Dentre os inumeros estimulos que me influenciaram, houve um em especial,
achado por acaso em uma livraria, onde entrei também por acaso, que foi destacado e
muito inspirou a concepg¢ao da composigéo. Foi o livro ET EU TU de Arnaldo Antunes e
Méarcia Xavier, um livro de poesia visual, constituido de fotografias e poemas concretos
feitos em momentos diferentes e por artistas de areas distintas que nunca haviam
trabalhado junto. O processo foi feito por e-mail, Marcia mandou a primeira fotografia e
Arnaldo respondeu com 4 poemas, apresentando 4 possibilidades. Ela respondia, ele
reelaborava e assim, foram conversando até que chegaram ao formato final do livro.

O presente trabalho n&o é sobre o livro, nem tampouco, tenta fazer uma releitura
sobre tal, o livro funcionou como estimulo inicial para criacdes de movimentos e cenas
que foram desdobradas e reconstruidas por processos praticos e técnicos. Os
estimulos, como veremos na teoria de Smith-Artaud, podem nos atingir de varias
formas e até mesmo, provocar outro estimulo que passara a ser o principal. Como por
exemplo, uma imagem do livro estimula uma sensacao, que gera um movimento e este
movimento passa a influenciar todos os outros movimentos que se seguem.

O processo foi iniciado em meados de 2004, no Rio de Janeiro, a partir de um
convite da diretora teatral chamada Ana Kfouri, que conheci durante um curso de dois
meses que se chamava “O Corpo em estado de Criagao”, no Sesc Copacabana.

O convite era para participar da Mostra “Experimentos” promovida pelo Sesc
Tijuca. Neste momento, eu ja era formada em Danca pela Unicamp e ja morava no Rio

h&a um ano e meio. Estes dados descrevem um pouco do contexto em que a criagao



estava inserida.

Em quatro meses entao, eu teria que apresentar uma composicao e isso definiria
um cronograma, digamos, corrido, para iniciar, experimentar, refinar e compor um
espetaculo. As fases do processo teriam datas para acontecer e prazos a serem
cumpridos, estas condicdes ditaram o processo e, consequentemente, estavam
implicadas no resultado estético construido neste contexto. No capitulo V, em que
proponho a descricdo e analises das cenas nos aprofundaremos com mais detalhes

sobre esta idéia.

Destaco 3 estudos que propdem a analise da danca. Sao eles: os estudos de
Rudolf Laban, que chamaremos de Sistema Laban de Movimento, onde encontramos
fatores de movimento ( peso, fluéncia, tempo e espaco) que combinados, se desdobram
em acoes e dinamicas que causam as nuances a coreografia, seguido dos estudos de
uma de suas discipulas, a pesquisadora e coredgrafa, Valery Preston-Dunlop, que
aprofunda a pesquisa de seu mestre e se debruca sobre a Coreologia, propondo um
roteiro de andlise coreografica, e também, o que chamaremos de Arquitetura
Coreogréfica, proposto por Jacqueline Smith-Artaud que , de outra forma, também
propde um roteiro de perguntas para analizar coreografias. Por proporem uma analise
da danca, estes estudos tem em seu conteludo os elementos que compoem a danca,
cada um a seu modo, destaca elementos como : ritmo, tempo, peso, velocidade espaco
e estes elementos, para mim, sdo parametros para se pensar e criar a composicao

coreografica.

Além dos estudos especificos sobre o assunto, encontramos alguns conceitos
de outras areas do conhecimento que escolhemos para ilustrar o que de fato ocorre
num processo de criacdo. Sao eles: Rizoma, Liquidez e Unwelt que explicaremos
melhor no decorrer do texto. Estes conceitos foram discutidos durante as disciplinas
tedricas do mestrado e articulados durante as disciplinas praticas. Pela natureza deste
trabalho, de fazer poesia no corpo, na voz e no espaco; € de acordo com a teoria da
poesia concreta enunciada por Décio Pignatari (Jundiai, SP, 1927), Haroldo de Campos
(Sao Paulo, 1929) e Augusto de Campos (Sao Paulo, 1931), estes conceitos foram
deslocados de seu signicado, para serem percebidos também, como ideogramas,
desenhos ou sonoridades no espaco. Procuro explica-los e discuti-los, ciente de que,

3



para mim, eles funcionam como metafora ndo sé para a criacdo de movimentos, mas
também, para estruturacao coreografica.

O espetaculo foi montado, portanto, segundo muitos pontos de apoio e o0 que
pretendemos com a dissertacdo é expor nosso caminho de trabalho (técnica da
Improvisacao), nossos estimulos por escolha (livro, poemas, imagens e musicas), a
combinacao destes fatores em uma composicao coreografica e analisa-la segundo os

estudos ja citados.



Capitulo | — Processo de Criacao

1.1 - Alguns conceitos articulados durante o processo

Considero que sao muitas as referéncias que adquirimos em nosso corpo, no
decorrer do tempo, e que estas estdo implicadas no nosso fazer artistico. Para percebé-
las é preciso perceber também o ambiente, o contexto onde estamos inseridos.

Seria impossivel elencar todas as informagdes que nos chegam a todo momento
e sinalizar como nos influenciaram. Isso, tampouco, € nosso objetivo. Apenas levanto a
questao da velocidade e da multiplicidade de informacgdes visuais, sonoras e sensoriais
gue nos € oferecida e que nao passa tao superficialmente pelo corpo.

Muitos artistas escreveram e ainda escrevem sobre a influéncia do ambiente, do
contexto, nas obras artisticas. Fayga Ostrower, em 1977, na introdugéo de seu livro,
Criatividade e Processos de Criacdo, fala sobre sua preocupacao com a alienacao do
ser humano pelo excesso e superficialidade de informacdes . Na contemporaneidade
devemos exercer multiplas funcdes, assimilar uma avalanche de informacdes, em
aceleracdo constante. Para a autora, por causa destes excessos, desenvolvemos um
mecanismo de defesa: para nos protegermos, adotamos a alienacao, que nos leva a um
processo de desintegracdo (1977:8). E saudavel entdo nos alienarmos um pouco para
vivermos melhor? Segundo o dicionario Aurélio, 2008, o termo se refere a falta de
acao ou, a falta de consciéncia em relacdo ao meio social, mas pensando bem, sera
gue Nosso corpo consegue ter consciéncia sobre tudo ou agir sempre?

Penso que ndo. Acho que é neste ponto que podemos usar a criatividade,
articulada aos nossos objetivos e escolher o que é mais importante de ser lembrado e o
que pode ser esquecido. Realmente se ndo houver um foco ficamos apenas recebendo
estimulos e ndo conseguimos nos mover, nem assimilar, muito menos ter uma opiniao
sobre algo. Neste processo, busquei observar sempre, 0 ambiente e suas informacoes,
tendo consciéncia de que ndo daria para assimilar tudo. As cenas tem abertura para
imprevistos e transicées ndo programadas, que nem sempre precisam acontecer. Elas
também ndo se fecham em si mesmas, ao contrario, se entrelacam em varias

combinacgdes, assim como as conversas que que escutamos pela metade nas ruas, ou



as meias manchetes que lemos ao passar rapidamente por uma banca de jornal.
Dialogando com as mesmas questdes, sob outro contexto, Regina Miranda’
(2008:11), em seu livro, Corpo-Espaco, discursa sobre os excessos da poés-
modernidade. A autora cita, da Sociologia, o autor Zigmunt Bauman' que diz que a
tarefa da modernidade era quebrar moldes e substitui-los por outros e libertar as
pessoas de suas velhas prisdes; e que vem sendo substituida por um novo processo de

continua liguefacdo de moldes.

Estes moldes em estado de liquidez encontram-se em continuas
transformacdes, nas quais sujeito, espaco e objeto se confundem e se
encharcam. Fluidez ou Liquidez, enquanto processos de continua
transformacao, tornam-se metaforas adequadas para captar a recente
fase da histéria da modernidade tardia, da pdés modernidade, da
contemporaneidade, ou como preferirem denominar 0 momento em que
vivemos. (Miranda, 2008:11,12)

Este conceito de Liquidez € entendido, nesta pesquisa artistica, como uma das
caracteristicas do cenario onde se produz arte, no Brasil, em 2009. E por isso,
diretamente implicado na estética do espetaculo Ac asos em que as cenas escorrem de
uma para a outra, ao mesmo tempo que se encharcam uma das outras; onde a fluidez
da movimentacédo ndo passa desapercebida. Portanto o conceito de liquidez, onde tudo
se torna liquido, é usado como imagem poética que inspira as ocorréncias do processo
de criacao.

Durante o mestrado, outro conceito foi bastante discutido e acredito que da
mesma forma que liquidez é entendido como imagem-poética, rizoma® também
dialogou com questdes do processo de criacdo e contribuiu muito para a reflexdo do
trabalho artistico.

O conceito rizoma” foi desenvolvido pelos fildsofos franceses Gilles Deleuze e

" Diretora do Laban/Bartenieff Institute- LIMS® em Nova Torque, fundadora do Centro Laban-Rio, analista de
Movimento, coredgrafa e autora de “O movimento Expressivo (1979)”, “Corpo-Espaco (2008)” e “Laban Lead —
lideranca como Arte (2009).”

! Bauman, Z. Amor Liquido. (2004).

> DELUZE, G. GUATARRI F. Mil Platés — Capitalismo e Esquizofrenia. Vol.1. 1996.

"Na Biologia, a nocao de rizoma foi adotada da estrutura de algumas plantas cujos brotos podem ramificar-se em
qualquer ponto, assim como engrossar e transformar-se em um bulbo ou tubérculo; o rizoma da boténica, que tanto
pode funcionar como raiz, talo ou ramo, independente de sua localizacdo na figura da planta, serve para exemplificar
um sistema epistemolégico onde ndo ha raizes - ou seja, proposicdes ou afirmacdes mais fundamentais do que outras
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Félix Guattari (1996:15,16). Eles sustentam que a estrutura do conhecimento nao
deriva, por meios l6gicos, de um conjunto de principios primeiros, mas sim, elabora-se
simultaneamente, a partir de todos os pontos, sob a influéncia de diferentes
observagdes e conceituagdes. Ou seja, por todos os lados, a qualqguer momento e sem
ponto de inicio previsto, os pensamentos e criacbes podem se multiplicar. Enunciam
também, trés caracteristicas aproximativas do rizoma, sdo elas: Conexdo e
Heterogeneidade — qualquer ponto de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro
e deve sé-lo; Multiplicidade — tratada como substantivo, sem sujeito ou objeto, mas
somente determinacgdes, grandezas, dimensdes que nao podem crescer sem que mude

de natureza.

Imagem do livro Et Eu Tu

Esta nocdo de rizoma foi pensada enquanto processo em continua evolugéo e
em relacdo ao seu meio ambiente. O pensamento, por exemplo, esta inserido em um
contexto com certas referéncias, quando estamos desenvolvendo uma idéia, lidamos

com 0 nosso repertorio de palavras, imagens e vivéncias; e por outro lado somos

- que se ramifiquem segundo dicotomias estritas. http://www.la2.com.br/textos/deleuze %20e%20guatarri.pdf/ acesso
em 12/07/2008.



pressionados pelo ambiente e época em que vivemos. Estamos comprometidos com o
pensamento desenvolvido e exercido hoje, com os meios de producao disponiveis e
com nossas proprias condi¢coes de desenvolver tal pensamento.

Neste processo artistico, pude verificar esta interferéncia de informacdes no
caminho para o ensaio. Trajetos de 6nibus, metr6 e barca eram as fases que eu tinha
qgue passar para chegar até Niterdi para ensaiar. Muitas interferéncias notaveis e que eu
estava atenta, quase parandica, prestando atencdo em tudo e sabendo que tudo que
passava por mim era incorporado e poderia se refletir no trabalho artistico.

Acredito que a danca também esta em continua evolugao e em relacdo ao seu
meio ambiente. Quando estamos compondo uma dancga estamos lidando com nosso
repertério de movimentos, atitudes, emocdes e também sofremos a pressdao do
contexto em que estamos.

Assim se faz também a improvisagcdo. No Improviso estdo em jogo: idéias
movimento, padrdes mecanicos, possibilidades anatémicas e caracteristicas do
contexto que se articulam, se entrelacam. Estes fatores se influenciam mutuamente
durante a criacdo, sob uma ordem ndo programada. Nao temos controle sobre o que
exatamente influencia o que, nem quando.

Desta forma, um processo criativo, e segundo minha abordagem, rizomatico,
mesmo tendo suas bases definidas, sejam elas técnicas ou sistemas de trabalho, esta
exposto a muitos outros fatores externos que se somam aos fatores previstos e
programados.

Quando penso sobre os dois conceitos, liquidez e rizoma, dentro deste trabalho
artistico associo a liquidez, a qualidade da movimentacdo, as imagens que as cena
propdem; e rizoma , associo as coneccdes entre 0s movimentos, e entre canto, fala e
danca que dao dinamica a composicao. Metaforicamente, para mim, liquidez representa
o fluxo e rizoma, representa o percurso. Sendo os dois , fluxo e percurso, componentes
do movimento e da dancga, constantemente trabalhados e refinados. Esta é uma
imagem recorrente durante os ensaios e motivadora do movimento também. A agua
fluindo num percurso rizomatico.

Deleuze (1996) também discorre sobre a idéia de pensamento e criacdo serem a
mesma coisa, idéia esta que parece obvia quando falamos de arte, em que os artistas



estdo muito acostumados com este bindmio, mas nos interessa refletir durante o
processo criativo como esta idéia acontece na pratica.

Para ele, pensamento e criacdo sdo a mesma coisa, nao existe criacdo sem
pensamento e nem o contrario. Pensamento/criacao seria um mergulho no caos, e caos
uma zona de experimentacdo e potencialidades. Zona esta em que os artistas
mergulham sempre para criar suas obras. Neste sentido, o artista pensa e cria ao
mesmo tempo. As idéias que vao se formando em sua percepc¢ao, a partir das inUmeras
informacgdes que recebe, tém como suporte a linguagem da danga para comunicar-se.
A danca expressa, de acordo com seus cddigos, um pensamento.

Uma zona de experiéncia contém a idéia de limite ou, borda, entre uma coisa e
outra. Portanto, num processo de criacdo, quando o artista entra nesta zona de
experiéncia, através da improvisacao, ele chega nestes limites que pode se transformar
em algo estético ou ndo. Estes limites podem ser experimentados de véarias formas no
corpo: limite de cansaco, limite de velocidade, limite de alguma qualidade de
movimento, limite das articulacdes, da voz, entre outros.

Portanto, o artista mergulha nesta zona de experiéncia com o objetivo de chegar
a algum limite e para isso, improvisa, levantando o que seria uma base de dados, no
caso, uma base de movimentos, com que vai lidar para a construcdo de uma
composicao. Esta base de dados é trabalhada em termos de espacializacdo, ritmo,
qualidade e dinamica. Numa composicao, tecemos os ritmos, a espacializacdo e o
encadeamento dos movimentos e cenas.

Nao podemos deixar de refletir, também, sobre o contexto que o bailarino, nesta
pesquisa, intérprete e coredgrafo, carrega e que implica diretamente no modo como ele
vai lidar com os outros componentes do processo.

Pensando nisto, me esbarrei em mais um conceito que elucida questbes de
participacdo e relacdes dentro do processo. O conceito de Unwelt que pode ser

traduzido como "universo particular" ou "mundo interior". E Vieira (2005:3) acrescenta:

" Este termo foi desenvolvido pelo bidlogo estoniano Jakob Von Uexkull (1922). In VIEIRA (2005:3).



... a construgdo evolutiva de um determinado Unwelt nasce do embate
direto com a realidade. Ou seja, a sobrevivéncia ou permanéncia da vida
depende de uma construcdo sistémica que envolve com eficiéncia a
coeréncia entre o sistema sujeito e os sistemas da realidade.

Imagem do livro Et EU TU

Cada sujeito possui 0 seu repertorio de vivéncias e, com elas, as imagens e

informacdes sobre o mundo e a realidade. Este repertorio tem a ver com o lugar onde
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nascemos, nossa familia, amigos, lugares que frequentamos, o que assistimos etc... e,
claro, nossa relagdo com tudo isso. Neste caso, minha formacdo como bailarina e
minhas referéncias artisticas até agora.

Entdo, cada corpo possui seus critérios e se relaciona com o mundo a partir
destes. Se eu vejo algo que nunca vi, que ndo encontro associagdo no meu repertorio,
a tendéncia é jogar para o lado; até encontrar um conjunto de informagdes que possa
se associar aquela novidade.

E muito comum nos assustarmos com o desconhecido e geralmente nao
sabemos o que fazer com ele, entdo, o descartamos. O novo nado consegue se
"enturmar" facilmente com o repertério conhecido, cada vez que uma novidade
“‘chega”, o corpo tem que se reorganizar, criar uma nova configuracdo com o0 novo
elemento. Por outro lado , se tudo fica igual, ndo existe troca, ndo tem comunicacéao. O
corpo luta para nao se equilibrar totalmente, nem receber novidade o tempo todo. Este
€ um grande paradoxo por onde a improvisacao transita.

O intérprete deve administrar a mistura de novas informacdes com as ja
conhecidas, o que implica generosidade com o novo, selecdo do que mais Ihe interessa
e comprometimento com o objetivo do processo.

A metéafora que fago deste conceito no meu trabalho se torna , novamente, uma
imagem. Unwelt representa todas as referéncias (os desejos, possibilidades e

percepcoes de cada um), que fluem por um percurso rizomatico.

1.2 - Incentivo para a Producao de danca no Rio de Janeiro.

Uma das disciplinas cursada durante o programa de mestrado da Unicamp,
Tépicos Especiais: Gestao e Producao de Espetaculos, teve como problema de fundo,
para o produtor (que neste caso, € também intérprete e coredgrafo), a arte como
mercadoria e os varios desdobramentos que dessa questdo podem decorrer, tais como:
obra de arte é mercadoria? Como dar o seu valor? Onde vender? Se ndo vender, como
sobreviver? Se for mercadoria deixa de ser arte? Etc. Estas perguntas me fizeram

pensar sobre minha situacao enquanto bailarina e neste caso, a pergunta seria: Como
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posso sobreviver do trabalho artistico, sem estar vinculada a uma companhia de danga
ou teatro bem estabelecida?

De acordo com Walter Benjamim?® (1934), nos textos: o “ O Autor como Produtor”
e “ A obra de arte na época de suas técnicas de reproducao”, o confronto entre a
industria intelectual e a industria de objetos é antigo, os artistas lutam contra o preco da
arte, fazem uma contraposicao a utilidade das coisas e defendem a inutilidade da arte.
Para eles, o mercado subverte a obra. Perde o seu valor de culto e passa a ter valor de
compra.

O produtor deve viabilizar duas I6gicas muito distintas: a légica do mercado e a
l6gica da arte. Por sua vez, o artista, também se encontra neste dilema e, precisa
sobreviver como artista no mercado. Além de ter que distribuir e vender sua arte, ele
precisa, principalmente, de condi¢gdes para produzi-la. Condigbes estas que incluem:
local de trabalho, materiais, recursos financeiros para transporte, alimentacédo e tempo
para trabalhar.

Nosso contexto, dos dias de hoje, é bastante diferente, mas, ainda sim as
questdes sao relevantes. O sistema capitalista dita as relacdes entre quase tudo, mas
principalmente entre o produto e consumidor. Neste ambiente fica dificil se posicionar
como artista e apresentar sua obra como produto ou mercadoria sem perder seu valor
artistico.

O fendmeno da tecnologia altera radicalmente os modos de producéo, recepcao
e é claro, o fazer artistico. Altera o préprio conceito de arte. Ou seja, a medida que a
tecnologia evolui, os recursos técnicos cénicos também evoluem, os grupos ou
companhias com patrocinio e bem estabilizados incluem estes recursos no seu trabalho
e redimensionam o olhar para as artes, langando novas formas de se fazer arte e de se
olhar para ela.

A partir destas questdes, busquei refletir sobre a realidade da producao em
danca no Rio de Janeiro e apontar algumas estratégias que ja sao realizadas por
algumas instituicbes, mas neste caso, o Centro Coreografico da cidade do Rio de
Janeiro, para manterem grupos independentes produzindo danca. Entendemos por

independentes aqueles grupos que nao tém patrocinio, ndo tém lugar fixo de ensaio e

? BENJAMIN, W. — Sociologia — Sdo Paulo: Ed. Atica, 1985.
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que, consequentemente, sua producao artistica esta comprometida com esta realidade
dos meios de producgao.

Como alternativa para este quadro existe lugares que apbiam estes grupos de
varias formas e que permitem que os mesmos continuem produzindo dancga.Algumas
instituicbes, do Rio de Janeiro, promovem esse apoio, entre elas esta o Centro
Coreogréfico, na Tijuca, sob a dire¢do artistica de Regina Miranda. As formas de apoio
variam de acordo com a instituicdo, o CCO’ cede salas para ensaio, reciclagem
profissional através de oficinas e workshops gratuitos, pautas para apresentagodes,
divulgagdo basica (no local, internet e, as vezes, tijolinho no jornal) e, finalmente,
porcentagem na bilheteria.

As necessidades basicas para se ensaiar numa cidade como o Rio de Janeiro
sdo: lugar de ensaio, dinheiro para o transporte, tempo para ensaiar, dinheiro para a
alimentacao, tempo para trabalhar e viver. Um dos itens que compdem as condigbes
para se produzir danca sao as salas de ensaio, segue abaixo uma pesquisa (feita em

agosto de 2007) de precos de alguns destes lugares que alugam salas:

Condominio Cultural — 2x por semana, 4hr/dia= 250,00 reais
Café Cultural — 2hr/dia = 100,00 reais

Tex Studio — hr/dia = 80,00 reais

Stacatto — 2x por semana, 3hr/dia = 400,00 reais

Baixo Santo do Alto Gloria — hr/dia = 100,00 reais

Os gastos com transportes variam de acordo com o lugar onde os bailarinos
moram. Também os gastos com a alimentacao variam muito. O basico nao é tao pouco
assim. De que forma entdo esta instituicdo apdia grupos independentes, o que ela
oferece e como funciona?

O Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro foi concebido pelo secretario

" Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro.
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das Culturas (até 2008) do Rio de Janeiro, Ricardo Macieiras, o projeto arquitetbnico
manteve as caracteristicas externas do prédio que abrigou a mais antiga cervejaria
carioca e reformou seu interior para adequa-lo a nova funcao. Foram necessarios dois
anos para transformar parte da antiga fabrica desativada no maior complexo
arquiteténico voltado especialmente para a danca na América Latina.

Com excecao do México, onde ha uma forte tradicdo em danca, nenhum outro
pais latino- americano apresenta equipamento cultural tdo adequado — e servindo de
forma tdo generosa — as atividades de criacdo, pesquisa, formagao de bailarinos e
difusdo da Danca. Sdo 4 mil metros quadrados — o0 equivalente a meio campo do
Maracana — distribuidos em cinco pavimentos, com 3 salas grandes para ensaio, outra
para conferéncias, centro de documentacao, espago cénico com capacidade para 224
lugares, além de 3 apartamentos equipados para receber companhias e coreégrafos em
turné pelo Rio.

Os projetos que apdiam diretamente a classe da danc¢a sao:

Atelié Coreografico

Espaco para artistas profissionais criarem um trabalho coreografico juntos e
vivenciarem, por um ano, diversas praticas corporais e cénicas com coredgrafos,
bailarinos, professores e diretores do Rio e de fora também. Além de poderem usufruir
de todas as outras atividades que o Centro promove.

O projeto acontece no periodo de um ano, através de audigdes anuais. Este
projeto ja acontece ha 4 anos e foi se modificando conformes os problemas foram
aparecendo.

No quarto ano de sua existéncia ele ja se modificou bastante e acontece hoje
como uma companhia de danca do Rio, formada por 12 integrantes. Os artistas
recebem uma bolsa de 700,00 reais + transporte + alimentacao.

Pude participar durante 3 anos deste projeto como professora de improvisacéao,
danca contemporanea e composicao coreografica. Em todos os médulos pude também,
criar e co-dirigir trabalhos coreogréficos, entre eles, Avessos (2008) e Cidades Furtivas
(2009).
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Corpo Coletivo

Projeto de residéncia para artistas e companhias cariocas ensaiarem no Centro e
com isso criar um dialogo entre os profissionais. Possibilita ao publico acesso
permanente a seus processos de pesquisa e criacdo. Para este projeto os editais sao
semestrais e sdo contemplados de 12 a 15 companhias que ensaiam durante o
semestre e organizam uma Mostra de seus processos ao final de cada médulo. Estes
grupos contemplados devem oferecer oficinas gratuitas para a comunidade, entregar
relatérios de suas pesquisas e participar da Mostra do Corpo Coletivo como contra
partida.

O Projeto Acasos foi contemplado com salas de ensaio e pauta para
apresentacoes durante os anos de 2005 e 2006. Além de criar e ensaiar, pude ministrar
oficinas de criacao e compartilhar minhas inquietacées com outras pessoas.

Arte Viva

Espaco para instalacbes coreograficas, exposicboes, performances e outros
trabalhos de investigacao de linguagem com enfoque multidisciplinar. Funciona através
de edital, junto com a ocupacdo do Espaco Cénico, mas estas apresentacdes ndo sao
cobradas.

Espaco Cénico

Temporada de espetaculos voltada para a formacao de platéia e difusdo de
diferentes estilos de danca. Os editais sdo semestrais. O espaco possui equipamentos
de luz e som, equipe técnica e 85% da bilheteria. O Centro Coreografico ja recebeu
diversas companhias, grupos, artistas independentes brasileiros e estrangeiros, foram
mais de 500 apresentacdes (de agosto de 2004 até outubro de 2007).
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Busquei refletir sobre estas questées, mostrar algumas estratégias que ja séo
realizadas e talvez, instigar outras iniciativas que apdiem grupos de danga a
continuarem produzindo.

Um préximo estudo pode ampliar as estratégias que ja estdo sendo
desenvolvidas como, por exemplo, incluir formas de apoio que orientem os artistas nas
questdes de producao: como desenvolver um projeto, como enquadra-lo na Lei Federal,

COMOo conseguir apoios, etc.

Espaco Cénico do Centro Coreografico do Rio
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Capitulo Il - Trabalho Corporal

2.1 - Influéncias mais fortes

O trabalho corporal que mais pratiquei no Rio de Janeiro, durante o processo
criativo de Acasos foram as aulas da professora e bailarina Maria Alice Poppe, na
Escola e Faculdade Angel Vianna, que freqlento desde quando me mudei para a
cidade em 2003. Conheci esta bailarina em um encontro na Unicamp “Pratica Reflexiva
na Danga — Klauss Vianna” no ano 2000 e sua danca me arrebatou. Lembro-me de
pensar na época: “é assim que gostaria de dancar”, assim, fui conversar com ela e nas
férias posteriores ao evento eu fui para o Rio fazer um curso com ela, que foi altamente
inspirador e renovador.

Desde entdo, ndo parei mais de frequentar suas aulas. Maria Alice € uma
bailarina bastante importante na cena carioca, anteriormente na Staccato Companhia
de Danga por 10 anos e nos ultimos sete anos vem trabalhando com solos em parceria
com coredgrafos diferentes. Além de ser sua aluna ha sete anos, tenho o prazer de ser
sua assistente e professora substituta, no curso livre de danca contemporanea.

O trabalho corporal € minucioso e ancorado fortemente aos principios que Klauss

Vianna pesquisava e compartilhava com seus alunos, tais como:

1. Ter atencdo, a atencédo deixa o corpo num estado de prontiddo, disponivel

para agir a qualquer momento;

2. Auto-conhecimento e o auto-dominio, quanto mais consciéncia do corpo e de

suas possibilidades mais dominio para criagdo de movimentos e intengdes;

3. Buscar novas musculaturas para acessar o novo, novas maneiras de executar
a movimentacao, geram novos apoios e novos apoios requerem novas musculaturas e
diferentes tonus;

4. Das oposi¢cdes nasce o movimento, a tensdo entre extremidades opostas
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sustenta o movimento, 0 movimento nunca é isolado esta sempre em relagdo a outra
estrutura interligada, esta relacdo pode ter varias intensidades que geram diferentes

qualidades ao movimento;

5. A repeticdo deve ser consciente e sensivel, repetir com algum interesse, com
algum foco, tentando entender melhor o caminho do movimento ou trabalhar alguma
intencdo, a repeticdo ndo deve ser somente mecénica ela € um 6étimo recurso para

aprofundar e transformar o movimento.

Nao defendo nenhuma teoria sobre a existéncia ou ndo de uma técnica Klauss
Vianna, apenas ressalto aqui, a fonte de principios muito presentes no meu trabalho
artistico, que véem se infiltrando em mim desde a graduacgao, através das pessoas com
guem estudei. Naturalmente, s6 depois de muito tempo, ja freqiientando a escola Angel
Vianna, fui perceber a proximidade dos conteudos técnicos.

Portanto deixo destacado este grande mestre que a muitos inspirou e que, por
tantos mediadores, chegou até mim. A minha pratica tem um pouco de tudo que
vivencio e certamente, a pratica destes principios, com uma mesma professora, torna-
se uma constante no ambiente que proponho, onde tudo esta em movimento e muitas
informacdes vém e vao o tempo todo.

Esta constante, ou seja, uma pratica corporal definida e feita assiduamente
durante sete anos, permite o desenvolvimento de estratégias, metodologias, jogos que
sdo usados como estimulo para o movimento (no caso de uma criagdo), ou como
planos de aula. Estas estratégias, advindas da vertente Klauss Vianna, combinadas as
outras experiéncias vivenciadas, transformam-se em jogos base para a improvisacao.
Neves (2004: 7) enunciou algumas instrucdes (palavra usada pela pesquisadora) para
implementar estes mesmos principios. Como ja foi dito, no meu trabalho existe uma
mistura de influencias, desta forma, vale ressaltar que nao uso as instru¢des tal como
foram enunciadas e também uso a palavras estratégias ao invés de instrucées. Seguem

agora, algumas estratégias para aula e também para a criacao de coreografias:

Apoios — 0s apoios do corpo na sua relacdo com a gravidade. Estes apoios acontecem
em relacdo ao chao, ou objetos, no corpo.
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Transferéncia de apoios — quando nos movemos, estamos sempre mudando 0S apoios
de lugar.

Resisténcia e oposicdo - podemos nos relacionar com 0s apoios de maneiras
diferentes. Se os direcionamos a favor da gravidade, somos direcionados para cima.
Em todas as dire¢cdes que empurramos, geraremos uma oposicao que aumenta o tonus
muscular e transmite o0 movimento pela estrutura 6ssea.

Direcbes Osseas - a posicdo de cada 0sso no corpo determina o trabalho da
musculatura.

Espaco Articular — estes espacos internos sao consequiéncia de forcas que sustentam
Nnosso eixo corporal, com as direcoes dsseas adequadas para uma maior amplitude de
movimento articular.

As estratégias permitem o desbloqueio das tensdes limitadoras do movimento,
gerando espacos internos, articulares e entre ossos e musculos. A pratica aciona
musculos e intengdes, que podem se desenvolver em movimentos coreograficos
ou nao.

Este trabalho também e propulsor de criacbes de movimento a partir da
exploracdo do proprio movimento. Segundo Smith-Artaud (Capitulo Ill), explorar
profundamente as possibilidades do movimento pode funcionar como estimulo para o
préprio movimento. Seria um estimulo cinestésico.

Poderiamos perguntar como um trabalho pode ser utilizado para preparar o
corpo e também para criar movimentos coreograficos? Creio que a genialidade dos
ensinamentos de Klauss esteja justamente nesta abertura do trabalho e ndo na
implementacdo de uma técnica pronta. Esta também, na filosofia do corebgrafo que
destaca as individualidades como o material mais importante de cada um.

Ele relutou em sistematizar seu trabalho e segundo Neves (2004:9) gostava de
afirmar que todos aqueles que estudassem com ele, transformariam o trabalho de
acordo com sua experiéncia, colocando sua individualidade em pratica. Se cada corpo é
unico, se cada corpo possui possibilidades de movimentos especificas, e entramos em
algum trabalho artistico de criagdo, acreditando nestas peculiaridades, podemos
explorar com consciéncia e dominio novos percursos e maneiras de dancar,
coerentemente ligadas a nossa anatomia, as nossas vivéncias € ao nosso
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modo de relacionar tudo isso.

Por sermos diversos nossas producdes artisticas também podem ser diversas.
Este tipo de trabalho faz com que cada bailarino se aproprie da proposta e a recheie
como quiser. O envolvimento é fundamental para que ocorram as transformacdes. De
acordo com isso, propus, durante o periodo de residéncia no Centro Coreografico,
algumas oficinas a fim de abrir meu processo de criagdo e desdobra-lo com a
participacdo de mais pessoas.

Elaborei algumas aulas a partir do processo de criacdo do espetaculo Acasos, a
fim de compartilhar com quem estivesse interessado as fases desta construcéo e suas
estratégias. Uma destas oficinas teve dois meses de duragao e propus também que ao
termino da oficina apresentdssemos uma composi¢éo do que foi trabalhado durante os
dois meses de trabalho. Como o processo que desenvolvi era aberto e se construia a
partir do material (referéncias) que eu mesma trazia, quando este, foi posto para outros
artistas, toda base de dados foi alterada. Os artistas rechearam as propostas com suas
referéncias e experiéncias, a composicdo  seguiu 0s mesmos principios da versdo 1:

cenas independentes e qualidades de movimento e espacializacéo definidas.

As improvisacdes, desta oficina, seguiram as seguintes indicacdes:

A. Movimentacao pelo chdo, com tempo muito sustentado, sem acento;
Escolher alguem do grupo e mantrer uma equidistancia desta, no decorrer da
cena, sem que a outra saiba, em varias dire¢cdes do espaco.

B. Trabalho de duplas, carregar o outro para pontos determinados do espaco com
urgéncia.

C. Partituras pessoais formadas por um gesto do cotidiano, um movimento para
cada nivel do espago, um giro, um deslocamento para um ponto oposto do
espaco e transigdes para combinar a sequencia, nao necessariamente nesta
ordem descrita.

Foi um trabalho muito interessante de se fazer porque mantinha o contetdo do

- .~ . . P . ~ 7
A composi¢ao intitulou-se “ Um pouco de N6s”, o seu registro compde o acervo do Setor de Memoria e
Documentagdo, disponivel no Centro Coreogréfico da Cidade do Rio De Janeiro.
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espetaculo muito atualizado. Eu pensava sobre a estrutura de cada cena e reelabora
propostas para que os alunos executassem a partir da sua anatomia, suas praticas

corporais e referéncias artisticas.

Influéncias de outros trabalhos na reconfiguracio de Acasos: Eticas e
Shadow Load

A composicdo comecou entdo a ser reelaborada, escolhi as cenas que gostaria
de me aprofundar. As condicbes eram bem diferentes do comeco do processo.

As salas do Centro Coreografico sdo imensas, limpas e com som de qualidade. A
vizinhanca é variada e rotativa porque o espacgo da danca se encontra no prédio anexo
ao Hipermercado Extra, na Tijuca. O acesso € relativamente facil, com muitas opgdes
de 6nibus, uma estacao de metré e integracdes para o trem. Eu morava a cinco minutos
andando dali. Durante dois anos foi assim e acho que este ambiente seguro e tranquilo
contribuiu para que meu trabalho com bailarina se ramificasse. Pude trabalhar com
muitos profissionais neste periodo, em trabalhos bem diferentes um dos outros.

Alguns deles foram muito importantes e intensos corporalmente. Um deles foi o
trabalho com o diretor de teatro Eduardo Wotzik, intitulado Eticas, patrocinado pelo
Banco do Brasil e com temporada no Centro Cultural do mesmo. Foi um trabalho muito
diferente do que eu ja havia fazendo na danca, um trabalho bem agressivo e preciso na
movimentagao, eu dividia a cena com a atriz e bailarina Carla Stank, minha parceira em
outros trabalhos posteriores, nos movimentavamos totalmente idénticas a maior parte
do tempo: as transferéncias de peso entre uma perna e outra numa caminhada, a
respiracao, as pausas e os ataques; o restante eram brigas com pegadas e roladas pelo
chao. Os ensaios foram intensos e exigiam muita concentracdo, eram seis horas por dia
de segunda a sdbado, durante quatro meses. Com o tempo, eu e minha parceira
faziamos tudo junto, tudo mesmo, durante aquele periodo.

Acho este exemplo relevante porque refletindo sobre as apresentacdes de
Acasos paralelas a este trabalho notou-se um tom mais agressivo, mesmo nas cenas
mais delicadas, as pessoas que conheciam o trabalho e que trabalhavam comigo
perceberam essa mudanca de abordagem que poderia ter passado desapercebida por
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mim que estava mergulhada nos dois processos e sem um distanciamento para a
reflexao.

Outro trabalho muito importante foi a residéncia com a corebgrafa norte-
americana Leslie Satin, um trabalho mais leve corporalmente, no sentido de eu criar a
frase de movimentos com que iria trabalhar e nao , como o anterior, uma proposta de
fora do meu universo conhecido, mas de uma profundidade conceitual incrivel.

O trabalho se chamava Shadow Load, o processo foi a distancia, ela mandou
umas fotos de movimentos pesquisados por ela, eram dezesseis. Participamos do
processo eu e mais 3 bailarinas . Havia algumas regras: escolheriamos um tempo de
duragédo das frases de movimento entre dois, trés, quatro e seis minutos; as frases
deveriam conter os movimentos das fotos, ndo exatamente igual, mas que se
remetesse ao movimento original e para que tivesse uma ressonancia entre as
movimentacdes das 4 interpretes ja que o restante seria diferente; A maneira como o
movimento das fotos iria permear a frase eram totalmente livre; As frases tinham que
ser bem claras em relacdo ao espaco do palco em que se desenvolveriam, assim como
os deslocamentos e trajetdrias, As bailarinas ndo poderiam ensaiar juntas nem
comentar sobre seu processo individual de criacdo entre si; As frases coreograficas
deveriam ser estudadas também partindo de pontos diferentes do espaco, ou seja, se
eu criei a frase comecando no fundo do palco, no canto direito (de quem olha o palco),
a segunda vez teria que escolher outro ponto no espago para comegar 0 que,
consequentemente, alteraria todo o resto da frase.

As proporcdes numéricas para as repeticées seguiriam uma logica: o tempo total
da peca é de doze minutos, que se repetem de acordo com o publico e o tipo de espaco
onde esta sendo apresentado. Dentro destes doze minutos, eu que havia escolhido
criar uma frase de quatro minutos, repetiria a mesma trés vezes e de trés pontos
diferentes no espaco para completar os doze minutos e assim com as outras bailarinas:
dois minutos se repetiria seis vezes; trés se repetia quatro vezes e seis se retira duas
vezes. E ai, comecavamos tudo de novo.

Foi uma experiéncia muito interessante, Leslie é pesquisadora, bailarina/criadora
e professora da New York University onde estuda entre outras coisas a danca de Merce

Cunninghan. Ela s6 chegou ao Brasil na semana da estréia foi quando nos reunimos,
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mostramos as frases umas para as outras, ela falou do figurino da musica da
iluminagdo e da ordem que entravamos em cena. Sé deveriamos nos focar na nossa
frase e no espago que agora tinha mais trés pessoas que se movimentavam em seus
percursos assim como eu, € como hao conheciamos muito bem os deslocamentos
umas das outras as trombadas eram quase inevitaveis e faziam com que tivéssemos
gue improvisar para resolver o problema e rapidamente voltar ao nosso percurso.

Esse trabalho é um bom exemplo para a questdo que coloco no capitulo
Improvisacdo sobre as duas vertentes: imprevistos aparecendo nas coreografias
marcada e o contrario, condicbes anatdmicas e possibilidades corporais definindo um
campo de improviso. As frases foram muito marcadas e eram muito precisas, como
havia sido solicitado pela coreégrafa, mas quando se colocava mais trés bailarinas no
mesmo espago, e nao sabemos para onde elas vao se mover ou quanto tempo vao ficar
naquela posicao, isso interfere diretamente na minha frase e na maneira que eu a
danco.

Essa proposta, baseada no movimento, sua qualidade, sua relagdo com o
espaco e sua repeticao, também foi incorporada, de certa forma, no processo de
Acasos em que ja nesta versao dois se mostrava bem segmentadas as partes e seus
espaco bem definidos. Mesmo assim, existia um momento que foi anexado as cena que
chamavamos de improviso, era iniciado pelo musico, Daniel Ruiz que improvisava sobre
os temas do espetaculo e eu , da mesma forma, também articulava movimentos do
espetaculo dialogando com a musica. Com o tempo, resolvemos cortar esta cena
porque ela estava se estabilizando, o improviso ja estava com muitas marcagdes e
assim, ndo fazia mais sentido existir dentro da peca. Poderia citar muitos outros
trabalhos que notei, muito tempo depois, terem influenciados e vice versa pelo solo

Acasos, mas isso seria outro assunto.
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2.2 - Improvisagao

Durante estes seis anos de experiéncia artistica no Rio de Janeiro e também,
durante o periodo da graduagcdo em danca na Unicamp, pude trabalhar com diversos
artistas que tém o improviso como parte do processo de criagcdo. Como ja foi dito, como
bailarina, cheguei com minhas referéncias corporificadas e me deparei com diversos
trabalhos de coreografos e diretores, que novamente, inserem em seus trabalhos suas
referéncias e seus desejos em relacao a arte.

Portanto, minha abordagem sobre a improvisacdo tem um pouco das varias
pessoas com quem pude trabalhar esta técnica. Sdo pessoas muito importantes na
minha formagéo e que possuem trabalhos artisticos com os quais eu me identifico.

A pratica da Improvisacao trabalha o corpo para uma disponibilidade e rapidez de
l6gicas para o movimento. Busca em qualquer tipo de movimento uma reconstrucao e
uma evolucao nao prevista e atenta ao entorno onde esta inserida.

E uma técnica que acontece como um desdobramento de um “tema”. Partimos
de algum ponto, ou de uma mdusica, ou de um gesto, ou de um estimulo qualquer e
diverso. Este estimulo faz com que o corpo reaja. A partir dai, ocorrem sucessdes de
reacdes em cadeia que nao tém “rumo” definido, por isso ndo é estavel. Um processo
que pode ser visto, segundo Gouvea (2004:63), como fluxo (continuo) de idéias-
movimento.

Para mim, a improvisagdo pode ser vista como um processo de continuidade,
mas também como ruptura, mudanca. Porque o que o improvisador cria, transformam-
no internamente e modifica também, o que esta sendo criado. O que resta é o fluxo de
algo que nao se esgota, mas que se nutre do préprio fluir.

Como a improvisagdo busca romper mecanismos de automatizacdo dos
movimentos e criar o tempo todo, descontinuidade.Nada garante que as reagdes vao
continuar acontecendo naquele “rumo”, ou que as reacdes continuem sendo “sobre” o
12 estimulo. Elas podem se bifurcar no meio do caminho, ou ainda, o corpo comeca a

manipular as reagdes e direciona-las.

O aprendizado motor, por exemplo, se baseia na reproducao rapida das
conexdes nervosas eficientes: quanto mais automatizado, menor a interferéncia
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da vontade na realizacdo do movimento. Este aspecto do aprendizado motor é
essencial para a realizagdo de muitas das agdes cotidianas, bem como para a
apreensdo de determinadas técnicas repetitivas, porém, quando o assunto é
criagdo de movimentos de dancga , ele se torna um limitante para o
improvisador. Romper este mecanismog criar descontinuidade.

(Gouvea, 2004:68)

O improviso acontece portanto, com uma constante: a imprevisibilidade. N&o
podemos prever uma cadeia de movimentos, as escolhas vao sendo feitas durante o
processo. Nao se pode determinar como o movimento repercute no bailarino, bem
como nao é possivel saber qual sera a ressonancia de cada escolha, no todo da
improvisagao.

Levar em conta as referéncias técnicas do bailarino para abordar a Improvisacao,
limita um campo de vocabulario corporal que é acessado no improviso. Isso nao quer
dizer que sempre 0s mesmos movimentos vao ser acessados, nem que ndo surjam
novos movimentos. Significa que existe um padrdo mecéanico construido ao longo dos
anos, que partimos deste repertdério e seguimos construindo novos nexos de
movimento. Ou seja, € uma relacdo entre o padréo individual de movimento e as

possibilidades de transforma-lo.

Os movimentos que fluem formam um padréo que reflete a coeréncia
entre significantes corporais e significados. Os hébitos, os aprendizados,
as preferéncias pessoais assim como (...), a configuragdo anatémico-
fisiologica do improvisador (ontogénese), as restricbes de ordem
filogénica e cultural sédo interferéncias (regularidades) que delimitam o
campo de possibilidades de criagao para o improvisador. Assim, quando
se improvisa nao se esté criando tudo a partir do nada, mas também e
muito a partir da meméria de movimentos aprendidos e atualizados pelo
préprio dancgarino. (Gouvea, 2004:67)

Portanto, se a improvisacdo esta ligada as nossas referéncias, as estratégias
para preparar 0 Corpo para a cena, ou seja, mecanismos de aquecimento, alongamento,
tonificagéo, mobilidade, que disponibilizem o corpo para dangar com as conecg¢oes bem
ativadas, também estao ligados a estas referéncias.

Sensibilizar o corpo — mobilizar os sistemas : ésseo, articular, muscular, linfatico;
exercitar a respiracao; usar sensagdes como estimulo para o movimento; disponibilizar

o corpo, afinar as conecgdes entre suas partes, sdo estratégias fundamentadas em
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estudos corporais, como os estudos de Klauss Vianna“, Angel Vianna e seus discipulos
que muito me influenciaram e influenciam até hoje na preparagdo do corpo que
improvisa.

Neste processo criativo busquei sempre criar um jogo, uma proposta, que tivesse
alguma regra, ou propdsito. Durante os laboratérios de improvisacao a estrategia era
sempre variar de tema ou estimulo a cada dia, como por exemplo: cena 1 — Branca -
como tema para o improviso. Este tema limita um campo de informacdes que posso
articular durante a improvisacdo, a cena propde varios elementos ( movimentacao,
texto, canto) que podem ser desdobrados em outros signficados. Este campo de
informagdes estimula a criacdo de novas coneccbes entre os fatores e eu naquele
momento. Por isso, podem surgir novas cenas a partir da cena ja existente.

E um exercicio de criagdo de novas conecgdes, ou seja, um exercicio de
perceber os estimulos ou temas como se fosse a primeira vez, tentando desfocar o que
ja é conhecido sobre o tema , com um olhar curioso e transformador. Praticamente
falando é reconhecer o tema, procura-lo no corpo, em termos de qualidade, escolher a
maneira como vou trabalhar aquela proposta, naquele dia e definir quais sdo os focos,
seguindo ainda o exemplo acima, sendo o tema a cena 1 — Branca, posso escolher um
foco ou mais mas, suponhamos que eu escolha o canto como foco, vou trabalhar tudo a
partir do canto: sensacdes do canto no corpo, estas sensacbes desencadeando
qualidades para o movimento e o0 movimento tranformando o préprio movimento e o
canto.

Este exercicio é feito até que estabelecam algumas células de movimentos
recorrentes durante os laboratérios. As recorréncias tendem a ficar e a formarem
variagcbes das células e posteriormente, frases coreograficas, ja sob a ética da
composicao coreografica.

" Outros profissionais como Feldenkrais, Alexander, Pilates, a Consciéncia Corporal de Therese Bertera, também se
aprofundaram na pratica corporal e respiragdao cada um a seu modo. Estes estudos também fizeram parte da minha
formagdo como bailarina e influenciam o meu olhar sobre qualquer técnica que eu estude, resolvi focar nos estudos
de Klauss, pois € o estudo mais recente e presente no meu percurso.
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A existéncia do padrao é condicdo para a sobrevivéncia. Sem
padrdes de comportamento e de movimento ndo poderiamos garantir a
aprendizagem e a manutencao das respostas adaptativas ao mundo.
Mas a abertura para o novo existe pela mesma razdo. Sé evoluimos
adaptativamente porque somos capazes de renovagado, de
reestruturacédo. ( Neves, 2004: 41)

Penso que é neste espaco de abertura para a transformacao que a improvisagao
e, de forma diferente, a técnica Klauss Vianna trabalham. No espaco da mudanca, da
instabilidade, da possibilidade de recombinagcdo dos fatores componentes do
movimento, desde a sua criacao.

Neste espetaculo uso a improvisagdo como estratégia para levantamento de
material cénico que a posteriori € elaborado em composicao coreografica e, em menor
escala, uso a técnica como proposta estética em si. Essas duas possibilidades que
apresento, tém em comum alguns pontos e se diferem em outros. Para refletir sobre
isso teremos como base os estudos de Cleide Martins®.

A autora faz uma breve introduc¢do do seu pensamento sobre dancga para chegar
até o ponto de distinguir as duas situacées que podem ocorrer na improvisagao. Ela
coloca que o sistema danca troca com o0 meio ambiente. Essa troca € uma porta de vai-
e-vem que modifica continuamente danca e ambiente, num processo de mao dupla
permanente. Nao se pensa em um sem o outro, pois a danca depende de um corpo e
esse corpo existe e se relaciona com 0 mundo.

Desta forma, dentro do sistema danca, um corpo que danca recebe essas
informacdes do ambiente, informacdes estas que passam a ser internalizadas pelo
corpo que danga. Esse corpo continua a trocar as informagdes internalizadas, e que se
modificaram, com o mundo. As trocas sao permanentes entre o interno e o externo e é
a isso que se chama de co-evolucao sistémica, segundo a autora.

Aqui, faz-se necessario distinguir duas situagdes que podem ocorrer quanto a

organizacao do Sistema Danca:

4 http://idanca.net/2003/01/01/improvisacao-em-danca-sistemas-e-evolucao/ acesso em 9/07/2008
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a) Coreografia - os movimentos realizados pelo corpo que danca sao organizados
previamente. Nesta situagdo, os movimentos sdo escolhidos, codificados, planejados
por um corebdgrafo e executados por um bailarino. Em geral, cabe ao coredgrafo a
selecdo e a reunido das informacdes que constituirdo a coreografia e ao bailarino, a sua
execucao. Na contemporaneidade, proliferam os bailarinos/coredgrafos, intérpretes de

suas proprias criagdes, ou seja, situacées onde os dois papéis sao desempenhados

num mesmo corpo. E o caso desta pesquisa.

b) Improvisagdo - os movimentos sédo realizados pelo corpo que danga no momento de
sua execuc¢ao, mas sem obedecer a nenhuma selecao prévia de frases ou sequéncias
de movimento. Neste caso, podemos acrescentar que o tempo para a aprendizagem da
programacado de movimento é substituido por um tempo para a aprendizagem da
técnica de usar as informacdes do corpo em combinagcbes que buscam evitar a
repeticdo. A forma dessa danca deve emergir no momento da acdo. Chamamos esta

forma de organizagao de danc¢a nao planejada de improvisagdo em danca.

No caso da danga coreografada, apesar dos movimentos serem planejados
anteriormente, existem, na execucdo pelo bailarino, nuances de cunho pessoal,
incertezas, pequenas falhas, dificuldades de execucédo, ou seja, ha presenca de fatores
ndao programados. Afinal, a danga acontece em tempo real. Estes fatores nao
programados estdo presentes, podendo acontecer ou ndo, em qualquer coreografia.
Constituem assim, um ponto em comum com a légica da improvisagdo como propostas
artistica: fluxo de idéias-movimento ndo programadas.

No caso da improvisagdo, apesar de nao existir um planejamento a obedecer
desde o primeiro até o Ultimo movimento, o determinismo aparece em varios fatores,
tais como: condi¢cdes anatbmicas e fisioldégicas dos vocabularios ja existentes no corpo;
estilo pessoal do bailarino e habitos, principalmente os criados pela repeticdo da técnica
em improvisagdo. Estes fatores sdo determinantes de um campo de possibilidades de
execucao em qualquer improvisacdo e variam de pessoa a pessoa. Desta forma,
constituem um ponto em comum com a l6gica da coreografia.

Portanto a improvisacdo lida com uma dosagem de liberdade e com uma
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dosagem de determinacdo. Onde esta a liberdade num corpo que carrega a historia,
restricdes e habitos de todos os corpos? As restricoes, além de serem selecionadas por
trajetorias biol6gicas evolutivas, podem ser identificadas também nas trajetérias
culturais. Entao, de que liberdade estamos falando?

A liberdade da qual estamos falando € a de combinagbes de movimentos entre
restricdes e ndo-restricées. O numero de tais arranjos é muito grande. A improvisagao
desestabiliza o sistema corpo e dialoga com as determinacdes la existentes. A cada
nova combinagdo de movimentos o corpo se reorganiza, tenta estabilizar a mudanca e
luta para nao se desestabilizar.

Para tanto, precisam usar os mecanismos de sobrevivéncia, ou seja, impor seus
habitos aos elementos novos que chegam e combinar habitos.

Quanto a reproducao de movimentos, acredito que dentro desta estrutura, eles
nunca sao uma repeticdo e sim uma reconstrucdo, em um novo contexto. Neste jogo de
reconstrugdes, os resultados sdo movimentos que carregam novas informacdes e
estados corporais diferentes e de acordo com Neves (2004: 47), é isso que 0s mantém
vivos, pois falam de um momento presente, apesar de contaminados pelo passado e
abertos para o futuro.

A metafora do Rizoma se faz valer novamente. O bailarino, quando chega para
trabalhar, estd presente com todas as suas referéncias ja corporificadas, adquiridas ao
longo do tempo e vulneravel a todas as outras informagdes que o espaco naquele
momento emite. Ele tem que combinar e administrar tudo isso, com o tema proposto
para a improvisacao. Assim um grande rizoma que vai se formando, no momento em
que a improvisagdo acontece, de um emaranhado de informacdes, sem programacao
prévia. A imagem de uma raiz, talo ou ramo que se entrelagca em tudo que esta ao redor
dialoga com estruturas improvisatérias. Numa improvisacao, o pensamento/criagao vai
se entrelacando, agarrando o que passa perto até que ndo se reconheca na estrutura,
seu ponto de partida ou seu paradeiro. As incidéncias brotam sem hierarquia.

Percebo a improvisacdo de Danca como um processo onde a cada instante,
possibilidades de movimentos tornam-se disponiveis, cabendo ao improvisador a
selecdo e organizacdo dos movimentos que comporao sua improvisagdao. Quando o

improvisador danga mecanicamente, ou seja, quando reproduz a relagao estimulo-
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resposta continuamente, sem nela interferir, o resultado é condicionamento, porque nao
h& autoconsciéncia, ndo ha escolha, ndo ha descontinuidade, mas apenas repeticao,
regularidade.

Termino este capitulo ressaltando que o improvisador pode escolher entre
inUmeras possibilidades condicionadas, pode saltar para fora das determinacées e de
fato, interferir nas probabilidades das ocorréncias em danca.
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Capitulo Ill - Composicao Coreografica

Diario de Criagao coreografica

.. hdo se pode observar uma onda sem levar em conta os aspectos
complexos que concorrem para forma-la e aqueles também complexos a
que essa da ensejo. Tais aspectos variam continuamente, (...) enfim,
séo formas e seqUéncias que se repetem, ainda que distribuidas de
modo irregular no espaco e no tempo. Italo Calvino
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O que mais me atrai na citagdo é o trecho : “sequéncias que se repetem, ainda
que distribuidas de modo irregular no espaco e no tempo”. Reconheco nestas palavras
um jeito de se pensar composicao coreografica. Diria até um motivo coreografico (que
veremos a definicdo mais adiante).

Uma cena esta sempre em relacado a outra, nao importando a ordem mas sim, a
mudanca de dindmica entre elas. As cena foram elaboradas separadamente, cada
estrutura foi construida sobre qualidade, intencao, ritmo e intensidade especificas,
corporalmente diferenciadas. Quando colocadas lado a lado, as diferencas entre as
estruturas ficam mais perceptiveis e a cada ordem, que as cenas sao dispostas, outras
diferengas podem ser notadas.

O termo coreografia vem da lingua grega e quer dizer: grafia das dancas corais,
dancas de grupo. Com o passar do tempo, o termo foi sendo usado para nomear
quaisquer grafias ou escritas do movimento e ndo somente as que se referem as
dancas coletivas.

Usaremos como instrumental teérico especifico sobre Composicao Coreografica
os estudos da coredgrafa e pesquisadora Jacqueline M. Smith-Artaud (1992), nao
pensando em uma ferramenta para aprender a coreografar, mas para compreender
quais procedimentos estdo sendo estudados e sistematizados.

A autora faz um convite ao estudo da natureza da composicao coreografica, dos
elementos materiais e dos métodos de constru¢cao de uma danga onde o conhecimento
das diretrizes para a composi¢cao coreografica é parte fundamental do aprendizado
daquele que quer fazer danca. E tem como propdésito responder a seguinte questao:

“... quais sao as diretrizes ou regras assimiladas e refletidas nos trabalhos daqueles que
alcangaram um dominio de sua arte?” (Smith-Artaud, 1992: 6)°

A autora propde um quadro® para observacdo de um processo criativo em danca
com amplitude e dentro de uma nocao de evolugdo no tempo. Trabalha ainda com a
perspectiva de ver a evolugcado da criagdo comegando com um momento mais aberto e

intuitivo que caminha para outro mais consciente, intermediado por avaliagcoes

> In COSTAS, A. Corpo veste cor : um processo de criacio coreogrifica. (1997:48).
® SMITH-ARTAUD, J. Dance Composition: a pratical guide for teachers. London: A &C Black Publischers,
1992.
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constantes do criador. Resgata ainda a abordagem de analise do movimento formulada
por Laban integrando a perspectiva coreoldgica. O quadro que apresento abaixo esta

adaptado para a reflexdo do processo Acasos:

¢ O inicio — Imaginacao e Intuicao

Momento da inquietacdo com alguma idéia. Naquele momento eu me sentia
completamente estrangeira na cidade, tudo era tao dificil que aquele convite, o livro,
os artistas que trabalharam juntos no projeto, a residéncia no Centro Coreogréfico,
surgiram dos acasos da vida.

e Estimulo (auditivo, visual, tatil, sinestésico)

Em primeiro lugar o ambiente, claro. Nao da para nao ter atencado com o espaco ao
redor onde se habita ou se ensaia.Neste caso foram muitos lugares: Niter6i — IACS-
UFF, Condominio Cultural — Centro/Saara, Tex Studio - Ipanema, Centro
Coreogréfico- Tijuca , Campinas — Bardo Geraldo — Unicamp.

Depois, o livro Et Eu Tu. Seus poemas e suas imagens. E a partir destes outros
poemas e outras imagens e as palavras, todas as palavras em todos os lugares.
Mais a frente, depois de ja existir uma estrutura de cena, os movimentos passam a

ser o maior estimulo, cada vez se torna mais elaborado e refinado.

e Improvisagdo — inicial e depois dentro de uma estrutura de motivos para
exploracdo de possiveis desenvolvimentos e variagées para levantamento de
novos motivos.

A improvisagao inicial ja contava com os estimulos descritos acima e rapidamente

levantei motivos coreograficos para serem trabalhados. A exploracao destes motivos

€ 0 momento onde o0 movimento se torna mais complexo, tomamos consciéncia do
seu fluxo, entendemos seu trajeto e comecamos a altera-lo e adequa-lo ao que

queremos.

e Avaliacao da Improvisacdo — buscada em critérios com o0s quais julgam a
validade do material, em termos de originalidade, bem como de sua adequacéao
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para expressar idéias, tendo semelhanca com a linguagem basica do movimento.
Este momento se repete inUmeras vezes no processo por varios motivos: pela
coreografia em si, pelos detalhes, pela musica, pela luz, ndo tem jeito, avaliagdes
constantes vao lapidando nossa composicao.

e Avaliacao Intelectual/Sensivel do processo até o momento para abandono ou
continuidade.

E interessante pensar que neste estagio o trabalho pode ndo continuar, mudar

completamente de rumo. Com Acasos tive essa sensagao algumas vezes, uma

sensacao de que tinha que mudar tudo, que nada estava bom. Ai, converso com

alguém, volto nos poemas, nas imagens e logo enxergo o fio condutor de novo.

e Selecao e Refinamento do material da improvisagdo para criar motivos.

A selecdo de células que iriam ser trabalhadas no espetaculo Acasos foi bem
objetiva e rapida, até porque eu nao tinha tempo para escolher com calma. No
primeiro ensaio, quando fiz a primeira improvisagao, eu ja sabia as células que iriam
ser trabalhadas.

O refinamento, para mim, acontece junto com a elaboracdo porque, depois da
selecdo, tenho células simples de movimento que precisam ser elaboradas e
experimentadas de algumas formas no espacgo. N&ao foi tdo objetivo porque existem
tantas formas de distribuir uma célula no espaco e no tempo que me dava vontade
de ficar o tempo todo criando variagées e nunca decidir por nenhuma.Nesta fase,

vario e desenvolvo os motivos, ja pensando nos trajetos no espaco.

e Desenvolvendo e variando motivos para a repeticao.
As variacbes se desenvolvem e posso trabalhar com a repeticdo para deixar a
composicao bem precisa e bem trabalhada.

e A composi¢do — conhecimento do material do movimento: avaliagdo, alteragéo e
refinamento.

Quanto mais repeticao mais refinamento na execucao da danca. Quando o periodo
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€ muito longo de ensaios e repeticbes pode haver muitas avaliacbes e ocorrerem
alteracbes. Mas é preciso ter atencdo, retornar aos estimulos iniciais e continuar o

trabalho.

e Resultado da Danga influenciado atraveés da inter-relagdo de todos estes
elementos.

Composicao Coreografica pronta para apresentagées e embate com o publico.

Diario de Criagao Coreografica
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Como podemos perceber, a composicdo vai se estruturando a partir da
orquestracao de varios dados como ritmo, velocidade, uso do espacgo, qualidade de
movimento. Esse entrelacamento de componentes € que gera uma tessitura de
volumes, tamanhos, cores e ritmo da composicao cénica.

Neste territorio movedico da contemporaneidade podemos falar também, em
mesticagem nas linguagens. Mesticagem de cddigos nos processos criativos
contemporaneos. Fato que define uma caracteristica estética para a época. Desta
forma, a Danca Contemporanea permite essa contaminacao de cédigos sem lugar certo
e aproveita cédigos muito fortes para desloca-los de seus contextos triviais. E portanto,
todas estas misturas estdo implicadas nos processos criativos contemporaneos. Os
cédigos se misturam, ndo costuma-se usar somente uma técnica fechada. Como
proposta estética, forma-se um jeito de criar a partir de recortes, cenas isoladas, muitas
coisas acontecendo ao mesmo tempo, intervengoes, entre outros, que nao impdem uma
possibilidade, mas ao contrario, abrem inimeras.

Estas ideias vém sendo trabalhadas ao longo da histéria por muitos artistas,
desde os anos 60 muitos dancarinos e coredgrafos norte-americanos reagiam entao a
técnicas de danca moderna e juntavam-se a artistas plasticos e musicos na producéo
de trabalhos colaborativos, expressando preocupacdes socio-politicas sobre os direitos
humanos, o meio ambiente e o feminismo, questionando o conceito de arte
Pretendiam derrubar a separacao entre arte e a vida cotidiana, entre dancarinos-atores
e platéia. As pecas colaborativas envolviam movimentos e trajes da vida cotidiana,
contra uma representacéo teatral formal e artificial. (Fernandes, 2000:17).

Somos influenciados por este cenario dos anos 60 e ele perdura até os dias de
hoje com outras situagcdes culturais, politicas e financeiras gerando outras producoes
artisticas.

Se no mundo newtoniano e do balé estava tudo sob controle, a perspectiva era
hierarquica, o centro do palco € mais importante, tudo é simétrico e equidistante e, tudo
€ previsivel, a linha de pensamento esta muito clara e definida. Existe um pensamento
sobre a danca, sobre como ela é, o que ela contém e quem deve e pode danca-la. A

danca estava em sintonia com a época. Os critérios estdo claros e funcionam para
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aquele objetivo.

Na cena contemporanea a estrutura é outra, assim como a época, seus
acontecimentos e suas descobertas. O artista, cada vez mais, transita por varias
experiéncias de fronteira, usando a multimidia, as instalagées, o teatro, a danga e as
artes plasticas como operadores de uma prospeccdo mais profunda,e segundo Cohen’
(2004:12) feita em dire¢do aos abismos do inconsciente ou as lonjuras da metafisica.

... uma arte em progresso, onde a fala disforme, o gesto avesso, a cena
assimétrica e disjuntiva, a colagem estranha talvez componham as
vicissitudes necessarias de uma arte que recusa a forma acabada e faz
sua ontologia no territorio obscuro da subjetividade. ( Cohen, 2004:12)

As misturas de cores, materiais, tipos humanos, sons, géneros e texturas estao
no mundo em quantidades absurdas e com circulagdo muito rapida. E claro que tudo
isso esta se relacionando com as criagbes que estdo sendo feitas hoje. O campo da
cena contemporanea, com seus varios nomes de batismo — parateatro, performance,
danca-teatro, instalagdo, danca contemporanea — resulta desse turbilho.

Ensaio na Casa do Alto — 2009

" COHEN, R. Work in Progress na cena contemporanea. 2004.
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Capitulo IV — Ferramentas para analise em Danca

4 1 - Sistema Laban de Movimento

Faco um breve recorte neste sistema de movimento para situar as origens da
Coreologia e as definicbes de alguns termos. Estudos mais aprofundados podem ser
encontrados em Preston-Dunlop (1998), Goldman (1994) e Miranda(2008, 1979).

Durante a primeira metade do século XX, o bailarino, filésofo, pesquisador e
coredografo  Rudolf Laban (1879-1958) formulou um sistema de observacao,
experimentagdo e analise do movimento teoricamente complexo e poético,

posteriormente chamado de Sistema Laban de Movimento.

Neste sistema, o corpo é visto como parte de uma relagao estrutural em
movimento, que inclui Corpo, Esfor¢o, Forma e Espago, categorias inter-
relacionadas que se informam mutua e continuamente. (Miranda,
2008:17)

Laban deixou para a Histéria da Danca e do Estudo do Movimento um legado
com muitas possibilidades de uso. Sua teoria € um rico e denso instrumental para a
andlise de movimentos. Ele, “fundamentalmente, teorizou “como” acontece o
movimento” (Rengel®, 2006:121), com sua metodologia é possivel descrever
peculiaridades do movimento, tais como: peso, ritmo, forma, postura, caminho,
qualidade, direcao, dimensao, nivel espacial, por exemplo.

Na criacao de seu sistema, Laban presumiu o corpo como midia primaria da
cultura, ou seja, como o primeiro meio de comunicacao do homem em seu processo e
contexto evolutivo, e propds que, como tal, este corpo possuia uma linguagem, que
poderia ser articulada de diversas maneiras e assim produzir diversos significados,
sempre reunidos sob a hegemonia do movimento. (Miranda, 2008: 17)

Este Sistema cria referéncias para que possamos pensar 0 movimento em
movimento, em acdes artisticas e/ou cotidianas. Assim, Laban desvincula o espaco

cénico do cenario, da histdéria e de seus personagens, da musica, e 0 que permanece €

8 RENGEL, L. Dicionario Laban. 2003.
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o dancarino e sua arte do movimento. “E o primeiro a perceber que o contetido da
danca é o movimento” (Lacava®, 2006:162).

Seus estudos foram subdivididos em trés grandes areas: o estudo das
dindmicas, (“eukinetics”), o estudo do espaco ( coréutica ou “coreutics”) e da escrita da
danca (notacdo Laban ou “kinetographie”, “labanotation”). Encontramos em Rengel
(2005) todo o vocabulario utilizado no Sistema e para melhor entendimento, seguem

abaixo alguns deles:

Acdo — é uma sequéncia de movimentos que requer do bailarino uma atitude interna

que resulta num esforco definido, o qual, por sua vez, da uma qualidade ao movimento.

Esforco — é a pulsdo de atitudes que se expressa em movimentos visivel. Laban usou o
termo antrieb = propulsédo, impulso, impeto pela primeira vez em 1910. Durante a Il
Guerra Mundial, antrieb foi traduzido por Laban para o inglés como effort e empregado
por ele para nomear as mudancas de qualidades que os trabalhadores aplicavam ao
movimento.(Rengel:2005,60)

Movimento e trabalho — é uma das ramificagdes dos estudos labanianos’. Ele destaca

gue o sujeito usa as mesmas formas de movimentacdao no trabalho, na danga ou em
qualquer atividade, apenas as dispde de modos diferentes. Assim ele segue definindo

outros tipos de movimento.

... Se se ouve uma gargalhada ou um grito de desespero, pode-se
visualizar, na imaginagdo, o movimento que acompanha o esforgo
audivel. O fato de o esfor¢co e suas varias modalidades ndo apenas
poderem ser vistos e ouvidos, mas também imaginados, é de muita
importancia para sua representacdo tanto visivel como audivel, pelo
ator-dancgarino. Este se inspira nas descricbes de movimentos que
despertam sua imaginac&o. Laban in Andraus'® (2004:67).

o MOMMENSON, M. e PETRELLA, P. Reflexoes sobre Laban, o Mestre do Movimento. 2006.

" Termo usado segundo Regina Miranda.

' ANDRAUS, M. “A poesia da luta: um olhar voltado para a gestualidade do estilo de Gong Fu, louva-a-deus,
como estimulo para uma criacio coreografica.” 2004.
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O esforco se manifesta nas acdes corporais através dos fatores de movimento:
Peso, Tempo, Espaco e Fluéncia. Nem sempre todos os fatores sdo significativos em
um movimento e suas combinacdes produzem agdes e qualidades diferentes.

De acordo com os estudos sobre a escrita da dancga, ou labanotation, podemos
representar estes fatores em um grafico onde o Peso indica um eixo vertical; a Fluéncia,

um eixo horizontal; o Espaco, os eixos adicionais e o Tempo, os tracos descontinuos:

p

Leve
Flexivel
E Direto

Livre F Controlada
T
Sustentado Subito
Firme

s

E preciso ressaltar que a classificacdo do movimento através dos fatores sera
sempre aproximada, assim, as qualidades podem estar nas fases intermediarias dos
eixos e nao em suas extremidades.

Uma acdo corporal é um acontecimento fisico, intelectual e emocional que
produz alteragdo na posi¢ao corporal ou em partes do corpo. “Ato que dura um tempo,
ocorre de uma determinada maneira no espaco, emprega algum peso e determinada
fluéncia.” (Rengel, 2006:127).

41



Para Laban (in Andraus 2004:67), a acdo € um tipo de impulso particular de
movimento do ser humano e € caracterizado pela realizacdo de uma funcao de efeito
concreto no espaco e no tempo que & mediado pela forca muscular ou o uso da
energia. As acdes possuem gradacodes particulares e poderéo variar em termos de:

Espaco: do Flexivel ao Direto
Peso: do Leve ao Firme

Tempo: do Sustentado ao Subito
Fluéncia: da livre a Controlada

Laban discriminou oito acdes basicas de esforco, também chamadas de “oito
dindmicas de movimento” e as considera matrizes de todas as outras, como acontece
com as cores ou as sete notas musicais.

Abaixo segue a tabela com as oito agdes:

Acdes Espaco Peso Tempo
Deslisar Direto Leve Lento
Flutuar Flexivel Leve Lento
Pontuar Direto Leve Rapido
Sacudir Flexivel Leve Rapido
Pressionar Direto Firme Lento
Torcer Flexivel Firme Lento
Socar Direto Firme Rapido
Chicotear Flexivel Firme Rapido

Estas acbes representam a ordenacdo dentre as possiveis combinacdes das
qualidades dos fatores de movimento. Portanto, as no¢cées de movimento e seus

fatores, de esforgos e acoes, foram incorporadas para criar movimentos e refina-los e,
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posteriormente, utilizadas para analisar os dados do processo.

Para o trabalho Acasos usei muito a idéia colocada por Laban sobre as
dindmicas do movimento (pag.39): matrizes de movimentos que podem variar em
termos de fluéncia, peso, espaco e tempo. Outra colocacao (pag. 37) que permeia todo
o trabalho é o fato de que, para ele, o sujeito usa as mesmas formas de movimentacao
no trabalho, na danca ou em qualquer atividade, apenas as dispde de modos diferentes.
Neste caso, o corpo que dangca € o mesmo que pega a barca, anda pelas ruas, percebe
0 ambiente e realiza inUmeras atividades. Por isso a importancia de descrever neste

texto os percursos, o0s Iugares € 0S pregos que envolveram esta peca.

4.2 - Coreologia — Valerie Preston-Dunlop

A Coreologia'" foi o termo resgatado por seguidores de Rudolf Laban para
descrever os estudos estruturais da Danca. Desde 1987, o Laban Centre Academic
Board adotou o termo estudos coreoldgicos, compreendendo o estudo do movimento, a
andlise e notagdo da danca.

Valerie Preston-Dunlop é pesquisadora do Laban Centre for Movement and
Dance, originado por Rudolf LAban, e que funciona em Londres como uma instituicdo
de ensino e pesquisa. Ela € uma das principais responsaveis pela ampliacao e
solidificagdo dos estudos coreoldgicos e dedica uma atengédo especial ao processo de
educacao dos dancarinos e coreografos.

Segundo o paradigma da Coreologia, os componentes seguem uma hierarquia,
onde o0 movimento é o elemento principal. Preston-Dunlop afirma que o mesmo pode

ser subdividido e visualizado em uma estrela.

B Preston-Dunlop, V. Choreology. 1989.
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Partes do Corpo

Acdes Espago

Dinimicas Relacionamentos

Para a autora o estudo da Danca envolve um contexto. O objeto de estudo da
Danca e o que ela chama de medium”. Assim, para Preston-Dunlop, é preciso: o
movimento, o bailarino num contexto, e a presenca de algum som ou siléncio para que
a danca exista. Estes elementos compéem o medium da danca. E de acordo com
Costas (1997:14), bailarino, movimento, espago geral e som sao elementos estruturais
da danga.

Os elementos estruturais do medium da dancga apresentados por Preston-Dunlop

sao definidos como os componentes da dancga, sao eles:

1. Movimento: Relacionamentos, dindmicas, partes do corpo, acoes, espaco.
2. Entorno Visual: Espago Geral — area da performance, cenarios, ambiente.

3. Elementos aurais: Som, siléncio, musica, palavra falada.

4. Dancarino: numero, sexo, funcao.

A tradug@o da palavra inglesa medium para o portugués € meio. Entre os coredgrafos, na linguagem corrente, é

comum o uso da terminologia “ 0 meio da danca”, quando alguém quer se referir a0 meio como ambiente de

convivéncia artistica. Preferimos usar a terminologia inglesa, conforme acepc¢ao de Valerie Preston-Dunlop, que ndo

discute o termo medium em si, mas sim o significado do conceito dance medium.. Esses esclarecimentos tornan-se
» o«

importantes pois as terminologias “midia”, “meio”, oriundas da Teoria da Comunicacdo, vém se incorporando como
metalinguagem verbal das artes. (in COSTAS, 1997).
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A proposta de Preston-Dunlop nos permite uma observacdo geral dos
componentes de nosso proprio processo criativo. A adocdo da Coreologia como
instrumento de analise da danca, ampliou e reestruturou nosso olhar para observar os
ingredientes do processo, reconhecendo-os como parte integrante do medium da
danca. Costas (1997:41) propée que o olhar analitico envolve a soma da
experimentagdo com a observagéo consciente e dirigida, assim, cada uma das nossas
experiéncias praticas poderia ser considerada uma tentativa de andlise do nexo
estabelecido entre movimento e elementos cénicos na criacdo coreografica. O
coredgrafo ou o bailarino pode focalizar uma estrutura ou subestrutura da danca e
segundo Preston-Dunlop, andlises podem ocorrer a partir de diversos niveis de
desconstrucao do nexo estabelecido entre os elementos de uma danca.

... movimento no espaco, criado pelas a¢des corporais, que por sua vez
adquirem qualidades através das dinamicas, que sao visiveis em partes
especificas do corpo e que envolvem relacionamentos entre dancarinos
e destes com o espaco, objetos, etc. Costas (1997:38)

Segundo a autora, através do método Coreoldgico, podemos formular eixos para
uma analise e com estes elaborar perguntas relacionadas as pontas da estrela. Sobre
estes parametros analisaremos as caracteristicas do movimento nas cenas através de

perguntas amplas e gerais.

1- Como o0 espaco é organizado, como sao dispostos os elementos da cena?
2- Quais sao as qualidades das movimentagoes?

3- Quais sao as dinamicas?

4 — Como os elementos se relacionam?

5 — Quais sao as acoes”?

Estas perguntas podem direcionar tanto um roteiro para experimentacao, como

um roteiro para observacao de uma experiéncia ja realizada. No caso especifico desta
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pesquisa 0 material foi criado e elaborado para, posteriormente, serem analisados.
Porém, como a composicdo mantém uma caracteristica de improviso, onde o que esta
elaborado pode sofrer variagcdes, as andlises, consequentemente, redirecionam a
movimentacao.

Segundo Andraus (2004:70), o ponto de vista analitico, uma vez que permite um
olhar sobre a experiéncia depois de realizada, serve como ponto de partida para
reflexdes que podem reformular o que ja estava formatado.

Considero possivel também que um pesquisador inicie respaldado em um
determinado método e, no decorrer do processo, descubra um caminho diferente,
inusitado e, no entanto, eficaz, uma espécie de alternativa ao caminho previamente
escolhido. Podemos até fazer um paralelo com o fendmeno colocado por Bauman', ja
citado anteriormente sobre a liquidez, onde os elementos se infiltram e possibilitam

analises sobre varios angulos.

4.3 - Jacqueline Smith-Artaud

Faremos também, uma analise segundo os estudos de Smith-Artaud (1992)'%. A
autora define os tipos de estimulos para a improvisacéo e o motivo coreografico que se
desenvolve a partir destes estimulos. Seus estudos apontam algumas maneiras de se
trabalhar a danca como se fosse uma arquitetura coreogréfica. Relaciona as
sequUéncias de danca as frases musicais e traca estratégias de constru¢ao coreografica
muito interessante para reflexdo de obras prontas ou para criacdo de novas pecas.
Seguem abaixo, algumas estratégias estudadas pela a autora e que utilizei, nesta

pesquisa, para analisar as cenas ja construidas.

Estimulos para a improvisacao: Tomaremos como estimulo tudo o que possa incitar a
atividade criativa. Segundo Smith-Artaud os estimulos podem ser:

"2 IN MIRANDA, R. Corpo-Espaco — Aspectos de uma geofilosofia do corpo em movimento. 2008.
"IN COSTAS, A. Corpo veste cor: um processo de criacio coreogrifica. 1997,
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Auditivos: a musica e qualquer evento auditivo podem funcionar como estimulo tais
como: vozes, ruidos e sons. Estes sons evocam uma série de sensacgdes, lembrancas,
posturas ou idéias que sao exteriorizadas como acgdes, propostas coreograficas,

imagens para as cenas, etc.

Visuais: pinturas, filmes, esculturas, objetos, fotografias e todos os recortes que nosso

olho pode fazer do cotidiano.

Kinestéticos: E o movimento estimulando movimento. A agitagdo dos grandes centros
urbanos, o movimento das ondas do mar, a movimentacdo dos animais, uma

coreografia, tudo pode ser usado para a criacdo de uma danca.

Tateis: A textura de determinados matérias, o contato com elementos de diferentes
temperaturas como o gelo e a agua quente, por exemplo, podem provocar respostas

em termos de movimento.

Ideacionais: O movimento surge com a intencao de representar uma idéia ou uma

histéria. Por exemplo: fome, guerra, alegria, diversao, etc.

Segundo a autora, quando o estimulo esta formalmente elaborado passa a ser o
motivo coreogréafico de onde se desenvolvem células de movimento. E ela cita algumas

maneiras de desenvolver estas idéias coreograficas:

Trabalhando sobre as acdées — o motivo pode ser repetido exatamente como foi
elaborado originalmente ou com pequenas diferencas, como alternéncia entre as partes
do corpo que estdo sendo utilizadas, inversdo da acdo, mudanga nos acentos e énfases

da estrutura, modificar os siléncios, etc.

Trabalhando sobre o tempo: Com a finalidade de desenvolver o motivo a partir do
tempo, ele pode ser manipulado em sua velocidade ( rapido, devagar, acelerando,

desacelerando) ou duragao, fazendo com que se mantenha por mais ou menos tempo.
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Trabalhando sobre o espaco: As variacdes sobre o elemento espaco sdo elaboradas
nos termos da direcdo, foco, planos (porta, mesa, roda), niveis (baixo, médio e alto),

caminhos no chéo, relacdes espaciais entre os corpo, etc.

A partir disso, é possivel desenvolver sequiéncias de movimento ou frases. As
frases sdo pequenas sequéncias de movimento com comeg¢o, meio e fim, comparaveis
as frases musicais, ou as da Lingua falada. Utilizando a organizagao tradicional da
musica, podemos relatar algumas formas basicas de organizacdo das secoes
coreograficas:

Forma binaria (AB): é caracterizada por uma secdo A seguida por uma secao B
contrastante. Cada sec¢ao esta composta por elementos também contrastantes entre si,
mas que possuem algum fator de aglutinagdo, como por exemplo, o andamento
(velocidade) do movimento. Se em A o andamento é lento, em B, por contraste, pode

ser muito rapido.

Forma Ternaria (ABA): Uma secdo A seguida de uma B contrastante e em seguida
tem-se a repeticdo de A; o inicio e o final sdo bastante semelhantes dando especial

destaque para B.

Forma Rondé (ABACADA): A progressdao de varias secdes ocorre em seqiéncia,
intercalada por A; aqui existem muitas possibilidades de variacbes e de

desenvolvimento de idéias coreogréficas.

Tema e Variacoes: Forma mais livre, onde o tema é a base para o desenvolvimento da

coreografia. As variagdes podem ser infinitas em termos de acao, tempo e/ou espaco.

Canon ou fuga: Acontece quando um ou mais temas ou motivos coreograficos sao
repetidos por um ou mais dancarinos. Esta repeticdo pode ser tanto harmoniosa, no
sentido da organizacdo dos movimentos, ou uma repeticdo menos organizada, nao tao

exata, como se cada bailarino se apropriasse do movimento e o fizesse do seu modo.
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Forma Narrativa: Algo assim como contar uma historia. As seg¢des fluem naturalmente

de uma para a outra e sao arranjadas como A, B, C, D, E, assim, sucessivamente.

Encontramos finalmente em Smith-Artaud as seguintes estratégias de construcao
coreografica:

Repeticao: E uma das principais estratégias coreograficas. Pode ser realizada de

forma exata, variada, em canon, contraponto, invertida, parcial, e assim por diante.

Variacao e Contraste: A variacdo de uma idéia coreografica ja cristalizada seria a
repeticdo desta idéia de uma maneira diferente. Ja o contraste envolveria o ingresso de

elementos novos como um motivo diferente, por exemplo.

Climax: Definida como o ponto culminante. Uma coreografia pode nao ter nenhum
ponto culminante. Pode ter um, ficando toda a coreografia armada para realca-lo. Ou
pode ter varios dissolvidos pela dancga.

Proporcao e equilibrio: A proporcao refere-se ao tamanho e magnitude de cada parte,
em relacdo ao todo. O equilibrio refere-se a propor¢céao de cada parte.

Transicao: Elemento da composicao que tem a fungao de ligar as diferentes partes, em
funcéo da coreografia como um todo.

Desenvolvimento Légico: O desenvolvimento l6gico da danca assegura a unificagao
pela qual cada parte esta ligada a uma idéia comum por meio da interpretacdo do
compositor. Se os elementos de construcdo de motivos, desenvolvimentos, variagdes,
contrastes, climax ou momentos de brilho, sobretudo, todas as transicées forem
realizadas com sucesso, entdo a danca parecera ter um desenvolvimento I6gico, o que

produzira a unidade.

Unidade: E o elemento fundamental da construgdo. A unidade é a forma final da
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coreografia, que a faz ser reconhecida como tal.

Aqui termina a exposigao dos parametros tedricos que me baseei para pensar a
composicdo coreografica e sua andlise. Seguiremos agora refletindo sobre a estrutura

do espetaculo Ac asos e suas variagoes.

Ensaio na Casa do Alto - 2009
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Capitulo V - O Processo de Criacao Acasos, analise
descritiva

5.1.— Ao Acaso... — O contexto 1

Estréia de Ac asos no Sesc-Tijuca, outubro de 2004.
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Este processo de criagao iniciou-se por uma série de acasos que possibilitaram
sua realizagdo e permearam sua trajetéria. As condigdes para produzir o trabalho
foram acontecendo por varios motivos, sem que fosse programada uma estratégia.

Como foi dito, eu estava no Rio de Janeiro hd mais de um ano e fazia muitas
aulas, mas nao conseguia emprego algum e comegava a me preocupar Com 0 cenario
gue minha profissao apresentava: muitas turmas de danca contemporanea ja formadas,
com professores conhecidos e seu publico cativo; e as companhias que me
interessavam na época, tais como Lia Rodrigues Cia de Dancas, DaniLima e Staccato
nao precisavam de bailarinos naquele momento ou, eu nao apresentava o perfil que
eles queriam.

Foi quando decidi fazer um curso de Pilates para dar aulas. Havia muita
demanda para esta atividade, a cada semana um novo estudio se abria. Antes mesmo
de terminar o curso os professores me convidaram para substituir algumas aulas e logo
depois ja fazia parte do quadro permanente de professores. Este emprego foi
fundamental para que eu pudesse realizar o projeto Ac asos.

Com uma imensa energia de recém-formada, querendo usar os conteudos da
graduacéo, fazendo aulas com diversos profissionais” , surge um convite da diretora de
Teatro, Ana Kfouri, com quem eu estava fazendo um curso, para apresentar um solo no
Sesc Tijuca — mostra “Experimentos”.

O convite foi aceito sem pestanejar e ela me perguntou subtamente:

“ — Qual o nome do seu trabalho?” , ao que eu respondi mais subtamente ainda: -
Acasos. Estava batizado o trabalho que ainda nao existia.

A partir deste convite, foram 4 meses para estruturar uma apresentagdao. Tempo
muito curto para um processo de criagdo e hoje, resgatando este processo e
escrevendo sobre ele, isso se confirma uma vez que, o que foi apresentado naquela
mostra foi apenas um esboco do que seria trabalhado durante o préximo ano.

Convidei dois amigos para trabalhar comigo, um musico, Daniel Ruiz e uma
bailarina, Dora de Andrade. Ambos integravam o0 Acaso um Grupo?, coletivo de

artistas que fundei ao lado deles, da artista plastica Anik Meijer-Werner e de outros

" Esther Weitzman, Denise Stutz, Maria Alice Poppe, Jodo Saldanha, Cristina Moura, Andrea Jabor, Paulo Marques,
Paulo Caldas, Ana Kfouri e Luiz Mendonga.

52



bailarinos itinerantes. A partir do trabalho Acasos, neste coletivo participei de um
intenso trabalho de criagdo coletiva, realizando projetos em diversos formatos como
performances, espetaculos, videos e instalacbes, e que muito contribuiu para que eu
experimentasse o dialogo com diferentes linguagens artisticas.

No processo do espetaculo Acasos, Daniel Ruiz ficou entdo responsavel pela
trilha sonora original e a executava ao vivo e Dora de Andrade responsavel por
acompanhar os ensaios € manter o que se pretendia na concepc¢ao do espetaculo. Anik
entraria mais adiante assinando o figurino do espetaculo. Como os dois faziam parte da
UFF, Universidade Federal Fluminense, ela como professora e ele como aluno, foi facil
conseguir uma sala para ensaiar na universidade, mas pela distancia nao era viavel
ensaiar 14 todos os dias. Por isso, precisdvamos de outra sala para complementar os
ensaios. Como naquele momento eu estava dando aulas de Pilates de segunda a
sexta, sete aulas por dia, pude alugar uma sala, duas vezes por semana, 4h por dia, no
centro do Rio, por 250,00 reais por més.

A sala da UFF tinha o chdao de madeira corrida, com grandes frestas entre elas, o
gue nao € ideal para a danca. Como era uma sala de aula, quando chegavamos, nosso
aquecimento era tirar as mais de 50 cadeiras, com bracos, do centro da sala e empilha-
las nos cantos. Evidentemente, ao final do ensaio, colocavamos tudo em seu devido
lugar. Havia 3 portas grandes e antigas que deixavam a sala bem arejada. Era possivel
deixa-las abertas porque no horario que ensaiavamos ndo havia muitas pessoas
transitando e o barulho nao incomodava. O caminho da Tijuca, onde eu morava, até a
Universidade (UFF) era longo. Quinze minutos andando até o metré, mais 15 minutos
até a estacado Uruguaiana, mais dez minutos andando até a Praga Quinze, onde eu
pegava a barca que leva mais 20 minutos para atravessar a Baia de Guanabara até
Niter6i. Do outro lado, ja em Niterdi, mais quinze minutos andando até o Departamento
de Artes e Cinema da UFF onde eu ensaiava.

A outra sala, que aluguei no centro do Rio, era dentro de um espaco chamado
Condominio Cultural, sede da Cia Mistérios e Novidades, onde outros grupos alugam
para ensaio. Tais como: Lia Rodrigues Cia de Dancas, Arquitetura do
Movimento/Andrea Jabor, Denise Stutz, entre outros.

O espacgo é lindo mas, abandonado. Merecia uma grande restauracdo, um
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casarao antigo, enorme, com dois andares; na parte de cima ficava um tablado de
madeira com lindleo” e uma grande area com chdo de tacos ao redor. O teto era
precario e, muitas vezes, vimos pedacos de concreto cair e um grande buraco ia
crescendo. Os ratos eram companhias frequentes e andavam pelas vigas de madeira
do grande casarao. O barulho era uma mistura de muitas pessoas na rua, auto-falantes
anunciando produtos, os sinos da igreja e muita musica do camelédromo ao lado.

Era uma regido com muitos moradores de rua e que depois das seis da tarde,
quando o comércio fechava, ficava pouco iluminada e nao era aconselhavel andar
sozinha. O trajeto até |14 era menor, somente os quinze minutos andando e mais quinze
de metrd, que ficava um pouco tenso na hora da saida porque ja estava escuro e

geralmente estavamos com equipamentos de som e, as vezes, com camera filmadora.

5.1.a — Fases na criacao coreogréafica:
Fase 1:

Estavamos em julho de 2004 e o processo criativo da primeira versao de
Ac asos comecou com data marcada para estréia e me obrigou a tragar um cronograma
ideal para que o projeto fosse realizado, mas irreal no sentido de impor um tempo
exato para as fases se desenvolverem.

Criar um esbocgo de cenas, imaginar o que se tem a dizer sobre Ac asos, a partir
das minhas histérias e minhas referéncias artisticas como eu poderia fazer este
espetaculo? Imaginei tudo isso em 20 minutos, o tempo que durava o trajeto do Rio a
Niteroi onde eu iria me encontrar com minha parceira Dora de Andrade que convidei
para co-dirigir o trabalho. Entdo, durante o trajeto da barca comecei a estruturar
mentalmente tudo que pensava fazer. Eu havia escolhido, algumas fotos que tinham,
para mim, um encadeamento. Estas imagens me causavam sensacfes sobre que
qualidades de movimento que eu poderia trabalhar. A elas, fui acrescentando alguns

poemas que eu mesma criei, depois, as qualidades de movimento que elas me

* o . o L. . . . P . . . L
O lin6leo s6 existia porque a Lia Rodrigues Cia de Dancas, que € uma Cia bem estabelecida, estava ensaiando 14
porque, teve que sair do local onde ensaiava, o Teatro Villa Lobos, que sofreu uma inundag¢do em 2004 que acabou

com suas 3 salas de ensaio no subsolo.
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inspiravam e a disposicao deste esbo¢o no espaco.

Algumas imagens e alguns poemas eram muito fortes para mim e o que fiz foi
internaliza-los e procurar formas, sensacoes e vozes que dialogassem com estas que
tanto me inspiravam. Eu ndo as representava mas procurava um pouco de mim
naquelas paginas e buscava o que me chamava atencao, as vezes uma cor, um angulo,
uma palavra, para criar outra coisa, uma cena com muitas outras associagdes. Hoje,
refletindo sobre este primeiro momento, percebo uma ansiedade enorme da minha
parte, eu praticamente cheguei com tudo pronto e em seus devidos lugares.

No ensaio, propriamente dito, experimentei a estrutura, que acabara de criar, e
apresentei uma composicdo, com base nestas caracteristicas e na técnica da
improvisagdo com duragdo de aproximadamente 40 minutos. A presenca da Dora,
minha parceira desde os tempos da graduacéao, foi fundamental para a continuacédo do
trabalho e resgate do que eu havia mostrado, ela foi muito generosa no olhar e apontou
na estrutura as partes mais fortes e que mereciam trabalhar mais. Uma cémera
filmadora teria ajudado muito também e seria muito bom comparar aquele primeiro dia e
a composicao de hoje mas nao fazia parte das nossas condicdes de producgao.

Dora observou, anotou e destacou coisas a serem desenvolvidas. Tivemos uma
longa conversa. Falamos do roteiro que havia se estabelecido ja no primeiro dia e
distrinchamos cena a cena o que seria trabalhado. Optamos por abracar o roteiro
apresentado e por isso, ndo tivemos uma fase que fosse de criar cenas e deixar que

surgisse uma ordem para elas, fomos diretamente esmiucar o roteiro estabelecido.

Fase 2:

Parti entdo, da estrutura que havia concebido nas barcas, Etapa importante para
conhecer a composicdo que ja havia criado e principalmente, para perceber suas
partes, onde estavam as mudancas de dindmica e tobnus e também, para tracar as
melhorias que poderiam acontecer. Durante esta fase, Daniel, que acompanhava
alguns ensaios, ia compondo a trilha, sugerindo sons, idéias e textos para a peca.

Entdo, trabalhei cena por cena pensando, para cada uma delas, uma dindmica e
uma espacializagdo, deixando bem claras suas caracteristicas ritmicas, espaciais e sua
intencdo em relagdo ao que se pretendia comunicar. O desenvolvimento do trabalho
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seguia mais para o da composicao coreografica do que para a improvisacdo. Somente
uma cena lidava mais com a improvisacao mas, mesmo assim, a partir de movimentos
e palavras ja definidos, o encadeamento dos movimentos e a sonoridade das palavras
eram o espago para 0 improviso.

A improvisacdo, como instrumento poderoso de transformagdo, foi muito usada e
como eu ja tinha uma estrutura de movimentos, a improvisacdo era sempre sobre
possiveis variacdes sobre aquele material. Ou seja, o estimulo, ou motivo, para o
improviso era o proprio movimento, o que foi nomeado, por Smith-Artaud, de estimulo
Kinestésico.

Os ensaios foram evoluindo, as cenas ficavam cada vez mais claras. Inspirados pelo
livro, pensavamos em um figurino feito de papel, pela delicadeza de algumas paginas e
pela fragilidade que o papel apresenta. Chamei entdo uma amiga, artista plastica, Anik
Meyjer Werner, Venezuelana, que produziu uma linda saia, bem complicada de montar
e costurar e por isso sO poderia ser usada no dia da apresentacdo porque
provavelmente ela se rasgaria e nos faltaria tempo e dinheiro para fazer outra.

O uso da voz era frequente nas cenas e para me ajudar neste trabalho chamei o
ator e cantor Max Costa que havia conhecido durante a graduagédo, na Unicamp, e
estava morando no Rio naguele momento. Mostrei a ele o0 que ja havia construido e ele
preparou algumas aulas para potencializar o uso da voz.

A iluminagéo s6 foi pensada e feita no ensaio geral, ja no teatro do Sesc, com o
técnico da casa. Como havia uma peca teatral em cartaz na mesma sala, na mesma
época, tinhamos que aproveitar o que ja estava montado e mais dois refletores que nao
foram usados. A partir destas limitagdes, desenhamos nossa luz. Certamente, se

tivéssemos mais opgdes o desenho seria outro.

Fase 3:

O tempo passava e eu nao podia experimentar tudo que gostaria entdo, até meados
de setembro fechei, com o material levantado durante os laboratérios, a primeira
composicao do espetaculo Acasos. Esta composicdo manteve a ordem da estrutura
que eu havia proposto no primeiro ensaio. Penso que esta ordem de cenas ja havia se
estabelecido nas barcas, com as fotos e poemas. Nao foi programado manter a ordem

56



das cenas, mas ao término do trabalho, aquele encadeamento primeiro me parecia o
melhor naquele momento.

Esta fase inaugura a época de ensaios. Afinacdo entre os elementos que
compoem a cena; entre as cenas e entre a composi¢gao com a trilha. Muitas repeticoes.
Esta fase é bastante dificil porque tem que se assumir uma conclusao para o trabalho,
mesmo que seja sO para uma apresentagado. Ai comegam varias crises, naturais, onde a
incerteza sobre o que esta pronto invade o ambiente e deixa a todos inseguros.
Fazendo um paralelo sobre os conceitos ja citados, nesta fase, o pensamento
rizomatico comeca a se estabilizar como l6gica arbérea, uma vez que a estrutura

coreografica se firma e a abertura para variacoes cessa.

Fase 4:

O dia da apresentacao. Todos os colaboradores estavam no teatro desde cedo,
montamos a luz, o equipamento de som, ensaiamos, descansamos, ensaiamos e ja
estava na hora do publico entrar. Todos os nossos convidados compareceram.
Enchemos a casa, que nao era muito grande, mas este fato foi muito importante para o

grupo e trouxe muitas, opinides e contribuicées para a continuidade do trabalho.

5.1.b - Observacoes:

Podemos observar, que o processo era composto por varias partes, assim como o
livro, como o caminho para o ensaio e como as contribuicdes que vinham de pessoas
diferentes que tentavam convergir para um contexto. O que hoje podemos verificar, de
acordo com nossa hipétese, a maneira como o trabalho se iniciava ja apontava uma
estética para o espetaculo. Um livro, uma estrutura de movimentos, a improvisagao e as
milhares de referéncias que ja citamos, eram as partes, que a partir daquele momento,
irlam se entrelagar para criar a tessitura da Composicdo. Fechamos este primeiro ciclo
no dia 29 de Outubro com um espetaculo de 50 minutos. Ao final deste ciclo chegamos

a algumas verificagdes:
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O limite, que tentei trabalhar durante os laboratérios, foi trabalhado através da
repeticdo, 0 que gerava cansago e rapida codificacdo dos detalhes do
movimento.

o O cansaco leva a transformacédo da respiracéo e do ténus corporal; solicita do
COrpo uma reorganizagao para se adaptar a proposta.

o Com a repeticao das estruturas ou de apenas um movimento, a mecanica fica
clara e podemos trabalhar nas sutiliezas, o que acarreta as vezes, na
modificagao da estrutura.

o Nesta primeira fase do trabalho a ansiedade de definir logo todas as cenas,
como se ja soubessemos tudo sobre aquele material, é inevitavel. Assim, a
investigacao tem ciclos de eficacia ( que variam de processo a processo), ora
estamos encantados com as possibilidades que o material nos apresenta e ora
nao enxergamos nem uma sequer. Recentemente, conheci um termo que é bem
pertinente para estes momentos: ciclos crisicos. Um processo de criacdo passa
por diversos ciclos crisicos .

5.2 — Desdobramentos em Acasos — O contexto 2

“... reconstruir de outra maneira, substituindo ingredientes, deslocando-os, invertendo-os”
Italo Calvino

Apbs a primeira apresentagdo publica, com a composicdo recém-formada,
muitas questdes foram apontadas, tanto pelo publico, quanto por mim que executava o
roteiro. As duvidas eram em relacao ao tempo de algumas cenas, transicdes entre elas
e sobre 0 uso da voz. A proxima versdao comecaria a ser trabalhada a partir destes
pontos.

O préximo problema para a continuidade do trabalho era o local de ensaio. A sala
da UFF era muito longe e os horarios disponiveis ndo eram os melhores; a sala do
Condbminio Cultural era muito cara e eu precisava de uma estratégia rapida para voltar
a trabalhar e nao ter que pagar por isso.

Foi quando eu e o coletivo Acaso um Grupo? fomos contemplados com o Projeto

" Termo usado pelo professor Jorge Vieira Albuquerque nas aulas do Programa de Especializagdo “Estudos
Contemporaneos em Danga” UFBA, 2006 que define as fases de um evento e que dentre estas fases, os eventos
sempre passam por uma crise onde o desenvolvimento é desacelerado.
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Corpo Coletivo do Centro Coreogréfico da Cidade do Rio de Janeiro. O projeto consiste
em ceder salas de ensaios para Companhias ou Grupos, durante 6 meses e como
contra-partida pede que o grupo ministre uma oficina a comunidade, além dos relatérios

de ensaios e apresentacao na Mostra do Corpo Coletivo.

Acasos, Centro Coreografico do Rio, 2006.

5.2.a - Fases na re-construcao coreografica

Definidas as condi¢des iniciais, o trabalho de re-estruturacdo seguiu a partir de
pontos claros levantados a partir da estréia do trabalho.

Fase 1:

Como a primeira verséo do trabalho deveria atender ao formato da Mostra e
assim, deveria ter 50 minutos, cheguei a conclusao de que, de fato, algumas cenas
poderiam ser mais enxutas, algumas transicdes eram desnecessarias e que a sintese
era um bom objetivo para esta nova etapa. Concordamos que o primeiro ponto a ser
trabalhado seria o tempo das cenas e criamos algumas propostas para trabalhar isto:
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a partir da estrutura existente, improvisar novas combinagées com tempo (minutagem
da cena) diminuindo gradativamente até que restasse apenas o mais importante para
aquela parte. Neste exercicio as escolhas sao feitas muito rapidas, o corpo vai

resolvendo o melhor caminho para ligar uma idéia a outra e aqueles movimentos que
faziam tanto sentido dentro da estrutura sdo descartados e uma nova combinacao se

forma. Aqui foi construida uma nova base de dados, ou movimentos.

Fase 2:

Com a nova base de dados formada, o proximo trabalho é de Refinamento deste
material com foco em: Espacializacao - dispor de outra maneira os elementos (células
de movimentos e agdes) no espaco; Cortar transicdes entre as cenas afirmando suas
partes e valorizando a mudancga rapida e seca de uma cena para outra. Ampliar e
transformar o uso da voz, experimentar em outros momentos e explorar mais
tonalidades. Pensar a iluminacédo foi fundamental nesta fase porque definiu, de fato,
cortes secos nas cenas que antes nao aconteciam, isso fez com que as cenas ficassem

mais divididas e se mostrassem mais fortemente como pedacgos sem ligacao.

Fase 3:

Uma nova estrutura foi montada e fechamos um trabalho mais enxuto de 25

minutos. O trabalho agora era de ensaio, repeticéo e incorporacdo da nova composi¢ao.

5.2.b — Observacoes

Considero esta nova composicao, a estrutura de movimentos e cenas, a matriz
gue pode ser desdobrada, como ja foi dito, em termos de dindmica, espago e tempo. No
préximo tépico descrevo as cenas que perduram na peca e que sao combinadas de
varias formas. Estas cenas podem ser vistas no video em anexo.

As combinacodes coreograficas dentro da cena e entre elas sdo inumeras. Optar
pelo sorteio da ordem das cenas, antes do espetaculo foi optar também, por uma
estrutura coreografica maleavel, e que se modificasse com o passar do tempo.

As mudancgas a partir daquele momento seriam constanstes, por mais que eu
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ensaiasse as cenas separadamente ou em alguma sequencia aleatéria, a cada sorteio
um novo roteiro seria dangado. As condicoes de trabalho mudaram muito desde o
comeco da pesquisa, em termos de espaco, tempo. Isso consequentemente modificou
a estrutura da Composicao:

Versao 1 Verséao 2

*Palco: Arena *Palco: Italiano

*Duracao:50’ *Duracao: 25’

*Cenas ligadas por transicoes *Sem Transicdes - Corte seco de uma

lluminagcdo como ambientacdo sem | cena para outra

efetiva influéncia na composicao. lluminacdo recortando o espago e
*Espacializacdo: em todas as dire¢cdes | marcando o fim e inicio de cada cena.
o tempo todo *Espacializacdo: mais frontal — uso
*Encadeamento fixo de cenas ainda das direcbes, porém, para ser
visto de uma frente.

*Encadeamento aleatério de cenas.

Foi muito dificil assumir todas estas mudancas, primeiramente por causa dos
cortes, algumas cenas sumiram, outras se juntaram e trocaram de nome e todas elas
eram independentes ndo precisavam de determinada cena antes ou depois; como se
fossem micro-historias contadas pela mesma pessoa. A questdo do encadeamento
aleatério das cenas reforcava a idéia de que muitas possibilidades sdo possiveis e que
cada combinagao de cenas redimensionava o significado do trabalho, ao mesmo tempo
que me fazia pensar que algumas jungdes funcionavam melhor que outras e a vontade
de fixa-las de novo era persistente.

Como intérprete da composicdo posso afirmar que minha abordagem dos
trabalhos e quase sempre visando uma composicao, de escolher o melhor espaco, as
quebras de ritmo e o encadeamento. Até mesmo quando improviso tenho no corpo
estes parametros de organizacao coreogréfica. Desta forma, pra mim o desafio maior
foi encarar o sorteio da ordem das cenas, que aconteciam um pouco antes da

apresentacao, justamente, para ndo dar tempo de e pensar em outra possibilidade de
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encadeamento para composicdo. A partir dai eu trabalharia variacbes sobre a
COmMposigao.

5.3 — Descricao analitica das cenas

Seguiremos agora descrevendo as cenas da composicao e tragcando suas

caracteristicas, enfocando os estimulos visuais trazidos para o trabalho, os textos e a
movimentacgao.

Cena 1: Branca

O poema do Livro ETEU TU:

Tho bran
ca quan
to trans
parente

tao fria

que fos
for

ecente

transpira
quanto
transpar
ece?

parece
dis
sol

ve r-se

num
esp
elho

quente

- . ~ . ~ s e
O livro ndo possui numeragdo de paginas.

62



O poema criado para Acasos:

Branc a, Fra, Transparente
Tansparente transparece
Branca Fra Transparece
Fria Fria Transparente
Transpira Quanto
Tansparece Quando
la

Este texto foi criado durante as improvisacdes desta parte, busquei destacar as
palavras que mais me atingiam e brincar com os significados e a sonoridade delas.
Gostei mais das experimentacbes com as sonoridades e resolvi ndo pensar nos
significados para unir uma a outra. E claro que o significado continuava ali, mas nao foi
a linha condutora da composicao desta parte. A investigacdo da sonoridade que cada

palavra escolhida trazia me encantava bem mais.
A Movimentacao:

Tudo comegou com um gesto das maos juntas em ondulacédo como se estivesse
manipulando delicadamente o ar. De tanto repetir, meu corpo comegava a variar algum
aspecto daquele gesto, estas variagdes iam complementando o gesto inicial.

Durante os ensaios, algumas caracteristicas iam se definindo: O andamento ou a
cadéncia dos movimentos era sempre continua, nao possuia aceleracoes e
desaceleracdes. Os movimentos eram dancados num tempo continuo, sustentado e
com qualidade ondulada.

Este procedimento se repetiu muitas vezes sempre a partir da técnica da
Improvisacdo. Com a repeticdo, alguns gestos, movimentos ou transicdes voltavam a
ocorrer, sem que eu programasse conscientemente, mas talvez, os escolhesse
inconscientemente durante o improviso e os guardasse em algum lugar no corpo para
serem usados de novo.

Portanto as escolhas feitas para a composicao se estabeleceram e definiram o
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lugar no espaco que a cena ocupava. A cena Branca ocupava a linha da frente do
palco, quase no procénio, paralelo a platéia; nivel espacial utilizado foi o0 médio.

Cena 2: Lilas

Esta cena é formada por perguntas. Perguntas que ndo séo respondidas, assim
como varias questdes que nos aparecem durante o dia-a-dia e que, da mesma maneira

que surgem, desaparecem, pelo frenesi do cotidiano.

Os poemas do Livro ET EU TU:

Aonde a porta pensa que vai?
O que a janela estd olhando?
Porque o teto ndo cai?

O que a parede esta esperando?

Repara no lias
da teta

e no verde escuro

da parte intema
da boceta

o0 bojo dasnadegas

de azulredondo,
veé?

O poema criado para Acasos:

O texto foi livremente inspirado em dois poemas do livro que questionam coisas
sobre a foto, mas que nao estdo de fato na imagem. As perguntas incitam o leitor a
imaginar tais coisas.
Resolvi criar entdo um texto e uma cena que causasse isso. Criar uma cena que
mostra uma coisa, mas se refere a outra que nao esta ali.
A primeira versao da cena era bem simples com um movimento apenas, ou uma
postura, eu apontava um lugar da platéia e perguntava se eles enxergavam tal coisa.

Depois de apresentar algumas vezes fui sentindo que a cena trava da questao
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muito obviamente, entregava o jogo de uma so6 vez e talvez, como era muito rapida e
objetiva, nem conseguia estabelecer o jogo.

Comecei a reelabora-la nos ensaios. Retomei as improvisagcdes e outros
movimentos foram surgindo para a mesma pergunta até que, o musico que assistia
todos os ensaios para criar a trilha de acordo com o desenvolvimento das cenas,
escreveu um poema.

Gostei muito do texto e para trabalha-lo usei procedimentos de repeticao,
inversdo e segmentacao da ordem proposta pelo musico, e combinei com as novas
variagcdes de movimento que havia construido com estes mesmos procedimentos na
improvisagao.

Algumas juncbes foram recorrentes e estas permaneceram para formar a

composicao da cena. Assim, o texto que foi usado ficou assim:

Repara no azulturquesa da pele
No amarelo ovo dosolhos
No peso da tua voz
No Lilasdo cabelo
No grito do sovaco
No vao entre nés

A movimentacao:

A estrutura de movimentos, como ja foi dito acima, foi se estruturando a partir
dos procedimentos de desconstrucdo do movimento da primeira versdo e sua
reelaboracdo; a partir disso, o uso das estratégias da repeticdo, inversao e
segmentacdo da frase coreogréafica usando a técnica da improvisagdo. Dai entdo, a
composicao se formou com as estruturas que mais ocorreram durante o improviso.

E composta por apenas cinco movimentos que acompanham as perguntas. A
execucao é bem gestual e econdmica. O espaco utilizado é o canto direito do palco

perpendicular a platéia.
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Cena 3: Através

Esta cena € um jogo entre palavras soltas, escolhidas do livro, investigacao da
sua sonoridade trabalhada na voz/corpo e brincadeira com os significados destas
palavras isoladamente e quando postas em cadeia numa cena.

A cena trabalha com varias palavras soltas e um movimento para cada uma
delas. O primeiro trabalho foi criar formas de movimento para cada palavra, nao
necessariamente correspondente ao seu significado. Algumas formas eram livres
associagdes com a palavra ou formas criadas através da sensagdo que a sonoridade

causava no corpo.

O Poema: neste caso, As Palavras: Casa — Caso — Casual — Trave — Trato — Contrato
— Atraso — Atrasou — Verso — Susto — Assusto — Cangaco — Inchaco - Devasso — A¢o -
Através — Atravesso — Algo — Atras

A Movimentacao:

Através da improvisacao fui experimentando criar formas para as palavras que ia
dizendo. Criei muitas formas para uma sé palavra e trabalhava algum tempo nestas
formas dizendo a mesma palavra com varios timbres e tons. Depois, escolhia o
movimento que mais me interessava com sua respectiva palavra correspondente. A
maneira como a palavra seria dita ficou em aberto, deixando ai um espaco para o
improviso na fala que poderia ou nao modificar o movimento.

Esta é a cena mais aberta da composicao, tanto pelo uso do espago, quanto por
sua estrutura coreografica. A iluminacao nesta parte propde um ambiente sem recorte,
todos os corredores estao ligados o que provoca algumas sombras no chdao no espaco
entre eles.

Como a cena é um jogo entre palavras € movimentos correspondentes, o
deslocamento e percurso variam de apresentacado a apresentagao.

A movimentacdo tem como caracteristica a precisdao das formas com o uso do
fator peso mais forte, mas nao tanto. O espaco direto, a fluéncia controlada e o tempo
subito, usando os termos labanianos. O jogo fica mais rapido e as formas ficam mais
subitas e menos formais até ndo se reconhecer mais nenhum movimento do inicio da

cena, a voz acompanha o processo até ficar s6 um som fino e espacado.
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Cena 4: Historia

Esta cena é uma proposta de quebra nas estruturas de luz, som. Criar uma cena
com o0 minimo de recursos possivel.

A idéia é contar uma histéria, uma situacao cotidiana, de forma descontraida,
sem iluminagéo especifica, sem som e bem perto do publico.

A histéria trata da situacdo do bailarino independente, que tenta sobreviver da
sua arte, que tem que se atualizar, ver espetaculos e fazer aulas. Nao é sobre nenhum
bailarino especifico, mas sobre muitos que tentam todos os dias um lugar ao sol.

Esta questdo foi levantada durante o processo de criagdo do espetaculo
justamente por suas condicdes de trabalho e foi fundamental refletirmos sobre como as
producgdes artisticas estdo comprometidas com os meios de producao.

Se a hipbétese da pesquisa sugere que os componentes do processo ja apontam
para um resultado estético, temos que considerar as condicbes de trabalho como
fatores extremamente importantes no desenvolvimento da Composi¢cdo Cénica.
Portanto, como era um assunto recorrente no meu dia-a-dia de trabalho, achei que

poderia aborda-lo artisticamente na composicao.

O poema: Nao existe um texto fixo, apenas o assunto de querer sobreviver do trabalho
com arte.

Esta cena nao tem referéncia de fotos do Livro ET EU TU, mas as ruas do centro
do Rio, estreitas, lotadas e sujas sdo o ambiente que incitaram a histéria. Nao existe

uma movimentagao apenas gestos bem conhecidos do cotidiano.

A Movimentacgao:

Como a cena nao possui uma movimentacao, podemos falar aqui sobre posturas
e gestos que orquestram os didlogos do cotidiano. Ellen Goldman € uma das estudiosas
das pesquisas realizadas por Laban. Ela aplica estes estudos a empresarios -
executivos, para abordar as liderancas no corpo; e também a bebés que estao
formando seus primeiros movimentos. Segundo Goldman (1994:7) os gestos se

diferenciam das posturas. Os gestos sao realizados com partes do corpo e sao
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sustentados pela postura que é uma agao do corpo todo.
A presente cena é composta de uma postura comum. Apoiada nas duas pernas,
mas com peso maior em uma delas; e varios gestos com as maos que tentam ilustrar a

narrativa.

Cena 5: Casa

O poema criado para Acasos:

Constroi, constroi, constroi
dispara
constroi, dispara
Para!

Foia primeira vezque a casa caiu
acheique néo fosse agiientar...
até que a gente percebe
que do chéao nao passa
nao passa,nao tem jeito,
nao passa.

A Movimentacao:

Para esta cena os motivos coreograficos foram as idéias de construcédo e
desconstrucdo. Primeiramente pensei nas palavras e seus significados e, a partir dai,
comecei a explorar movimentos que pudessem representar essa idéia. As exploracdes
foram caminhando pela estrutura anatémica do corpo, ou melhor, pelas articulacoes e
suas possibilidades. Este estudo a partir das articulacées permitiu um aprofundamento
das idéias, uma vez que, concretamente se construia uma forma, e imediatamente,
iniciava-se sua desconstrucdo, ora pelo caminho inverso ao da construcdo, ora por
outros.

A desconstrugdo nada mais é que outra construcao, diferente da primeira e nao,
necessariamente, oposta a ela. As variacées de movimento podem ser feitas através do

recurso da oposicao, criando movimentacdes contrastantes e se distribuindo no espacgo
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de forma semelhante.

O espaco é recortado pela iluminacdo formando um quadrado no chao, do lado
direito (para quem olha o palco), no meio ( em relacéo a profundidade). O deslocamento
acontece em linhas retas, em varias diregdes dentro do quadrado.

A movimentacdo ndo é fluida, € segmentada e precisa, com peso forte; fluéncia

controlada, tempo subito e espaco direto.

Cena 6: Morto

O poema criado para Acasos:

Ndo moma masse momer
Nao se mova, se mover
Nao se vire de costas,
Se virar, se vira
se vira

Nao more néo
Nao se mova
Nao se mexa
Nao se vire,

de lado,
de costas,
nao,nao

Move
Mexe, mexe
Come, mova, momne
Me xe
Mo 1re
Corme
Mexe, mexe, me xe

A Movimentacao:

A movimentacéo desta cena comecou a ser construida a partir do texto recriado.

O texto trata da morte, mas com certa ironia, ou chiste. Ou, pelo menos, foi a
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abordagem que gostaria de dar a ele. Portanto, a movimentacao € um pouco exagerada
e dramatica. O texto é falado como se fossem instrugcdes a um morto, o que ele deve
fazer quando estiver no caixao, assim, a movimentacao acata as instrucoes e depois
se apropria delas e brinca com o tema, abstraindo-o, recortando-o.

A iluminacado propde um retangulo pequeno, parecendo um caixdo no lado
esquerdo, no meio do palco. Depois os corredores vao se abrindo e o espaco fica um
pouco mais aberto.

A Movimentacdo tem como qualidade a segmentacao das partes e os diversos
apoios das partes do corpo no chao. O tempo é sustentado; a fluéncia, controlada; o

espaco, direto e o0 peso leve.

Cena 7: A diferenca no Lilas

O poema criado para Acasos:

Percebe quando explodo?
Para onde te conduzo?
Quando te uso?
vé?
vé?

Nota a diferenca?

A movimentacao:

Esta cena é um resgate da cena 2 — Lilas. A necessidade veio do texto, que
insistia em volta nas improvisagdes e senti que faltava uma parte, mas que nao estaria
junto com a primeira parte. A movimentagdo € também uma continuagdo, com mais
fluéncia e em tom de fim, deixando rastros, reminiscéncia, reticéncias.

A disposicao da cena é igual a cena 2 Lilas: espaco recortado pela luz, com o
corte no canto esquerdo (para quem olha o palco) em um grande retangulo que vai da
frente até o fundo do espago cénico. O bailarino transita pelo nivel alto e médio e o
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deslocamento é da frente para o fundo do palco em linha reta.
A movimentacéo é fluida e com aceleracdes e desaceleragdes, menos constante.

O espaco é direto e a fluéncia, um pouco mais livre.

5.4 — Outros Arranjos...

Ensaio na Casa do Alto - 2009

¢.f"' 4
|3
g3

Gostaria de ressaltar que esta divisdo da composicao em versdes, serve apenas
para sinalizar o contexto em que o espetaculo se modificava. Com a entrada no
mestrado, o contato com a orientacdo e os varios trabalhos que iam se construindo
paralelamente a este. Senti que poderia desenvolver estruturas improvisatérias a partir
das cenas do espetaculo, que poderiam ser usadas em aulas de dangca ou como estudo

de variacdes das cenas.
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A questdo com que a composicao lida sdo as inUmeras maneiras de um evento
acontecer, e durante o processo vamos escolhendo um, dentre os muitos caminhos que
podemos seguir. Por exemplo, posso variar na composicdo, o tempo das cenas e sua
disposicao no espaco. A cena 5: Casa, que comeca com uma tentativa de se agarrar
nas paredes e ir escorregando, a idéia de ndo aglentar e ir para o chdo. Isso pode
acontecer repetidas vezes, de varios jeitos, em muitas velocidades, ou, de uma vez so,

bem lento. Enfim, escolho, dentre varias possibilidades, uma maneira de fazer.

Neste trabalho vim exercitando o desdobramento das cenas, percebé-las sob
pontos de vista diferentes e propor dindmicas diferentes, transformando a cena em
algum aspecto. Ou seja, como na frase de Calvino, “sdo formas e sequiéncias que se
repetem, ainda que distribuidas de modo irregular no tempo e no espaco”, foi desta
forma que tratei o material cénico levantado no comeco do processo, em 2004 e que
venho todo este tempo redistribuindo de modo bem irregular no tempo e no espaco.

E como acontece esta reconfiguracdo? Como ja falamos anteriormente, através
da improvisacao, o bailarino pode trabalhar com seus limites para transformar seu fazer
artistico. Transformacao de tudo, cada respiracdo, cada movimento do corpo, cada
intencdo, emocao que for percebida, com todos os sentidos, € transformada e recriada
em algum dos seus aspectos.

Tenho a sensacdo de que, pela natureza do trabalho, dar muita atencdo ao
ambiente e aos estimulos que ele apresenta deixa o trabalho muito vivo e em constante
transformacao e vai de encontro com a necessidade deste processo académico de
pesquisa com inicio meio e fim. A composicao se opde ao fim, ao formato.

Decidi entdo, expor esse argumento de que a natureza do trabalho € ir se
atualizando com seu ambiente e se transformando em cada lugar que € apresentado.
Portanto, a composicao que apresento (anexo DVD), como parte desta dissertacao, é
uma das possibilidades de arranjo que a estrutura de Acasos possibilita. Podem
modificar esta estrutura: outras propostas, outro intérprete, outro figurino, etc.

No trabalho, com minha orientadora, sobre a estrutura , ela fez algumas
propostas e fomos experimentando as interferéncias destas modificacdes na

COmpOosigao.
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5.4.a - Descricao de outras propostas de trabalho para as cenas e suas

respectivas interferéncias na composi¢ao:

Cena 1 — Branca
Propostas:

* Incluir pausas na frase coreografica e no canto.
* Levar alguns movimentos, e seu acompanhamento vocal, ao seu extremo em termos
de tamanho e dire¢ges no espaco.

* Acelerar a frase e retornar ao tempo de inicio.
Interferéncias na composicao:

Esta cena era executada em tempo constante, sem acento algum. As novas
propostas mudaram a dindmica da cena com a inclusao de pausas; proporcionaram
uma variacdo de velocidade na movimentagdo, com acentos em alguns movimentos;
manteve-se a frase coreografica original, ampliando em alguns momentos, o tamanho

do movimento ou mudando sua direcdo no espaco.

Cena 2 - Casa
Propostas:

* Ir construindo o texto aos poucos na cena, soltando pedacos desconectados das
palavras.

» Engasgar em algumas silabas e em alguns movimentos criando repeticbes e
aproveitando para mudar de lugar para sair da repeticao.

* Neste segundo lugar , dizer o poema todo. Seguir a movimentagcdes com pequenas
intervencdes da musica ( alternancia de volume).

« Com o auxilio da iluminagéo, criar mais 3 quadrados de luz ( a composi¢cao anterior
acontecia em um quadrado de luz) e brincar um pouco com a saida da luz, dangar no
escuro, errar a luz, etc.; até que estejam todos os quadrados acesos, incluir uma
corrida, um lapso de alegria, de inocéncia , com saltos antes de parar e dizer que a
casa caiu.
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Interferéncias na composicao:

Esta cena era mais curta e mais direta, o texto era dito de uma vez, as propostas
proporcionaram uma desconstrugdo no texto, nas palavras e na movimentagdo, como
se 0 ambiente desta cena fosse montado aos poucos; A iluminacdo também esta em
jogo para recortar a cena, assim como as palavras e o movimento estdo cortados.
Quando o texto aparece inteiro, a iluminacao ja esta estabelecida e a coreografia ganha
0 espaco todo e ndo fica mais localizada dentro do quadrado.

Cena 3 - Lilas
* Nenhuma sugestéo para esta cena.

Refletindo sobre o que ja havia escrito sobre esta cena, me parece que ela tem
sua légica propria, e sua repeticao dentro do espetaculo da mesma forma, ndo sofreu

alteracgao.

Cena 4 — Através
Propostas:

« Experimentar de outras formas o texto e a movimentagdo, para alterna-las dentro da
cena: 1° normal (versdo antiga); 2° mais lento; 3° pedacgos de palavras e movimentos e
uso dos niveis.

« Dividir os grupos de palavras que sao utilizadas nesta cena nos trés grupos descritos
acima.
Interferéncias na composicao:

O jogo com as palavras e os movimentos ganhou mais velocidade e variacoes.
Trazer o significado da palavra para a fala, por exemplo, “inchaco”, buscar a sensagao
de inchaco e coloca-la na voz e na maneira que se fala a palavra, deu mais qualidade a
cena; Dividir os grupos de palavras a serem ditos também criou na cena, trés

momentos de jogo com as palavras, com dindmicas diferentes.
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Cena 5 — Histéria
Propostas:

« Respirar, caminhar até os ingressos, pega-los e ir dispondo-os no espago criando
algumas das situacdes presentes na historia xixi, a rua, as pessoas, lembrancas de
algum espetaculo.

» Depois que os ingressos estdo todos espacializados, vai até o publico e comecga o
texto.

» Descoordenar a narrativa, propor as situacdes e as emogdes correspondentes.
Ressaltar mais as emocdes do que a histdria em si. As emogdes sao: angustia, choro,
disposicao...

Interferéncias na composicao:

Esta cena comecava diretamente com o texto, ja falando com o publico. Com as
novas propostas, sem texto algum, comeco a espalhar os ingressos (que uso nesta
cena) pelo palco, como se delimitasse pequenos espacos; Depois comeco a dizer
trechos do texto, ndo em ordem narrativa, e a dancar a sensacao que aquele trecho me
causa. Dividimos as sensacdes que o texto expressava e as dividimos na cena. Ao final,

as partes do texto comegam a se encaixar e a histoéria pode ser entendida.

Cena 6 — Morto

Propostas:

» Fazer muito lento o meio da coreografia.
Interferéncias na composicao:

Esta cena também nado sofreu muita modificagdo desde a primeira versao do
espetaculo. Sua estrutura continua igual. Apenas um trecho da coreografia, onde se
repetem 2 vezes um conjunto de quatro movimentos, usamos o tempo bem sustentado,
muito lento, para se diferenciar do restante da movimentacdo que tem uma qualidade

de desabar.
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Cena 7 — A diferenca no Lilas
* Nenhuma alteracao

N&ao consigo explicar exatamente o motivo, mas a repeticao desta cena, com o
poema diferente, movimentacao igual, mas na direcao contraria, para mim, faz muito
sentido. Muitas pessoas que ja viram o espetaculo comentam esta cena que se repete,
como se ela unificasse todas as outras. Acho que por serem oito cenas cortadas,
diferentes uma das outras, a repeticio de uma delas ja traz uma sensacao de

reconhecer algo em meio as diferencas, tras uma seguranca para quem assiste.

5.4.b - Observacoes:

Pensando em fases de construgédo, este trabalho, uniu duas fases que sao:
experimentacao e escolha. Enquanto ia experimentando e ouvindo as novas indicacdes
ja ia articulando a composicao e escolhendo 0 que mais gostava.

Acho que isso s6 foi possivel por eu ja conhecia muito bem todas as cenas e por
isso as modificagdes, as novas indicacdes, eram novidade e a atencdo se dobrava
sobre estas. Isso facilitava a assimilacao e decodificagcdo dos movimentos.

O espetaculo estda em transformacao até hoje, de acordo com o que se pretendia.
Uma peca com varias cenas cortadas, cada uma com suas qualidades e possiveis
significados, onde nao existe uma Unica ordem entre as partes. A cada apresentacao
uma combinacao é proposta, o que re-significa o espetaculo como um todo. A maneira
como sdo encadeadas as cenas define um resultado, outra combinacao acarreta em
resultado diferente e assim por diante. Como se eu quisesse falar de um assunto sob

diversas perspectivas.

“...a perspectiva transforma aquilo que é visto.”
(Miranda, 2008:18)
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Capitulo VI — Outras Analises e Consideracoes Finais:

Elegi os componentes da danca, enunciados por Preston-Dunlop, para
desenvolver a andlise do espetaculo. Discorro sobre a verificagdo de cada um deles na

composicao de Ac asos. Sao eles:

1. Movimento: Relacionamentos, dindmicas, partes do corpo, acées, espaco.

2. Entorno Visual: Espaco Geral — area da performance, cenarios, ambiente.

3. Elementos aurais: Som, siléncio, musica, palavra falada.

4. Dancarino: numero, sexo, funcao.

1- Movimento

1.a — Relacionamentos

O que nao estda em relacao? Nao consigo imaginar um sé momento da
composicdo que nao esteja cheio de relacbes. Penso que em primeiro lugar, 0s
movimentos estdo em relacdo com o espaco nas acdes de perfurar, deslizar, cortar,
pontuar, empurrar, apoiar, sustentar e revirar, presentes nas frases de movimento.

Desta forma, as frases se dispdem no espaco e cria linhas, oposicoes,
profundidade e deslocamentos em relacéao ao lugar onde é apresentado ou ensaiado.

Os movimentos se relacionam também com o figurino que é feito, em sua maior
parte, de papel e requer cuidado especial em passagens pelo chdo ou em subidas
bruscas para o plano vertical.

Assim, também existe relacdo com o objeto cénico utilizado ( bilhetes, convites,
ingressos) que sao manipulados durante a cena.

Todos os elementos interagem entre si para que o roteiro do espetaculo se
complete. Nao existe uma relacdo mais importante que a outra, a falta de qualquer uma
delas, prejudica a composicao. Quando o trabalho é apresentado ao publico, estas
relacdes se potencializam para que haja comunicagao.
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1.b — Dindmicas

Para perceber as dindmicas da movimentacdo, segundo Laban, temos que
decompor a movimentacdo em unidades menores, que sao os fatores de movimento (
peso, espaco, tempo e fluéncia).

No entanto, conforme se vai aprofundando nos detalhes da pesquisa, essa
classificacdo passa a ficar confusa e inapropriada, apontando caracteristicas
aparentemente antagénicas, o que faz com que um movimento possa ser classificado,
por exemplo, como direto e flexivel em relacdo ao espacgo. Por exemplo, um movimento
de salto com giro ( tour en lair), na direcao vertical, com os dois pés, € evidentemente
direto no espaco, pois a intencdo é atingir um ponto acima da cabeca, porém, a
trajetoria interna do movimento, obedece uma espiral que se inicia ha musculatura das
pernas e reverbera pela coluna até a cabeca. Além disso, existe também uma tor¢cao no
eixo coluna-cabeca para que o0 movimento aconteca. Ou seja, aparentemente
percebemos apenas o componente direto do fator e ndo o componente flexivel do fator,
esquecendo-se que a dindmica do salto esta justamente na combinacdo dos dois
componentes do fator. Isso sem falar ainda dos outros fatores que elaboram ainda mais
0 movimento.

Portanto, a movimentacao desta composicao brinca com esta tensdo entre os
componentes de cada fator para criar a dindmica de ritmos, intensidades e velocidades
no todo da composicéo. Por exemplo, movimentos flexiveis que precedem movimentos

diretos, ou movimentos pesados que precedem movimentos leves.

1.c — Partes do Corpo

A idéia de pensar sobre a estrutura corporal da movimentacdo, como se o
movimento de uma parte possa ser analisado isoladamente ndo € do meu interesse e
acredito que tampouco Laban se interessaria, uma vez que para ele, cada fase do
movimento, cada minima transferéncia de peso, cada simples gesto é sustentado pelo
corpo todo , ou seja, 0 movimento engloba todo o corpo, e verifica-se em suas partes.

A movimentagdo presente na composigao Acasos é cheia de detalhes. Por ter
trabalhado com alguns coredgrafos formados pelos principios labanianos, penso que
desenvolvi também este olhar minucioso para os movimentos e seus detalhes, sem,
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contudo, perder a sensacao de que o corpo todo esta envolvido em qualquer gesto que
seja.

Por isto, podemos falar da coluna e do cento do corpo, que a meu ver,
desencadeiam todos os movimentos das pernas, dos bracos e da cabeca. Identifico na
movimentacdo liderancas, énfases em determinadas partes do corpo, como por
exemplo, as maos, como € o caso da primeira cena. Mas se olharmos minuciosamente
perceberemos que 0 movimento se inicia nas escapulas, percorre todo o braco até as
falanges.

1.d — Acdes

Considero que esta composicao contenha acées de movimento, ja enunciadas
por Laban, tais como: perfurar, deslizar, cortar, pontuar, empurrar, apoiar e sustentar
que estdo dissolvidas nas frases de movimento e existe também as ac¢des de contar
uma histéria, espalhar os ingressos pelo palco, cantar e brincar com as formas dos
movimentos e das palavras.

Acao é um termo muito utilizado também no teatro, definida por varios diretores
de acordo com o que eles entendem sobre isso.

Penso a agdo como uma juncao de varias pequenas forgcas no corpo, mais a
vontade ou intencao de realizar algo e as condi¢cées dadas pelo ambiente onde estamos
inseridos. Esta unido de forgcas originam as acdes, quando escrevo um roteiro
coreografico € quase uma lista de instrucées ou de acdes a serem desenvolvidas, por
exemplo, andar até a frente do palco, respirar e comecgar a espalhar os ingressos € uma
acao muito importante na peca e pode ser entendida como 3 agdes diferentes também
mas ao meu ver, o objetivo da cena é compor 0 espago com ingressos e andar a te a

frente e respirar fazem parte da dinamica que quero dar a cena.

1.e — Espaco

O espaco pode ser analisado por trés angulos pelo menos, um é 0 espaco
interno, dentro do corpo, entre os musculos e 0s 0ssos. Um espagco constantemente
pesquisado em aulas de danca que desenvolve todo o alinhamento corporal e
consequentemente as possibilidades de movimento do corpo. O outro é o espago ao
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redor do corpo, denominado por Laban de Cinesfera e que trabalha o movimento em
seus diversos angulos, o que foi muito utilizado na criacdo de acasos porque o primeiro
espaco que nos apresentariamos seria uma arena e, portanto a criacdo dos
movimentos ja contava com publico de todos os lados. O terceiro angulo é o espago
onde a composicdo esta sendo apresentada influenciando a composicdo. E claro que
eu poderia fazer a mesma coreografia numa arena ou em um palco italiano sem
considerar a mudanca de visao do espectador, o que até poderia gerar outros pontos de
vista sobre a danca, mas optei por perceber o espaco e 0 que de novo ele poderia
trazer para a composicao, afinal, ndo estavamos ali por acaso.

Acasos foi trabalhado com cada novo espaco onde foi apresentado, inclusive
para a apresentacdo do mestrado como ndo tinhamos uma sala adequada para a
apresentacao mais uma vez escolhemos o que poderia ser mostrado e como. O video
foi @ melhor opgéo por trazer outro olhar para a composigdo e se relacionar com as
condi¢des que nos foram apresentadas.

2 — Entorno Visual

2.a — Espaco Geral — area da performance, cenarios, ambiente.

O Entrono Visual desta composicdo foi pensado como espaco fisico de
disposicao da peca, ou seja, nao havia cenario.

O ambiente nos dava as coordenadas de como utiliza-lo, como a danga ficaria
mais bem disposta naquele espacgo, sem altera-lo.

Na primeira montagem, usamos umas garrafas com agua gelada espalhadas
pelo espaco, foi um espaco para testar a idéia de Anik, que assinava a dire¢ao de arte.
A imagem era linda e pode ser conferida em algumas fotos daquela estréia.
Percebemos que a producdo das garrafas com agua gelada era um pouco dificil e
resolvemos deixa-las de lado. Anik estava comecando a afirmar sua tendéncia clean e,
portanto o cenario ndo fazia a menor falta. Mas tarde ela queria tirar o figurino também,

mas nos resistimos e ele perdura até hoje.
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3 - Elementos Aurais

3.a—som

Sobre estes trés itens, gostaria de refleti-los juntos porque nao fazem sentido
para esta composicdo estarem separados. Tudo era tratado como som neste
espetaculo, a masica, o som, a palavra e até o silencio.

O intuito, como diz o release do espetaculo, era fazer poesia com os
movimentos, com a voz e com a musica. O primeiro som que surgiu foi o canto, um
sussurro que ficava se repetindo e que originou melodia da cena 1 (Branca), durante a
improvisacao desta cena produzi varios barulhos e sons, mas o que perdurou foi o
canto. Ja em outra cena Através a brincadeira era com as palavras e seus pedacos.
Portanto, ndo saberia dividir estes elementos tdo importantes nesta composigéo.

Alguns sons foram bastante emblematicos para mim na época do processo de
criacdo. Os que me vém a cabecga sao: as musicas do camelédromo, que quando
sobrepostas se tornam um barulho que n&o consigo identificar; os sinos da igreja, que
soavam exatamente na hora do ensaio, pessoas andando e falando na rua, ambulantes
vendendo coisas. Uma grande mistura de todos elementos intitulados por Preston-
Dunlop, presente na rua, como estimulos que nos chegam a todo momento. Eram a

musica e as palavras formando sons.

3.b — siléncio

O siléncio... este sim néo era possivel ouvir, pelo menos no centro da cidade, no
horario comercial. Acho que de certa forma minha danca procura este silencio, uma
calma.

Ja nas salas do Centro Coreografico do Rio o silencio era enorme, do tamanho
da sala. Ensaiar sozinha la era preciso muito foco porque era muito facil se perder no

espaco e no silencio que a sala proporciona e que as vezes precisamos.

3.c — palavra falada

As palavras estdo em toda parte e com muitos sotaques e intencdes. De certa
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forma, eu tentava ouvir nas ruas as palavras do meu interesse, as palavras que
estavam no meu livro-estimulo e que eram tdo comuns. Vendedores por exemplo,
alguns sao gentis e outros ndo, as palavras sdo ditas de formas completamente
diferentes e eu queria junta-las. Foi assim que trabalhei a cena da histéria, inspirada
por estas tantas formas de se falar e desta forma, porque nao repetir a sentenca “O que
€ que eu estou fazendo aqui?” de vérios jeitos, deslocando um pouco seu significado

dentro da histéria contada e projetando para outras tantas que nao foram contadas.

4 — Dancarino

4.a — nUmero e sexo

A composigado conta com uma bailarina, do sexo feminino. Por ser um solo, que
foi trabalhado em conjunto, conversavamos muito sobre estar em cena sozinha. Por
mais que ensaiassemos em equipe, com todos opinando sobre a composi¢cao; por mais
que estivéssemos todos juntos na montagem de luz e som, no ensaio geral, quando se
instalava o black-out e tocava o terceiro sinal do teatro era somente eu no palco. Se
desse algum problema com o som, ou com a luz eu tinha resolver e improvisar até
encontrar de novo uma sincronia com o entorno da danca. Até brincamos que o texto
dito na cena 7 Morto, era pra ser lembrado se algo desse errado: Se vira!

Quando a luz vai se abrindo, a imagem é de uma mulher de saia, e talvez neste
primeiro momento, a questao feminina fique em evidéncia, mas nunca foi uma questéo
para mim. Acredito que com o decorrer da danca, esta imagem va se diluindo, com a
estranheza da saia feita de papel (que ja ndo é tdo feminina) e também, com a
movimentacdo que nao foi trabalhada na questao do género. A questao das dinamicas

para mim eram as mais importantes.

4.b - funcao

Nesta parte podemos refletir sobre a questao da bailarina coredgrafa. Desde a
graduacdo em danga na Unicamp, fui estimulada a criar e executar coreografias. Esta é

uma situagdo comum para mim e acredito que para pequenos grupos independentes.
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No meu processo inicial até a segunda versdo, pude contar com o olhar da
bailarina Dora que estava de fora do trabalho. Este olhar redimensionava a minha
percepcdo da danga e alterava a sua execucdo. Mesmo assim, era um olhar sob o que
eu havia criado e dancado, ou seja, a funcdo bailarina-coredgrafa ja havia sido
cumprida. Na versao 3, trabalhei mais sozinha e o peso de escolher e decidir tudo sobre
a composicao foi um pouco mais pesado, mas nada que ja nao tivesse feito antes, em
outros trabalhos.

Apresentei entdo uma analise da estrutura geral do espetaculo Acasos
dialogando com os estudos sobre a Coreologia e com isso, a pesquisa colabora para a
evolucao das acdes investigativas e criativas, por meio de processos reflexivos e
criativos.

A importancia de estudos de criagao artistica contribui para a area das artes
cénicas como um todo. Estas pesquisas, além de promoverem a reflexdo e
transformacao, sdo uma forma de documentar a producao em dancga, construindo assim
um acervo de pesquisas que podem auxiliar outras pesquisas posteriores.

Achei relevante resgatar esta composicao Com este trabalho, pretendo distribuir
o trabalho, vender o trabalho, oferecer junto da apresentacdo uma oficina pratica, e
dependendo das condi¢des, concluir a oficina com uma composigdo criada pelos
participantes. Circular, procurar as frestas, os espacgos vazios e preenché-lo.

Depois que comecei a fazer esta pesquisa tive contato com estudos sobre a
poesia concreta e fiquei surpresa do quanto reconhecia meu trabalho coreografico nos
poemas, manifestos e textos criticos escritos por Décio Pignatari (Jundiai, SP, 1927),
Haroldo de Campos (Sao Paulo, 1929) e Augusto de Campos (Sao Paulo, 1931) e
logo pensei: “Porque eu nao conheci isto antes?”. Bom nao foi antes, mas eu conheci e
nao posso deixar de fora desta dissertacdo um pouco sobre o que escreveram e que
encontro dialogo com as minhas questdes sobre danca.

Escolhi esta parte para fechar o texto para exaltar, novamente, a poesia. Os
trechos que escolhi sdo os que, para mim, mais espelham minhas questdes sobre

danca e composicao.
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A palavra comecoua descolarse do objeto a que se referna,
Alienou-se, tomou-se objeto qualitativamente diferente,
Quissera palavra §flor§ sem a flor.
Edesintegrou-se ela mesma, atomizo u-se

Décio Pignatari (1987: 47,48,49)15

POESIA CONCRETA: TENSAO DEPAIAVRAS-COISASNO
ESPACO-TEMPO.
Eu id e ntifico meu trabalho maiscom estaspoesias....encontro dialogo nestes
autores.palavras...

Augusto de Campos (1987:50, 51)

A palavra tem uma dimensio GRAFICO-ESPACIAL
uma dimensio ACUSIICO-ORAL
uma dimensdo CONIEUDISIIC A
agindo sobre oscomandosda palavra nessas
3 dimensoes 3

PRO GRAMA:

o POEMA CONCREIO aspira a ser-composicdo de elementosbéasicosda
linguagem, organizadosdtico-acusticamente no espaco grafico porfatoresde
proximidade e semelhanga,como uma espécie de ideograma para uma dada

PN

emocao,visando a apresentacdo direta —presentificacdo —do objeto

Haroldo de Campos (1987: 52,53) '’

' Trecho extraido do artigo Nova Poesia: Concreta, publicado originalmente em 1956.
'® Trecho extraido do artigo Poesia Concreta, publicado originalmente em 1956.
" Trecho extraido do artigo Olho por olho a olho nu, publicado originalmente em 1956.
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