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RESUMO

MOTIVAGAO CRIADORA E RECEPGAO ESTETICA NO
ESPETACULO RE-SINTOS DA MUOVERE COMPANHIA DE
DANCA

Autora: Rubiane Falkenberg Zancan
Orientador: Prof® Dr. Clévis Dias Massa

A pesquisa intitulada Motivacdo Criadora e Recepgdo Estética no Espetaculo
Re-Sintos da Muovere Companhia de Danca tem a seguinte indagacdo: Como operam
as motivacbes criadoras e 0 processo de recepcdo de um espetaculo de danga
contemporanea? O espetaculo escolhido para investigar o processo de criacdo e
recepgao traz o cruzamento das fronteiras entre a dancga e o teatro, seja pela composicao
do elenco de bailarinos e atores, seja pela direcdo geral e cénica ter sido realizada,
respectivamente, por Jussara Miranda e Jezebel de Carli, uma artista da danca e outra do
teatro. Re-Sintos apresenta como caracteristicas: a énfase da ndo neutralidade facial; a
utilizacdo de elementos sonoros, ora produzidos pelos bailarinos, ora acompanhados
pela trilha musical; a utilizacdo de cenario, 0 uso de narrativa fragmentada; a utilizacéo
de didlogo com questdes do cotidiano; por fim, valoriza a plasticidade do movimento
corporal como principal fio condutor. Como modo de sistematizar e organizar a leitura,
esta pesquisa é dividida em trés capitulos: O capitulo | analisa como acontece a
articulacdo entre a danca e o teatro no espetaculo Re-Sintos. O capitulo Il verifica o que
envolve o processo de recepgdo e como o espetaculo se oferece ao exercicio receptivo.
O capitulo 111 examina e apresenta 0 modo como opera a producdo e a recepcao do
espetaculo Re-Sintos a partir de algumas caracteristicas aproximativas do rizoma de
Gilles Deleuze e Félix Guatarri. As caracteristicas presentes no Re-Sintos retratam um
modo de conducdo do trabalho, no qual se evidencia a presenca de um caréater
investigativo que tem como efeito a multiplicidade. Essa multiplicidade compreende as
conexdes, as rupturas e as contaminagfes consentidas pelo olhar questionador dos
produtores num processo dinamico de territorializacdo, desterritorializacdo e
reterritorializacdo da criagdo. Quanto a recepcdo estética, observa-se que cada
espectador articula os conhecimentos prévios, os sentidos plurais e paradoxais em linhas
de segmentaridade e linhas de desterritorializagdo. Como a percepgdo produz
constantemente conexdes e desdobramentos, ao criar novos nexos e exigir sem cessar
outros agenciamentos, os vinculos entre as motivagdes criadoras e a recepcao estética
sdo rizomaticos e ndo permitem ao espectador a identificacdo completa das fontes ou
origens.

Palavras-chave: Danga Contemporanea. Composigéo. Percepgdo. Rizoma.



ABSTRACT

CREATIVE MOTIVATION AND THE AESTHETIC RECEPTION
AT RE-SINTOS PERFORMANCE OF MUOVERE DANCE
COMPANY

Author: Rubiane Falkenberg Zancan
Advisor: Prof. Dr. Cldvis Dias Massa

The research entitled Creative Motivation and the Aesthetic Reception at Re-
Sintos Performance of Muovere Dance Company has a question: How creative
motivations and receptive process operate in a contemporary dance performance? The
performance chosen to investigate the process of creation and reception crosses the
borders between dance and theater, either by the casting composition by dancers and
actors or by the general and scenic direction done, respectively, by Jussara Miranda and
Jezebel de Carli, a dance artist and a theater artist. Re-Sintos has as characteristics: the
emphasis of the non-facial neutrality; the utilization of sound elements, be it produced
by the dancers or accompanied by the musical track; the scenery presentation; the use of
the fragmented narrative; the utilization of dialogue with daily subjects; at least, values
the corporal movement plasticity as its principal thread. As a way to systematize and
organize the reading, this research is divided in three chapters: Chapter | analyses how
the articulation between dance and theater happens at the Re-Sintos performance.
Chapter 11 verifies what involves the reception process and how the performance offers
itself to the receptive exercise. Chapter Il examines and presents the way how the
production and the reception of the Re-Sintos performance operate from some
approximate characteristics from Gilles Deleuze and Félix Guattarri’s rhizome. The
features presented in Re-Sintos portray a conduction way of the work, which shows the
presence of an investigative character that has the multiplicity as its effect. This
multiplicity comprehends the connections, ruptures and contaminations consentied by
the questioning way of look of the producers in a dynamic process of the creation’s
territorialization, deterritorialization and reterritorialization. About the aesthetic
reception, it is observed that each spectator articulates its prior knowledge, the plural
and paradoxical feelings in lines of segmentarity and lines of deterritoriamization. As
the perception produces constantly connections and consecutive developments, when it
creates new connections and demand without ceasing other agency the links between
the creative motivations and the aesthetic receptions are rhizomatous and do not allow
the spectator the full identification of the sources or origins.

Keywords: Contemporary Dance. Composition. Perception. Rhizome.
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APRESENTACAO

Desde a passagem do século XIX para o século XX, a danca desenvolveu
principios que se transformaram e foram incorporados em diferentes abordagens de
preparagdo corporal e producbes artisticas. Dessas mudangas, originaram-se
reformulaces estéticas e padrdes novos de criacao.

Inicialmente, a danca dita moderna marcou a revisdo geral dos valores, de
técnicas corporais e de regras de composi¢do. Esse periodo, compreendido entre 1900 e
1960, foi marcado pela hegemonia das ciéncias, em que a verdade precisava ser
provada. A ciéncia prometia a emancipacdo humana, isto €, com o desenvolvimento
industrial haveria mais maquinas realizando o trabalho humano e, assim, mais tempo
para o lazer. O desenvolvimento das pesquisas traria a cura das doengas. Foi um periodo
em que a ciéncia afirmava que iria resolver os problemas da humanidade, baseada em
informacdes comprovadas. Esse momento também foi marcado por guerras mundiais.
Foi nesse cenario que a danca mudou. Primeiramente, foi necessario romper com a
artificialidade do balé. O corpo precisava expressar mais do que a representacdo de
principes e princesas. A danga queria mostrar, por exemplo, a dor que a guerra produzia.
Para isso, precisava modificar a maneira de realizar os movimentos. O tronco, como
portador da expressividade dos sentimentos, ndo podia continuar ereto, com minimos
movimentos. O corpo sentia a necessidade de se expressar de um novo modo.

Com relacdo a investigagdo do movimento do tronco do dangarino como
portador da expressividade, cada precursor da danga estabeleceu diferentes formas de
abordagem do movimento. Nas composicdes de Martha Graham, a curvatura do tronco
para frente passou a ser executada pela contracdo da pélvis. JA nas de Merce
Cunningham (seu discipulo), a curvatura da coluna passa a ter iniciacdo periférica, isto
é, pela cabeca. Dessa forma, o movimento se diferencia pela iniciacdo e
sequenciamento, pelo uso da respiracao.

Desse modo, a danca contemporanea, por meio de suas inimeras combinac6es

de principios convida o espectador a mudar o olhar para percebé-la. As mudancas
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estéticas propostas transformaram habitos de percepcao, isto €, a0 mesmo tempo em que
se mudou a maneira de produzir, alterou-se também a forma de perceber.

A dangca moderna teve relacdo com as pesquisas de Frangois Delsarte, que
difundiu seu método nos Estados Unidos, e com Jacques Dalcroze, na Alemanha. De
acordo com Paul Bourcier, Delsarte contribuiu trazendo a associagdo entre a emocao, a
imagem cerebral e 0 movimento (BOURCIER, 2001: 245-6). Ele valorizou o gesto
humano, quando constatou que todo o corpo é mobilizado para a expressdo. Seus
principios influenciaram os precursores da danca moderna, entre eles, Isadora Duncan,
Ruth Saint-Denis e Ted Shawn. Por sua vez, Dalcroze conectou 0 senso ritmico a uma
educacdo corporal e defendeu a idéia de que a mausica provoca no cérebro uma
representacdo que estimula o movimento expressivo (BOURCIER, 2001: 291-2). Os
fundamentos de Dalcroze contribuiram para o entendimento de que a “visualidade e
audicdo ndo sdo, alids, os Unicos sistemas perceptivos operantes na recepcdao do
espetaculo. S&o, de certo modo, dependentes do ‘aparelho muscular inteiro’”(PAVIS,
2003:301).

Nessa perspectiva, entende-se que 0 movimento presente na danca atingiria a
percepc¢do do espectador pela a¢do cinestésica provocada em seu corpo. Assim, pode-se
dizer que o estado corporal do espectador seria modificado durante a apreciagdo da
danca, e isso se relacionaria com a interpretacdo do que foi visto. As mudancas
propostas pela danga moderna, no que se refere ao movimento, modificam a acgdo
cinestésica. Desse modo, o espectador, até entdo acostumado com a percepc¢do de
movimentos leves, verticais, suaves, produzidos pela danca classica, passou a observar
movimentos fortes, de contracdo e relaxamento corporal, propostos por Martha Graham,
ou quedas e recuperacOes apresentadas por Doris Humphrey. A danga moderna passa a
explorar 0 peso, o contato com o chdo, 0s pés descalgos.

Além disso, ocorreu uma mudanca na tematica coreografica. Conforme Bourcier
0s precursores da danca moderna trataram de varios temas em suas coreografias. Os
temas propostos por Isadora Duncan, no inicio da sua carreira, foram inspirados na
contemplagdo da natureza. Ela buscava reencontrar o ritmo dos movimentos inatos do
homem, perdidos ha anos. Por sua vez, Martha Graham e Doris Humphrey
apresentaram, em suas obras, entre outros assuntos, as dificuldades do seu tempo: o
homem se confrontando com problemas da sociedade. As dancas desse periodo foram
carregadas de emocdo e dramatizacdo (BOURCIER, 2001: 248-275).
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Em meados do século XX, nos Estados Unidos, a danca sofreu mais uma
mudanca significativa, chamada de negacdo da negacdo, isto €, a danca pds-moderna
ndo se reconhece mais, em absoluto, nas dangas dramatizadas. Segundo Michéle Febvre
(1995), esse foi um periodo durante o qual coredgrafos, como Yvonne Rainer, Steve
Paxton, Trisha Brown, dedicaram-se a questionar a danca. Eles buscaram novas
estratégias de composicdo, ja anunciadas nos anos 1950, por Cunningham. Foram
utilizadas estratégias que contrariam a linearidade, a continuidade, a representacdo, a
figuracdo, em favor de estruturas sem légica, da simultaneidade, da justaposi¢édo e da
repeticdo. Desse modo, o espectador tinha como opgdo acompanhar 0os movimentos
propostos e fazer sua propria interpretacdo. Nessa perspectiva, Hubert Godard, quando
se refere as dancas de Cunningham, afirma que “elas obrigam o espectador a ver o signo
e a figura pelo que s&o. Privado de um movimento ‘ja interpretado’, o espectador se vé
colocado diante de novos codigos estéticos” (GODARD, 2002: 26-7).

Conforme Febvre (1995), as producGes desse periodo ndo foram homogéneas,
mas tiveram em comum o desejo de desconstruir os codigos da danca e do espetaculo,
de se distanciar das tradic¢Oes, de repensar o corpo que danca, da concepcao elitista, quer
dizer, corpos garantidores e portadores de um ideal instituido. Foi necessario sair dos
locais convencionais em favor dos sétéos, dos parques, dos telhados, para confrontar os
corpos com um outro olhar, com outras geometrias.

Ainda de acordo com a autora, paralelamente a essa busca de um natural do
corpo que danga e no seu prolongamento paradoxal, situou-se uma forma de
minimalismo: um trabalho quase obsessivo de analise, decupagem e de abstracdo
corporal.

Uma vez que o movimento de cada criador acontece no seu corpo e por meio de
vivéncias, esses movimentos artisticos representam as experiéncias pessoais, estéticas e
emocionais imediatas dos seus criadores, gerando uma pluralidade de técnicas e
estéticas.

Nos dias de hoje, a danga designada como contemporénea nutre-se dos
diferentes principios produzidos desde a virada do século XIX para o século XX e ainda
agrega outras combinagdes, seja com outras formas de arte, seja com recursos
tecnoldgicos. Soraia Maria Silva diz que “estamos, sim, aqui, neste tempo-lugar, da era
da informacédo, apreciando um devir constante de estéticas hibridas” (SILVA, 2007:
472).
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Com essa possibilidade de agregar diferentes combinagcfes, modifica-se o
caminho que envolve a criacdo de um espetaculo, e assim outras questdes sao trazidas
para a montagem e recepcdo de um espetaculo. Na criacdo tradicional, ainda hoje
desenvolvida, existe a figura central de uma pessoa que agrega a funcdo do coredgrafo,
diretor, professor, e assim por diante. Essa pessoa é aquela que transmite a sequéncia de
movimentos, assim como a direcdo do que compde o espetaculo (figurino, iluminacéo,
cenario, e assim por diante). Os bailarinos recebem a informacdo e executam do modo
mais préximo ao que o coredgrafo deseja. Mesmo que haja outros profissionais
envolvidos na criacdo do espetaculo, como figurinista, iluminador, cendgrafo, entre
outros, eles desenvolvem o trabalho a partir do ponto de vista do coredgrafo. Nesse
sentido, existe a predominancia de um Unico ponto de vista, a do coredgrafo.

Ao considerar a maioria das praticas de composicdo coreogréfica desenvolvida
atualmente pela danga contemporanea, podemos dizer que elas se tornaram coletivas.
Nessa perspectiva, durante o processo da montagem cénica é aproveitada a experiéncia
dos bailarinos frente a inimeras questfes propostas que se articulam em associa¢coes de
sentido entre imagens, gestos e palavras. A percep¢do do movimento, a improvisagao, a
relagdo, a pergunta, o didlogo sdo inseridos na criagdo. Entende-se que existem o0s
movimentos para a danga, como territorio. Na medida em que o movimento passa a ser
questionado, reorganizado pelo corpo de cada bailarino, respeitando e potencializando
as diferencas de cada corpo, hd uma desterritorializacdo daquele movimento que se
atualiza na criagdo. No momento em que ha a apreciagdo desse movimento, ha uma
reterritorializacdo do movimento pela percepcdo do espectador. Ambos 0s processos
promovem a criacdo de multiplas linhas de segmentaridade ou linhas de fuga, as quais
serdo explicadas no decorrer dos capitulos desta dissertagéo.

A pesquisa intitulada Motivacdo Criadora e Recepcao Estética no Espetéculo
Re-Sintos da Muovere Companhia de Danga, vinculada ao Programa de Pos-graduacéo
em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul se insere na linha de
pesquisa Linguagem, Recepcdo e Conhecimento em Artes Cénicas, a qual aborda
estudos que se referem a experimentacdes e reflexfes critico-conceituais a partir da
articulacdo entre as teorias da cena e outras areas do conhecimento.

O primeiro desafio deste estudo foi encontrar uma via para estudar a recepgéo
estética na danga contemporanea: primeiro, pela diversidade que a danga
contemporanea pode apresentar em suas composigdes; segundo, porque as teorias sobre

recepcdo estética foram desenvolvidas, originalmente, pela area de conhecimento que
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compreende a literatura. Para encontrar uma via plausivel, diversos gquestionamentos
estiveram presentes na etapa inicial desta pesquisa. A referida problematizacdo deu-se
em torno das seguintes questdes: Qual a especificidade da recepgdo na danca? Quais as
singularidades que apresenta o olhar do espectador de danga contemporéanea? Qual das
teorias da recepcdo € a melhor opgéo para o estudo da danca contemporanea? O que, das
teorias da recepcdo, interessa a esta pesquisa? Observou-se, por meio dessas perguntas
que surgiam a cada dia, que havia a necessidade de delimitar o referido assunto e
enfocar a multiplicidade presente tanto no processo de criagdo, como no de recepgéo.

Como ja foi relatado anteriormente, a danca contemporanea pode constituir-se
de diferentes modos, provenientes da combinagdo, por exemplo, do contexto, das
escolhas de preparacdo corporal e de criacdo artistica. Devido a amplitude que envolve
cada um dos aspectos que compdem a danga contemporanea, a exigéncia de delimitacdo
do campo de pesquisa guiou a escolha do objeto de estudo desta dissertacdo. Como
criterio, estabeleceu-se que seria escolhida uma companhia que deveria atuar em Porto
Alegre - RS, local onde se realizou o curso de Mestrado; que haveria representatividade
no cenario da danca; que o espetaculo, de algum modo, aproximasse as fronteiras entre
a danca e o teatro, e que, enfim, estivesse em cartaz durante o periodo da realizacéo
desta pesquisa. Assim, chegou-se até a Muovere Companhia de Danga, que estava
completando vinte anos de existéncia, em cartaz com o espetaculo Re-Sintos, durante o
ano de 2008, na capital galcha.

O espetaculo escolhido traz o cruzamento das fronteiras entre a danca e o teatro,
seja pela composicdo do elenco de bailarinos e atores, seja pela direcao geral e cénica
ter sido realizada, respectivamente, por Jussara Miranda e Jezebel de Carli, uma artista
da danca e outra do teatro. Re-Sintos apresenta como caracteristicas: a énfase da ndo
neutralidade facial; a utilizacdo de elementos sonoros, ora produzidos pelos bailarinos,
ora acompanhados pela trilha musical; a utilizacdo de cenario; o uso de narrativa
fragmentada; a utilizacdo de didlogo com questdes do cotidiano; por fim, a valorizacao
da plasticidade do movimento corporal como principal fio condutor.

Os procedimentos adotados para a concretizagdo da pesquisa partiram da
necessidade da realizacdo de entrevistas com algumas pessoas envolvidas no processo
de criacdo e no processo de recepcdo do espetaculo Re-Sintos. O ideal seria que todas as
pessoas participantes em ambos 0s processos fossem entrevistadas. Embora se tenha
conhecimento que, em um trabalho de mestrado, o tempo néo seja suficiente para atingir

essa meta, e que a maioria das pessoas, principalmente, os espectadores nao apresentam
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vontade e disponibilidade para realizar entrevistas sobre a recep¢do. Por isso, muitos
desafios foram langados no momento da escolha metodoldgica.

Para o processo de criacdo, definiu-se que as entrevistas seriam realizadas por
meio de questionario semi-estruturado (ANEXO A, B e C), para a diretora geral, para a
diretora cénica e pelo menos, para um bailarino. A escolha pelo bailarino Denis Gosch
aconteceu devido ao fato dele ter experiéncia com o teatro, ter participado das trés
montagens do espetaculo e pela sua disponibilidade de tempo.

J& para o processo de recepcdo, os desafios foram maiores: 1) Que tipo de
instrumento utilizar? Questionario? Entrevista? 2) Quando? No inicio do espetaculo?
Logo apds o espetaculo? Alguns dias depois? 3) Como abordar as pessoas? 4) Quem
faria as entrevistas? 5) Como o0s espectadores poderiam responder as questdes de
pesquisa? 6) Como nédo induzir as respostas?

Para viabilizar a pesquisa, optou-se por entrevistar 0 maior numero de
espectadores possiveis, por meio de questbes semi-estruturadas (ANEXO D).
Inicialmente, buscou-se ajuda de bolsistas do programa de pds-graduacdo em Artes
Cénicas para contribuirem com a coleta de entrevistas. Mas por motivo de
incompatibilidade de tempo, somente a pesquisadora pbde realiza-las, e isso teve
consequéncia no tipo de abordagem e no nimero de espectadores analisados.

As entrevistas com espectadores ocorreram durante a temporada da Muovere
Companhia de Dancga no Teatro Tulio Piva, no qual aconteceram oito apresentacGes. A
pesquisadora chegava antes de iniciar o espetadculo e conversava com as pessoas.
Buscou abordar o maior nimero de espectadores possivel, explicando que se tratava de
uma pesquisa de mestrado sobre o processo de recep¢do em danca e convidava a pessoa
para ser entrevistada sobre o espetaculo logo apds o seu término. A pesquisadora contou
com a ajuda de um amigo para realizar a coleta de dados. Optou-se em realizar a
entrevista também via e-mail, pois seria impossivel entrevistar todos no final da
apresentacdo. Entdo, nessa primeira abordagem, apds relatar do que tratava a pesquisa,
era explicado que as pessoas poderiam responder as questdes logo apo6s o espetaculo ou
via e-mail. Assim, era registrado em uma ficha o e-mail ou 0 modo como o espectador
gostaria de ser entrevistado. A maioria dos espectadores optaram por responder por e-
mail. Ao final, quarenta e sete pessoas responderam as perguntas da pesquisa. As
repostas contribuiram para a composi¢do do texto, principalmente, da secdo Il e IlI
deste estudo.
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A pesquisadora assistiu onze vezes ao espetaculo Re-Sintos em trés etapas
diferentes. Na primeira etapa, durante a estréia do espetaculo no Teatro Sdo Pedro, foi
realizada somente a apreciagdo. Na segunda etapa, durante a temporada no Teatro Tulio
Piva, houve apreciacdo e coleta de entrevistas com espectadores. J& na terceira etapa, na
sala 309 da Usina do Gasometro, foi realizado o registro do espetaculo por meio de
filmagem e fotografia.

As conexdes estabelecidas entre a producdo e a recepcdo de danca
contemporanea passam pelas situa¢fes proporcionadas pelo objeto artistico percebido.
A partir das idéias defendidas quanto ao circuito teatral apresentado por Marco de
Marinis (2005), no que se refere a investigacdo teatral, buscou-se, nesta pesquisa,
examinar as relacBes entre as estratégias lancadas pelos produtores envolvidos na
composicdo por meio do desdobramento das motivacOes criadoras e 0 modo como se
opera sua recepcao estética.

Como modo de sistematizar e organizar a leitura, esta pesquisa foi dividida em
trés capitulos. O capitulo | objetiva analisar como acontece a articulacdo entre a danca e
0 teatro no espetaculo Re-Sintos. Como a danga contemporanea & complexa e
multifacetada, busca-se situar algumas caracteristicas que guiam a perspectiva adotada
pela pesquisa em relacao ao estilo escolhido. Desse modo, pretende-se esclarecer o que
move a criacdo do espetaculo Re-Sintos; como se estabelece a fusdo entre os
conhecimentos do teatro e da danga e como as motivages podem ser multiplas. Para
tanto, articulam-se fundamentos tedricos com entrevistas realizadas com a diretora
geral, com a diretora cénica e com um bailarino. Os questionamentos (Anexo A, B e C)
referem-se a maneira como se desenvolveram o processo de criacdo e o ponto de vista
em relacéo a recepcao.

O capitulo 1l visa verificar como o espetaculo se oferece ao exercicio receptivo.
Trazem-se as consideracfes a respeito da recepcdo por meio da articulacdo entre autores
principais como Marco de Marinis, Michel Bernard, Céline Roux e Roberto Gill
Camargo. Nesse capitulo, também sdo utilizados trechos de entrevistas (Anexo D)
realizadas com os espectadores do espetaculo Re-Sintos, com a finalidade de contribuir
na composicao do texto.

O capitulo 11l tem como meta examinar e apresentar 0 modo como se opera o0
desdobramento entre a produgdo e a recepcdo do espetaculo. Do ponto de vista do
pertencimento espacial do movimento, a partir de uma perspectiva de que se permite a

mudanca a partir das conexdes, contaminagfes e contribui¢cbes de cada corpo, seja ele
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do coreografo, do bailarino ou do espectador, com base nas no¢des de territorializacao,
desterritorializacdo e reterritorializacdo, chega-se a diferentes apreensdes do
movimento.

Gilles Deleuze e Félix Guatarri relatam que “num livro, como em qualquer
coisa, ha linhas de articulagdes ou segmentaridade, estratos, territorialidades, mas
também linhas de fuga, movimentos de desterritorializacdo e desestratificacdao”
(DELEUZE E GUATARRI, 1995: 11). A partir disso, entende-se que ha um caminho
para analisar o espetaculo de danca que traz a multiplicidade de linhas de
segmentaridade e linhas de desterritorializacdo ligadas aos agenciamentos produzidos
durante a criacéo e a recepcao.

A motivacdo para se realizar esta pesquisa foi a percep¢do de que sdo escassos
0s estudos que tratam desse assunto, dificultando o aprofundamento e o debate sobre a
producéo e a recepc¢do estética na danca.

Dessa forma, a presente pesquisa traz uma possibilidade de pensar o processo de
producédo e recepc¢do do ponto de vista de um espetaculo. O que mais interessa aqui é o
modo como 0 pensamento se organiza para chegar a articulacdo entre as estratégias
produtivas e receptivas, deixando claro que é um assunto que ndo se esgota ao término
deste estudo. Assim a relevancia estd pautada na proposta de um modo de pensar a
danca contemporanea pela perspectiva da relacdo entre espetaculo-recepcao,
constituindo, assim, um instrumento para aprofundar as pesquisas na area da danca, por
meio do debate critico, como suporte tedrico para discussdes e problematizacGes sobre a
recepcdo estética na danca contemporanea, principalmente, no meio académico (cursos
de graduacdo em danca, programas de pos-graduacdo) e, também, como forma de

contribuir com a producdo de conhecimento na area das Artes Cénicas.
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CAPITULO |
DANCA E TEATRO: LINHAS QUE SE CRUZAM

1.1 A Muovere Companhia de Danca

O espetaculo de danca contemporanea Re-Sintos, da Muovere Companhia de
Danca, em que se analisa 0 objeto de estudo desta pesquisa (motivacdo criadora e
recepcdo), envolve caracteristicas presentes na sua poética’ que aproximam as fronteiras
da danca com as do teatro. N&o é finalidade desta investigacdo tracar um panorama
historico da danca. No entanto, para atingir os objetivos propostos para este estudo, foi
necessario fazer um esboco das influéncias que parecem explicitamente mais acentuadas
nesse trabalho da Muovere, as quais formam um conjunto de aspectos que compdem seu
estilo. Assim busca-se, aqui, abordar o que define a visdo escolhida pela pesquisa em
relacdo a danca contemporanea e, a0 mesmo tempo, contextualizar o trabalho ao trazer
algumas caracteristicas percebidas na historia da danca, as quais condizem com o
espetaculo indagado.

Pode-se entender a danca contemporanea por diferentes perspectivas. Este
estudo defende a ideia de que o processo iniciado pela danga moderna na virada do
século XIX para o século XX resultou em um movimento que se ramificou e se
apresentou com diferentes modos de manifestagdes. As diversidades constituidas se ddo
pela particularidade criativa, tanto de métodos, quanto de temas criadores. Essa
caracteristica ja é sinalizada no modernismo, por exemplo, pela pintura, arquitetura e
musica. As inumeras manifestacbes se desenvolveram e continuam a multiplicar-se
ainda hoje. Com esse mesmo sentido, a danga se propbe a investigar novas
possibilidades cénicas, relativas ao seu tempo, vivéncias e conhecimentos disponiveis.
De acordo com Denise da Costa Oliveira Siqueira, “a danca contemporanea é um
conceito do tipo ‘guarda chuva’ que abarca construcdes coreograficas muito diversas de
variados lugares e culturas ao redor do mundo” (SIQUEIRA, 2006:107).

! Segundo Jorge Dubatti, poética é “o conjunto de componentes e procedimentos organizados que tornam
possivel a encenacédo da obra”, in Cartografia teatral: introduccion al Teatro Comparado. Buenos Aires:
Atuel, 2008, p. 77
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Ao considerar que € inutil procurar uma unica teoria para 0 pos-modernismo,
Soraia Maria Silva aponta, no entanto, alguns pontos recorrentes na poética da danca
pos-moderna: permanéncia da pratica da danga como linguagem de corpos que se
movimentam, produzindo gestos expressivos; busca de diferentes investigacbes que
produzem uma hibridizagdo entre formas organicas e inorganicas, por meio da
composicdo homem-méaquina; proposta de uma leitura digital das antigas obras
analogicas que se tornam um elemento para a composicdo e descentralizacdo dos
lugares; utilizagdo do acaso dentro de um cartesianismo, da estatistica: “busca-se no
computador alguns elementos que conduzam a uma intuicdo dos proprios dados
armazenados, a uma intuicdo computadorizada, seja do video ou de outros
equipamentos atuais”; aparecimento da transcendéncia de géneros, a ndo hierarquizagédo
de funcgdes; processo de composicéo coreogréfica passa a ser de dominio coletivo, mais
pluralistico; surgimento da figura dos intérpretes criadores e pesquisadores (SILVA,
2007: 432-4).

Finalmente, todas essas idas e vindas por analogias e ironias, passando por um
eixo cartesiano dissonante, redundardo em procedimentos que podem ser vistos
em varios momentos da danca pés-moderna; sao eles: danca-teatro, em que o
dancarino interpreta 0 seu proprio personagem; rarefacdo, segmentacao
metonimica do movimento dos dangarinos, dissociagdo entre gesto e as
situagBes que se quer externar; utilizacdo do bailarino ndo para produzir o
movimento, mas para dirigir a emocéo dissociada do gesto; colocagdo em cena
de estados do corpo e da alma; multi-informagdo com a aproximacao
polissémica e multimidiatica entre danca, televisdo, video, computador e
cinema, em comunhdo com fendmenos da moda; colocacdo em cena da
vitalidade e violéncia provocando muitas vezes uma estética do choque, com
forcas ligadas a danga; aproximagdo entre a danca tradicional e a cultura de rua
(hip-hop), funck e outras formas marginalizadas da danga (SILVA, 2007:434).

Essas caracteristicas revelam o carater heterogéneo das producées da danca pos-
moderna, que agregam diferentes fontes, presentes na era da informagéo. “A variacgao e
o grau de liberdade de criacdo e avaliagcdo estética da danca é extremamente amplo,
numa terra sem bussolas e onde apenas se sabe que existem radares” (SILVA, 2007:
434). As caracteristicas apresentadas por Silva sdo consideradas como radares, ja que
permitem detectar aspectos que podem ser combinados de diferentes modos nas
criagOes de danca contemporanea. O olhar questionador do artista contemporaneo frente
aos conhecimentos disponiveis, sejam eles relacionados as técnicas corporais, aos
recursos tecnoldgicos, ou ao contexto social, econémico e moral, oportuniza relagdes

particulares resultantes das conexdes produzidas pelas problematizacdes. A pluralidade
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que envolve a diferenca é reconhecida a partir das escolhas e fusdes realizadas por cada
artista, por meio de fundamentos especificos que determinam sua estética.

Na danca contemporanea existem trabalhos que se dedicam a explorar
movimentos abstratos, enquanto outros, por exemplo, buscam a narrativa, mesmo que
fragmentada. No caso dos espetaculos que estdo envolvidos com movimentos abstratos,
o foco pode estar na pesquisa do movimento, das formas, sem necessariamente buscar
um sentido. Ja quando se trabalha com uma narrativa, mesmo que fragmentada,
colocam-se em cena signos que podem estar presentes na sonoridade, no figurino, no
gestual, os quais se articulam com os movimentos, com a intengédo de criar significados.

Siqueira ainda aborda outros modos de manifestacao cénica da danca:

A danga cénica, profissional, realizada no formato de espetaculo, é uma das
varias modalidades de manifestacfes culturais da contemporaneidade. Seu
conjunto inclui trabalhos executados em siléncio, acompanhados de falas,
frenéticos ou quase sem movimentos, com ou sem uso de novas tecnologias,
revelando um universo cultural plural e complexo em que abordagens estéticas
refletem diferentes correntes histéricas, econdmicas, religiosas e técnicas
(SIQUEIRA, 2006:4).

As manifestacOes da danca contemporanea envolvem fundamentalmente os
principios de criacdo eleitos por cada criador. As escolhas criadoras podem envolver
conexdes e/ou rupturas. As conexdes estdo ligadas ao que move o artista. O que pode
vir a ser tal escolha de fusdo? A tal escolha de fusdo pode envolver a conexdo com 0s
recursos teatrais, com 0s recursos tecnoldgicos e com 0s movimentos de danga. Outro
exemplo de conex&o envolve a mistura de técnicas corporais, como o ballet classico e o
samba, ou ainda o gingado da capoeira. Em cada combinacéo realizada, ha a analise de
onde a linhas de diferentes naturezas podem cruzar-se. As vezes, essas fusdes
desencadeiam rupturas em relacdo a sua origem. De acordo com 0 modo como acontece
determinada conexéo, por exemplo, a hibridizagé@o entre principios ligados a técnica de
danca moderna de Martha Graham e a capoeira, podem resultar em uma estética em que
ndo se reconhece mais 0 que a gerou. Rompe-se com o padrdo ligado a cada técnica e
cria-se um novo estilo.

Por esse motivo, atualmente percebe-se a diversidade estética na chamada danca
contemporanea, em que ndo ha a extingdo de um estilo em funcdo do outro, mas sua

simultaneidade. De acordo com Ciane Fernandes:
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Na pds-modernidade a regra é a contaminagdo, e a simultaneidade de tempos
historicos. Por isso ndo podemos mais esperar uma ‘danca pura’ ou um ‘teatro
puro’ mas, ao mesmo tempo, podemos nos deparar com espetaculos de dancas
tradicionais e performances desconstrutivistas estreando na mesma semana e
na mesma localidade (FERNANDES, 2006: 374).

A caracteristica da arte contemporanea é a multiplicidade de expressdes. Se
antes as poéticas eram estanques, a concepcao artistica na contemporaneidade interage
em diélogos interfaces, trocas. Portanto busca-se tragar elos entre alguns modos de
manifestacdo da danca, ao enfatizar caracteristicas que possam se relacionar com o
espetaculo da Muovere Companhia de Danga, sem, com isso, enquadra-lo em um
modelo estatico. Para tanto, “dentre as varias abordagens de danca contemporanea —
como butd, danca pds-moderna, danca tecnolodgica, vale destacar alguns aspectos, da
danca-teatro representada, por exemplo, por Pina Bausch, diretora e coredgrafa da
Tanztheater Wuppertal” e da danca contemporénea que propde um didlogo e
sobreposicao entre as linguagens do teatro e da dancga, o que nos permite caracterizar o
espetaculo Re-Sintos (SIQUEIRA, 2006:107-8).

A partir de 1920, a danga na Europa se aproximou do teatro. Com isso houve o
incremento das possibilidades de criacdo, buscando-se relacionar tematicas
coreograficas com seu contexto socio-cultural. A danca-teatro é emblematica quanto a

iSSO:

O Tanztheater caracteriza-se pela busca de uma expressdo emocional essencial,
ndo centrada no movimento em si, e sim numa combinacdo de meios: danca,
representacdo, canto, cenografia — sem nenhum limite entre si. Incorpora a uma
narrativa fragmentada, semelhante a colagem, a subtextos que parecem
diretamente formulados a partir de experiéncias cotidianas e levados a
extremos (CANTON, 1994: 21).

Thanztheater significa literalmente danca-teatro. Esse termo também foi
utilizado no decorrer da histéria da danca por precursores como Rudolph Van Laban,
Mary Wigman e Kurt Jooss. As concepcdes sobre danga-teatro estavam muito ligadas
ao desejo de nomear o que vinha sendo realizado em termos de danca na Europa. Essa
nova danca precisava se afirmar enquanto arte, ja que a forma reconhecida até entdo era
o0 balé classico. O termo dancga-teatro, segundo Partsh-Bergsohn, foi mais conhecido por

meio dos trabalhos de Pina Bausch.
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A danca teatro de Pina Bausch é altamente autobiografica, sua forca estd na
intensidade da experiéncia e em sua expressdo. Sua limitacdo estd em sua
subjetividade. N&o oferece solucfes, mas articula os problemas. Pina Bausch se
intromete, evitando firmar compromissos, na esfera particular e observa, com
olhos clinicos, o0 que, aparentemente, ndo é importante. Ela traz para fora as
motivacOes das pessoas. Seus bailarinos dirigem-se diretamente a platéia e
falam sobre si mesmos (uma pratica comum durante os anos 60 no teatro
alternativo off-Broadway) (PARTSH-BERGSOHN, 2004:25).

Com essa proposta, Bausch traz para o palco a relacdo das subjetividades dos
bailarinos, isto €, a inter-subjetividade. Articula as experiéncias vividas por cada um e
encontra conexBes que constroem o espetadculo. Sandra Meyer colabora com a
concepcdo de incremento proporcionado pela inclusdo de recursos teatrais nas

manifestacdes cénicas da danca de Pina Bausch:

Na relagdo histérica entre a dancga e o teatro, novos processos se instauram no
que se refere a imitacdo e expressdo das paixdes e sentimentos humanos. A
danca-teatro concebida por Pina Bausch, em especial, reconduziu a idéia de
expressdo do corpo a partir da década de 70 do século XX. Com movimentos
que vinham de outro lugar que ndo dos esperados passos de danga, estabeleceu
novos modos de teatralidade. As situacdes humanas ndo sdo ilustradas,
imitadas nem expressadas de antemdo, mas se constroem singularmente no
préprio movimento. O processo de cada montagem cénica requisita a
experiéncia propria dos bailarinos frente a inimeras questdes propostas pela
encenadora alemd, que se articulam em associacdes de sentido entre imagens,
gestos e palavras. Um sentido que subverte, mais do que soluciona
dramaturgicamente a cena (MEYER, 2006:47).

Pina Bausch tornou-se uma referéncia para a danga-teatro. Por meio da interacéo
de gestos, de palavras, de imagens teatrais, de critica social e de elementos realistas, ela
complexifica a cena em algo de que resultam espetdculos de danca extraordinérios.
Pode-se dizer ainda que a aproximacéo entre a danga e o teatro foi uma tendéncia que se
fortaleceu e se multiplicou. Na busca da renovacdo do repertério e do espaco de
atuacdo, novas experiéncias originaram combinacGes que envolveram trabalhos
interdisciplinares entre teatro, danca, mimica, 6pera, musica, midia. Destaca-se, na fala
de Eliana Rodrigues Silva, a presenca da utilizacdo de recursos teatrais como estrategias
criadoras com a tendéncia de usar textos e estruturas narrativas, mesmo que episodicas e
fragmentadas (SILVA, 2005:129).

Essa caracteristica fortalece a nogdo de que as linhas que separam a danca e o
teatro, nesses casos, sdo ténues, causando dificuldade, até mesmo, de identificacdo de
género. Assiste-se a apresentacfes de danga contemporénea em que 0s dancarinos
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produzem sons, recitam textos, interpretam personagens. Durante a criacdo do
movimento, por exemplo, o dancarino pode ser instigado a buscar um sentido ou um
significado, estabelecendo-se, desse modo, a criacdo de caracteristicas que sugerem a
construcdo de um personagem. Mas o que define o que é da danca e o que ¢ do teatro?
Como as linhas sdo ténues, sdo os detalhes e o tipo de trabalho que nos revelam se tais
caracteristicas dizem respeito a danca ou ao teatro. Por exemplo, quando falamos em
interpretacdo, parece que estamos nos referindo a uma caracteristica do teatro, embora
exista interpretacdo também na danca que, nesse caso, estd voltada, principalmente, ao
modo como os bailarinos realizam os movimentos: com suavidade, ou com forga;
rapido, lento, acelerado, desacelerado, ou no tempo musical; e assim por diante. Silva

explica ainda:

nos anos noventa, uma danga com caracteristicas mais criticas, engajada com o
cotidiano esteve freqlientemente atrelada a uma estdria a ser contada. Em lugar
da danca pura dos anos setenta, ou da danca de entretenimento dos anos
oitenta, vemos surgir uma interessante mescla de principios onde a danca,
dentre outros propdsitos, parecia querer fazer e criar, através do movimento,
efeitos do teatro (SILVA, 2005:129).

Nesse mesmo sentido, Ann Daly reforca a idéia de que “a danca ‘bem-
coreografada’ com significados premeditados retornou. E, no outro lado do espectro,
narrativas pessoais e rituais tém proporcionado bases alternativas na construcdo de
danca”. Com base em histdrias contadas a partir de diferentes recursos, apresentando-se
de uma nova maneira, sejam eles pelas cenas fragmentadas, pelo uso de gestual
utilizado no cotidiano, pelo uso de cenarios e figurinos, de textos ou sons, tem-se levado
em conta que a dramaturgia € a base da criacdo artistica e ndo somente o texto
(DALY,1992:48).

A Muovere se relaciona com o perfil da producdo artistica que traz para o
processo de criacdo temas que envolvem a preocupacdo socio-cultural e as relagdes
humanas. Lia Robatto diz que “cada época e cada cultura desenvolvem a danca com
uma abordagem coreografica prépria das suas relagbes sociais com o0 mundo
circundante” (ROBATTO, 2006:135-6).

O espetaculo Re-Sintos aborda questdes relacionadas com a violéncia, o
racismo, a desigualdade social, além de fazer referéncia as revolugdes que aconteceram

no Rio Grande do Sul e de se inspirar na caracteristica de militancia politica do povo
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gaucho. Jussara Miranda comenta sobre a criacdo da penultima cena do espetaculo Re-
Sintos: “as revolucbes do Rio Grande do Sul, a militancia, o armamento, como eu nédo
podia me desgarrar do territdrio onde eu vivo, por isso o tango, enquanto eles dangam o
tango 14 em cima, os mortos caem, os corpos ficam e petrificam” (MIRANDA, 2009). A

Muovere Companhia de Danga se relaciona com a concepcao de que:

A danca contemporanea passa a abordar insistentemente temas do cotidiano,
enfocando como personagem central 0 homem comum, sujeito esmagado pela
sociedade massificada. A dindmica da vida urbana contemporanea determina
um novo tipo de movimentagdo dos dancarinos, agora mais tensa, agitada e
hiper-realista, adotando a estética do ‘instantaneo do cotidiano’ e apresentando
um outro tratamento espacial coreografico, fragmentado. Adota-se uma nova
concepcdo de danga em que ocorre o esfacelamento da integridade da obra,
com a quebra da nocdo convencional de uma lbgica narrativa, hoje
‘ultrapassada’, e também com a substituicio de uma Unica perspectiva
oferecida ao espectador por trabalhos coreograficos multifocais. A danca de
risco fisico, numa ambientagdo urbana conturbada, exige o dominio de técnicas
corporais mais atléticas, nas quais os dancarinos exploram saltos mortais,
quedas espetaculares, giros na horizontal, técnicas circenses, acrobaticas, quase
sempre com uma tonica de violéncia prdpria da nossa época (ROBATTO,
2006:135-6).

Pode-se perceber que, no processo de construgdo cénica da Muovere Companhia
de Danca e em seu resultado estético, existe a aproximacdo com alguns pressupostos da
danca-teatro de Pina Bausch e com a danca contemporanea que despontou na déecada de
noventa do século XX, a qual trabalha com tematicas ligadas ao cotidiano, com a
narrativa fragmentada. Entretanto é necessario considerar que a Muovere € uma
companhia de danca contemporanea brasileira e gaucha, que esta ligada a assuntos do
seu cotidiano e a problematizacGes do seu tempo.

Re-Sintos traz uma reflexdo critica sobre a vida em sociedade e se utiliza do
emprego da teatralidade, que pode ser percebida desde o processo de criagdo até o jogo
cénico entre bailarinos e espectadores. Segundo Patrice Pavis, em seu dicionério,
Teatralidade seria aquilo que, “na representacdo ou no texto dramatico, €
especificamente teatral (ou cénico)”, em oposicdo ao que é expresso pela fala, pelas
palavras. Mais adiante, Pavis distingue a natureza dessa teatralidade em dois tipos: 1)
nos temas e contetdos descritos, o termo quer dizer muito simplesmente a natureza
especial, visual, expressiva da cena, €, 2) na forma da expressdo, na maneira pela qual o
texto fala do mundo exterior e do qual mostra (iconiza) o que ele evoca pelo texto e pela

cena, 0 que quer dizer que o termo remete a maneira especifica da enunciagdo teatral, a
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circulacdo da fala, o desdobramento visual da enunciacdo, a artificialidade da
representacdo (PAVIS, 1999: 372).

No espetaculo, os bailarinos se dirigem direta ou indiretamente a plateia. De
maneira direta, os bailarinos observam a plateia e sabem que estdo sendo observados; ja
de modo indireto, interpretam movimentos e situacdes direcionadas aos espectadores
gue os observam. As solucdes estéticas resultam do dialogo entre as pessoas envolvidas
no processo de criacdo: diretora geral (Jussara Miranda), diretora cénica (Jezebel de
Carli), bailarinos, iluminadora, sonoplasta, cenografo.

O espetaculo traz para a cena, em alguns momentos, textos curtos, por exemplo,
em que a articulacdo desse componente com a manifestacdo corporal dos bailarinos cria
associacao de significados que sdo relacionados com o contexto cultural. Ha, também, a
combinacdo de aspectos técnicos da danca, da representagdo, da dublagem caricata de
uma musica e da parddia, e de aspectos expressivos como cenografia, figurinos,
elementos que se incorporam em narrativas episodicas fragmentadas, que propde ao
espectador que estabeleca escolhas e conexfes com seu mundo e a experiéncia
vivenciada.

Ao examinar a montagem sob o ponto de vista de que existem conexdes e
rupturas que envolvem o seu estilo, podemos destacar o seguinte:

1) A tematica do espetaculo Re-Sintos é relacionada aos espacos fisicos do cotidiano,
tracando linhas de convergéncia e divergéncia com o contexto em que se vive. Algumas
dessas linhas se rompem, por meio da transformacgéo que ocorre durante o processo de
criacdo; outras ganham novos sentidos, fazendo com que haja uma nova configuracao,
embora mantenha a conexdo com sua origem.

2) A fronteira entre a danca e o teatro é ténue. Por isso é dificil identificar o que é da
danca e o que é do teatro. Existe a conexdo da dangca com recursos teatrais: criacdo de
figuras que se parecem com personagens; mescla entre movimentos dangados e
movimentos cotidianos, os bailarinos dirigem-se diretamente a plateia; ha narrativas
episodicas; existe referéncia a situagdes do cotidiano.

3) Enfim é um espetaculo de danca contemporanea que exige o dominio de técnicas
corporais em que 0s dancarinos exploram saltos, quedas, giros, movimento em contato

com o outro, na maioria das vezes remetendo a violéncia prépria da nossa época.
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1.2 O Coreografo e o Dramaturgista na Danca

Outra aproximacao da danca e do teatro, no trabalho da Muovere Companhia de
Danca, acontece por meio do didlogo desenvolvido por Jussara Miranda, como diretora
geral, e Jezebel de Carli, como diretora cénica. Desde o inicio, a Muovere teve Jussara
Miranda como diretora geral e coredgrafa. Um dos nomes mais respeitados da danca
contemporanea em sua regido, ela tem desenvolvido um trabalho coreografico de
reconhecido talento e competéncia. Em sua formacdo, ha articulacdo entre as praticas
artisticas vinculadas ao balé cléssico, ao jazz, & danca contemporanea e a danga-teatro.
Jezebel de Carli tem uma trajetdria significativa no teatro, é professora universitéria e
também diretora da Santa Estacdo Cia. de Teatro, que integra o projeto Usina das
Artes/Usina do Gasémetro em Porto Alegre - RS.

E importante relatar que ndo é a primeira vez que Jussara Miranda trabalha com
uma profissional do teatro. Uma de suas experiéncias foi relatada na Revista Repertdrio
Teatro & Danca, publicada pela Universidade Federal da Bahia (UFBA).

No ano de 2002, Jussara Miranda foi convidada para participar do projeto Atelié
de Coreografos Brasileiros na cidade de Salvador, na Bahia. No seu projeto, ela
solicitava a participacdo de um diretor ou professor de teatro. Em consequéncia disto,
para a criacao da coreografia Trés Motivos, foi convidada Meran Vargens para partilhar
do processo de criador.

Meran Vargens, naquele periodo, era coordenadora e diretora da companhia de
Teatro Os Bobos da Corte. Era mestre em teatro, professora da escola de teatro da
UFBA, e doutoranda em Artes Cénicas/lUFBA. Apo6s a experiéncia, Vargens relata sua
percepcao sobre o trabalho vivenciado, por meio de um ensaio intitulado Carta a um
jovem dancarino ou coredgrafo sobre uma técnica que nao se ensina, publicado na
Revista Repertorio em 2004.

Segundo Vargens, Miranda queria, inicialmente, que ela fizesse a dramaturgia
do espetaculo, que trabalhasse alguns laboratérios com os dangarinos e que costurasse o
espetaculo (VARGENS, 2004:70).

Por mais proximas que possam parecer as linhas que separam a danca do teatro,
elas imp6em desafios, entre eles a linguagem, o vocabulario, 0 modo de pensar. 1sso €

comum de acontecer devido a especificidade dos conhecimentos. Em uma das
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conversas, quando Miranda explicou o projeto, Vargens descreveu o estranhamento que

teve:

Primeiro ela me explicou o que era o projeto. Captei muito pouco. Lembro
apenas de palavras e imagens confusas que eu resumo como: ‘Fui inspirada por
uma rua em Porto Alegre, por onde passa um viaduto e gostaria de falar sobre
esses trés planos: o vertical, o horizontal, e a clausura que esta debaixo do
viaduto’. Eu ri por dentro. O que serd isso? Esse pessoal da danca fala tudo
muito abstratamente (VARGENS, 2004:70).

A danca pode ser a expressdo corporal de sensacOes intraduziveis. Pode ser
ainda o que esté por tras de algum lugar, pessoa ou situagao. Por isso é recorrente existir
nos profissionais da danca uma linguagem de metaforas, por meio das quais buscam
explicar suas motivacdes criadoras. A fusdo dessas abstracGes da danga com recursos da
teatralidade proporciona um modo de producdo artistica. A interferéncia a partir do
ponto de vista teatral articula componentes significativos, como preparagdo corporal
para interpretacdo, texto, sons, musica, figurino, iluminacéo.

Ja a conexdo profissional entre Jussara Miranda e Jezebel de Carli iniciou muito
antes da montagem do Re-Sintos. Miranda e De Carli residiam na cidade de Caxias do
Sul no Estado do Rio Grande do Sul, e foi 14 que iniciou a aproximacédo entre as duas.
De Carli comecgou sua historia com a danca fazendo aulas de balé cléssico.

Miranda tinha uma escola em Caxias do Sul. Entdo, mais tarde, De Carli foi
fazer aulas de jazz e depois danca contemporanea com ela. Algum tempo depois,
Miranda casou-se e foi morar em Cruz Alta, e De Carli foi para Porto Alegre.

De Carli explica que foi na danca que comegou sua histéria com o teatro. “A
gente ja trabalhava com a dramaturgia. Ja tinha esta interlocugdo com o teatro. Isso eu
vou ver agora. (...) Tinha um espetaculo & que ela trabalhava com a mitologia grega,
entdo ja tinha por tras essa idéia de narrativa e ja flertava com a coisa do teatro” (DE
CARLLI, 2009).

Depois de alguns anos, em 2001, De Carli encontra Miranda em Porto Alegre no
TEPA (Teatro Escola de Porto Alegre), onde ambas trabalhavam. Miranda estava
compondo um espetaculo, que depois ndo estreou, e pediu para De Carli trabalhar com
uma dupla de atores. Comecou ali a reaproximagéo entre as duas. Depois, De Carli foi
fazer aula de danca com Miranda. A aproximacdo ndo foi direta; aconteceu de modo

gradual, até a criacdo do espetaculo Re-Sintos.
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De Carli relata que a busca de uma denominacao sobre sua presenga N0 processo
de trabalho realizado com a Muovere Companhia de Danca instigou questionamentos
em relacdo ao que envolve cada identificacdo. “No primeiro momento nés chamamos de
dramaturgista e depois a gente mudou para diregdo cénica porque teve uma mao mais
forte, me parece, do que um dramaturgista” (DE CARLI, 2009).

As designacOes existentes ndo ddo conta de identificar o trabalho realizado por
Miranda e De Carli, pois existe uma busca de ligacdo entre os conhecimentos e hdo uma
separacdo entre eles. Entende-se, portanto, que ndo foi realizada somente a dramaturgia,
mas também houve a participacdo efetiva de De Carli no processo de criacdo
coreogréafica, por exemplo, por meio da conducgéo de laboratorios em que os bailarinos
foram instigados a improvisar a partir de um mote, e, entdo, foram selecionados
materiais para criagdo e dirigidos a novas acoes.

O espetéaculo Re-Sintos é formado por um elenco de bailarinos e atores, isto é,
parte das pessoas que integram a Muovere tem, na sua historia de formacdo, mais
experiéncia em danca, enquanto outras tém mais experiéncia em teatro. Entretanto,
guando estdo trabalhando para a Companhia, sdo todos integrantes bailarinos. Existe a
colaboracdo entre os profissionais de diferentes modos de arte. O didlogo produzido
entre as pessoas da danca e do teatro leva a tecer fios condutores no trabalho de criagdo
artistica. Em relacdo a essa contribuicdo, pode-se citar também a participacdo de Diego

Mac, das artes visuais, na criacdo do espetaculo Re-Sintos. Segundo Luiza Piffero:

Na Muovere, Diego Mac, 27 anos, é responséavel pela Dire¢do de Visualidades
e Sonoridades. A partir do seu trabalho, influencia também os espetaculos da
companhia como linguagem audiovisual. Em Re-Sintos, ha cenas em que 0s
bailarinos dancam em camara lenta e acelerada, por exemplo (PIFFERO,
2008:16).

A relagdo percebida com os principios da danca e do teatro esta na sua
articulacdo com questdes que sdo trazidas para a criagdo e 0 modo como elas véo para
cena. A partir da experiéncia vivida pelos participantes, durante a criacdo do espetaculo,
acontece a tecedura de diferentes pontos de vistas que constituem a dramaturgia do Re-
Sintos. Por esse motivo, pretende-se, aqui, tecer consideracOes acerca da concepgéo de
dramaturgia e do dramaturgo, por meio dos relatos de Jean-Marc Adolphe® e de Alain
Neddam.

? Redator chefe da revista “Movimento”, diretor artistico do projeto “Skite” e conselheiro artistico do
Teatro da Bastilha de Paris.
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Segundo Jean-Marc Adolphe, a funcdo de dramaturgia é frequentemente

assumida pelo proprio coredgrafo:

A danca trabalha por ela mesma. Mas ela é, também, essa matéria que,
invisivelmente, se propaga. Ela trabalha o corpo. Trabalha o espago. Trabalha o
tempo. Trabalha a percepcdo. A dramaturgia é o estudo desse trabalho
mualtiplo, desse entrelagamento de matérias que ndo pode ser reduzido a um
materialismo qualquer. Ela tenta captar os fluxos de captacdo de circulacdo de
sentido. A dramaturgia € um exercicio de circulagdo. Isso supde um olhar
exterior, para se ter uma visdo do plano de circulagdo e ndo se perder
demasiadamente em eventuais obstru¢des (ADOLPHE, 2000: 9).

A dramaturgia, na danca, é resultado do trabalho de criacdo enfocado,
principalmente, nas qualidades estruturais que a compdem, como o tempo, 0 espaco € a
dindmica do movimento. A articulacdo desses fatores constréi um tipo de
expressividade corporal que conduz a um sentido. O olhar sobre os fluxos de captacédo
de sentido é realizado, no caso do Re-Sintos, pelas diretoras geral e cénica. Além do
movimento do bailarino, também é observada a relacdo com os significados que podem
ser construidos. Muitas vezes chega-se em determinado significado a partir das relacdes
que se estabelecem durante o processo de criacdo. Esse enfoque promove um olhar
exterior que busca o que pode vir a ser tal cena, e, com isso, ha o surgimento da
dramaturgia do espetaculo.

Quanto ao papel do dramaturgo, Alain Neddam aborda o seguinte:

Ser dramaturgo, num contexto de colaboragdo com um coredgrafo, me
apareceu como a possibilidade de ser aquele que coloca a questdo do sentido
induzido pelo encontro de uma frase e de uma seqiiéncia coreografica, mas sem
procurar a todo preco respondé-la; ndo ser um gestor do sentido, mas mais um
sentinela a espreita de tudo aquilo que o carrega, e o blogueia e transforma a
liberdade do coredgrafo em obrigacdo de comentar, de ilustrar ou de desvirtuar
o0 contedido de um texto. Os efeitos de significacdo ndo podem ser aprisionados
nem evacuados, se ha sentido, eles deverdo ser fluidos, erraticos, frutos da
vontade e do acaso. Em danga, o intérprete — mais ainda que o coredgrafo — é
freqiientemente o guardido do sentido, quando no teatro, isso é papel do autor
do texto ou do dramaturgo: € pelo bailarino que as coisas circulam e nos
atravessam, mesmo 0s contetdos propostos pelo coredgrafo ou escritor, sem
jamais criar raiz numa significacdo univoca (NEDDAM, 2000: 17-8).

Assim considera-se que o dramaturgo colabora com o coredgrafo, por meio do
olhar exterior, ao levantar indagacdes durante o processo de criacdo, orientando, dessa
forma, a prépria montagem coreografica. Além disso, o dramaturgo pode relacionar e
potencializar os sentidos que vao sendo trazidos durante o trabalho desenvolvido entre
os criadores, isto €, entre bailarinos, coredgrafo, dramaturgista. A caracteristica de
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sentinela para o dramaturgo traduz, em parte, um dos seus papéis, isto é, de novo a
questdo do olhar, da atencdo em relacdo ao que vem sendo realizado no andamento da
criacdo e a captacdo e selecdo do que esté surgindo como efeito de significacdo. Desse
modo, o bailarino poderé ser orientado a conduzir sua movimentacdo com determinadas
caracteristicas expressivas como, por exemplo, o foco de atencdo em relacéo ao espaco,
a forca empregada na execucdo da movimentacdo, a variacdo de tempo. Esses fatores
contribuem com a interpretacdo do bailarino que cria sentido ao espetaculo.

A montagem do espetaculo Re-Sintos aconteceu por meio de laboratorios de
improvisagdo e criacdo que foram orientados por Miranda e De Carli com duragéo de,
mais ou menos, uma hora. Alguns desses laboratorios sdo registrados a partir da
gravacdo em video. Depois dessa etapa, Miranda assistiu e selecionou o0 que interessava,
criou matrizes de movimentos e iniciou o processo de codificagdo. Durante a
compilagéo, os bailarinos foram reestimulados a resolver, no seu corpo, as sequéncias
de movimentos.

O modo de trabalho de montagem tem relacdo com o depoimento pessoal de
Marianne Van Kerkhove, que descreve seu entendimento sobre o tipo de dramaturgia
que se identifica e busca desenvolver no teatro e na danga com o carater de processo,

como se observa a seguir:

escolhe-se trabalhar com materiais de origens diversas (textos, movimentos,
imagens de filmes, objetos, idéias, etc.); o material humano (atores, bailarinos),
¢ decididamente o0 mais importante; a personalidade dos ‘performers’ é
considerada como fundamento da criacdo, quase tanto quanto suas capacidades
técnicas. O diretor ou coreodgrafo trabalha com esses materiais: durante o
processo de repeticdo, ele/ela observa como esses materiais se comportam e se
desenvolvem; é somente ao final desse processo que aparecem lentamente um
conceito, uma estrutura, uma forma mais ou menos definida; essa estrutura
final ndo é conhecida desde o inicio (KERKHOVE, 2000:1).

A composicdo do espetaculo Re-Sintos, assim como a criagdo da sua
dramaturgia, esta ligada as motivacdes criadoras, as escolhas e ao desenvolvimento do
trabalho realizado pela construcdo atenta das relagcOes oferecidas pelos materiais de
origens diversas e de origem humana. Nesse sentido, Kerkhove contribui ao dizer que
“a dramaturgia tem sempre algo a ver com as estruturas: trata-se de ‘controlar’ o todo,
de ‘pesar’ a importancia das partes, de trabalhar com as tensdes entre a parte e o todo,
de desenvolver a relagdo entre atores/bailarinos, entre os volumes, as disposi¢0es no

espaco, os ritmos, as escolhas dos momentos, os métodos, etc.” (KERKHOVE, 2000:2).
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Pode-se dizer, entdo, que o trabalho realizado por Miranda e De Carli consistiu,
também, em dosar os elementos escolhidos para o processo de criagéo.

Na primeira fase do trabalho, em que foram trazidas diferentes motivacdes para
as improvisagOes, os dancarinos passaram um bom tempo trabalhando em cima das
investigacOes, sendo observados tanto pela diretora cénica, quanto pela diretora geral e
coredgrafa, as quais interferiram durante a criagdo dos dancarinos, ao alterar o estimulo
inicial e também ao selecionar alguns movimentos, para, posteriormente, compor frases
e cenas.

Como o desenvolvimento da composi¢éo acontece por diferentes motivagdes, ou
seja, por imagens, textos, ideias, movimentos, em um momento da criacdo existem
cenas soltas. Entdo, nessa fase do trabalho, é realizada uma proposta de roteiro por De
Carli. Apos a apresentacdo do roteiro, é solicitado aos bailarinos que improvisem na

transicdo de uma cena para outra.

Durante essa passada, a gente foi interferindo. Porque néo se sabia nem onde as
coisas iam acontecer. A gente tinha as coreografias, 0 cendario ja estava
montado. Mas a gente ndo sabia se seria dentro das casas ou nas baias, ou se
seria no espago aberto. Entdo a gente jogou: cenario, roteiro novo e vamos la.
(...) E depois daquele dia a gente foi mexendo no roteiro até se chegar nesse
roteiro que ainda estd em transformacdo. Cada vez a gente muda, esta sempre
em processo (DE CARLLI, 2009).

Pela repeticdo das cenas e das sequéncias de movimentos, o espetaculo vai sendo
construido, rearranjado e estabelecidos vocabularios de movimentos no corpo dancante.
Esse processo de repeticdo faz parte do trabalho de ensaio. A cada passagem sao

revistas as cenas e transformadas. Ciane Fernandes diz:

Durante anos na vida dos dangarinos, a repeticdo didria de exercicios e de
sequéncias de movimento preestabelecidas ¢ um método béasico para o
aprendizado técnico. Durante 0 processo criativo de pecas de danga, a repeticao
€ usada por alguns coredgrafos como instrumento formal de composi¢do,
conectando movimentos e frases de movimentos. A repeticdo é também usada
por muitos coredgrafos para ensinar a seqiiéncia aos dancgarinos, que repetem
0s movimentos com seu criador e depois sozinhos, para memoriza-los
(FERNANDES, 2000: 42).

A cada repeticdo de determinadas partes coreograficas ha uma transformacdo em
relacdo ao que se produziu na passagem anterior. Existe, nesse processo de repeticdo, a
intencdo de buscar novas articulacdes, sejam elas com a prépria interpretacdo do

movimento pelo corpo do bailarino, sejam pela relagdo com a temética proposta. Antes
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do processo de ensaio, ha o processo de criacdo, que envolve mais os laboratérios que
enfatizam a vivéncia corporal de determinadas situacGes que conduzem a criacao; e ha,
também, a selecdo e composicdo das cenas e sequéncias de movimentos. Em seguida,

vém as repeticdes, que visam a conquista da qualidade do trabalho.

Qualquer apresentacdo cénica realizada mais de uma vez lida com a repeticéo.
Em cada dia de espetaculo, o grupo supostamente repete a mesma peg¢a, mas
gue é necessariamente outra, jA& que acontece em outro momento. Esse
paradoxo de ser diferente quando repetindo-se é intrinseco as artes cénicas
(FERNANDES, 2000:47).

Entende-se que uma composi¢do coreografica estd em constante processo, pois
todos o0s sujeitos envolvidos estdo em mudanca. Algumas dessas transformacdes irdo
aparecer com mais énfase, enquanto outras serdo mais discretas. Os processos de
criacdo, ensaio e apresentacdo estdo sendo revistos pelas pessoas envolvidas na
montagem do espetaculo, e novas relacbes estabelecem-se. Assim toda apresentagdo
artistica estd em modificacdo, mas, quando existe espectador, ela se oferece enquanto
obra. Isso ndo significa que a obra estd acabada. Nesse entendimento, a coreografia
somente estara acabada quando deixar de existir. De modo semelhante, Pina Bausch

relata o seu processo de composicao:

N&o ha nada |4 para comecar. Existem apenas respostas: frases, pequenas cenas
que alguém mostrou. E tudo separado para comecar. Entfo, numa certa altura,
eu pego algo que penso ser certo e junto com outra coisa. Uma coisa com
varias outras coisas. E quando encontro a préxima que acho certa, entdo a
pequena coisa que tinha ja se tornou muito maior. E entdo eu saio numa
direcdo completamente diferente. Comeca realmente pequeno e torna-se
gradualmente maior (BAUSCH apud FERNANDES, 2000:46-7).

Assim, as montagens vao acontecendo gradualmente, dependendo do modo
como os materiais vao surgindo e trazendo novas relagfes que guiam e transformam o
espetaculo. Pina Bausch mantém o carater de experimentacao estética, inclusive quando
a peca ja esta em cartaz.

Essa constante metamorfose no processo de criacdo acontece no trabalho do Re-
Sintos. Ao acompanhar as apresentacdes, enquanto espectadora, percebem-se mudancas
nitidas no espetaculo como, por exemplo, o final. Denis Gosch, bailarino da Muovere,
relata sobre isso o seguinte:
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Dentro desse processo agora de 2008, a gente teve quatro finais diferentes.
Cada dia a gente vai experimentando uma coisa e vai surgindo uma coisa
diferente. Esse final hoje, que eu ndo posso dizer que vai ser 0 mesmo de
amanha, mas esse final hoje, esse Gltimo final, me remete muito ao final da
primeira montagem de 2006. Que era uma que todos depois de uma grande
confuséo, se enclausuravam debaixo de uma mesa. Que a mesa é um simbolo
que vem desde o inicio da primeira montagem, desde 98 ja existia uma mesa
também, que era um simbolo que era forte. Que dentro da montagem de 2006,
que a gente pensou, que a Unica coisa que € importante que a gente vai focar é
essa mesa, as relagdes, que dai tinha essas coisas do Beckett das relagdes das
pessoas, que poderiam ser uma familia ou ndo, fantasmas e tal, em volta de
uma mesa, e depois, agora nessa nova montagem, ja existe toda uma
ambientacdo, uma nova montagem, com uma série de outros elementos, mas a
mesa continua como um foco, um alicerce, e até como um catalisador, eu acho,
as vezes, dentro do espetaculo. E dai, enfim, nesse de 2006, todos eles se
enclausuravam embaixo da mesa, ficava um Unico foco de luz, tinha um texto
que agora eu ndo me lembro exatamente, e a gente apagava a luz, acuados. E
nesse Ultimo final que a gente fez agora, todos acabam fugindo depois de uma
grande confusdo, também, depois de um grande caos, e fica uma criatura, que
no caso sou eu, embaixo da mesa enclausurado, e para mim me remete muito a
aquele final, como eu me sentia naquele outro espetaculo. Acho que este € um
exemplo claro, que a gente ndo partiu daquilo, quando a gente comecou a criar,
ndo partiu dessa idéia, ah vamos voltar para debaixo da mesa, mas conforme a
gente foi criando, os acontecimentos anteriores, as relagdes, e as coreografias
que foram se desenrolando nesse novo espetaculo, parecia que 0 mais
adequado poderia ser voltar para debaixo da mesa (GOSCH, 2008).

Observa-se que o trabalho aconteceu de maneira conjunta entre a coredgrafa e
diretora geral com a diretora cénica na montagem do espetaculo. Assim o trabalho foi
alimentado pelas ideias trazidas por ambas, as quais foram discutidas e desenvolvidas.
A criacédo se organizou de modo coletivo por meio da conexdo de estimulos originados
por diversos materiais, como imagens, textos, situacdes da realidade. Ainda o trabalho
consistiu em dosar e selecionar os elementos no processo de criacdo, organizar e
codificar o que era usado, sendo que o efeito produzido foi a composicdo, que esta
sempre em processo.

Considera-se, portanto, que o trabalho de criacdo aconteceu de maneira
colaborativa e experimental. Cada proposta foi desenvolvida a partir de uma motivacdo
principal, mas durante o trabalho era nutrida por outros estimulos até se chegar ao efeito
condizente ao ponto de convergéncia entre o olhar e a intencionalidade da diregdo geral
e a direcdo cénica. Para isso, foi necessario o desenvolvimento de laboratorios de
improvisacdo, selecdo, repeticdo, novas orientacdes, até se chegar ao espetaculo Re-

Sintos, uma apresentacdo de danca contemporanea que se estrutura por diferentes cenas.
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1.3 A Criacéo Cénica

As conexdes estabelecidas pelo espectador de danca contemporanea passam
pelas situagBes proporcionadas pelo objeto artistico percebido. A partir das ideias
defendidas quanto ao circuito teatral apresentado por Marco de Marinis, no que se refere
a investigacdo teatral, busca-se, neste capitulo, discorrer sobre as estratégias lancadas
pelos produtores envolvidos na criagdo do espetaculo Re-Sintos, as quais interagem com
a recepcdo estética.

Conforme Marco de Marinis, o circuito teatral envolve 0s processos presentes,
desde a producdo até a recepcdo de um espetadculo. CompbGem o circuito, ou seja, 0
transito continuo na direcdo do espetaculo do espectador e vice-versa, as estratégias
produtivas dos emissores e as estratégias receptivas do espectador (DE MARINIS,
2005:107).

A intencdo de trazer as estratégias produtivas propostas pelo espetaculo € buscar
constituir como elas sdo desenvolvidas e como podem interagir na apreensdo artistica.
Dessa forma, ndo se trata de apresentar as significacdes e o valor do espetaculo, mas,
sim, apontar as condicdes oferecidas ao exercicio receptivo.

De Marinis, quando se refere ao coletivo de enunciacao teatral, relata que

se trata a0 mesmo tempo, de estratégias de significacdo e de estratégias de
comunicagdo-manipulagdo, tentando ainda ndo apenas o saber-fazer (transmitir
informacdo, significado, mensagens), assim também, sobretudo, fazer-crer e
fazer-fazer (para usar os termos de Greimas y Cortes, 1979); dito de outra
forma buscando modificar o universo intelectual e afetivo do espectador e
também, algumas vezes, impulsionar este diretamente a acdo (DE MARINIS,
2005:107).

Nesse ponto de vista, as estratégias produtivas sdo aquelas criadas pelos sujeitos
que estdo envolvidos no processo de composicdo do espetdculo de danca
contemporanea e que, consequentemente, suas motivacdes, escolhas e efeitos se
relacionam com a percep¢do, com o0 universo intelectual, sensorial e afetivo do
espectador.

A composicdo de uma coreografia parte de motivagdes que instigam a criacao.
De acordo com Jacqueline M. Smith-Autard, “um estimulo pode ser definido como algo
que ronda a mente, ou 0 espirito, e incita atividade” (SMITH-AUTARD, 2000:20).

Dessa forma, acredita-se que existe um fluxo produzido pelas for¢as que movem as
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motivacdes criadoras de um espetaculo de danca. Entende-se, também, que essas
motivacdes se desenvolvem, se multiplicam, se contaminam e até mesmo se dissolvem
durante o trabalho de criacdo e, assim, podem n&o ser claramente percebidas. O
estimulo pode ou ndo permanecer e acompanhar a composicao coreogréfica.

De acordo com Smith-Autard, as motivacdes coreograficas sdo auditivas,
visuais, tateis, cinestésicas ou provenientes de uma ideia. A motivacdo que move a
criacdo coreografica forma a base de trabalho e visa estruturd-lo, mas algumas
estruturas serdo mais claramente vistas que outras, sendo que, com frequéncia, varios
estimulos poderdo conduzir o trabalho coletivamente (SMITH-AUTARD, 2000:20).

A autora explica que motivacdo auditiva inclui a madsica, sons de instrumentos
de percussdo, sons de vozes, palavras, can¢des e poemas. O estimulo visual pode captar
a forma de pinturas, escultura, objetos. O estimulo cinestésico parte do préprio
movimento. O estimulo tatil geralmente produz uma resposta cinestésica que, entéo,
vem a ser a motivacao para a danca. O estimulo de ideias acontece quando o movimento
é estimulado na intencdo de comunicar uma ideia ou desenvolver uma historia.

Caso a composicdo em danca iniciar pelo desejo do coredgrafo de usar
determinado acompanhamento musical, o processo de criagdo do movimento corporal
pode estar atrelado ao ritmo, a intensidade, a duracéo da estrutura musical escolhida.

Smith-Autard relata que, algumas vezes, o coredgrafo, mesmo tendo sido
inspirado por determinada masica, pode optar por ndo usa-la como acompanhamento.
Nesse caso, talvez a qualidade contida na musica possa ser expressa pela movimentacao
corporal, embora a forma adquirida pela danca nédo precise estar em concomitancia com
a forma da musica. Portanto a danca € capaz de existir sem a referéncia do estimulo, isto
é, sem o0 uso da musica como acompanhamento sonoro ao espetaculo (SMITH-
AUTARD, 2000:20).

Instrumentos de percussdo, vozes, sons de natureza ou do ambiente formam
estimulos auditivos significativos que podem ser usados tanto como motivacéo criadora,
quanto como acompanhamento sonoro durante o espetaculo. A interpretagdo do
movimento pode ser puramente de imitagdo da qualidade e duracéo do elemento sonoro,
ou, talvez, associacdo de ideias relacionadas aos sons que provoquem interpretacdes
emocionais, comicas, ou dramaticas.

Durante o espetaculo Re-Sintos da Muovere Companhia de Danca, observa-se
claramente o uso do estimulo auditivo, acompanhando a cena. Podemos destacar o

momento em que um bailarino canta de costas para o publico, enquanto os outros
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reagem por meio da movimentagdo aos sons produzidos, expressando, através da forca
empregada na execucdo do movimento, assim como na sua amplitude, a intensidade de
som produzido pela voz, que busca alterar as nuances. O movimento é proporcional a
intensidade do som. Por exemplo, quanto mais alto o bailarino canta, maior e mais forte
€ 0 movimento.

Em outro momento, na cena do elevador, um bailarino produz som pela tosse. A
duracdo, a altura e a frequéncia dos movimentos sdo reguladas pela emissdo do som.
Essa cena tem a presenca do estimulo auditivo, que se liga a outros referenciais como a
ocupacdo espacial e o figurino, que contribuem para a concep¢éo de que a cena se passa
em um elevador, oportunizando a identificacéo e as interpretaces comicas.

Proximo ao final do espetaculo, ha uma cena que se utiliza do estimulo auditivo,
ao produzir sons que lembram um idioma, o qual expressa um dialogo entre os
bailarinos. Os sons criam um clima dramatico, pois expressam uma discussdo, uma
conversa, a qual aponta que um dos bailarinos morreu. Logo ele se levanta, e todos os
outros participantes percebem que foi um mal-entendido. A cena traz essa interpretacdo
por parte do espectador, principalmente por conta do acompanhamento sonoro. Assim,
se fosse retirado o som produzido pelos bailarinos, a cena ganharia outro sentido.

Quando o estimulo para criacdo coreografica é visual, ele proporciona maior
liberdade ao coredgrafo, pois se trabalha em cima da ideia que esta por trds da imagem
visual. Smith-Autard escreve que o coredgrafo, que opta pelo estimulo visual, procura
perceber as linhas, a textura, a cor, a funcdo utilitaria, ou ainda estabelecer outras
associacOes imaginaveis (SMITH-AUTARD, 2000:21).

A cena das prostitutas do espetaculo ocupa-se do estimulo visual que acontece
pela observacdo que Miranda, como coredgrafa traz em relagdo a um espaco fisico. E a
esquina, que ela observa da janela do seu apartamento. Também h& uma imagem
estatica de duas mulheres em movimento. A partir da relacdo entre o questionamento do
que poderia acontecer naquela esquina e o que esta por tras daquela imagem, a
coredgrafa cria uma sequéncia, pequena, de movimentos para duas bailarinas e
apresenta. De Carli, a diretora cénica, observa a movimentacao e diz: “para mim isso é
um ringue de duas prostitutas” (DE CARLI, 2009). A esquina é um espaco fisico que
faz referéncia ao local em que as prostitutas trabalnam. Somado a ideia de duas
mulheres em movimento, fortalece o mote para a criagdo de um ringue de prostitutas. E,

assim, trabalharam em cima desse tema. De Carli, sobre essa cena, disse ainda:
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a gente trabalha com referéncias. Estd tudo da nossa cabeca, mas nada é
inventado, o que é criado sdo as conexfes que a gente consegue estabelecer.
Putas ja existem na realidade, brigas entre mulheres, isso ja existe. A corte
francesa ja existia, 0 que acontece ali é essa relacdo, e ai surge uma terceira
coisa. Entdo, vamos colocar eles de cabeleira branca, assistindo isso. Entéo isso
foi discutido, pois a JU ndo queria, pois ela achava isso muito referente. Ai
foram longas discussdes para convencer. Tem uma palavra final. Tem uma
certa hierarquia no trabalho, que a palavra final é da Jussara. Eu posso sugerir,
dizer, mas se ela disser ndo, eu vou respeitar, porque a direcdo geral do
trabalho é dela. Entdo se ela disser ndo vai entrar as perucas brancas, eu
argumentava e buscava um acordo (DE CARLLI, 2009).

A cena das prostitutas é resultado da interpretacdo do estimulo visual, associado
as ideias suscitadas durante a criacdo. A cena é composta pela captacdo da concepcéao
do que esta por tras daquela esquina vista pela coreografa, pela imagem trazida por De
Carli e pelas associagOes de ideias surgidas durante o processo de criacao.

A danca trabalha fundamentalmente com o movimento corporal. E possivel fazer
danca sobre o proprio movimento. Segundo Eliana Rodrigues Silva, nos Estados
Unidos, no seculo vinte, na década de sessenta, ao referir-se aos trabalhos de Merce
Cunningham, as qualidades estruturais da danca eram motivos suficientes para a criacdo
coreografica que, por sua vez, se transformou naquele momento em uma moldura, uma
janela por onde olhar o movimento em si mesmo (SILVA, 2005:106).

Algumas composicdes, como as de Cunningham, partem do estimulo cinestésico
e por isso ndo tém o compromisso de comunicar nada além da sua prépria natureza. De
acordo com Smith-Autard, nesse caso, ndo se pretende transmitir nenhuma ideia pré-
concebida, mas um estilo, uma atmosfera, um campo de dinamicas, padrdes e formas.
Esses aspectos do movimento, ou da frase de movimento podem ser usados e
desenvolvidos para criar uma composicdo coreografica baseada na exposicdo do
movimento em si (SMITH-AUTARD, 2000:22).

No espetdculo Re-Sintos, a partir da motivacdo cinestésica, isto é, a partir de
uma partitura de movimento lancada por Miranda aos dancarinos, criam-se trés duos
distintos. Cada dupla de bailarinos assimila um tipo de qualidade do movimento, e,
assim, surgem diferentes modos de fazer. Também ha a intervencdo da coredgrafa ao
destacar caminhos para aquele movimento ganhar significado naguele corpo que o
apreende. Surge, assim, distintas expressividades que resultam em novos significados.

Gosch, ator e bailarino do espetaculo, relata sobre essa experiéncia:
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Tem uma sequéncia coreografica que todos nés fazemos, que pouca gente
percebe. Sdo trés casais que repetem essas mesmas coreografias. Que é a Joana
e 0 Wil, que é aquela coreografia da mesa, que ela estd morta, que é a mesma
seqliéncia que a Didi e o Cris fazem dentro da casa, da casa das molas, e que é
a mesma sequéncia que eu e a Roberta repetimos no Ginasio, que a gente
chama, que é quando ela sobe em cima das minhas costas. E a mesma
seqiiéncia que foi sendo modificada, pelos corpos, e pelos estimulos, e hoje
sdo coreografias completamente distintas se a gente olhar, mas a gente pegou
da mesma matriz coreogréfica, que era uma matriz que ndo era nem do
espetaculo de 98, era uma notacdo de uma oficina que a Jussara tinha dado uma
vez, e dai criaram essas matrizes coreografica, e ela anotou a matriz
coreografica. E dai ela passou um dia para n6s assim: entdo vamos fazer isso:
ele coloca a méo direita sobre a cabeca dela, ela foi narrando isso e a gente foi
fazendo. Claro, s6 a partir disso ja se criaram coisas diferentes. Como ela
simplesmente narrava para duplas diferentes, cada um interpretava isso de uma
maneira diferente. Mas ainda muito similar as coreografias. E depois de tanto
fazer cada um foi colocando suas personalidades, particularidades nas matrizes
e elas foram se distinguindo (GOSCH, 2008).

Na medida em que os ensaios vdo acontecendo, novas possibilidades de
interpretacdo e associagdes pessoais vdo moldando a estética. Observa-se que a
associacdo de ideias foi delimitando o que o movimento queria expressar em cada
corpo. O estimulo de ideia, nesse caso, aconteceu como modo de contribuir na
interpretacdo dada pelo corpo de cada bailarino aos movimentos. Por isso verificamos
na fala de Gosch referéncias de ideias que sugerem um tipo de qualidade de movimento:
1) “coreografia da mesa, que ela estd morta” — pressupbe movimentos passivos,
pesados, entregues a acdo da gravidade. 2) “casa das molas” — implica movimentos
saltados, impulsionados, que agem contra a gravidade. 3) “ginasio” — produz a idéia de
movimentos conduzidos, mecanicos. Assim, mesmo tendo sido composto por meio do
estimulo cinestésico, ganhou sentido pela colaboragédo do estimulo de ideia.

A cena do elevador também € criada a partir do estimulo cinestésico, isto é, da
sensacdo corporal que determinada experiéncia produziu. Para a montagem da cena do
elevador, os bailarinos realizaram laboratorios em que vivenciam a sensa¢do de estar em
um espaco pequeno. De Carli conta como ela conduz o processo de improvisacao: “A
gente chegou a ocupar varios espacos do centro cenotécnico, fechou a porta, apagou luz,
laboratorios bem reais. De improvisacdo mesmo, ndo s6 de movimento, mas de
situacdo” (DE CARLI, 2009). A vivéncia provoca nos bailarinos a sensacédo fisica de
realmente estarem em um espaco fechado, apertado. Depois foi associado nessa cena o
estimulo sonoro, como descrito anteriormente.

Segundo Smith-Autard, o estimulo de ideia produz movimentos que tém a

intengdo de comunicar um assunto, ou desenvolver uma historia. A area de escolha do
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coredgrafo vai se limitar em conduzir movimentos que expressem a sua idéia (SMITH-
AUTARD, 2000:22).

E importante esclarecer que Re-Sintos 2008 é a releitura do espetaculo Recintos
de 1998 e de outro Recintos de 2006. A diferenca entre o espetaculo de 1998 e de 2008
origina da motivacdo inicial. Recintos 1998 tem como mote principal 0s espacos
internos, oriundos da inquietacdo da coredgrafa Miranda, em decorréncia da caréncia de
espaco e tempo, de oportunidades de visibilidade e do desejo de estancar a evasao dos

bailarinos da Companhia para outros Estados do Brasil e exterior.

Por tais preméncias, sua linguagem coreogréafica era carregada de inapeténcia,
de exagero, deformagdo, impaciéncia, desolamento e de desesperanga. Recintos
era uma critica muda e um choro calado, pois enquanto encantava e
emocionava o publico, também era o vagdo das saudades®.

O espetéaculo Recintos 1998 tem 0s espacos internos, as sensacdes, as emocoes
como tema da composicao. Miranda relata em entrevista para a revista Aplauso que o
espetaculo Recintos de 1998 “marca o centro da trajetéria do grupo, ou seja, 0sS
primeiros dez anos. E a obra do repertdrio que mais se dispde a releitura, pelo fato de
ser atemporal. Além disso, é 0 marco da despedida de notaveis bailarinos para outros
destinos” (PIFFERO, 2008:15).

A mudanca ocorre na temética do espetaculo e, portanto, modifica o que move a
criacdo. Enquanto Recintos de 1998 parte de sensa¢des emocionais, Re-Sintos, de 2008,
é pautado pelas criticas aos espa¢os ocupados pela sociedade.

Re-Sintos 2008 traz, como diferenca principal ao trabalho anterior, a sua relacédo
com a motivacdo inicial, que passa a abordar a ideia de espacos externos, fisicos,
concretos, reais, numa apropriacdo de sentidos que resulta num outro espetaculo que
percebe 0 espaco como um dos centros da atividade humana. Sobre o pensamento

inicial ao processo de criacdo, De Carli relata:

Existia a idéia de trabalhar com espaco. Que espaco? Nao sdo espagos internos,
gue ja havia sido trabalhado no Recintos de 98, como o espaco do coracéo,
enfim, espagos internos, ndo, nos queriamos trabalhar espagos concretos. O que
a gente tem na realidade? A gente tem o elevador, tem uma rua, tem a casa,
tem alguém que mora embaixo da ponte, tem 0 espaco da televisdo, 0 espaco

¥ Capturado em 08 de jan 2009. Online: http://www.lic.rs.gov.br/Consulta-Detalhe-
Projeto.asp?CodProjeto=8179
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virtual. Como vamos trabalhar com isso? NGs temos que nos nutrir também de
motes para levar para os atores, para os criadores (DE CARLI, 2009).

Miranda afirma que muitas das motivacdes que nutrem 0 processo de criacao
vém da relagdo realizada com questBes da realidade. Ela diz que é uma observadora da
vida diaria, e muitas de suas motivagdes criadoras partem da critica a algumas dessas
situacBes. Um exemplo é a cena da moga que mora embaixo da mesa, a qual tem
relacdo com a desigualdade social e a violéncia do dia a dia (MIRANDA, 2009).

Re-Sintos de 2008 tem, como tema principal, as relagdes humanas em diferentes
espacos fisicos, um estimulo de ideia, e se utiliza de motivacBes auditivas,
cinesiologicas, visuais, provenientes de ideias para o desenvolvimento dos laboratérios
de criacdo. Cada cena é constituida de acordo com os estimulos que sdo trazidos pelas
diretoras geral e cénica para incitar a criagdo, assim como as respostas apresentadas
pelos bailarinos sugerem novas motivagGes. No decorrer do processo criador, S&o
desenvolvidos o estimulo visual, por meio de imagens estaticas ou da observacdo de
situacOes do cotidiano, o estimulo concomitante de ideia e sonoro, a partir da leitura de
textos, e o estimulo cinestésico, através de experiéncias de movimentos e vivéncias
corporais. Com essas motivacOes plurais, busca-se encontrar relagdes a partir de
processos de improvisacao.

Re-Sintos é formado por varios episddios, sendo que suas cenas sdo compostas
de situacOes simultaneas. A tematica coreografica que compde as cenas compreende
emocOes e acontecimentos originados das relagbes humanas. Ao todo, podemos
considerar que o espetaculo possui onze cenas, denominadas por este estudo como: 1)
cena inicial, 2) cena do homem que canta, 3) cena do elevador, 4) cena do necrotério, 5)
cena das prostitutas, 6) cena da mulher que mora debaixo da mesa, 7) cena da
dublagem, 8) cena da marcha, 9) cena do ginasio, 10) cena do tango, 11) cena final.

A maioria das cenas é composta por mais de uma situacdo que ocupa diferentes
partes do palco. Apenas duas delas se realizam com um unico foco de espaco: a cena do
homem que canta e a cena do elevador. Entretanto essas mesmas cenas apresentam
diferentes movimentacGes corporais que séo realizadas ao mesmo tempo. Desse modo,
o foco esta na direcdo do olhar em relagdo a parte do palco em que ocorre a cena. Na
maior parte do espetaculo, a mesma cena possui mais de uma situacdo em diferentes
pontos do palco, por exemplo: a cena que inicia o espetaculo apresenta uma bailarina

debaixo da mesa e projecGes de imagens ao fundo na cena; segue com 0 duo composto
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por movimentos fortes e grandes, com quedas, rolamentos e saltos; ao mesmo tempo em
que quatro bailarinos realizam movimentos lentos em torno de uma mesa.

A violéncia ¢ uma tematica recorrente em algumas cenas. Ela pode ser
identificada pela caracterizacdo da movimentacdo executada por meio de saltos e
quedas bruscas no chdo, movimentos fortes, grandes, rapidos, como sdo vistos na
primeira cena. Pode também ser percebida pelo modo como o corpo é tratado, como o
objeto na cena do necrotério ao apresentar uma pessoa morta e outras observando,
passando a ideia de que, provavelmente, essa seria uma vitima da violéncia do dia-a-dia.
E, ainda, podemos apontar a penultima cena, a do tango, em que a prépria coredgrafa
relata que se trata de uma alusdo as revolugdes gauchas e a ideia de que, enguanto
alguns dangcam um tango, outros morrem. A violéncia é caracterizada pelos sons
produzidos pelos bailarinos e pela sonoplastia composta de uma mdusica de tango e
depois sons de explosdes de bombas. A movimentacdo marcada cria uma atmosfera
sombria. A luz remete a uma atmosfera que acompanha esse clima carregado.

As sonoridades estabelecem associacGes diversas entre 0s espacos e as situacoes
performaticas; ora com Seu Jorge e Chico Buarque de Holanda; ora com Antonio
Vivaldi e J.S. Bach. A trilha sonora e também os sons produzidos pela voz, ou pelos
movimentos dos bailarinos aliados com o cenario, o figurino, a expressividade, a

qualidade do movimento, favorecem a producéo de sentido.

J.S. Bach diz porque Re-Sintos é uma releitura de Recintos 1998, pois a mesma
cena da rua foi construida com esta base sonora, que refere-se ao espagos de
memoria universal, a que esta por conta da cultura inscrita nos corpos todos.
Diz respeito aos espagos conformados no ambiente mundo. Os sons produzidos
pelos bailarinos foram trabalhados pela Simone Raslan, sobre a seguinte
provocagdo que fiz: quero estranhamentos, aqueles que ndo sdo reconhecidos
pela luz do dia, pelo tempo e pelo espaco de ocupagdo. J& o Chico Buarque
com a mulsica construcdo desconstruida, traduz os espagos subterraneos
marcados por movimentos politicos importantes no Brasil, a governar a cena da
clinica e do rato, a despertar estado de miséria humana, desencadeando um
universo de impressdes sobre relagdo e poder. O figurino taxado, preto, com
capas e assessOrios agressivos, mas nunca pontuais, trazem a questdo do caos.
Ja os casacos de trajes compostos por bermudas e outras pecas, sempre
reutilizadas e quase nunca trocadas, fazem a parte do carater persistente em ndo
criar outros espacos fora do tablado, a exemplo do Doguville - encerrando em
um espaco demarcado todo o seu desenrolar-, sem ‘refigios’. As luzes
artesanais manipuladas pelos bailarinos, garantem a territorializacdo, a
desterritorializacéo e a reterritorializagdo das cenas em e seus contextos como
desejado (MIRANDA, 2009).

O espetaculo apresenta uma proposta polissémica oriunda de diferentes

motivacdes. As motivacdes criadoras criam agenciamentos. Ja quanto a relacdo com a
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recepcdo, observa-se que existe a capacidade de produzir diferentes conexdes com o
publico, criando alguma relacdo, ou de estranhamento, ou de humor, ou de

embelezamento, isto €, diferentes tipos de experiéncia estética.
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CAPITULO I
O PROCESSO RECEPTIVO NA DANCA CONTEMPORANEA

2.1 Sobre a Recepcao Estetica

Pode-se dizer que tanto o corpo do bailarino, quanto do espectador, quando
considerados como sistema dindmico, produzem conexdes, isto ¢, afetam e sdo afetados
pelo fendmeno artistico. Na danca, o corpo adota técnicas e tem conexdo com as
motivagcdes que o levam a criacdo. Cada individuo estd carregado de leis, usos,
intengdes e tradi¢Oes, que se articulam de forma dindmica. A produgéo de sentido de um
espetaculo deve compartilhar de um pensamento relacional, considerando a
multiplicidade de fatores implicados tanto na producdo artistica, quanto na reflexdo
sobre 0 corpo enquanto sistema. Observar o corpo em uma pratica artistica requer um
olhar atento sobre a coexisténcia de diferentes vias de acesso a compreensdo de nos
mesmos e do mundo em que vivemos. Tanto 0 corpo que estd em cena como 0 Corpo
que observa carregam idéias, crencas, cultura. Dessa forma, palavras como relacéo,
conex&o, articulagdo, correlagdo, encadeamento, ligacdo, contextura, rede, indicam a
orientagdo escolhida para pensar o fluxo presente na recepcdo do espectador em um
ambiente de danga contemporanea.

Céline Roux define recepcdo como “a acdo de receber e acolher e de se apropriar
do que foi emitido. Globalmente, se trata de um ir e vir incessante entre a intencdo de
dar sentido e reconhecimento, espécie de didlogo entre emissor e receptor” (ROUX,
2007: 206). O principio de trocas de energia esta presente no processo receptivo.

Convencionalmente, os bailarinos sdo emissores de imagens, e 0 espectador € o
captador ou o receptor. Essa definicdo de emissdo e recep¢do é contraditoria com o
modo de pensamento defendido no presente estudo. O ponto de vista adotado para essa
investigacao entende que existe um sistema de relagdes entre bailarinos e espectadores.
Por isso, propde-se que a recepcado € efeito das interacdes suscitadas pelo espetaculo e

pelo espectador por meio do fluxo de energia de cada individuo com os outros
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espectadores, com o0s objetos do espaco fisico e com o0 objeto artistico como um todo.
Nesse sentido, a troca de energia ndo se da por um polo e é recebido por outro, mas,
sim, por uma via dupla, em que fenémeno artistico e publico sdo afetados.

Entende-se que o processo de recep¢do acontece de modo dindmico. Na vivéncia
da apreciacdo em danga, depara-se, por exemplo, com movimentos criados no espaco,
acompanhados por um elemento sonoro, 0s quais acionam, principalmente, a percepc¢éo
visual, auditiva, temporal, espacial, fazendo com que o espectador organize e interprete
as suas impressdes sensoriais para atribuir significado, por meio da associacdo de
imagens e conhecimentos prévios.

De Marinis (2005: 99) relata sobre a relacdo dos processos cognitivos e

emotivos presentes no ato receptivo do espectador de teatro:

é completamente impossivel separar da experiéncia do espectador 0s aspectos
cognitivos e emotivos, interpretacdo e emocdo, conhecimento e sentimento.
Estes aspectos (como demonstram, também, as verificagdes experimentais
existentes sobre esse assunto) interatuam e interferem entre si, sem cessar, e
com 0s outros processos receptivos, a saber, a avaliacdo e a memorizacéo (DE
MARINIS, 2005:99).

E fundamental que essa interagdo ocorra na producéo de sentido. O ato receptivo
pressupde que haja, na acdo pessoal, no fazer interpretativo, em que se cria o
significado, a relacao entre esses processos.

Nos estudos teatrais, ao abordar as estratégias receptivas do espectador (as quais
compdem o circuito teatral junto com as estratégias produtivas), De Marinis considera:
1) que os processos e subprocessos (como a percepgdo, a interpretacdo, a emocao, a
apreensdo e a atividade de memoria) integram o ato da recepgdo; 2) que a compreensdo
que o espectador constrdi, a partir do espetaculo, acontece pela articulacdo dos aspectos
semanticos, estéticos e emotivos; 3) e que 0s pressupostos do ato da recepgao
funcionam como determinantes dos processos receptivos e se relacionam com seu
desenvolvimento e seu desfecho (DE MARINIS, 2005:107-8).

Com isso, De Marinis defende a idéia de que, para o espectador de teatro, ndo
existe percepcdo sem interpretagdo. O autor explica que ha, no espectador, o profundo
desejo de encontrar coeréncia, de compreender, de atribuir um sentido para aquilo que
ele assiste (DE MARINIS, 2005: 91). Acredita-se que o publico da danca, assim como o
das outras formas de arte, geralmente, busca um sentido para o que aprecia. Pode-se

dizer que existe uma necessidade, pelo menos na cultura ocidental, de descobrir
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narrativas e historias inclusas em espetaculos, onde, talvez, ndo existam. I1sso pressupde
que haja diferencas entre os significados propostos pelo espetadculo (por seus
anunciadores) e os significados efetivamente percebidos pelo espectador.

Michel Bernard, quando tece questdes relativas a percep¢do da danca, traz uma

abordagem complexa sobre o0 assunto. Para ele, a palavra percepcédo designa:

ndo somente, como indica sua etimologia, o que afeta meus sentidos organicos,
0 impacto sensorial e afetivo de um estimulo exterior, mas, também de uma
parte, o que faz conhecer o objeto que permite identificar, por outro lado, o
julgamento ou a interpretagdo e, por isso, a avaliacdo a qual ele se presta. Isto
é, ele conjuga e mais seguidamente contém nele ao menos os trés niveis: o
primeiro puramente sensorial e afetivo, o segundo essencialmente cognitivo e o
terceiro, fundamentalmente avaliativo ou axiolégico (BERNARD, 2001: 205-
6).

Considera-se que, mesmo sendo apresentada em trés niveis distintos, na
percepcao existe uma linha ténue que separa um do outro, pois acontece um fluxo destes
niveis que emergem das correlacbes entre eles. Com o mesmo foco de pensamento,

Céline Roux contribui com a designacdo do termo percepcao:

a priori a percepcao permite apreender o que afeta meus sentidos organicos. Se
trata de apreender o objeto que foi apresentado com o objeto de o identificar.
Esta identificacdo é um valor tranqlilizador que permite ndo se encontrar
diante do desconhecido e do ndo identificAvel. Ela permite o julgamento e a
interpretacdo do objeto presente gracas aos critérios inerentes aos valores de
seu proprio gosto e daquele da comunidade circundante (ROUX, 2007: 205).

Compreende-se que a percepg¢éo tem a fungdo de buscar significados em relagéo
aos estimulos sensoriais, levando em conta a histdria de vivéncias passadas do
observador. Nesse ponto de vista, a percepcao envolve a articulacdo entre a memoria, a
interpretacéo e a avaliagéo.

Segundo Christine Greiner, quando fala da percepc¢ao que ocorre de modo geral

no dia a dia, isto &, na relacdo do corpo bioldgico com o ambiente e vice-versa:

A percepcdo nada mais € do que um processamento de informagdes, ou seja,
uma relagdo ad infinitum de ordem e desordem. As categorias sdo sempre
relacionais. Distingfes interativas sdo construidas dentro de pareamentos
sensoriomotores e percepto-conceituais. Contactar ou como se diz
habitualmente “acessar” uma informacdo é estruturar um pareamento
(GREINER, 2005: 115).
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Dessa forma, no processo de percepcdo, 0 corpo, enquanto sistema, estard,
associando, selecionando e categorizando, ininterruptamente, as informacgdes. Ainda
conforme a autora, “a experiéncia perceptiva, fenomenal, nasce de correlagdes
estabelecidas através de uma memdria conceitual sobre um conjunto de categorizacdes
perceptivas que estdo em curso. Isso quer dizer que conceituamos a partir de
experiéncias de percepcdo” (GREINER, 2005: 42). A autora entende a memdria como
um processo de recategorizacdo continua. Como manifestacdo dessa propriedade
sistémica, a mesma leva em consideragdo a ideia de que o corpo estd em constante

processo de relacdo, de acdo e modificagdo. Ainda nessa perspectiva, Greiner afirma:

Contrariamente a memoria eletrénica, a memoria cerebral é imprecisa mas
possui, em contrapartida, a capacidade de generalizacdo. As propriedades de
associagdo, de imprecisdo e de generalizagdo partem todas do fato de que a
categorizacdo perceptiva, que ¢ uma das primeiras bases da meméria, é de
natureza probabilistica (GREINER, 2005: 41-2).

Nesse sentido, destaca-se que as relagOes estabelecidas entre o interior e o
exterior do corpo revelam uma rede complexa de conexdes dindmicas sempre em acao.
Ao fazer uma relacdo com o processo de recepcdo de um espetaculo de danca
contemporanea, pressupde-se que o0 ponto chave da percep¢do na danca € que
individuos espectadores e ambiente cénico estdo em relagdo de codeterminacéo.

Sobre os fatores que antecedem ao ato da recepgéo e formam um sistema teatral
de precondicBes receptivas, De Marinis relata que cada espectador, no teatro, se
diferencia pelos seguintes aspectos: 1) conhecimentos teatrais e extrateatrais; 2)
conhecimentos particulares com relacdo ao texto dramatico utilizado na encenagédo e
toda a informacdo prévia sobre o espetadculo em questdo; 3) por suas metas, interesses,
motivacdes e expectativas em relacdo ao teatro em geral e ao espetaculo a que ira
assistir; 4) a posicdo fisica do espectador em relacdo ao espetaculo e aos outros
espectadores (DE MARINIS, 2005:108).

Pode-se dizer que os mesmos pressupostos do ato da recepcao abordados por De
Marinis em relacdo ao espectador de teatro se ajustam aos da danca. Entretanto uma
diferenca precisa ser destacada, ou seja, o fato de a danca contemporanea, geralmente,
ndo possuir, a priori, o texto dramatico. Nesse sentido, Michel Bernard afirma que o

espectador de danga,
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contrariamente aquele de todas as outras artes da cena, ele ndo dispde da grade
de inteligibilidade fornecida pela hegemonia do trabalho ja significante do
texto e da situacdo dramaética e deve, por conseqiiéncia, elaborar seu proprio
modelo de leitura, escolhendo suas proprias normas de conexdo perceptiva
(BERNARD, 2001:210).

Isso acontece mesmo em espetaculos que buscam a teatralizacdo, que se
demonstra em algumas composic¢bes coreograficas pelo uso da expressdo fonica, da
construcdo narrativa, das mimicas expressivas. Compreende-se esse aspecto como uma
caracteristica especifica do espectador de danca. Bernard ainda ressalta “uma diferencga
essencial da recepcdo que singulariza sempre a danca: aquela das condigdes e das
modalidades de leitura e escrita coreogréafica, enquanto ligacdo ambigua dos cddigos da
corporeidade dancante com os sentidos” (BERNARD, 2001: 210).

Ao analisar a percepcdo de um objeto artistico singular como a danga, o0 autor
busca destacar a especificidade da realizacdo ou da exploracgao dessa funcéo pela danca,
isto €, a originalidade do espetaculo coreogréfico relativamente aos outros espetaculos.
Assim, ele menciona quatro caracteristicas pelas quais define as peculiaridades da danca

como arte, a saber:

- sua dindmica de metamorfose indefinida, a embriaguez de movimento por sua
prépria mudanga;

- seu jogo aleatorio e paradoxal de ‘tecer’ e ‘destecer’ da temporalidade: a
corporeidade dangante ndo cessa de se dissolver e de se reconstituir na
sucessdo de seus instantes, no fluxo imatrizavel de uma duracgéo que ela tenta
tornar visivel como aparéncia Unica e visivel. ‘O instante, escreve Valéry,
engendra a forma e a forma faz o instante’;

-seu desafio obstinado a gravitacdo terrestre ou, se preferirem, seu didlogo
incessante e conflitado com o peso pela alternéncia dos apoios e impulsos.

- enfim, sua pulsdo auto-afetiva ou auto-reflexiva, quer dizer, o desejo
constitutivo de todo o processo expressivo, no senso etimolégico da palavra, do
retorno da corporeidade e sobre ela mesma, desejo que encontra sua matriz nos
processos vocais, no qual toda manifestacdo visivel ndo é sendo a sombra
carregada de sua dindmica invisivel. Assim, a danca ndo faz sendo exibir e
orquestrar esta vocalidade virtual, esta musicalidade fantasmagoérica e carnal da
nossa corporeidade (BERNARD, 2001: 209).

Os quatro tracos especificos da danca definidos por Bernard indicam o modo de
recepcdo do espectador, na medida em que ele se depara com movimentos efémeros
produzidos pelos corpos dos bailarinos. A movimentacdo realizada pelos bailarinos
incita o espectador a acompanhar as varias incursdes dos corpos no espaco. O corpo, por
meio dos movimentos, apresenta configuragcbes que Se organizam espaco-

temporalmente e produzem informacdes que chegam pelos sentidos: sdo percebidas,
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selecionadas, organizadas e interpretadas. Cada espectador faz diferentes seleces do
gue Vé e, consequentemente, tem diferentes resultados receptivos.

No teatro, De Marinis considera a percepcdo, a interpretacdo, as reacOes
cognitivas e emotivas, a avaliagdo, a memorizacao e a evocagdo como componentes do
ato receptivo. A percepcéo é abordada pelo autor por meio das operacdes de focalizacéo
da atencdo, que representam um papel decisivo para a compreensdo do espectador frente
a um espetaculo teatral (DE MARINIS, 2005: 94).

Entende-se que o papel determinante da focalizagéo no processo perceptivo, na
danca contemporanea, vai desde a segmentacdo seletiva realizada pelo espectador em
relacdo ao objeto estético, até a interacdo gradual com suas atividades de memodria,
interpretacdo e avaliacao.

Michel Bernard indaga sobre o processo complexo que envolve a percepc¢do na
danga e traz outras peculiaridades:

O que é perceber um espetaculo coreografico? Ou mais exatamente: quais sao
as modalidades especificas da percepcdo de corpos dancantes em um local
cénico e em um momento determinado, isto é, de corpos nos quais a
mobilidade permanente, as apari¢cOes fugazes, multiplas, imprevisiveis, e as
figuras complexas, sabiamente codificadas, ndo permitem ao espectador
profano, contrariamente a todas as formas de espetaculo, circunscrever, fixar,
retificar, identificar, compreender e interpretar imediatamente o conteldo
percebido. Qualquer que seja o prazer espontaneamente experimentado no
instante, o espectador se sente um pouco desamparado e ndo sabe qual atitude
perceptiva adotar, quer dizer, como dispor, guiar seu olhar e sua escuta
relativamente a estranheza das aparéncias furtivas que se impbe a ele
(BERNARD, 2001:205).

O espetaculo de danca deixa lacunas para serem preenchidas pelo espectador. A
atividade produtiva realizada pelo publico consiste em preencher os espagos do
espetaculo, para apropriarem-se do sentido. Pressupde-se que esses espacos por resolver
podem estimular a agdo do publico na producédo de sentido, ou causar uma sensagédo de
desamparo, como abordou Bernard.
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2.2 A Percepcéo do Espectador no Espetaculo Re-Sintos

A atividade de percepcao tem vinculo com as escolhas propostas cenicamente e
com a disposic¢édo do olhar do espectador. Cabe lembrar que a designagéo de percep¢éo
que interessa a essa pesquisa inclui o transito entre o nivel sensorial, afetivo, cognitivo e
avaliativo. Cada espectador se sente atraido por um aspecto que lhe interessa mais no
espetaculo. Segundo Michel Bernard, a percepcéo intersensorial conduz cada espectador
a selecionar uma ou outra série ou conjuncdo sensorial (visdo/audicdo/tato, por
exemplo), podendo privilegiar um sentido em detrimento dos outros. Assim, a vis&o se
efetua por varredura de certo campo visivel. O olhar percorre o espaco cénico e se
focaliza sobre uma ou outra regido para se centrar seja sobre um corpo e mesmo uma de
suas manifestacdes particulares, seja sobre um objeto, seja sobre uma matéria, uma luz
(BERNARD, 2001: 210).

Ainda conforme o autor, os critérios de escolha presentes nesse processo podem
ser de diferentes ordens: plasticas, semidticas, pragmaticas, poéticas. Mas o espetaculo
coreografico continua sendo construido no nivel da consciéncia do espectador. Para
isso, 0 olho estrutura e organiza sua trajetoria sensorial em relacdo ao jogo da
corporeidade dos bailarinos, uns em relacdo aos outros, e em relacdo ao todo do espaco
cénico. Essa estruturacdo e essa organizacdo podem se realizar em diferentes niveis
mais ou menos privilegiados pela motivagdo singular, inconsciente ou consciente de
cada espectador.

E significativo destacar que a percepcdo do espectador em relacéo ao espetaculo
é plural e paradoxal, conforme defende Bernard. O autor apresenta cinco distor¢cdes que
compdem o motor essencial ao funcionamento do fendbmeno perceptivo. A primeira
distorcdo esta ligada a sensa¢do, pois o sentir é intrassensorial, na medida em que toda a
sensacdo é ativa e passiva. “Assim, todo sujeito que olha € ao mesmo tempo visto, a
matéria tocada pelo dedo tocante faz deste, por sua vez, um dedo tocado”. A segunda
distorcdo é intersensorial e resulta da diversidade dos sentidos. “Cada sentido encontra
uma referéncia ou um efeito cruzado de qualquer forma nos quatro outros”. A terceira
distorcdo ndo estd direcionada especificamente a sensacdo no sentido estrito como
impressdo de um érgdo sensorial, mas como a percepcdo do sentido. “Esta distorcao

reside neste caso entre a energia e 0 desejo que aciona e anima a sensacdo e a
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significacdo que se liga como ato e como objeto e de fato uma percepcdo no sentido
indicado”. A quarta distorcdo é aquela percepcdo que se estabeleceu a partir das
significacOes realizadas no ato da fala. “Assim, esta distorcdo classicamente sublinhada
e mesmo tornada lugar comum ou estere6tipo, ponto de ruptura aparente entre a ordem
perceptiva e a ordem linguistica, o sentir e o dizer, a percepcdo e a enunciagdo”. A
quinta e Gltima distorcdo inerente a nossa percepcdo € aquela entre a visdo e seu efeito
informativo e expressivo. A informacdo recebida é percebida e se efetua segundo as
modalidades especificas que correspondem ao modo de gestdo pessoal de acordo com a
corporeidade de cada pessoa e pelo funcionamento da matéria vocal. Resumidamente,
toda percepcdo é paradoxal porque €, simultaneamente, voz ativa e passiva, mono e
polissensorial, dindmica e significante, vivida empiricamente e anunciada, informativa e
expressiva (BERNARD, 2001: 207-8).

A danga produz imagens que pretende suscitar no espectador uma vontade de

olhar e de perceber. Com esse propésito, Celine Roux relata:

Em um primeiro momento, o olhar é a acéo de dirigir os olhos voluntariamente
sobre um objeto. Mas, esta acdo de olhar um objeto é inconscientemente ligada
a forma pela qual o observador dispde, agencia seu olhar e sua atencdo. Assim,
o olhar ndo significa unicamente ver, mas supfe também inteligéncia,
compreensdo, sensibilidade e julgamento. Trata-se de uma compreensdo
pessoal e Unica do que é dado como ato artistico, apreensdo pessoal, da mesma
forma, guiada pela comunidade, a cultura e o contexto na qual a imagem
acontece. Olhar supde ao mesmo tempo um senso préprio de visdo voluntéria e
um senso figurado permitindo o nascimento dos julgamentos estéticos. A
atencdo colocada na coisa vista, 0 grau de concentragdo e de atencdo
preenchido pelo observador sdo fatores de producéo de sentido (ROUX, 2007:
205).

O olhar envolve o ato de selecdo singular de cada espectador. A complexidade
gue envolve as imagens estaticas e em movimentos de uma obra coreografica
oportuniza uma experiéncia de percepgéo para 0 espectador em seu corpo, por meio do
que se passa naquele local e naquele tempo, e assim, mesmo sentado em uma cadeira, 0
publico ndo fica passivo.

Para Roux, a matéria coreografica produz uma arte multissensorial para o
espectador que, através do seu olhar, desenvolve uma reagdo cinética, uma empatia

fisica e uma acéo sinestésica com os bailarinos (ROUX, 2007: 211).
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Entende-se que, de acordo com o campo visual de cada espectador, por meio dos
movimentos realizados pelo seu olhar, ha a construcdo de um percurso singular. Se
pudéssemos, por exemplo, desenhar um mapa de cada trajetoria realizada pela escolha
da direcdo do olhar de cada espectador, poderiamos observar os diferentes caminhos
tracados. Mas o que define a direcdo do olhar, a atencao de cada espectador?

Na abordagem receptiva do teatro, De Marinis considera que a atencdo do
espectador esta relacionada a dois aspectos. O primeiro consiste nas modalidades de
focalizacdo perceptiva no Teatro. O segundo se refere as relagdes entre a atengéo, o
interesse e a surpresa (DE MARINIS, 2005: 96).

Quanto ao primeiro aspecto, o autor pressupde como fatores determinantes da
atencdo: as caracteristicas fisico-temporais do estimulo, o significado do estimulo para o
sujeito e o estado psicologico desse sujeito. Esses fatores coexistem e se articulam entre
si no processo perceptivo.

Para explicar a focalizacdo da atencdo desempenhada no ato receptivo, De
Marinis aponta a diferenca entre o tipo e a quantidade de trabalho perceptivo realizada
pelo espectador de cinema e de teatro. No caso do espectador cinematografico, a
focalizacdo é construida previamente, por meio dos tipos de enquadramento, da selecao
de planos que podem revelar detalhes, ou ainda alcancar uma amplitude que o olhar ndo
conseguiria atingir. Desse modo, a camara ja tem fixada a imagem para o olhar do
espectador, realizando o trabalho de segmentacdo e focaliza¢do da cena filmica. Enfim,
a camara faz a escolha do que pode e do que ndo pode ser visto. J& o espectador de
teatro, em meio a tantas motivacdes simultaneas, precisa fazer uma selecdo entre os
diferentes estimulos que lhe chegam (DE MARINIS, 2005:94-5).

Uma situacdo em que ndo é fécil orientar o plano perceptivo acontece, no caso
do espectador de danca contemporanea, com uma proposta cénica que rompe com as
estruturas convencionais do uso do espacgo. Nessa perspectiva, em que a agdo promove a
descentralizacdo do espaco, onde as sequéncias coreograficas acontecem simultaneas, as
quais variam no tamanho, no tempo, no nimero de bailarinos, se possibilita, dessa
forma, que o olhar do espectador possa percorrer livremente todos os pontos do palco,
selecionando as suas imagens.

A escolha da focalizacdo esta imbricada também a outros fatores. De Marinis
afirma que, no teatro, a focalizacdo do espectador pode se desenvolver como um
processo dirigido por meio dos conhecimentos prévios do espetaculo, expectativas,

informacdes textuais e contextuais que se tornam, progressivamente, disponiveis no



53

percurso da interacdo com o espetaculo. Assim, a atencédo do espectador ndo é somente
um determinante do processo receptivo, mas também determinada (DE MARINIS,
2005:97).

Nessa perspectiva, no espetaculo de danca Re-Sintos, a escolha da focalizacéo
tem relacdo com os agenciamentos provocados pelas informac@es prévias, motivacoes e
expectativas, dos espectadores. A determinacdo da focalizacdo ocorre pela interacdo
entre esses fatores que antecedem a apreciacdo com aqueles que acontecem durante e
apos a apresentacdo, como por exemplo, a percepgdo, a compreensao, a interpretacéo e
a avaliacdo do espetéaculo.

Além do programa do espetaculo (Anexo E), como informacdes prévias obtidas
pelo publico de Re-Sintos, destacam-se: comentarios de amigos, informacdes em jornais
locais e programas de televisdo, informagdes que o espetaculo traz a fusdo entre a danca
e o0 teatro, e também que se trata de uma releitura do Muovere Companhia de Danca.

Quanto aos fatores implicados na motivacdo, podemos citar: gostar de danca,
conhecer integrantes da companhia, referéncia positiva de trabalhos anteriores e a
admiracéo pelo trabalho desenvolvido por Jussara Miranda.

Alguns espectadores preferem dizer que buscam anular a expectativa em relagéo
a apreciacdo, ja que entendem que isso pode interferir no processo de recepcao estética,
pois, ao criar uma ideia prévia, cria-se um pré-conceito. Busca-se, nesse sentido, se
despir de qualquer imaginacéo, a priori, e deixar a experiéncia produzir o sentido.

Outros espectadores destacam, como expectativa, a intencdo de assistir a um
bom espetaculo, algo que surpreenda, com qualidade técnica, que explore os limites do
corpo, 0s movimentos e sua relacdo com o espaco, de forma harménica, independente
da sensacao ou estado de espirito que ela deseje produzir.

O publico ainda afirma que espera assistir a um espetaculo de danca que articule
recursos teatrais; que seja um espetaculo cénico, uma comédia ou algo parecido,
engracado, com referéncias a vida cotidiana. Também os espectadores procuram
estabelecer relagdes acerca do nome do espetaculo e sobre a mudanca do nome, o que
teria motivado essa troca, e 0 que 0 nNovo nome poderia sugerir em termos de
concepcao.

Entende-se que esses pontos levantados pelos espectadores, quanto as
informagdes prévias, motivacdes e expectativas em relacdo ao espetaculo, indicam uma
parte dos conhecimentos que colaboraram significativamente na determinagdo da

atencdo do espectador. Por exemplo, um espectador que € motivado a vir assistir ao



54

espetaculo porque um amigo faz parte do elenco, provavelmente direcionara seu olhar e
sua atencdo a esse bailarino.

Ainda sobre o primeiro aspecto abordado por De Marinis: a focalizagdo, a
desfocalizacdo e a refocalizacdo realizada pelo espectador pode desenvolver um
processo pautado na hierarquizacdo mais ou menos explicita de textos parciais que
compde o teatro, como, por exemplo: texto verbal, gestual, cenografia, masica. Cada
género tem sua hierarquizacdo. No caso da Opera, a parte musical e vocal se altera em
primeiro plano (DE MARINIS 2005: 97).

J& no caso do espetaculo Re-Sintos, a movimentacdo executada pelos bailarinos
se sobrepBe em relacdo aos outros aspectos. Por esse motivo, acredita-se que a
preparacdo corporal e cénica sdo 0s pontos mais salientados pelos espectadores, quando
questionados sobre o que chama mais a sua atencdo ao espetaculo. Percebe-se que a
organizacao do espetaculo apresenta a composi¢do de sua hierarquia do seguinte modo:
no primeiro plano, vem a movimentacao e a interpretacdo, destacando-se, a seguir, a
sonoridade, o cenario e o figurino.

Acredita-se que a danca contemporénea aciona percepcdes que se distanciam da
objetividade, pois geralmente a criagdo do movimento para a danga busca encontrar
trajetdrias no espaco que possam expressar sensagdes, ou ainda plasticidade. José Gil
inicia o capitulo que trata sobre “o corpo paradoxal” de seu livro intitulado Movimento
Total, com a seguinte afirmacdo: “Sabe-se que o bailarino evolui num espago proprio,
diferente do espaco objetivo. N&o se desloca no espaco, segrega, cria 0 espaco com seu
movimento” (GIL, 2004:47). A cada movimentacao realizada, o bailarino deixa marcas
no espago, cria imagens e sensagdes. Em relacdo ao corpo no espago, Anna Sanchez-

Colberg diz:

Antes de haver movimento, h4& um corpo no espago — um corpo que tem
orientacdo, dimensdo, inclinagdo, que em virtude de sua mera existéncia ocupa
e produz espaco. O movimento resulta deste principio. A experiéncia do self é
entendida na relacdo da sua abordagem no espaco. Isto pode parecer uma
afirmacdo incrivelmente simplista, mas aceitar que a danca € relativa a corpo,
no espago, através de movimento necessita de uma significante mudanga de
entendimento comum de corpo em movimento através do espago (COLBERG,
2005:120).

O bailarino cria sua movimentacdo no espaco, podendo alcancar diferentes
tamanhos, dependendo do alcance do seu movimento. Ciane Fernandes denomina como

cinesfera esse “espaco fisico tridimensional ao redor do corpo, alcangével ao estender-se
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sem que seja necessario transferir seu peso” (FERNANDES, 2002:164). Assim,
podemos definir movimentos pequenos como aqueles que sdo executados proximo ao
corpo, movimentos de alcance médio, como aqueles que se distanciam até, mais ou
menos, cinquenta centimetros do corpo, e ainda aqueles de alcance longo, que ocupam
todo o alcance do espaco fisico ao redor do corpo.

Quando o olhar estiver focalizado nos movimentos criados no espaco pelo corpo
do bailarino, sdo fornecidos pontos de contemplacdo. O espetaculo Re-Sintos apresenta
a predomindncia de movimentacdes realizadas na cinesfera grande (movimentos que
ocupam o espaco de alcance ao redor do corpo), com emprego de forga, de peso, que se
alternam entre movimentos rapidos e lentos, acelerados e desacelerados, com acentos
estacados. Também apresentam quedas bruscas de diferentes partes do corpo ao chao.

Existem momentos em que h& enfoque também na movimentacdo leve, como,
por exemplo, no inicio da cena do elevador, em que os bailarinos ocupam um espaco
fisico pequeno, proximos uns dos outros, reagem ao som produzido por um dos
participantes, com movimentos leves, de alcance pequeno, isto &, proximo ao proprio
corpo. Entretanto, na medida em que o som vai aumentando de intensidade, os
movimentos ganham a mesma intencdo demonstrada pela sua amplitude, peso e
velocidade.

De modo geral, o espetaculo explora a alternancia do estado do corpo, ao trazer
diferentes qualidades de movimentos. Re-Sintos é composto por movimentos que sdo
realizados de modo intenso, forte, grande, e que se intercalam com movimentos
delicados e sutis.

Ao trazer outro aspecto que constitui a atencdo do espectador de teatro, De
Marinis explica que estudos recentes tém demonstrado depender de um tipo de
disposic¢do ou atitude psicofisioldgica, que pode ser chamada de estado de interesse. Por
outro lado, esse estado de interesse parece ser consequéncia de outro estado
psicofisiologico, denominado surpresa ou choque. Desse modo, teriamos a seguinte
sequéncia: surpresa — interesse — aten¢do. De acordo com esse ponto de vista, 0 estado
de interesse que guia a focalizacdo do espectador é induzido por meio do funcionamento
de estratégias que desviam as expectativas do publico e seus costumes perceptivos. I1sso
é conseguido através da introducdo de elementos improvaveis, estranhos, inesperados,
na esfera das certezas habituais do sujeito (DE MARINIS, 2005: 97).

Compreende-se que existe uma proximidade entre as expectativas formuladas

pelo espectador e a sua atitude psicofisiologica relativa a surpresa ou choque. Nesse
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sentido, para causar maior interesse, o espetaculo pode trazer inovagdes em relagcdo ao
que o publico presume. O estado de surpresa vai acontecer pela superacdo da
expectativa em relacdo ao modo como a movimentacao é executada, pela maneira como
a cena é construida, pelo uso do cenério, do figurino e de sonoridades.

A diferenca de focalizacdo é ratificada pelas respostas produzidas pelos
espectadores do Re-Sintos, quando questionados quanto ao que havia chamado mais a
sua atencdo na apreciacdo do espetaculo. Para exemplificar essa diversidade que ocorre
inerente & atengdo, selecionamos algumas respostas, relacionadas a qualidade técnica
dos bailarinos e a sua movimentacao, a teatralizacdo, ao cenério, ao tema do espetaculo,
a plasticidade, a sonoridade. A partir das perguntas: O que chamou sua atencdo nesse
espetaculo? Por qué?, os espectadores responderam:

- “A presenca cénica dos bailarinos, presenca de corpo, 0 uso constante do espago. Eu
gostei da violéncia, acho que isso me chamou mais a atencgéo, a violéncia no corpo”.

- “Varias coisas me chamaram a atencdo. A qualidade técnica dos bailarinos, gostei
demais do cenario, identifiqguei muitas cenas do cotidiano, que muitas vezes me
incomodavam. E legal identificar isso no espetaculo”.

-“A plasticidade e o contraponto. O jogo dos contrarios”.

- “Principalmente a trilha musical e sua inser¢do na cena. A musica, utilizada de forma
fragmentada e distorcida, ndo contribuiu para a apreciacao do espetaculo. Parecia ndo se
encaixar em absolutamente nada e dificultava minha atencéo visual”.

- “O cenario e a energia de todo elenco. Do cenério eu era levado para varios recintos,
dos bailarinos eu sentia o show e re-sentia, impressionante”.

- “A variedade de movimentos e de situacGes. Uma mistura de danca com teatro”.

- “A forga com que a movimentacao era executada, a proximidade entre os dangarinos e
com o publico e 0 modo como a movimentacdo pbde constituir-se a fim de permitir
inimeras sensacdes e reflexdes em mim, enquanto espectadora”.

- “Cenario, os elementos cénicos. Porque os ambientes foram sendo construidos e
articulados durante o espetaculo, também estavam em constante movimento”.

Nessas respostas, identifica-se, entre os espectadores, a disposi¢cdo do seu foco
de atencdo pelo olhar. Entre os aspectos destacados por eles, pode-se citar,
resumidamente: a presenca cénica dos bailarinos, a forca e intensidade da
movimentacao, o0 cenario, as cenas que mantém relacdo com o cotidiano, a plasticidade,
0 contraponto (o jogo dos contrarios), a trilha sonora e a teatralizagdo. Salienta-se que a

qualidade técnica dos bailarinos foi 0 que mais chamou a atencéo da plateia.
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As cenas do espetaculo Re-Sintos se estruturam, em sua maioria, pelo jogo do
contraponto, isto €, o palco € preenchido por duas ou trés situacdes simultaneas. A cena
oferece ao espectador possibilidades de selecéo ao que assistir. A partir dessa escolha,
cada um cria o seu espetéaculo.

O espetaculo pode chamar a atengdo do espectador por meio de recursos, como,
por exemplo, a iluminacdo que, de certo modo, enfatiza determinada parte do palco, ou
ainda cria uma atmosfera propicia ao olhar. Muitas vezes, o ritmo acelerado dos
movimentos chama a atencdo do publico, assim como o contrério: em uma cena em que
h& muita informacdo, acaba-se privilegiando o movimento que se encontra em camera
lenta, ou o bailarino que esta em pausa.

Na cena do espetaculo Re-Sintos, em que uma das bailarinas € examinada na
mesa e tem seus movimentos sendo conduzidos pelos outros bailarinos, representando
estar morta, percebe-se, no lado esquerdo do palco, o olhar de outros bailarinos e de
uma boneca. O lado esquerdo do palco parece ser coadjuvante a cena principal em que a
bailarina é conduzida a diferentes partes do palco, pois até mesmo os bailarinos que
compdem a cena do lado esquerdo dirigem o olhar & situacdo que acontece no centro do
palco.

Entende-se que a criacdo da cena se estruturou de modo a direcionar a atencéo
ao centro do palco, deixando em segundo plano a questdo da observacdo. No caso de o
espectador privilegiar seu olhar para a cena que ocorre do lado esquerdo, em que ha
menos movimento, os bailarinos, observando passivamente a propria cena, podem
ganhar intensidade na criacdo de sentido de quem assiste. Nesse sentido, poderiamos
imaginar que a cena remete a reflexdo de n6s sermos observadores passivos da vida, da
violéncia diaria.

E importante salientar que, mesmo as cenas sendo construidas com situagdes
justapostas, ha sempre um foco principal. Esse foco é revelado pela ocupagéo do espaco
cénico (geralmente no centro do palco), pela iluminacdo direcionada de modo mais
enfatico e pela prépria tematica abordada. Afirma-se isso com base na informacéo de
que as cenas ganharam nomes no decorrer do processo criador. Isso significa que existe
um ponto principal de cada lugar fisico que esta sendo tratado em cada cena do
espetaculo. Entretanto, como ja foi relatado, podem chamar mais a atencdo do
espectador os momentos em que os bailarinos executam pequenas a¢des em segundo

plano, do que aqueles em que as agdes estdo colocadas em primeiro plano.
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O espectador de danca contemporanea, de uma forma geral, tem se tornado
testemunha, visitante, participante, interventor, ato. Céline Roux, quando se refere ao
espectador, aponta que “integrado a obra ele é convidado a adotar novos
comportamentos e ele ndo pode se contentar com a posi¢do de simples observador”
(ROUX, 2007: 204). Alem disso, o corpo do dancarino ou do ator convida o espectador

a examina-lo. Conforme Bernard,

como a modulacdo temporal e ritmica de micro-diferencas ou de ligeiras
distorcdes que afetam os operadores da pragmaética corporal. Em ndmero de
sete (extensdo e diversificagdo do campo de visibilidade, orientagéo, posturas,
atitudes, deslocamentos, mimicas e vocalizacdo), é a partir desses operadores
que o dancarino ndo cessa, por sua parte, de multiplicar os jogos espetaculares
e gratuitos ou as metamorfoses gravitacionais. Em suma, a corporeidade
espetacular ¢ um convite a um olhar, e por ai, a uma outra forma de
aproximacédo e de analise do teatro e da danca (BERNARD, 2001: 23).

Acredita-se que cada espectador se sente atraido por um aspecto que lhe
interessa mais no espetaculo. Re-Sintos explora, por meio de sua movimentagdo, 0 uso
do espaco cénico ao criar deslocamentos com trajetérias diversificadas, além de ocupar
0 espaco cénico, com situacbes concomitantes, como ja foi abordado. A corporeidade
apresentada pelos bailarinos chama a atencdo dos espectadores pela presenca cénica,
pela movimentacdo adequada ao preparo fisico, pela integracdo do movimento com a
interpretacéo, pelos gestos fortes, marcantes, precisos e intensos.

Ao assistir a um espetaculo de danca contemporanea, 0 espectador pode
identificar-se ou estranhar o que estad vendo. O que é isso? Nao estou entendendo? O
que quis dizer? Essas perguntas séo comuns na arte contemporéanea. S&8o questdes que
costumam indicar certo estranhamento em relacdo ao objeto artistico e,
consequentemente, causar desinteresse, ou seja, 0 espectador pode acabar néo
penetrando na obra. “O espectador que ndo encontra nenhum acesso de leitura ao
espetaculo geralmente perde o interesse por ele, estabelecendo uma distancia que tende
a aumentar cada vez mais, até o ponto de se desinteressar por completo e contar 0s
minutos para poder levantar e ir embora” (CAMARGO, 2003: 30).

Em outro ponto de vista, essas perguntas podem indicar um olhar critico e a
busca de um aprofundamento intelectual. Toda mensagem recebida é refratada,
ressoada, retomada, desenvolvida em um intercAmbio muito complexo. Quanto ao

interesse do espectador de teatro, Camargo afirma:
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Quando ha interesse por parte do espectador, as distancias naturalmente
deixam de existir e a tendéncia é aumentar a aproximacao entre ele e a cena. O
espectador interessado sabe buscar por conta propria e é bem provavel que
encontre exatamente aquilo que procura. O interesse faz diminuir a distancia do
espectador em relacdo a cena, através de uma participacdo ativa e ininterrupta.
(...) o espectador interessado vem predisposto a estabelecer contato com o
palco. Longe da indiferenca e da passividade, sua tarefa consiste em ir ao
encontro e receber, por vontade propria (CAMARGO, 2003: 28).

Ja por outro lado, o desinteresse do espectador tende a levar ao afastamento,
independente das condi¢des favordveis que possam se apresentar, como, por exemplo, a
ocupacdo de um lugar privilegiado. Consequentemente, “por ndo conseguir participar do
jogo, o espectador se exclui, comeca a olhar no relogio, prestar atencdo em outras
coisas, menos no espetaculo que esta a sua frente” (CAMARGO; 2003: 28).

Compreende-se que o Re-Sintos, ao trazer, como principal motivagdo criadora,
os espacos fisicos do nosso cotidiano e se utilizar de recursos teatrais, atenuou 0
estranhamento tdo comum de acontecer na danca contemporanea. A sonoridade do
espetaculo, produzido tanto pela mdsica como pelos sons criados pelos bailarinos,
auxilia na identificacdo de determinadas situa¢Oes do dia a dia. Mesmo sem oferecer
respostas, o espetaculo é composto trazendo algumas pistas referenciais que ndo deixam
0 espectador totalmente desamparado. O nome do espetaculo, o cenario, o figurino, a
sonoridade, a iluminacdo e a movimentacdo de danca interagem, de modo a
proporcionar a identificagdo com informagfes comuns na vida dos espectadores. Por
ISSo pode-se identificar uma cena que ocorre no elevador, outra que apresenta uma
competicdo entre prostitutas e, ainda, uma que explora a tematica da violéncia e da
desigualdade social, por meio da metafora da mulher que morava embaixo da mesa.

Re-Sintos € um espetaculo organizado para o palco italiano, estabelecendo,
assim, uma relacdo frontal com o espectador. Nesse caso, 0 espectador aprecia a
apresentacdo sentado em um determinado lugar, que pode ser definido pela ordem de
chegada ou pela numeracdo das poltronas do teatro na compra do ingresso. Como se
trata de um espetaculo que apresenta, na maioria das cenas, situagcdes justapostas, o
lugar ocupado pelo espectador definira a perspectiva do seu olhar. As cenas provocam
inimeras leituras, pois a plateia pode fazer diferentes conexdes e interpretacfes a partir

da sua logica individual apreendida.
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2.3 O Olhar e a Escuta no Espetaculo Re-Sintos

Ao apreciar um espetaculo de danca, o olhar e a escuta do espectador sé&o
estimulados pela producdo de movimentos e sons. Segundo Roberto Gill Camargo, a
todo o momento da nossa vida estamos fazendo uso dos cinco sentidos: visdo, audicao,
tato, paladar e olfato. Conforme a situacdo vivenciada, had o predominio de um sentido
sobre o outro, embora todos estejam presentes. No teatro, o espectador permanece a
distancia e a énfase recai, principalmente, sobre dois sentidos: o ver e 0 ouvir
(CAMARGO, 2001:51). Geralmente, a atengé@o do espectador na danca tem mais énfase
sobre 0 aspecto visual do que sobre o sonoro, embora exista uma inter-relacao entre eles
e também entre 0s outros sentidos.

Além disso, de acordo com Michel Bernard, considera-se que a percep¢ao do
espectador de danca em relagdo ao espetaculo é plural e paradoxal, conforme ja foi
descrito no item anterior. O autor apresenta cinco distor¢fes que compdem o motor
essencial de funcionamento do fendmeno perceptivo, sendo que, entre elas, €
significativo destacar a segunda, que € denominada como intersensorial, e resulta da
diversidade dos sentidos: “Cada sentido encontra uma referéncia ou um efeito cruzado
de qualquer forma nos quatro outros” (BERNARD, 2001:207).

O espectador realiza sua percepcdo por meio de uma via principal que, nesse
caso, se caracteriza como monossensorial, porque ha a predominancia de um sentido em
relacdo aos outros, mas também é considerada polissensorial pela inter-relacdo com os
outros sentidos. Por isso afirma-se que a percepg¢do é paradoxal, pois, nessa perspectiva,
é¢ mono e polissensorial concomitantemente. Assim, na analise que segue sobre a
percepcdo do espectador em relagdo ao Re-Sintos, reconhecemos diferentes
predominancias de um sentido sobre o outro.

Ao entrar no teatro, o publico se depara com o siléncio, uma caixa que emite
uma luz, uma bailarina (Foto 1 — cena inicial) que estd embaixo de uma mesa, atenta,
com foco direto (toda a atencéo voltada para 0 mesmo ponto) para a luz refletida. Essa
primeira imagem transmite ao espectador a ideia de um ser que observa passivamente

algo que lhe é emitido. O publico continua entrando no teatro, buscando seus lugares.
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Foto 1 — cena inicial

Depois que todos os espectadores se acomodam, a bailarina desliga a luz da
caixa e comeca a se movimentar embaixo da mesa. Ao mesmo tempo, é iluminado
(Foto 2 — cena inicial) o fundo do palco no lado direito, criando um painel com sombras
projetadas de figuras humanas que possibilitam ao espectador a observacdo dos
contrastes de tamanhos dos corpos que se movimentam em cena.

O espectador tem a cena tridimensional do espetaculo em si, contrastada pela
imagem bidimensional criada pela projecdo. Nessa perspectiva, Camargo diz que a
relacdo espectador-ator de teatro se da, nesse caso, por via indireta, por meio de um
elemento intermediario que é a sombra projetada na tela, causando um distanciamento
pela intervencdo da imagem plana, que é bidimensional, com o conjunto da cena, que é
tridimensional. Esse efeito que distancia o ator do espectador é um recurso de
aproximacdo visual, pois o tamanho do corpo evidencia partes do movimento
(CAMARGO, 2003:146).

O confronto oportunizado ao espectador também estd presente na
movimentacdo. De tras desse painel saem bailarinos com movimentos lentos e pesados,
deslocando-se em linha reta, usando o fundo da cena. A bailarina altera movimentos
acelerados e desacelerados e sai debaixo da mesa, ocupando a parte da frente do palco,
com deslocamentos por meio de quatro apoios. A bailarina joga o corpo no chdo com
violéncia. A movimentacio é desenvolvida, predominantemente, na cinesfera* grande,

isto é, ocupando o limite individual de alcance espacial.

* O termo cinesfera refere-se ao espaco fisico tridimensional ao redor do corpo, alcancavel ao estender-se
sem que seja necessario transferir o peso (FERNANDES, 2002:164).
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Foto 2 — cena inicial

Aos poucos, os bailarinos que estavam percorrendo a trajetéria em linha reta no
fundo da cena vao chegando, um a um, em volta da mesa e comegam a realizar
movimentos que se parecem com uma conversa. No outro lado da cena, entra um
bailarino se deslocando na posicdo de quatro apoios e encontra a bailarina com a qual
inicia um duo (Foto 3 — cena inicial). O espectador continua observando o jogo dos
contrastes, pois 0s movimentos produzidos em volta da mesa sdo lentos e conduzidos,
enguanto que os movimentos realizados pelo duo sdo fortes, acelerados, com frases de
movimentos que mesclam grande tensdo e controle do peso corporal, com movimentos
originados do impulso de outros movimentos, mantendo, ainda, as quedas bruscas do

corpo no chao.

Foto 3 — cena inicial

J& no final do duo, a bailarina modifica a qualidade expressiva do movimento,

dando a ideia de que estd desmaiada ou morta. Executa movimentos com relaxamento
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do peso, com 0 peso passivo, em que € manipulada pelo bailarino. O trecho inicial do
espetaculo termina com o siléncio e o bailarino movimentando o corpo dela, enquanto
gue os outros bailarinos se afastam da mesa e se preparam para a proxima cena.

Estruturam-se novos focos de movimentacdo que ocupam diferentes areas do
palco, cabendo ao espectador fazer suas escolhas em relacdo a dire¢cdo do olhar. A
movimentacdo que acontece ao redor da mesa é desfeita e um dos bailarinos retira a
tampa superior da mesa. Duas bailarinas deitam, no canto esquerdo do palco, com as
pernas estendidas e iniciam uma série de abdominais que dura o tempo todo da musica.
Dois bailarinos e uma bailarina ocupam a parte central do palco e executam
movimentos amplos, com énfase na forca e nos acentos, e alteram com deslocamentos
em quatro apoios. Ha, ainda, um bailarino que fica fazendo movimentos nas barras da
mesa que lembram treinamento fisico. A cena se constitui de um misto de exercicios de
condicionamento fisico, movimentos de saltos, rolamentos, quedas e alguns
movimentos, como andar na garupa do outro, troteando, o que remete a um passeio a
cavalo, e deslocamentos em quatro apoios, como animais. O bailarino leva a estrutura
de ferro que compde a mesa, com movimentos suaves, até deixar de maneira vertical,
delimitando um espaco, 0 que sugere um ambiente pequeno.

Essa parte do espetaculo anuncia o tipo de conducao do olhar que o espectador é
instigado a ter. A maioria das cenas é composta por mais de uma situacdo. O espectador
é provocado a escolher e dirigir o olhar para uma parte do palco. Essa escolha pode
consistir, por exemplo, em observar, algum tempo, aqueles movimentos rapidos,
grandes, desenvolvidos no centro do palco, no momento do duo da primeira cena, € em
outro momento olhar os movimentos lentos, conduzidos, realizados em torno da mesa.

A escolha da direcdo do olhar tem conex&o com as particularidades de cada
espectador, assim como outras preferéncias perceptivas. Camargo, quando relata sobre
as peculiaridades dos espectadores de teatro, diz: “ha o que gosta de observar os
movimentos e 0s gestos; 0 que valoriza as cores e as luzes; 0 que presta aten¢do nos
figurinos; o que da importancia a musica, aos objetos, aos efeitos sonoros, e assim por
diante” (CAMARGO, 2003: 30).

Durante a apreciacdo, a participacdo do espectador acontece por meio das
selecdes realizadas durante o espetaculo, que interagem, simultaneamente, com suas

expectativas, informacdes e motivacdes.
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O espetaculo coreografico contemporaneo mergulha o espectador em um
estado de consciéncia sonhadora. Este estado de consciéncia sonhadora néo
deve ser compreendido como uma forma de passividade préxima da
sonoléncia, mas, como um estado de disponibilidade para receber, estado longe
de producéo e produtividades pedidas na vida cotidiana (ROUX, 2007:209-10).

A cena plural possibilita uma variedade de informagdes que podem ser
combinadas de diversas maneiras, compondo diferentes sentidos. Consideramos, ainda,
que a escolha do olhar se liga com as preferéncias pessoais, construidas ao longo da
vida de cada individuo. Por isso a singularidade € marca presente na producdo de
sentido. Nessa acep¢do, Roux afirma que “O espectador € livre para se interessar ou nao
por uma obra disponibilizada, sendo de qualquer maneira o Unico a poder ‘completar’
na medida em que seus sentidos e sua imaginacao sdo solicitados pelas configuracoes
estéticas presentes no que é dado” (ROUX, 2007:210).

A fala de uma espectadora caracteriza a singularidade presente no ato de dirigir
o olhar para determinadas partes do espetaculo: “As vezes me chamava mais atencdo 0s
momentos em que uns faziam pequenas a¢des em segundo plano do que os que estavam
no foco principal. Gostei muito da presenca cénica da Roberta e do Denis, talvez por
serem também atores”.

Observa-se ainda, que pela citacdo dos nomes dos atores e bailarinos, a
espectadora acima reconhece aspectos que diferenciam a atuacdo de um bailarino e de
um ator. As precondi¢des receptivas dessa espectadora diferenciam-na dos outros
espectadores, principalmente, pelo seu conhecimento particular com relagdo aos
aspectos que envolvem a atuacéo de um ator e de um bailarino.

Na continuidade do espetaculo, um bailarino coloca-se no centro do palco, de
costas para o publico, e comeca a cantar. Trés bailarinos, que estdo da metade do palco
para frente, acompanham, por meio da movimentacao, a sonoridade extraida da musica
que estd sendo cantada. Os movimentos seguem a intensidade em que o som €
produzido, isto €, quando o bailarino canta alto, os bailarinos realizam movimentacdes
amplas, e, quando diminui o volume da voz, realizam movimentag¢des reduzidas. O
efeito sonoro repercutido no corpo do bailarino dialoga diretamente com o espectador,
por meio das imagens produzidas com diferentes intensidades, as quais se relacionam
com a capacidade emotiva do publico.

Na danca, se for considerado que 0s movimentos possuem caracteristicas

relacionadas com a pléastica, pois desenham o espago, criam trajetorias, € a0 mesmo
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tempo, possuem ritmos, intensidades, pausas, que sao caracteristicas sonoras, é dificil
separar o que é visual do que é sonoro. O préprio movimento dancado ja tem em sua
esséncia caracteristicas visuais e sonoras e, ainda, se relaciona com o cenario, luz,
figurino, musica, ruido, palavra. Na perspectiva de Camargo, quando se refere ao

publico de teatro, reconhecemos que,

Para o espectador, o acesso a todas as informacfes do palco se faz por
intermédio da visdo e da audigdo. Trata-se, portanto, de uma experiéncia
reduzida de cinco a apenas dois sentidos, a qual pode ser enriquecida por
sugestionamento, correspondéncias, sinestesias e processos associativos, para
os mais diferentes fins: evocagdo, envolvimento, impressdo de realidade etc.
(CAMARGO, 2001:53)

Compreende-se que, no processo de apreciacdo em danca, aléem da visdo e da
audicdo, ha uma énfase ligada a sensacdo cinestésica, isto €, os movimentos realizados
pelos bailarinos criam sensacdes corporais no espectador que contribuem com a

experiéncia. Nesse sentido, José Gil relata:

¢ verdade que se “vé” dancar, mas também que se “ouve” e, mais
profundamente, que se “sente” dancar (porque “se toca” ou porque Sse
“experimenta” o movimento: a reflexividade do corpo é geral). Ndo ha imagem
visual ou cinestésica Unica do corpo dancante: mas uma multiplicidade de
imagens virtuais que o movimento produz, e que marcam outros tantos planos
de contemplacdo a partir dos quais o corpo se percebe (GIL, 2004: 51).

As informagdes sdo fornecidas pelos movimentos dos bailarinos para os sentidos
do espectador. Os movimentos desenham formas no espaco, apresentam diferentes
intensidades de forca, tamanhos, velocidades. Essas caracteristicas visuais e sonoras
produzem sensacdes, impressdes e interpretacdes por parte do publico.

Quando o bailarino termina a cangdo, em siléncio, todos os bailarinos vestem
ternos e se colocam proximos um do outro, como se estivessem ocupando 0 espacgo de
um elevador. No decorrer dessa cena, um dos bailarinos comeca a tossir e 0s outros
bailarinos reagem por meio dos movimentos. Quanto mais a tosse aumenta, mais 0s
movimentos aumentam, do mesmo modo quando diminui. Os movimentos partem do
tronco, como pulsdes. E uma cena engragada, pois expressa a caricatura de uma situagao
real que, normalmente, é desagradavel: a de alguém que tosse em um ambiente fechado

e, pior ainda, sem ceriménia. A caricatura criada, tanto pelo exagero do escarro e da
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tosse produzida pelo bailarino, quanto pela expressao de desconforto apresentada pelos
movimentos dos outros bailarinos, produz humor ao espetéculo.

A cena do elevador acontece em um espago reduzido do palco, iluminado por
meio de um foco de luz, sendo que essa caracteristica, como ja vem sendo ressaltada,
anteriormente, ndo é comum durante o espetaculo. Dessa forma, o espectador tem um
unico foco de atencdo para dirigir o seu olhar.

Ao observarmos a relacdo de horizontalidade e verticalidade (Foto 4 — cena do
elevador) proposta pela cena, verificamos que, no seu desenvolvimento, apenas um
bailarino permanece em pé. Os outros bailarinos realizam a sua movimentacdo em
direcdo ao chéo. Pela oposi¢édo entre o estar deitado e o estar em pé, articula-se um olhar

diferenciado, ou uma imagem que vai afetar o espectador.

Fotos 4 — cena do elevador

Nesta cena “do elevador”, o que chama mais a atencéo € a referéncia do espaco e
a maneira como a situacdo é abordada. Os espetaculos de danca, geralmente,
apresentam movimentos corporais que nao permitem ao espectador identificar,
compreender e interpretar imediatamente o contetdo percebido. Ja a identificagdo de
uma situacdo do cotidiano, no caso do elevador, ndo deixa o publico desamparado.
Céline Roux colabora com esse pressuposto, ao afirmar que, durante a percepg¢éo, 0
espectador trata de “apreender o objeto que foi apresentado com o objetivo de o
identificar. Esta identificagdo € um valor tranquilizador que permite ndo se encontrar
diante do desconhecido ou do ndo-definivel”(ROUX, 2007:205).

Ao se constituir a proxima cena, denominada por este estudo como a cena do
necrotério (designada pela diretora geral como cena da clinica), o espectador se depara
com a movimentagdo de objetos e deslocamentos realizados pelos préprios bailarinos

que produzem sons e interagem na criacdo de novas imagens. O espectador é
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convidado a observar, com os olhos e 0s ouvidos atentos, uma série de acontecimentos
simultaneos e a produzir relagdes entre 0s aspectos visuais e sonoros.

H& o deslocamento de duas bailarinas para o lado esquerdo do palco, enquanto
uma bailarina caminha de um lado para o outro. A mesa é remontada e colocada no
centro do palco. Em um jogo de seducdo, dois bailarinos fazem exibicdo de forca, por
meio de apoios sobre a mesa, para conquistar a bailarina. Um dos bailarinos executa a
movimentacdo com equilibrio, enquanto o outro perde a forca ao tentar se apoiar sobre
o0s bracos. A cena se torna engracada pela naturalidade como aquela acdo é executada,
sem nenhum constrangimento, por ndo conseguir fazer a movimentacdo e também por
se esperar que o adversario, nesse jogo de forca, supere o outro. Ainda nessa cena, a
bailarina € colocada em cima da mesa, como se estivesse morta, e comeca a ser
examinada pelos dois bailarinos.

Ao lado esquerdo, uma bailarina, com uma boneca no colo, parece assistir a TV.
Os bailarinos se deslocam para esse canto esquerdo, um espaco retangular, com
persianas manipuladas por eles: fecham, abrem e espiam entre as frestas da cortina. Este
lugar remete a sala de uma casa, pois 0 modo com que os bailarinos se colocam em
posicdo de observagdo e manuseiam a cortina demonstra que eles estdo em um local
sem cerimonias, de onde podem ver, mas ndo podem ser vistos. Um dos bailarinos
comeca a manipular a boneca, que parece observar uma cena entre as cortinas da
suposta casa. Concomitantemente, entra um bailarino, por meio de saltos e movimentos
que lembram um bicho, e comeca a manipular a bailarina que parece estar morta.

A luz, o cenario retangular vazado com cortinas e a posic¢ao dos bailarinos criam
uma rede de interconexdes que resulta na concepcao de uma casa, de um apartamento.
Por isso podemos identificar no cenario um ambiente familiar, isto é, pela percepgédo
visual podemos realizar a associacdo entre a encenacgdo dos bailarinos e a ocupacéo do
cenario.

Na continuidade do espetéaculo, os dois bailarinos que estavam na suposta casa
abrem a cortina, e o bailarino bicho foge. Entdo o corpo da bailarina é colocado,
novamente, em cima da mesa, a qual lembra a mesa de um necrotério, pois ela parece
estar morta, principalmente, pela caracteristica do ténus de sua movimentacdo, que
permanece passiva. A tampa da mesa com a bailarina é deslocada para a parte da frente
do palco. O bailarino bicho entra, e logo a bailarina se movimenta como se acordasse, e
0 bailarino sai correndo com deslocamento de quatro apoios pelo lado direito.
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Agora, na cena das putas, o espectador se depara com trés focos principais: um
bailarino do lado esquerdo do palco, duas bailarinas no centro do palco e trés bailarinos
no cenario localizado no fundo e no lado direito do espago cénico. As duas bailarinas
comegam um duelo. Os movimentos se assemelham aos de galinhas. Lentamente, no
fundo do palco, trés bailarinos, com perucas brancas, come¢am a realizar movimentos
lentos, deslocando-se em circulo e observando a cena das mogas. Ao assobio de um
bailarino que estd, inicialmente, sentado no lado esquerdo do palco observando a cena,
muda a iluminagdo para cor vermelha. As duas bailarinas se aproximam do publico, ao
ocupar a parte da frente do palco, e realizam movimentos sensuais como se estivessem
oferecendo o corpo. O bailarino comeca a narrar uma corrida de cavalos, e a cena vai se
alternando com espacos cada vez mais curtos, entre a competicdo das mulheres e 0s
movimentos relacionados a prostituicao.

A ideia de competicdo, vinculada a narracdo de uma corrida de cavalos, com
movimentos de galo de rinha e com a luz que modifica os ambientes representados, traz
humor para cena. Ao fundo, ainda se percebem bailarinos com perucas brancas, huma
espécie de metafora a burguesia, que observam a tudo com o seu olhar blasé. Esse
momento termina com uma vencedora do duelo que, junto com o final da musica, corre
para debaixo da mesa.

E evidenciado o jogo de aproximagdo e afastamento na relacdo entre palco e
plateia. As bailarinas alteram momentos em que ocupam o proscénio® e dirigem o olhar
diretamente para o publico, ao fazerem movimentos sensuais, com trechos que se
afastam da plateia, ocupando a parte do meio do palco, onde representam uma briga por
meio de movimentos corporais.

A alternéncia de deslocamentos proporcionada pela movimentagédo dessa cena, e
também nas outras partes do espetaculo, relaciona-se com o modo como acontece a

conducdo do olhar do espectador de teatro pela movimentacao dos atores:

O espectador imével percorre com os olhos um ator deslocando-se da esquerda
para a direita, do fundo para a frente, do meio para as extremidades, de baixo
para cima, caminhando em linha reta, em curvas, em circulo, em saltos,
subindo degraus, desviando de obstaculos, atirando-se ao chao, rodopiando-se,
arrastando-se, deslizando, andando nas pontas dos pés, balancando... e tantos
outros movimentos ligados a locomogao (CAMARGO, 2003:74).

> “Parte anterior do palco, compreendida entre a borda do piso e a linha da cortina de boca ou dos
reguladores” (ACIR, 1997:10)
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Essa caracteristica relacionada ao olhar do espectador, ligada ao deslocamento
no espaco cénico, é instigada ainda mais pela maneira com que se estrutura o espetaculo
de danga como o Re-Sintos, que explora a simultaneidade de movimentos e trajetérias
em diferentes partes do espago cénico.

Os multiplos focos constituidos por situagdes de movimento corporal,
movimentos do cendrio, que sdo destacados pela iluminacdo, desafiam a percep¢do do
espectador no que se refere as formas de agenciamento do seu olhar e de sua atencao.

Celine Roux aborda a questdo do olhar do espectador de danca, ao dizer:

Trata-se de uma compreenséo pessoal e Unica do que é dado como ato artistico,
apreensdo pessoal, da mesma forma, guiada pela comunidade, a cultura e o
contexto na qual a imagem acontece. Olhar supGe a0 mesmo tempo um senso
préprio de visdo voluntaria e um senso figurado permitindo o nascimento dos
julgamentos estéticos. A atencdo colocada na coisa vista, o grau de
concentracdo e de atencéo preenchido pelo observador sdo fatores de producéo
de sentido (ROUX, 2007:204).

Desse modo, na cena descrita abaixo, considera-se que a repeticdo da acdo de
dirigir o microfone a bailarina que mora embaixo da mesa, a interrup¢éo realizada pela
movimentacdo executada pela mesma bailarina e a falta de resposta sdo fatores que
contribuem para a producdo de sentido do espectador.

Inicia a cena da mulher que mora debaixo da mesa. O mesmo bailarino que
narrou a corrida de cavalos da cena anterior e apresentou a vencedora do duelo caminha
para o lado direito do palco, busca uma lanterna que representa um microfone, dirige-se
a plateia, ilumina o proprio rosto e diz: “Estamos aqui diretamente do local em que vive
a mulher que mora debaixo da mesa”. Enquanto isso, a bailarina troca de figurino
debaixo da mesa. Ele continua: “Vamos falar com ela e saber exatamente o que passa
com uma mulher que mora debaixo da mesa. O que a senhora esta sentido por morar
debaixo da mesa?” Logo o bailarino direciona a lanterna para o rosto da bailarina, que
faz uma pausa, como se congelasse 0 movimento que estava realizando. Quando o
bailarino se dirige para ao publico novamente, ela retoma a movimentacdo de vestir-se.
Ele pergunta: “O que a senhora tem a dizer a outras mulheres que também moram
debaixo da mesa?” E repete a mesma acdo de dirigir a lanterna ao rosto dela que,
novamente, paralisa 0 movimento. Ele pergunta ainda: “O que a senhora tem a falar
morando anos e anos debaixo da mesa?” E repete a mesma acdo. “Agora vamos saber,
exatamente, qual o verdadeiro sentimento da mulher que mora debaixo da mesa”. E
dirige a lanterna para ela que grita. Ele dirige a lanterna que ilumina a face de cada

bailarino que estd colocado na estrutura giratdria do cenario localizado ao lado direito,
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sendo que cada um grita ao ser iluminado, até chegar no préprio entrevistador, que
também grita e dirige a lanterna aos espectadores, que também gritam. Ele desliga a
lanterna. Liga e dirige a lanterna a ele, novamente, e diz: “Foram esses motivos que
levaram a mulher a morar debaixo da mesa”, e sai de cena.

O espectador ¢ chamado para escutar, ver e participar da cena. Esse é um
momento do espetdculo em que se da énfase aos aspectos teatrais, pois existe a
representacdo de uma situacdo que envolve um repdrter e uma mulher que mora
embaixo da mesa. A palavra, o gesto, a iluminacdo, a encenagdo se apresentam ao
espectador, para que 0 mesmo possa criar a sua interpretacao.

Nesse momento, a bailarina que estava debaixo da mesa e que veste outro
figurino, um vestido preto, comeca a dancar. Os cabelos longos cobrem o seu rosto. Ela
reparte o cabelo ao meio, mostrando e dirigindo olhar ao publico. Ela comeca a se
movimentar pela cabeca. O movimento tem origem na manipulagdo do cabelo. Com
essa movimentacao, ela se desloca até um espaco delimitado pela estrutura do cenério,
que pressupde um espaco privado. Nesse mesmo momento, entra em cena um bailarino.
Ele se desloca com movimentos amplos até 0 mesmo espaco ocupado por ela, onde
iniciam um duo.

A cena da mulher que mora debaixo da mesa impressiona pelos movimentos
amplos realizados em um espaco estreito, de formato retangular. Os movimentos
realizados pelos bailarinos, individualmente e em dupla, incluem saltos, quedas,
rolamentos, acrobacias. Movimentos desempenhados com qualidade técnica,
demonstrada, principalmente, pela percepcéo espacial deles. O espectador se surpreende
ao olhar grandes movimentos, sendo feitos em um espaco tao limitado.

Antes de compreender ou sentir prazer a partir de um espetaculo, o espectador
precisa ver, assistir a apresentacdo. Para tanto, ha a necessidade de atrair a atencdo do
publico para o que assiste. O estado de interesse que guia o olhar do espectador €
conduzido por meio de estratégias que desviam as expectativas do publico e seus
costumes perceptivos. Isto é conseguido através da introducdo de elementos
improvaveis, estranhos, inesperados, na esfera das certezas habituais do sujeito (DE
MARINIS, 2005: 97).

Entende-se que o estado de surpresa vai acontecer pela superacao da expectativa
em relacdo ao modo como a movimentacao é executada em cena. Durante a preparacéo
corporal dos bailarinos, geralmente, desenvolvem-se habilidades corporais e expressivas

para que 0 mesmo possa interpretar a movimentacdo. O publico pode surpreender-se e
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impressiona-se pela movimentacdo dos bailarinos. Esse aspecto é comprovado pelas
falas de alguns espectadores, quanto ao que acionou sua atencdo durante o espetaculo:

- “0 que chamou mais a atencéo foi o preparo fisico e a perfei¢do dos bailarinos”;

- “foi a primeira vez que assisti a um espetaculo de danca dramética dessa maneira,
gestos fortes, marcantes, 0s movimentos muito precisos e intensos”;

- “a forca com que a movimentacao era executada, a proximidade entre os dancarinos e
com o publico e 0 modo como a movimentacao pdde constituir-se a fim de permitir
inimeras sensacoes e reflexdes em mim, enquanto espectadora”;

- “0 preparo dos bailarinos e a capacidade de transmitir muita energia, forga,
sensibilidade, senso de humor, indignacdo em todos os espacos do palco e no decorrer
de todo o espetaculo”.

Essas sdo algumas das impresses dos espectadores que tecem comentarios
sobre a impressdo corporal e cinestésica do espetaculo. Essas falas dos espectadores
reforcam a ideia de que a técnica corporal apresentada pelos bailarinos desperta a
atencdo do espectador.

Outros dois bailarinos entram e também sentam-se em posi¢do de meditagdo no
mesmo espaco cénico. Essa parte do espetaculo é denominada pela pesquisa como a
cena da dublagem, pois, no outro canto do palco, em frente ao outro cenario, entram um
bailarino e uma bailarina e se colocam um ao lado do outro, logo apds ouve-se uma
melodia e eles comecam a fazer uma dublagem caricata. Do lado esquerdo do palco, os
quatro bailarinos que estdo em posicdo de meditacdo comegcam a realizar movimentos
lentos, o que se opde a dublagem realizada de modo caricato, comico.

O espectador acompanha o contraponto de duas situacdes: de um lado, a questdo
da meditacdo, da espiritualidade; do outro, a conquista, o prazer. O publico se depara
com o tema que envolve o dualismo que separa mente e corpo, espirito e carne.

Inicia a cena da marcha, em que os bailarinos se deslocam em linhas retas para
diferentes direcdes. Em um momento, caminham um atras do outro, do lado esquerdo
para o lado direito, na parte frontal do espaco cénico, olhando para o publico,
demonstrando que sabem que estéo sendo observados.

Novamente ocorre 0 jogo de aproximacdo e afastamento, presentes pela relacdo
entre palco e plateia. Rapidamente, os bailarinos afastam-se dos espectadores, ao
virarem de costas e correrem para 0 cenario localizado no fundo do palco. Inicia uma
musica de percussdo, e os bailarinos se movimentam de modo rapido, com pausas em

poses e alternancia do uso do espaco em que alguns realizam, simultaneamente,
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movimentos verticais e outros horizontais, isto €, enquanto uns sobem, outros descem,
até chegar o momento em que os bailarinos descem e depois sobem juntos e saem do
ambiente em que estavam, correndo para frente, ocupando o centro do palco e olhando
novamente para a plateia, estabelecendo, assim, uma nova aproximacdo. Em seguida
voltam a caminhar para diferentes dire¢cdes, ocupando todo 0 espaco cénico.

Um bailarino comeca a emitir sons com intervalos de siléncio. Por meio da voz e
de sua intensidade, ele manipula a movimentacdo dos outros bailarinos. Os bailarinos
reagem com movimentos que expressam a sensagdo provocada no corpo.

Os quatro bailarinos presentes na cena se deslocam para o cenario do canto
direito do palco e comegcam a emitir sons pela movimentagédo de pisar no mesmo lugar,
isto é, 0 som é resultante da movimentacdo. Essa movimentagdo vai ganhando o mesmo
ritmo entre eles e uma melodia. A voz deles comega a interagir com os sons produzidos
pelo toque no chéo, criando, assim, uma musica. Um de cada vez sai de cena, restando
apenas um bailarino, aquele que emite os sons. Ele comeca a empregar mais forca na
movimentacdo e coloca a cabeca entre a armacdo de ferro que compde o cenario e
comeca a bufar. O aspecto sonoro ganha énfase no processo de recepcao do espectador,
pois até mesmo as imagens criadas pelos movimentos dos bailarinos estéo
condicionadas ao ritmo imposto pelo som produzido e também criam sons.

No cenario localizado no lado direito do palco, uma bailarina entra e realiza
movimentos de aquecimento que caracterizam a ginastica. Outra bailarina ocupa o lado
esquerdo da cena. A iluminacdo deixa de focalizar o bailarino e passa a iluminar todo o
espaco cénico. Dois bailarinos vestem casaco de agasalho e se deslocam pelo palco com
corridas no lugar, ou percorrendo pequenas trajetérias. O bailarino leva a armacédo da
mesa até o centro do palco e a deixa na posicdo vertical. Nessa posi¢do, 0 cenario
simula um aparelho de barras usado pela ginastica olimpica. O cenario € levado a
posicdo horizontal pela movimentacdo da bailarina com o apoio do bailarino. Eles
fazem movimentos de equilibrio sobre as barras da mesa. Erguem a mesa e a levam para
a estrutura de cenario localizada na parte frontal e direita do palco. Simultaneamente,
entram em cena 0s outros bailarinos, sendo que dois se dirigem a parte central e frontal
do palco, onde pegam a tampa da mesa. Duas bailarinas entram e se colocam sobre a
tampa (tabua) em pose de rainhas. Os deslocamentos dos bailarinos séo realizados pela
marcha, que caracteriza a movimentacdo dessa parte do espetaculo. A estrutura de
madeira que sustenta as duas bailarinas é deslocada ao redor do palco, em direcdo ao

fundo, por dois bailarinos, até chegar ao lado esquerdo da cena. Na estrutura da mesa
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colocada anteriormente sobre essa parte do cenario, ¢ acoplada a tampa da mesa. Os
quatro bailarinos marcham na frente da estrutura. Logo a mesa passa a ser arquibancada
de torcedores, ocupada pelos quatro bailarinos. Enquanto isso, acontece também um
duo que traz, como caracteristica, uma movimentacdo marchada, conduzida, com
acrobacias que lembram a ginastica.

A manipulacdo dos objetos durante o espetaculo, realizada pelos bailarinos, cria
novos ambientes que exercem um poder referencial contribuindo para a elaboracéo de
sentido. As estruturas que compdem o cenario ndo sao apenas decorativas e estaticas,
mas acompanham o desenvolvimento da narrativa. Nessa perspectiva, segundo
Camargo, “os objetos adquirem relevancia no jogo proxémico entre palco e plateia, a
medida que participa do desenvolvimento dramatico, transforma-se e acrescenta
informacdes novas” (CAMARGO, 2003:166). No espetaculo é utilizada uma estrutura
de ferro que, em alguns momentos, caracteriza a base de uma mesa e em outros a barra
de ferro onde se realizam exercicios, como na cena anterior. A tampa que compde a
mesa € deslocada da estrutura de ferro, podendo servir de representacdo de um palco, no
caso da cena das putas, ou de base de uma arquibancada, como acontece a seguir. O
deslocamento e a re-significacdo desses elementos que compdem a cena atraem o olhar
do espectador para uma informacéao nova.

No decorrer do duo que acontece no centro do palco, os outros quatro bailarinos
passam a ocupar a estrutura como arquibancada de torcedores. Os bailarinos simulam
uma torcida em camara lenta, enquanto o duo é executado no tempo da musica. Um
bailarino de cada vez vai saindo de cima da mesa. Os dois bailarinos que estavam
realizando o duo no centro do palco caminham em direcdo a “torcida” que os observa.
Resta apenas uma torcedora que continua gesticulando como se estivesse torcendo por
algo. As expressdes dos bailarinos que a observam indicam que ndo ha mais por que

torcer. Ela se da conta e desce da mesa e vai até o centro do palco vestir outra bailarina.

Fotos 5 — cena da arquibancada
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E importante pontuar que as expressdes faciais (Foto 5 — cena da arquibancada)
sdo previamente ensaiadas e marcadas para significar uma torcida e, durante a

encenacao, sdo postas a leitura do espectador. De acordo com Camargo:

O rosto é um importante suporte de pegas moveis, aberto a significagdo. Uma
vez submetido a palco, evidentemente ndo de forma isolada mas em conjunto
com o restante do corpo, com o gesto, com a postura, 0s movimentos e inserido
num determinado contexto, num dado espaco e sob incidéncia direta da luz, o
rosto e a expressao facial do ator constituem um forte elemento de interferéncia
proxémica, na medida em que tendem a chamar para si o olhar e a atencéo do
espectador, exatamente por terem informacbes a transmitir (CAMARGO,
2003:128).

Esse recurso expressivo €, comumente, usado pelo teatro. Na danga, ele vai
contribuir de forma significativa, quando o coredgrafo desejar comunicar uma idéia ou
abordar uma narrativa. No caso especifico da parte da arquibancada do espetaculo Re-
Sintos, observamos que se caracteriza mais como teatro do que como danca. J& 0 duo
realizado, concomitantemente, no centro do palco, tem énfase na movimentacao
acrobaética e virtuosa. Estabelece-se, assim, um jogo para o olhar do espectador que, de
um lado, chama a atencdo para a caricatura expressiva e, de outro, para os amplos e
rdpidos movimentos realizados.

Os mesmos bailarinos que estavam fazendo um duo iniciam outro, mas agora em
cima da estrutura da mesa. Um foco de luz ilumina o cenario utilizado. As luzes piscam.
A movimentacdo tem a mesma caracteristica daquela executada pela parte central da
cena, onde havia mais espaco. Agora se movimentam ao som de um tango em um
espaco limitado. Saem desse espaco, percorrendo uma diagonal que sai do meio
esquerdo para frente, direita do palco. Os outros bailarinos comecam a movimentar-se
no ritmo do tango. Sons que se parecem com explosdes de bombas, em sintonia com
luzes que se apagam e acendem, e movimentos de quedas criam um clima carregado. O
efeito sonoro produzido pela emissdo do som que reproduz uma situacgao real, ao ser
trazido para a cena, faz com que haja a associacdo com guerras e batalhas. Camargo

explica sobre o funcionamento da sonoridade no teatro:

As palavras, por mais poderosas que sejam, ndo conseguem descrever, por
exemplo, os detalhes que caracterizam os sons de uma enxurrada, de uma
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correnteza ou de um crepitar de arbustos secos pegando fogo. Com apoio nas
comparagOes, correspondéncias, associacBes e sinestesias, as palavras
conseguiriam, quando muito, dar uma idéia de como seriam esses sons, porém
nada que se compare a sensacdo de ouvi-los, com a mesma intensidade,
suavidade, peso, colorido, ritmo e outras qualidades que sdo proprias do som
(CAMARGO, 2001: 68).

Para exemplificar a impressdo que este recurso pode causar, apresenta-se 0
relato de um dos espectadores e a sua interpretacdo: “O Brasil sempre tem que ser
rediscutido... teve um momento que lembrou a resisténcia dos anos 60, que a juventude
da época usava para tentar exprimir aquela tensdo social que o pais vivia”. Do ponto de
vista do espectador, a percepg¢do auditiva ligada a sensagdo produzida pelo barulho das
explosbes se conecta com a percepcdo visual provocada pela iluminacéo,
desencadeando a ideia de que a cena representa um momento de conflito.

O ultimo a cair € o bailarino que permanece no chao, como se estivesse morto. A
sua companheira comega a emitir sons, como se pedisse socorro pelo ocorrido. Logo o
bailarino, que parecia morto, levanta-se, e todos brigam com ele por meio de sons que
se traduzem em uma linguagem inarticulada.

Todos vestem capas pretas com o fundo rosa. Ainda aos sons dos gritos, comega
a outra masica. Os bailarinos silenciam. Apenas um continua a produzir sons. Os
bailarinos realizam muitos giros e movimentacdes saltadas que possuem uma marcagao
semelhante a da marcha. Um a um vai se incorporando ao grupo, realizando a mesma
sequéncia de movimento. Em alguns momentos, a mesma sequéncia é realizada no chéo
por um bailarino, enquanto os outros fazem na posic¢do vertical. Esse jogo é realizado de
diferentes modos, ou seja, 0 numero de bailarinos que vai para o chdo € modificado no
decorrer da sequéncia coreografica. Ha apenas uma bailarina segurando uma boneca, a
qual ocupa o cenario do canto esquerdo no fundo do palco, realizando movimentos
lentos na estrutura giratoria do cenério. Mais no final da musica, a bailarina comeca a
acelerar o movimento até correr. Os outros bailarinos continuam saltando, girando,
caindo e levantando. No final da musica, ha um black out, e fica somente 0 som de
batidas no ch&o no ritmo da marcha.

Um foco de luz volta a iluminar a bailarina com a boneca que se encontra na
estrutura giratoria do cenario. Um bailarino entra e se desloca para 0 mesmo cenario. A
bailarina coloca a boneca na estrutura giratéria do cenario e inicia um duo com o

bailarino. Lentamente a comeca ser iluminado um corredor no fundo da cena. A mesma
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projecdo de sombra dos corpos realizada no inicio volta a aparecer. No fundo, os
bailarinos percorrem a trajetéria com movimentos soltos, com molejo, samba. Ao
mesmo tempo, 0 duo avancga para o centro do palco. A luz vai diminuindo, as projecoes
vao sumindo. Existe um foco maior para o cenario, onde estd a boneca. Em camara
lenta, a bailarina desce do corpo do bailarino e lhe entrega a caixa de luz. Ele vai para
debaixo da mesa que estd compondo o cenario do lado direito do palco, como no
comeco do espetaculo. Nesse momento, existe um foco de luz no cenario do lado
esquerdo e a proépria iluminacdo do bailarino debaixo da mesa. A bailarina caminha
lentamente até a boneca e caminha, pela ultima vez, com ela na estrutura giratoria. Ao
final da musica, ela gira a estrutura e sai de cena. Fica o bailarino debaixo da mesa, a
estrutura girando com a boneca, enquanto o foco de luz vai diminuindo até apagar. Ao
mesmo tempo, € desligada a luz da caixa pelo bailarino. O black out anuncia o final do
espetaculo.

O espetaculo Re-Sintos oportuniza ao espectador varias possibilidades de
escolhas relacionadas a direcdo do olhar, ja que a maioria das cenas sdo construidas por
situacdes justapostas e também por diferentes relacdes, a partir dos elementos sonoros
que sdo utilizados como mote de criagdo, como elemento cénico, tonalidade no préprio
movimento ou, ainda, acompanhamento sonoro.

Para algumas pessoas, essa simultaneidade de informacgdes pode até causar
desinteresse, cansaco, desorientagdo, como podemos perceber no relato deste
espectador: “Tenho a sensacdo de que o espetaculo ndo conseguiu me manter atento a
ele. Sempre que comecava a me interessar por algum detalhe, havia uma quebra, um
corte...algo que ia lentamente contribuindo para meu cansaco e desinteresse”.

A caracteristica de estruturar cenas, mediante a técnica de colagem com livre
associacdo, pode causar uma descontinuidade proposital. Na montagem das cenas do
Re-Sintos, percebe-se esse mesmo procedimento ao considerar o espetdculo composto
por cenas fragmentadas por meio de colagem, sem um desenvolvimento na direcdo de
uma conclusdo. Assiste-se a cenas que trazem 0 espagco como tema, mas que se
apresentam sem uma ordem logica. As pequenas cenas ou sequéncias de movimentos se
resolvem por si, e logo vém outras, sem que haja uma hierarquia definida. Cada
fragmento apresenta informag6es polissémicas oriundas do modo como a cena se
compde, fazendo com que o espectador possa escolher, ou melhor, recriar, por sua

selecdo, um sentido e um espetaculo singular.
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Nos momentos em que 0 movimento, a danca, predomina em relacdo a outros
elementos da cena, percebemos movimentos amplos, fortes que, em alguns casos,
conduzem a interpretacdo de temas ligados a violéncia. Inclusive nos movimentos de
quedas, ndo escondem o barulho do impacto produzido pela for¢ca com que o corpo é
lancado ao chdo. Uma das espectadoras descreve sua sensacdo em relagdo ao
espetaculo: “Existe um conjunto de sensagfes: a violéncia fisica, ao mesmo tempo, o
amor, o amor violento”. Acredita-se que essa impressdo tenha relacdo direta com o
modo como 0s movimentos s@o realizados. Ainda nessa perspectiva, outro espectador
comenta o seguinte: “Percebi uma brutalidade nas relagfes, mais do que o uso espacial
como pretendia a companhia. Relagdes um tanto duras, impactantes no sentido de gerar
colisdes”.

Esse fator € tdo significativo na producéo de sentido, que, além da interpretacéo
estar ligada a referéncia da violéncia, também é percebida pelos espectadores como
sensacdo corporal, isto €, sentem o impacto em si mesmos: “Cheguei a ficar cansada...
tantos movimentos de queda, rolamentos, saltos”. Nessa mesma perspectiva, outra

espectadora relata:

Fiquei pensando se a maneira como os corpos dos bailarinos tocavam o chdo
tinham um aspecto intencional ou a relagdo com o chdo precisava ser melhor
trabalhada. N&o se trata de todos os bailarinos, apenas um, a primeira a estar
em cena, me fez pensar isso. Talvez a intencdo deste fosse chocar com as
batidas do corpo no chéo, sensacéo produzida em mim.

Outro aspecto que contribui para a percepcdo da abordagem que o espetaculo
traz sobre a violéncia estd ligado ao figurino ser predominantemente preto, com
joelheiras usadas pelos bailarinos, apontando indicios de que ha necessidade de se
proteger para possiveis lesdes fisicas. Ndo estamos afirmando que os movimentos
executados produzem lesdes, mas que joelheiras, sdo usadas no dia a dia para proteger o
corpo de possiveis impactos que podem machucar, reforcando, assim, a ideia do bruto,
do violento, percebido pela plateia.

Algumas cenas ainda sugerem a relagdo dual entre 0 homem e o animal em
diferentes situacdes do cotidiano. Do ponto de vista do publico, uma das espectadoras
relata que Re-Sintos “demonstra a quest@o do olhar, do “voyeur”, de como nos tornamos
um espectador diario da vida, das violéncias, dos amores e dos afetos e desafetos”.
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Outros espectadores relataram sobre o reconhecimento de situagdes ligadas ao
cotidiano:

- “percebi que retratava o cotidiano, retratando vérias vidas ao mesmo tempo, pois o
mundo é realmente isso, uma loucura onde cuidamos s6 da nossa vida e ali olhando de
fora via muitas personalidades diferentes, adorei”;

- “eu vejo os instintos primarios do homem, a urbanidade, a agressividade e a
esquizofrenia do homem contemporaneo, a sexualidade, a heranca da cultura, as
lembrangas da brutalidade do homem, a condig&o feminina™;

- “gostei muito, acho que houve toda uma interpretacdo aliada aos movimentos bem
executados, foram mostradas situagdes da vida real, a "loucura” que habita no ser
humano e, consequentemente, na sociedade em que vivemos”;

- “percebi como a leveza da danca pode amenizar certas cenas cotidianas”.

Nesses comentarios, evidenciam-se as interpretagdes ligadas a temética proposta
pelo espetaculo. Alguns espectadores constatam neste tratamento a representacdo de
espacos ocupados no cotidiano. Além de identificar esses espagos concretos, o publico é
instigado a pensar sobre 0 modo como se relaciona com esses espagos e com as pessoas,

como revela esta espectadora:

Percebi um espetdculo com uma proposi¢do de tema vivenciado
cotidianamente pelas pessoas, sim, mas sem nos darmos conta disso. O
interessante € que o espetaculo pdde levar a reflexdo sobre o que esta dado, e
ndo pensado, na cotidianidade das pessoas e dos lacos. Instigou, para mim, uma
reflexdo sobre o vivido, expondo ao publico aquilo que somos.

Enfim, compreende-se que a especificidade da danca consiste em apresentar,
tradicionalmente, a movimentacdo com diferentes polos que conduzem a atencdo do
espectador, instigando-o a acompanhar as diferentes incursdes dos corpos no espago. A
forma como se articula a composicdo do espetaculo resulta em um tipo de condugéo do
olhar e escuta do espectador: o exercicio de percep¢do visual e sonora proposto pelo
espetaculo acontece pelo dialogo e pela sobreposicdo de recursos de teatro e de danca
que permitem associa¢Oes e correspondéncias com 0s demais sentidos, as quais

resultam em interpretacdes e avaliages do ponto de vista do espectador.
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CAPITULO Il

MOTIVACOES CRIADORAS E RECEPCAO ESTETICA

Esta pesquisa propde-se, aqui, reconhecer, dentro do processo produtivo-
receptivo do espetaculo, vinculos rizomaticos entre as motivagdes criadoras dos artistas
e a recepcdo do espectador, a partir da abordagem filoséfica de Gilles Deleuze e Félix
Guatarri. Para tanto, fazem parte do corpus da andlise trés cenas: das putas, do elevador
e da Rapunzel. A conducéo dessa analise é impulsionada a partir de pistas contidas nas
falas da diretora geral, da diretora cénica, de um bailarino e dos espectadores. Palavras
como territorializacdo, desterritorializacdo, reterritorializacéo, sinapses, estranhamentos,
correlagdes, revelam-nos um caminho para a investigacdo do objeto de estudo desta

dissertacdo. Deleuze e Guatarri afirmam:

Todo o rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais ele é
estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc.; mas
compreende também linhas de desterritorializacdo pelas quais ele foge sem
parar. Ha ruptura no rizoma cada vez que linhas segmentares explodem numa
linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma. Estas linhas ndo param
de remeter uma as outras (DELEUZE & GUATARRI, 1995:18).

Ao examinarmos um espetaculo de danca contemporanea sob o ponto de vista
do rizoma, podemos imaginar que existem linhas organizadas pelas motivacgdes iniciais
gue movem o processo de criacdo, embora estejam abertas para novas possibilidades
que surgem durante todo periodo de montagem, ensaio e apresentacdo. A
desterritorializagdo € uma linha que foge do territério conhecido e, assim, cria outra
linha ligada ao que pode vir a ser. Cada vez que uma proposta € trazida como
motivacao, ela aciona novas relacdes que configuram linhas de segmentaridade, as quais
levam uma parte do todo, e linhas de fuga, as quais mudam de natureza em relagdo ao

aos elementos que compdem a motivagéo criadora.
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Na danca contemporanea, a criacdo de linhas de segmentaridade e de linhas de
desterritorializacdo, € potencializada pelo tipo de metodologia que envolve a criacdo do
trabalho. Procedimentos das vanguardas pds-modernas, como colagem, acumulagéo,
autoria coletiva, fragmentacdo, improvisacao e efemeridade estdo presentes, em alguma
medida, nas producles atuais. Essa caracteristica revela-se como uma tendéncia de
desterritorializacdo e justaposicdo de meios e linguagens. Formam-se, assim, o sentido
de rede, a tessitura em que propostas de criacdo interagem em constante fluxo, com os
sujeitos envolvidos no processo produtivo e receptivo. O processo criativo e receptivo
vem de um raciocinio em rede, em relacdo, o qual é alimentado pela diversidade de
qualidades sensoriais, afetivas, racionais e intuitivas, que configuram as acdes de criar e
perceber um espetaculo de danga contemporanea.

Uma primeira pista da aproximacédo buscada aqui foi dada pela diretora geral,
Jussara Miranda, que, em seu relato sobre o processo de criagdo, descreve os tipos de

materiais que envolvem a composic¢ao de um novo espetaculo:

Para cada novo espetaculo monto um dossié onde colo figuras, depoimentos e
outros. Também desenho, escrevo e tudo mais. No caso do Re-Sintos, escolhi
0S espacos sobre 0s quais gostaria de imergir. Entre eles estavam o elevador, a
rua e a casa da Rapunzel. Eu escolhi primeiro o espaco fisico e depois a
situagdo (MIRANDA, 2009).

O que esta por vir a partir do espaco fisico escolhido como mote para criacdo do
espetaculo Re-Sintos é o que instiga outras motivacdes, sejam elas visuais, auditivas,
cinestésicas, tateis, ou oriundas de ideias. Com isso, entende-se que, durante o0 processo
de criacdo, diferentes linhas sdo produzidas, sejam elas linhas de segmentaridade, sejam
linhas de fuga, até chegar-se a uma reterritorializacdo, ao se denominarem espagos
como o elevador, a rua e a casa da Rapunzel.

Sobre as motivagbes que deram origem ao Re-Sintos, Miranda afirma que
“Muitas foram extraidas do convivio ordinario, outras foram produzidas do
extraordinario, como por exemplo, o confinando dos bailarinos em espacos como o
banheiro do cenotécnico, outras a partir de jogo de forcas, palavras e intervencdo

corporal”. Sobre a continuidade do processo de criagdo das cenas, a coredgrafa relata:

Elas foram tomando forma a medida que outros valores vinham sendo
agregados por nds e pelos bailarinos. Comecei a fazer sinapses e correlagdes,
que nunca formavam uma linha dramética conseqliente na sua narrativa, mas



81

que estavam escondidas uma nas outras COmMO pequenas surpresas
inconsequentes, e isto me satisfazia (MIRANDA, 2009).

Num modo tradicional de ensino de danca, geralmente, a composicdo
coreografica é criada pelo coredgrafo, que ensina aos bailarinos a sequéncia de
movimentos. Os bailarinos assimilam as frases coreograficas e contribuem com sua
maneira de realizar a movimentacdo. Ja no Re-Sintos, assim como em outros trabalhos
de danca contemporanea, compreende-se que existe, na conducédo do trabalho, um olhar
atento ao fluxo presente no desenvolvimento da criagcdo. Permite-se trocar idéias,
contaminar-se por sensacgdes, criar novos desfechos, aproveitar o que 0 momento
oportuniza ou encaminha. 1sso ndo quer dizer que tudo é permitido, mas compreende
um modo de trabalho ligado a criacdo compartilhada, coletiva, que pode ser considerado
um principio da danca contemporanea.

Durante todo processo produtivo do espetéaculo (criacdo, ensaio, apresentacéo), a
diretora geral, a diretora cénica e os bailarinos do Re-Sintos criam sinapses e correlagdes
com as ideias, movimentacdes e improvisacdes, estabelecendo linhas de fuga e de
desterritorializacdo. Nesse tipo de conducdo de criacdo, em que se permite o olhar
multifocal, isto é, atento ao que acontece a sua volta, aberto a mudancas, ao didlogo,
estd presente a intencdo de potencializar pequenas surpresas. Essas pequenas surpresas
podem estar no jeito como um bailarino se move, na maneira como um determinado
objeto se relaciona com a ideia criadora, assim como 0 que uma imagem pode vir a ser
na criagdo de uma cena. A motivacdo inicial criadora pode ser desviada para outro
estimulo, ou pode ser hibridizada com outras motivagdes que surgem durante o processo
de producdo. Para entendermos como isso pode acontecer, recorremos a cena das putas.

Miranda diz que a criagdo dessa cena se originou das seguintes agdes:

Transformei minha janela nos meus olhos. Gravei vérias cenas em VArios
horarios da noite. Através dela, muitos seres noturnos observei, mas nunca
prostitutas, no entanto, a esquina da rua Neusa Brizola com a Vicente da
Fontoura foi contundente. Ali tive a oportunidade de assistir brigas entre
casais e tiros entre traficantes nas madrugadas. Eu havia colhido uma imagem
de duas mulheres, uma com vestido vermelho e outra, de azul, coisa que ficou
muito forte nas minhas impressdes. Ja tinha definido a rua, e com esta imagem,
defini a esquina como o lugar da rua. A pergunta: o que esta no espago entre
elas e delas com o externo. O que ha no externo? Com a mente na rua
Voluntéarios (espaco fisico) e experiéncias que tive com prostitutas por conta de
amizades que fiz na Rua Cristovao Colombo (percepcéao); fui reunindo dados
do espaco fisico com o cliente (MIRANDA, 2009).
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Nesse relato podemos definir a desterritorializacdo desse espaco fisico descrito
na fala da Miranda, a partir das conexdes que ela realizou com as situagfes observadas,
a imagem de duas mulheres e as entrevistas com as prostitutas. Motivagdes visuais com
motivacOes de ideias misturam-se, fundem-se. Essas informacdes, levadas para um
ambiente de criacdo em danca, sdo compartilnadas com a diretora cénica, Jezebel de
Carli, e com os bailarinos. Nesses encontros surgem novas ramificagcbes por meio de

agenciamentos produzidos durante o processo de criacdo. Miranda explica:

A idéia das prostitutas ja estava no meu imaginario, no entanto, foi no dia que a
Jeze falou ‘putas’ é que se abriu o discurso a que me propunha, pois ‘putas’ é
muito mais, diz respeito ao que todos somos em algum momento (uma situacéo
comum), ja ‘prostitutas’ tem a ver com uma situacdo determinada. E foi a
palavra ‘putas’ da Jeze que me levou para a Rua Cristovdo Colombo, ja que 13,
eu haveria vivenciado uma situacdo comum, ampliando a relacdo de olhar para
elas para a de estar nelas (MIRANDA, 2009).

Aquele espaco fisico visualizado da janela do apartamento de Miranda, ao ser
trazido como proposta de investigacdo para danca, é desterritorializado do seu lugar
original. J4, ao entrar em contato com De Carli, é acionado um novo ingrediente para
cena, pois expande a nocdo de prostitutas e provoca outros agenciamentos. Para De
Carli, a partir de uma pequena sequéncia de movimentos criados por Miranda para duas
bailarinas, foi possivel ela imaginar que poderia ser um ringue de duas prostitutas (DE
CARLLI, 2009).

A troca de experiéncias e de ideias proporcionada durante o processo de criacéo
produz intensidades que agenciam novos estimulos que movem a criagdo. Entre estas
motivacdes, De Carli relata: “Por exemplo, as putas, até se chegou a dizer, um dos
motes, € um Heiner Muller, que diz ‘a puta de sete tetas’. Entdo eu trouxe esse mote
para ser resolvido. Esse é um texto de um autor de teatro” (DE CARLI, 2009).

Os bailarinos também acionam novas possibilidades que s@o aproveitadas para a
composicdo. Miranda descreve que, durante os ensaios, enquanto as duas bailarinas
improvisavam uma sequéncia de movimentos e ela falava algo, como as bailarinas ndo
ouviam (porque a mdusica estava alta ou por outro motivo), elas se voltavam para

Miranda:

Achei o atravessamento possivel, e dai, formulamos duas situagdes: a
competicdo entre elas no espaco Voluntarios alternada com os imprevisiveis
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clientes da Cristdvdo. Desta forma elas formaram um espaco com duas
interlocugdes: aqui e 1a. Aproveitando que um dia a Jezebel disse: “seja uma
galinha Joana!”, introduzi uma qualidade de situacdo que traduzisse uma “rinha
de galos”. Ja para o lado de “fora”, 0 maximo de “venda as suas partes” foi o
mote usado, que através da exaustdo, foram surgindo as variaveis e a curva
dramatica. O Diego também colaborou com esta escolha ao sugerir que a
musica poderia estar em dois lugares, ou seja, a fonte sonora poderia vir de
dentro e de fora da cena, causando uma sensagdo no espectador destes espagos.
Também a Nara Maia fez sua parte na iluminacéo, propondo um clima de dia
para dentro e de noite para fora (MIRANDA, 2009).

A cena das putas também é composta por outra situacdo simultanea, que ocorre
no fundo da cena. De Carli fala o seguinte sobre a criacdo desta parte da cena e sobre as

conexdes:

Tinha as putas. O que aqueles trés estdo fazendo? Eles sdo a burguesia, eles sdo
a corte francesa assistindo as prostitutas. Porque a gente trabalha com
referéncias. Estd tudo da nossa cabeca. Mas nada é inventado, o que é criado
sdo as conexdes que a gente consegue estabelecer. Putas ja existem na
realidade, brigas entre mulheres, isso ja existe. A corte francesa ja existia, 0
que acontece ali é essa relagdo, e ai surge uma terceira coisa. Entdo, vamos
colocar eles de cabeleira branca, assistindo isso. Entéo isso foi discutido, pois a
Ju ndo queria, pois ela achava isso muito referente. Ai foram longas discussfes
para convencer (DE CARLI, 2009).

Os ensaios suscitam novas ideias que geram transformacdes na composi¢do da
cena. Transformacdes relacionadas ao movimento realizado, a expressividade e a
interpretacéo corporal, colocacgdo espacial, iluminacdo, enfim, existe a continuidade do
didlogo entre os produtores da criacdo, até mesmo durante o periodo em que o
espetaculo esta sendo apresentado. Assim, ao considerar que 0 processo de criagdo €
constante e conectado aos agenciamentos que surgem durante o trabalho e estdo sempre
sendo revistos, no processo de elaboragdo de Re-sintos, os vinculos das motivagdes
criadoras sdo rizomaticos. Esse principio de mudanca, gerado pela potencialidade
percebida pelos criadores, relaciona-se com a ideia de que a obra ndo € acabada e, sim, é
entendida como processo: “porque € sempre por rizoma que o desejo se move e produz”
(DELEUZE & GUATARRI, 1995:21). Deleuze e Guatarri colocam que, no

agenciamento,

ha linhas de articulagdo ou segmentaridade, estratos, territorialidades, mas
também linhas de fuga, movimentos de desterritorializacdo e desestratificacéo.
As velocidades comparadas de escoamento, conforme estas linhas, acarretam
fendmenos de retardamento relativo, de viscosidade ou, ao contrario, de
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precipitacdo e de ruptura. Tudo isto, as linhas e as velocidades mensuraveis,
constitui um agenciamento (DELEUZE & GUATARRI, 1995:11-2).

Do ponto de vista do espectador, quando eu assisti pela primeira vez a cena das
putas, minha impressdo foi de que essa parte do espetdculo manifestava uma
contraposicdo entre o popular e o erudito. No momento em que as bailarinas realizaram
movimentos sensuais, relacionei-os com uma critica a banalizacdo do corpo pela
maioria das musicas ligadas ao estilo Funk e ao Axé-music. J& os outros trés bailarinos
representaram, na minha perspectiva, o distanciamento a essa banalizacdo do corpo e a
aproximacdo com a busca do conhecimento, da sensibilidade, pois o uso das perucas me
levaram a associar aqueles bailarinos a figuras intelectuais. Portanto, para mim, assim
como para 0s outros espectadores, a cena das putas agenciou uma interpretacdo
diferente da motivacao criadora inicial e da producdo como um todo, a qual estava
relacionada com uma esquina, ringue de prostitutas, figuras de duas mulheres com
vestido vermelho.

Ainda sobre a percepcdo dessa cena, uma das espectadoras relatou o seguinte:
“Fiquei um pouco aborrecida com a cena da disputa entre as mulheres em que elas
também faziam poses e gestos de seducdo erotica para o publico”. Observa-se que essa
espectadora destaca a questdo da disputa, das poses e dos gestos, mas ndo define
personagens, embora aponte caracteristicas visualizadas.

Outra espectadora, que ja tinha informacdes prévias por meio de comentarios
com alguns bailarinos, durante a fase de montagem, e também através do contato com
outros espectadores, diz o seguinte: “Me senti constrangida com a cena da briga das
prostitutas...longa demais, explicita demais. Mas sdo linguagens... talvez minha vis&o de
danca seja muito conservadora”. Nesse relato, existe a identificacdo de figuras
relacionas as prostitutas, mas, como houve um dialogo prévio com bailarinos e
espectadores, ndo podemos afirmar que essa interpretacdo tenha sido construida a partir
da apreciacdo. Pressupde-se que, caso tenha havido a informagdo de que existiria uma
cena, intitulada nos bastidores como cena das putas, essa informacdo pode ter
contribuido para a identificacdo dessas personagens.

Deleuze e Guatarri afirmam que “um agenciamento € precisamente este
crescimento das dimensdes numa multiplicidade que muda necessariamente de natureza
a medida gue ela aumenta suas conexdes” (DELEUZE & GUATARRI, 1995:17).
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Para onde foi a referéncia do espaco fisico que serviu de motivacao inicial para a
criacdo dessa cena? Entende-se que, pelo processo de agenciamentos e reconfiguracdes
continuas, presentes na producdo e recepcao do espetaculo, a referéncia da visualizagao
da esquina observada por Miranda modifica-se devido as inimeras conexdes originadas
a partir dela. A primeira referéncia do espaco que serviu como estimulo para a criacéo
da cena das putas compde uma das linhas de segmentaridade que formam um
emaranhado como as outras linhas de segmentaridade e outras linhas de
desterritorializacdo criadas durante o processo de producdo e recepcdo, as quais néo
param de se multiplicar. “N&o existem pontos ou posi¢des num rizoma como se
encontra numa estrutura, numa arvore, numa raiz. Existem somente linhas” (DELEUZE
& GUATARRI, 1995:17).

Compreende-se, assim, que um dos conceitos encontrados nesta pesquisa refere-
se ao principio de multiplicidade presente no rizoma, o qual se encontra na relacao
estabelecida entre as motivagdes criadoras de dancga e as percepcbes do espectador na
criacdo de linhas de articulacdo ou segmentaridade, de estrato ou territorialidade, assim
como as linhas de fuga e desterritorializagdo. O principio da multiplicidade consiste na
inexisténcia de uma unidade, visto que a variedade que forma o rizoma perde a
identidade pela contaminacdo entre os fatores que o compde. Ao analisar-se esse
principio de multiplicidade no processo que ocorre entre a producdo do espetaculo Re-
Sintos e a recepcdo, percebe-se que ha uma diversidade de agenciamentos produzidos
desde o ato da criacdo até chegar ao espectador. Deleuze e Guatarri afirmam que “as
multiplicidades se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga ou
desterritorializacdo segundo a qual elas mudam de natureza ao se conectarem as outras”
(DELEUZE & GUATARRI, 1995:17).

A cena do elevador é constituida por formas significativas com a funcéo
metaférica de um contelido mais explicito. E a narrativa de um episddio, embora
transcenda a representacao por lidar com diferentes linhas de segmentaridade e linhas de
desterritorializagdo, constituidas por aspectos de diferente natureza, ja presentes no
processo de criacdo. Miranda afirma:

Fantasias de elevador, motivos que suscitam os desejos dentro dele e a etiqueta
foram alguns dos elementos que busquei. A pergunta: 0 que ocorre com as
pessoas que se encontram por um breve tempo dentro de uma caixa que tem
uma funcdo puramente operacional e determinada (lugar)? A partir disto, os
bailarinos improvisavam inimeras passagens. Também me ocupo de relacGes
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comuns entre todos envolvidos. Sempre chamei o Denis de ‘ranhento’ por ter
renite alérgica. Ele é um ‘nojento’mesmo! E foi um dia qualquer depois de
muitas experiéncias ‘elevadores’ (mais de 8), que brincamos com a ‘nojice’ do
Denis, motivo potencializado imediatamente, até porque, se tratava de uma
intimidade muito préxima de todos. Pronto! Esta ficou! (MIRANDA, 2009).

A partir do entendimento do conceito da palavra natureza como “o conjunto e
sistema das coisas criadas”, destacam-se, pelas motivacdes que envolvem a criacdo da
cena do elevador, os subsidios que constituem as linhas de segmentaridade ou as linhas
de desterritorializacdo, com a intencdo de diferencia-las pelos elementos que as
constituem, sem a necessidade de definir uma denominagéo.

Quantas fantasias de elevador existem? Quais sdo 0S motivos que geram 0S
desejos dentro do elevador? No que a etiqueta nos limita? Cada pergunta dessas produz
respostas que podem ser consideradas linhas de segmentaridade na medida em que
articula elementos da mesma natureza, mas os comp®&e de modo diferente.

Se tentarmos responder a primeira pergunta, podemos ter como respostas: 1)
encontro com uma pessoa que caracteriza o seu par ideal; 2) estar sendo observado por
cameras de vigilancia; 3) a proximidade corporal com as outras pessoas. Enfim, pode-se
dizer que cada resposta € uma nova linha de segmentaridade, pois traz novos elementos
da mesma natureza, mas com outra abordagem.

Durante o processo de criagdo da cena do elevador, destacam-se outras linhas
segmentares e outras linhas de fuga. Ao salientar essas linhas, podemos ter a nocdo da
amplitude territorial que envolve o processo de criagdo, assim como, se realizar esse
mesmo exercicio, de salientar as linhas que envolvem o processo de recepcao, teriamos
um efeito semelhante, isto é, de um espaco ampliado pelo nimero de linhas promovidas
a partir da relacdo entre espetaculo e espectador.

A linha de desterritorializacdo ou de fuga é aquela que muda de natureza. Por
isso, no momento em que o0s bailarinos comecam a trabalhar a partir das perguntas
(descritas anteriormente), com a improvisagdo de movimentos ou de situacdes, inicia-se
um processo de desterritorializacdo. Na medida em que os bailarinos buscam encontrar
no movimento corporal a sensacdo ou a manifestacdo daquela pergunta inicial, uma
nova linha vai se constituindo. A linha muda de natureza, pela perspectiva que ela se
transforma em movimento corporal, restando, talvez, um pequeno rastro da forca que

move rupturas, modificando, assim, os elementos da sua constituicao.
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Ainda nessa mesma perspectiva, outras linhas se formam a partir das relagdes
entre os participantes do processo de criacdo. Miranda ocupa-se da renite alérgica de um
dos bailarinos, para articular as relagdes suscitadas na composi¢éo da cena do elevador.
A renite alérgica é de uma natureza diferente das perguntas iniciais que moveram a
criacdo de outras linhas. A partir dos fatores que compde a renite alérgica do bailarino
Denis, inicia-se uma pesquisa em relacdo a sonoridade, e, assim, outra linha é formada.

Miranda explica:

Decupamos quais os sons que fariam parte da cena: tossidas, puxadas de nariz
e outros. Para cada um deles, uma qualidade de movimento foi definida para os
outros, bem como o volume e intencdo derivadas da disposicdo do Denis.
Nunca foi exatamente igual, mas sempre seguido um roteiro. O de mais valia, e
que parece imperceptivel, é posicdo das méos do Denis, definindo para o seu
personagem, um papel ndo intencional (MIRANDA, 2009).

Ao escolher os sons que fazem parte da cena, elegem-se elementos que
compdem outra linha. Uma linha de segmentaridade em relacdo a renite alérgica do
bailarino Denis. A proxima linha criada pela movimentacdo dos bailarinos mantém as
caracteristicas sonoras que envolvem as tossidas e as puxadas de nariz. Desse modo,
essa linha criada por meio da movimentacao dos bailarinos possui a mesma intensidade,
ritmo, frequéncia e amplitude da linha anterior, aproximando-se dos elementos que
compdem tanto a linha que se constitui a partir da renite alérgica, quanto a da outra
criada a partir da decupagem de sons. Por isso também é uma linha de segmentaridade.

Nesse mesmo sentido, mas do ponto de vista da recepcdo, entende-se que essa
proximidade com a linha de segmentaridade, formada pelos elementos que constituem a
movimentacdo, pode mover a criagdo de outra linha de segmentaridade pelo espectador,
ja que, segundo Hubert Godard, “o movimento do outro coloca em jogo a experiéncia
de movimento prépria ao observador: a informacéo visual provoca no espectador uma
experiéncia cinestésica (sensacfes internas dos movimentos de seu proprio corpo)
imediata” (GODARD, 2001: 24). O visivel e o cinestésico, absolutamente
indissociaveis, fardo com que a producédo de sentido no momento de um acontecimento
visual ndo deixe intacto o estado do corpo do observador. Caso a sonoridade da cena do
elevador produza sensacGes corporais no espectador, que envolvam semelhante
intensidade, ritmo, frequéncia, pode-se dizer que se estabeleceu outra linha de

segmentaridade.
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Junto com essas linhas de segmentaridade, também se formam linhas de fuga ou
de desterritorializacdo. Tendo em vista que a percepcdo do espectador é paradoxal e
plural, como aborda Michel Bernard, a diversidade de linhas de desterritorializagédo
estard presente pelas rupturas que acontecem no processo de recep¢do. A percepgdo
visual, por exemplo, se apoia em fendmenos de infinita variedade, tendo como

principio:

A percepcdo de um gesto se da de forma global e dificilmente permite que o
ator ou o observador distingam os elementos e as etapas que fundam a carga
expressiva desse gesto. Cada individuo, cada grupo social, em ressonancia com
seu ambiente, cria e é submetido a mitologias do corpo em movimento que
constroem quadros de referéncia varidveis da percepcdo. Conscientes ou ndo,
esses quadros sdo sempre ativos (GODARD, 2001: 11).

Tanto o processo de criacdo, quanto o de recepcdo de um espetaculo de danca
contemporanea possuem uma organizagdo a-centrada, formada por linhas de
segmentaridade e linhas de rupturas.

A cena da mulher que mora embaixo da mesa, ou, como denomina Miranda, a

cena da Rapunzel, tem sua origem marcada por diferentes estimulos:

Bom, este processo comeg¢ou com a palavra “Rapunzel” devido aos longos
cabelos da Didi e sua mania de observar as pessoas “de longe”. Comegou pela
casinha encantada e depois a mulher por baixo da mesa. Acontece que como
esta pesquisa veio desde 2006 e foi concluida somente em 2008, tinhamos
dezenas de intervencOes ja feitas sobre esta cena. L4 em 2006, em algum
momento a Didi ia para baixo na mesa colar um chiclete, atrapalhando um jogo
de cartas que acontecia sobre ela. Ja em 2008, num dia qualquer, a Jeze pediu
que a Didi fosse para baixo da mesa, e enquanto pensavamos 0 que durou um
longo tempo, 14 ela ficou. Era engracado, pois eu e Jeze tomadas por um lapso
ficamos ali imoveis, sem dar atencdo para ela...apenas a olhar. O Denis se
aproximou da Didi, e curvou-se numa atitude de “tudo bem ai”? Foi quando
pedimos que ele perguntasse a ela o que estava fazendo debaixo da mesa, e
desenrolou um dialogo interessante. Na mesma época, a imprensa desdobrava-
se sobre o caso “lsabela”, o bebé que fora atirado da janela pela mae
(situacdol), e sobre a estoria de um homem que haveria sido encontrado morto
debaixo de uma das pontes da Av. Ipiranga (situagdo2). Pronto, estava ali uma
situacdo critica que envolvia um repdrter, uma mulher e um bebé. Foi quando
introduzimos uma boneca que a Rapunzel leva para a casa encantada, como
proposta de reconstituicdo “da cena”. Porque uma boneca negra? A cena é
impregnada de critica social, que nunca chega a completar sua alegoria, senso
atravessada por cenas comuns e idiotizadas (MIRANDA, 2009).

Os fatores implicados na construgdo dessa cena ndo podem ser caracterizados,
simplesmente, como uma representacdo da realidade, pois envolvem a tecedura de

diferentes fios que resultam em uma teia. Os cabelos da bailarina sugerem a palavra
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Rapunzel, a bailarina espera embaixo de uma mesa, o bailarino interfere na acdo da
bailarina e produz um diélogo, as diretoras geral e diretora cénica aproveitam o diadlogo
entre a bailarina e o bailarino e associam fragmentos ou impressées sobre o Caso
Isabela® e a noticia de um homem encontrado morto. Esses fatos podem ser
considerados como fios ou linhas. Chega-se a ideia de desenvolver uma situacdo critica
que envolve um repérter, uma mulher e uma boneca, que constituiriam, entdo, a teia. Ao
se fazerem essas consideragdes, concorda-se que “o mimetismo € um conceito muito
ruim, depende de uma ldgica binaria, para fenbmenos de natureza inteiramente
diferentes” (DELEUZE & GUATARRI, 1995: 20).

Nessa perspectiva, 0 que se V€ nesse tipo de processo de criacdo, em que ha a
colaboracdo coletiva dos sujeitos envolvidos e que 0s mesmos estdo atentos ao que
acontece no mundo, é um exercicio que envolve uma contextura de sentidos a partir de
diferentes dimensoes, e ndo apenas a representacdo de um fato, como se constata no que

segue:

Seguir sempre 0 rizoma por ruptura, alongar, prolongar, revezar a linha de
fuga, fazé-la variar, até produzir a linha mais abstrata e a mais tortuosa, com n
dimensdes, com direcbes rompidas. Conjugar os fluxos desterritorializados.
Seguir as plantas: comecando por fixar os limites de uma primeira linha
segundo circulos de convergéncia ao redor de singularidades sucessivas;
depois, observando-se, no interior de cada linha, novos circulos de
convergéncia se estabelecem com novos pontos situados fora dos limites e em
outras direcdes. Escrever, fazer rizoma, aumentar seu repertério por
desterritorializacdo, estender a linha de fuga até o ponto em que ela cubra todo
0 plano de consisténcia em uma maquina abstrata (DELEUZE & GUATARRI,
1995: 20).

Numa comparagdo com 0 processo de criagdo a partir de uma partitura de
movimento pelo espetadculo Re-Sintos, podemos conjugar diferentes fluxos de
desterritorializacdo. ~Podemos considerar que uma linha formada pela

desterritorializagdo é composta pela seguinte partitura:

Ele coloca sua mao direita no ombro esquerdo dela. Com a mao direita, ela
pega a mao que estd sobre o ombro e passeia sobre a cabe¢a no sentido anti
horério até que chegue a seu pescoco (dela). Ele tira a méo dela do pescogo,
apertando com a propria, seguida da outra que vai na mesma dire¢do. Ela
entdo, empurra o braco (dela) direito para trds do seu corpo de forma rispida.
Ele movimenta seu corpo em dire¢do a este braco com a intencéo de pega-lo, o
que ndo acontece,porque ela desfaz seu movimento colocando sua mé&o
esquerda, com dedos abertos, sobre o centro do peito dele... (MIRANDA,
2009).

¢ Caso de uma menina que foi jogada da janela do apartamento onde morava seu pai e sua madrasta. Os
suspeitos pelo crime sdo o pai e a madrasta. O episodio foi amplamente divulgado na midia brasileira.
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Essa partitura € a descricdo de movimentos. Por isso ela pode ser definida como
um estimulo cinestésico, pois o bailarino realiza a movimentagdo que é orientada pelas
palavras e é instigado a contribuir com seu modo de interpretacdo do movimento.

Miranda explica que

a partitura nasceu em 2003 por conta de um workshop coreografico chamado
‘Vinte dias depois’ na Escola Tony Seitz Petzold. Participaram varios
bailarinos, atores e coredgrafos, e faziamos varias oficinas coreogréficas, e
delas, escolhiamos as partituras mais interessantes e interferiamos na apuracao
de suas feituras. Esta em questdo, foi criada pela Sissi Venturin e Kaiton
Vergara. Por habito, sempre gravei todas as experiéncias que considero
‘vélidas’ para consultar em arquivos quando desejar. O duo esta nas seguintes
cenas: ‘Rapunzel’ (a mulher da casinha encantada e o visitante); ‘O Rato e a
morta’ e ‘Atletas no ginasio’ (MIRANDA, 2009).

Ao trazer a partitura de movimentos que teve origem em 2003, Miranda prop&e
a criacdo de novos pontos situados fora da sua origem natural. Entdo a partitura deixa de
ser um exercicio de um workshop coreografico e passa a ser um mote para a cria¢do da
cena da mulher que mora embaixo da mesa do espetaculo Re-Sintos 2008.

Essa partitura de movimento originou trés duos. “Eu decupei esta matriz do
video, coloquei todos os casais um de frente para o outro e fui falando. Eles foram
traduzindo a suas maneiras e cada par deu sua escrita para a minha fala” (MIRANDA,
2009). Podemos dizer que esse momento € a terceira etapa ou a terceira linha, em que 0s
bailarinos reterritorializam os movimentos em seus corpos e criam novos significados.

Os circulos de convergéncia se efetuam no corpo de cada bailarino, e acontece a
conex@ entre a linha de segmentaridade, composta pela partitura, e a linha de
desterritorializacdo, que € o entendimento corporal de cada bailarino sobre essa
partitura. Os bailarinos seguem a logica original contida na partitura dos movimentos.
Os movimentos nos corpos dos bailarinos vao sugerindo variaveis que formam

singularidades. As particularidades s&o potencializadas pelas diretoras geral e cénica:

Por exemplo, na ‘Rapunzel’, a idéia é que ele estaria num plano superior, dai
surgiram os “‘escapes’ e a forte impressdo de gravidade. O rato e a morta foi um
processo que durou 9 meses, 0 mais longo, pois o William estressava a
musculatura com o peso do corpo da Joana, e como todo ele é em plano baixo,
todas as formas ficaram minimizadas e desenhado em linhas aterradas. J& nos
Atletas do ginasio, a idéia era trabalhar com o elemento virtuose, sendo que a
tarefa era “dificultar’, ou seja, um foi baseado em forgas contrarias, em que, em
cada juncdo entre os passos foi proposta uma agdo ‘contra mdo’. Em resumo,
as diferencas entre eles apareceram por distor¢do, desencadeada pelos motivos
que eu e a Jeze propomos, considerando varios elementos relacionados ao
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movimento, entre eles, freqiiéncia, volume e intensidade. A partitura foi sendo
subvertida por espacialidade, por exemplo a do rato e a morta, primeiro, passou
varios meses confinada sair debaixo da mesa com a intencdo de estreitar as
relacbes dos movimentos com a idéia de espaco. JA quando passou para o
espago ampliado, preservou o sentido de aprisionamento, dado as rela¢fes com
0 espago vividas anteriormente. Sempre fago dezenas de laboratorios com um
mesmo motivo, a exemplo da Rapunzel, que os bailarinos realizaram varios,
com ela sobre a mesa, e ele, embaixo e dali foram levados para um espaco de
2mx2m, preservando a relacdo de cima para baixo e de baixo para cima
(MIRANDA, 2009).

Existe uma desterritorializacdo da partitura original que gera trés partituras
completamente diferentes. Denis Gosch, ator e bailarino de Re-Sintos, comenta que “é a
mesma seqliéncia que foi sendo modificada, pelos corpos, e pelos estimulos, e hoje sdo
coreografias completamente distintas” (GOSCH, 2008). Para exemplificar as mudancas
gue ocorreram em cada dupla de bailarinos, Gosch descreve a coreografia interpretada
pela Joana e como foi adquirida a qualidade passiva da movimentagdo que sugere que

ela estd morta:

Essa matriz coreografica ela sempre foi uma pergunta resposta. Um agia e o
outro reagia, assim sucessivamente. A movimentacdo mudou de uma forma
que hoje a Joana s6 reage. A Joana ela faz aquela coisa que ela esta morta,
semi-morta, sei I, enfim, e ela ja ndo tem mais acéo sobre o corpo do Wil. O
Wil tem que repetir a mesma seqiiéncia coreografica sem a reagdo da Joana.
Mas a mesma estrutura coreografica. Entdo tem coisas, por exemplo, em que
ela esfregava 0 pescoco dele e que agora ele tem que pegar o cotovelo dela e
esfregar o pescoco dele. Fazer com que ela esfregue o pescogo dele (GOSCH,
2008).

Ja no caso da dupla que realiza a movimentacdo no espaco delimitado por dois

metros quadrados e que compde a continuidade da cena da Rapunzel, Miranda diz:

Vale citar que o Cris e a Didi, enquanto criavam as variacfes entre 0s cddigos
estabelecidos pela original, discutiam muito, ou porque as alavancas nao
estavam confortaveis, ou porque um queria uma coisa e 0 outro, outra, e assim,
deixei que esta navegagdo chegasse onde seus corpos dialogassem com esta
mesma indisposicdo, sugerindo solavancos, gestos duros e competitivos
(MIRANDA, 2009).

Compara-se esse processo de agenciamentos e reconfiguragcdes continuas,
presentes na producdo e recepcdo do espetdculo, com a concep¢do abordada por

Deleuze e Guatarri quanto ao livro e ao mundo:
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o livro ndo é a imagem do mundo segundo uma crenca enraizada. Ele faz
rizoma como mundo, h& evolucdo a-paralela do livro e do mundo, o livro
assegura a desterritorializagdo do mundo, mas o mundo opera uma
reterritorializacdo do livro, que se desterritorializa por sua vez no mundo (se
ele é disto capaz e se ele pode) (DELEUZE & GUATARRI, 1995:20).

Nesse sentido, a danga possibilita ao espectador que produza novas linhas de
fuga. Essa linha é gerada pela “capacidade de transcendéncia, em qualquer instancia, da
realidade fisica aos grandes v0os intelectuais, ultrapassando a percep¢do normal e 0s
limites da consciéncia” (ROBATTO, 2006:131). Ao comparar as linhas de fuga que
fazem parte do rizoma, com as linhas que se produzem durante o processo de criacdo e
recepcdo de um espetaculo de danga contemporanea, percebemos que € frequente a
elaboragéo desse tipo de linha.

Percebe-se que a motivacdo criadora de um espetadculo se desterritorializa,
formando imagens produzidas pela movimentacdo que é criada e depois codificada
pelos bailarinos. Os bailarinos reterritorializam ao interpretar a movimentagéo pelo seu
corpo. O espectador, ao apreciar o espetaculo, observa as imagens produzidas no espaco
cénico e novamente as desterritorializa ao formar outra imagem. Concorda-se com

Michel Bernard, que diz:

Parece que toda escritura coreogréfica de espetaculo é sempre reescrita ndo sé
pelo jogo de interpretacdo, mas, pelo simples exercicio de percepcdo do
espectador. E por ‘reescrito’, eu entendo salientar que o ato da percepcédo ja é
uma forma de enunciacdo virtual, como parece ter pressentido Pessoa que viu 0
motor radical e a esséncia de todo trabalho poético (BERNARD, 2001:213).

Os principios ligados ao rizoma determinam a inexisténcia de uma raiz principal.
No caso da producdo em danca contemporanea com o tipo de criacdo apresentada por
meio do Re-Sintos, podemos dizer que, do mesmo modo do rizoma, ndo ha uma
motivacao criadora Unica, e, sim, multiplas motivac@es criadoras, ou secundarias, ou
novas motivacbes que vao se agregando ao processo e que ddo origem ao
desenvolvimento que formam a obra, que se realiza como agenciamento de
possibilidades ao espectador. O espetaculo produz agenciamentos, e o espectador, em
contato com a apresentacdo, faz suas atribui¢cGes com outros agenciamentos.

Para Deleuze e Guatarri, o rizoma ndo acontece pela logica da reproducdo. Por

isso 0 que se pode fazer a partir do rizoma é um mapa. “O mapa ndo reproduz um
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inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o constroi.” E ainda: “O mapa é aberto, é
conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber
modificagOes constantemente”. Os autores ainda qualificam, como uma das principais
caracteristicas ligadas ao rizoma, “a de ter sempre multiplas entradas” (DELEUZE &
GUATARRI, 1995:22).

Como um mapa, o0 espetaculo de danca tratado neste estudo também é aberto
desde o processo de criacdo até a sua recep¢do. De Carli, diretora cénica, relata que lhe
importa “o que o espectador vai receber, ndo enquanto significado, ou sentido fechado,
pelo contrério, a gente tem uma ideia, mas deixa uma ideia polifénica, de que € possivel
ele fazer a sua leitura, ndo tem apenas um significado”. Ela diz ainda: “eu fagco para
criar alguma coisa, criar alguma relacdo, ou de estranhamento, ou de humor, ou
embelezamento, alguma experiéncia estética eu quero provocar no espectador” (DE
CARLLI, 2009).

Uma das fungdes do artista é de despertar os multiplos olhares imaginados de
cada individuo, de cada grupo, de cada cultura, inventando possibilidades,
revelando territérios de toda ordem, sem fronteiras estabelecidas, tais como
visBes do mundo em continuo movimento, caminhos se construindo e mudando
de rumo, sem predeterminacfes nem preconceitos, sem certezas, mas com
muita sensibilidade e intui¢do, idéias e sentimentos polimorfos em busca da
producdo de sentidos na vida. Ou seja, revelando peculiaridades de modos de
vida, costumes, crencas, criando formas de simbolizar 0 mundo, a arte se
constitui numa manifestacdo auto-expressiva necessaria, Unica e insubstituivel
(ROBATTO, 2006:131).

Entende-se que, no processo de recepcdo, acontece algo semelhante ao que
ocorre com o rizoma: “Um trago intensivo comeca a trabalhar por sua conta, uma
percepcao alucinatoria, uma sinestesia, uma mutacdo perversa, um jogo de imagens se
destacam e a hegemonia do significante é recolocada em questdo” (DELEUZE &
GUATARRI, 1995: 24-5).

O processo de recepcdo € mais do que a experiéncia produzida pela percepcéo
visual, sonora ou cinestésica. Compreende, também, as relacdes que suscita, as quais em
certa medida, séo singulares. Por exemplo, durante a percep¢do € como se o espectador
realizasse multiplos escaneamentos, onde imagens se atravessam umas as outras e
mudam a cada instante. “Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre
no meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo” (DELEUZE & GUATARRI, 1995: 37).

Essa ideia de fluxo, de contaminacdo, de fuga presente no rizoma, se parece

com o0 processo que envolve a producdo de trabalhos de danca com caracteristicas
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semelhantes as que foram apresentadas neste estudo e, também, com o processo de

recepcdo. Carlos Castafieda nos diz o seguinte:

Primeiro, caminhe até tua primeira planta e & observa atentamente como escoa
a agua de torrente a partir deste ponto. A chuva deve ter transportado os graos
para longe. Siga as valas que a dgua escavou, e assim conhecera a direcdo do
escoamento. Busque entdo a planta que, nesta direcdo, encontra-se 0 mais
afastado da tua. Todas aquelas que crescem entre estas duas sdo para ti. Mais
tarde, quando esta Ultimas derem por sua vez grdos, tu poderas, seguindo o
curso das aguas, a partir de cada uma destas plantas, aumentar teu territério
(CASTANEDA apud DELEUZE & GUATARRI, 1995:20-1).

O espetaculo pode ser considerado como um espaco de intensidades. Como tal,
ele produz agenciamentos. O espectador, também, possui intensidades que, em contato
com a danga, produzem agenciamentos. Ambos 0s processos, cada um na sua
perspectiva, provocam multiplicacdes em dire¢cbes movedicas. No processo de criacdo e
recepcdo formam-se linhas de segmentaridades e linhas de desterritorializacdo. Enfim,
dancar, fazer rizoma, aumentar seu territorio por desterritorializagdo; apreciar, fazer

rizoma, aumentar seu territorio por desterritorializagéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Cada espetaculo de danga contemporénea € constituido por um conjunto de
matérias articuladas, que envolvem a interacdo da danca com outras artes e areas do
conhecimento, originando a perda de territorios. Com essa desterritorializacdo surge a
transcendéncia de géneros que, geralmente, vem acompanhada da né&o hierarquizacéo de
funcbes e da composicdo coreografica coletiva. Nesse caso, os bailarinos ndo apenas
interpretam movimentagfes, mas também contribuem com o processo de criacao.

No Re-Sintos, o teatro e a danga sofrem, em alguma medida, desterritorializagéo,
ao mesmo tempo em que h& uma reterritorializacdo para o espago da danca
contemporanea, por meio das fusdes que constituem o processo de trabalho realizado
pela Companhia Muovere. A multi-informacdo com a aproximacao polissémica entre a
danca e o teatro traz para a cena uma poética em que, algumas vezes, ndo se reconhece
onde é o inicio e o fim de uma linha que caracteriza um Unico género. Por outro lado, a
conex&@o de recursos do teatro e da danca propde um didlogo e uma sobreposicao entre
as diferentes linguagens, para multiplicar seus significados de interpretacdo e, em
momentos especiais, permite a percepcao da propria linguagem, isto é, aponta pistas do
territdrio de origem.

A palavra processo, muito usada pela maioria das pessoas que trabalham com
danca contemporanea, pressupde continuidade, revisdo, indagacdo. Essas caracteristicas
retratam um modo de conducdo do trabalho, no qual se evidencia a presenca de um
carater investigativo que tem, como efeito, a multiplicidade. Essa multiplicidade
compreende as conexdes, as rupturas e as contaminacgdes consentidas por esse tipo de
olhar questionador. No processo de criacdo do espetaculo, as motivacdes criadoras se
rearticulam a cada momento e permanecem dindmicas ainda no momento da recepcao.

Ao considerar o processo de criacdo do espetaculo, esse tipo de danca
contemporanea nao pretende ser pura reproducdo ou imitagdo de movimentos de um
coredgrafo por parte dos bailarinos. Porém, observa-se que a composi¢do cénica
pretende envolver todos 0s participantes em um processo atento ao que move o estimulo

criador, isto €, com enfoque no fluxo que incita a diferentes conexdes. Essas
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motivacdes, que podem ser auditivas, visuais, tateis, cinestésicas ou provenientes de
uma idéia, desenvolvem-se, multiplicam-se, contaminam-se e, até mesmo, dissolvem-se
durante o trabalho de criacdo e, assim, podem néo ser claramente percebidas durante a
apresentacdo do espetaculo. O estimulo pode ou ndo permanecer e acompanhar a
composicao coreografica. N&do nos interessa o tipo de motivacdo, mas, sim, 0 que ela
promove, aciona, gera, cria. As motivacdes criadoras agenciam linhas. Cada cena é
composta por linhas de articulacdo e/ou linhas de rupturas.

Do ponto de vista do espectador, os fatores que antecedem ao ato da recepcéo
constituem um sistema de precondi¢des receptivas. Os conhecimentos gerais de cada
espectador, ligados aos conhecimentos sobre danca contemporanea, juntamente com a
informacao prévia sobre o espetaculo, produzem expectativas em relacao a apresentacao
a que ird assistir; assim como a posic¢éo fisica do espectador em relagdo ao espetaculo e
aos outros espectadores contribui com o modo singular como se operam as conexdes
perceptivas no ato de apreciacao.

O fluxo presente na recepcao compreende um didlogo que trata de um caminho
de ida e vinda incessante entre a intenc¢do de dar sentido e a tentativa de reconhecimento
operada pelo espectador por meio de sua interagdo com a montagem. Os espectadores
sdo afetados no sentido de produzir novas conexdes entre materiais heterogéneos
provenientes de processos cognitivos, processos emotivos, associagdes de imagens e
conhecimentos prévios juntamente com movimentos criados no espaco, acompanhados
por um elemento sonoro, os quais acionam, principalmente, a percepcdo visual,
auditiva, temporal, espacial, fazendo com que o espectador organize, interprete e avalie
as suas impressdes sensoriais para atribuir significado. Criam-se, assim, novos nexos,
mecanismos de articulacdo, exigindo sem cessar novos agenciamentos.

No processo associacao, selecdo e categorizacdo das informacdes, o espectador
cria, interruptamente, linhas de articulacéo e linhas de fuga. As relacOes estabelecidas
entre o interior e o0 exterior do corpo revelam uma rede complexa de conexdes
dindmicas, sempre em ac¢do, num processo de relagdo, de acéo e de modificacéo.

Durante o ato receptivo, o espectador articula componentes ligados a percepcao,
a interpretagcdo, as reacOGes cognitivas e emotivas, a avaliacdo, a memorizacdo. As
operacdes de focalizacdo da atencdo tém vinculo com 0s agenciamentos provocados
pelas escolhas propostas cenicamente. Os critérios de escolha presentes nesse processo
podem ser de diferentes ordens: plasticas, semidticas, pragmaticas, poéticas. A

percepcao visual do espectador estrutura e organiza sua trajetoria sensorial em relagédo
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ao jogo da corporeidade dos bailarinos, uns em relacéo aos outros, e em relagcéo ao todo
do espaco cénico.

Essa estruturagdo e essa organizacdo podem se realizar em diferentes niveis,
mais ou menos privilegiados pela motivagdo singular, inconsciente ou consciente de
cada espectador. A acdo de olhar um espetaculo é inconscientemente ligada a forma
pela qual o observador dispde, agencia seu olhar e sua atencdo. O campo visual de cada
espectador, por meio dos movimentos realizados pelo seu olhar, constrdi um percurso
singular. A descentralizacdo do espaco, onde as sequéncias coreogréficas acontecem
simultaneas, as quais variam no tamanho, no tempo, no numero de bailarinos,
possibilita que o olhar do espectador possa percorrer livremente todos os pontos do
palco e selecionar ele mesmo as suas imagens. Os percursos construidos se constituem
por linhas sem cdpia de uma ordem central.

A focalizacdo, a desfocalizagéo e a refocalizacdo realizadas pelo espectador nao
param de se construir e de se estranhar, e assim trata de se alongar, de romper e de
retomar. Se pudéssemos desenhar todas as linhas construidas pelos espectadores,
teriamos uma infinidade de linhas; com elas, surgem novos enunciados e novos desejos.
Por isso cada olhar, cada percepcao elabora um novo espetéculo.

No ato de apreciar um espetaculo de danga, fazemos o0 uso dos cinco sentidos:
visdo, audicdo, tato, paladar e olfato. Entretanto reconhecemos diferentes
predominancias de um sentido sobre o outro. Por exemplo, tanto a percepcao visual
como a sonora permite associagdes e correspondéncias com os demais sentidos, as quais
resultam em percepgdes que possuem intensidades que vibram e se desenvolvem,
impedindo uma orientagdo conclusiva. Criam-se linhas que habitam em um terreno
movedico, que se colocam em conex&o com multiplicidades.

Assim, quando examinamos 0 processo de recepc¢do, encontramo-nos, desde o
inicio, na presenca de multiplos pontos de vista, tdo pertinentes uns como 0s outros,
embora diferentes e, muitas vezes, inarticulaveis, pois sdo compostos de linhas de
segmentaridade, mas também de linhas de fuga. A recepg¢do de um espetéculo de danga
contemporanea leva em conta que cada espectador articule os conhecimentos prévios, as
percepcdes plurais e paradoxais e as multiplicacdes decorrentes dos agenciamentos que
fluem pela intensidade gerada na apreciacdo e que continuam a existir enguanto

producéo de novas conexdes e desdobramentos.
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A Muovere Companhia de Danca — breve historico

A Muovere Companhia de Danga iniciou seus trabalhos na cidade de Cruz Alta
(RS) em 1989, e, a partir 1997 transferiu-se para Porto Alegre. A companhia existe ha
duas décadas, com uma trajetoria marcada pela participacdo em diversos festivais,
mostras de danca e montagens coreogréaficas.

Concorda-se com Luiza Piffero quando se refere a Muovere e diz que
comemorar vinte anos é “uma grande facanha para qualquer companhia brasileira, ainda
mais quando se trata de um grupo ancorado num local com pouca tradicdo no género”
(PIFFERO, 2008:15). Em Porto Alegre, por exemplo, os bailarinos que trabalham com
danca contemporanea recebem recursos financeiros para desenvolver seus trabalhos por
meio da aprovacao de projetos de incentivo a cultura, ou ainda pela bilheteria do teatro
em periodo de temporadas. Esta situacdo dificulta a permanéncia de companhias
profissionais no Estado.

Desde o inicio, a Companhia teve Jussara Miranda como diretora geral e
coredgrafa. Um dos nomes mais respeitados da danga contemporanea em sua regiao, ela
tem desenvolvido um trabalho coreogréafico de reconhecido talento e competéncia. Em
sua formacdo, ha articulacdo entre as praticas artisticas vinculadas ao balé classico, ao
jazz, a danga contemporénea e a danca-teatro.

Muitos artistas optam por conciliar sua experiéncia pratica com uma trajetoria
académica, com o propdésito de continuar ampliando as investigacdes ligadas ao
conhecimento e para a legitimacdo do mesmo. Esse foi 0 caso de Jussara, que buscou a
formacdo académica no curso Tecnologo em Danca pela Universidade Luterana do
Brasil, e, atualmente, estd concluindo o mestrado profissional em Inclusdo Social e
Acessibilidade na FEEVALE (Federacdo de Estabelecimentos de Ensino Superior em
Novo Hamburgo).

Além disto, ela € Coordenadora, desde 2007, do Projeto ‘Danca e Sentidos’ -
Integracdo Comunidades PETROBRAS/ Regido Sul REFAP, que desenvolve a danca
para criancas cegas e portadoras de baixa visdo. Também, a partir de 2008, trabalha no
projeto ‘Dali Daqui’ — Ponto de Cultura Somos RS — que é criado para expor e discutir

as questdes a respeito da liberdade do manifesto afetivo (sexo-afetivo) entre pessoas de
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todos os géneros. Utilizando a danga como ponto de partida e a obra de Salvador Dali
como tema a percorrer; 0 motivo para extravasar a potencialidade criativa que evoca. A
proposta de trabalhar contra o preconceito e a homofobia por meio do processo de danca
e tecnologia, recebeu o Prémio Interacdes Estéticas FUNARTE.

J& na cena teatral de Porto Alegre, participou da criacio coreografica da Opera
de Sangue com direcdo de Ronald Radde - Cia. Teatro Novo (2008); Inimigas Intimas
com direcdo de Néstor Monastério (2007); Oficinas Grupo Stravaganza (2007); Homens
de Perto com Direcdo de Néstor Monastério (2005); Os Saltimbancos com direcdo de
Ronald Radde - Cia. Teatro Novo (2005).

Jussara Miranda escolheu permanecer no Rio Grande do Sul para desenvolver

seu trabalho. Sobre isso, ela explica o seguinte:

Eu entendo que minha carreira teve inicio aqui. Minhas aspiracdes, meu poder
de compreensdo da danca, como brasileira, nacionalista, me dizia que eu tinha
que ficar aqui. Meu papel é mais fundamental onde estou do que em qualquer
outro lugar (apud PIFFERO, 2008:16).

A descricdo de um panorama da historia da companhia Muovere estd muito
ligada & mudanca de ocupacdo de espaco pelo grupo. Depois do periodo em que a
companhia passou a residir na cidade de Porto Alegre, a alteracdo de espago passou a
ser corriqueira. Jussara Miranda desabafa, em relacdo a essa instabilidade de ocupacéo
de espaco, ao dizer que: “Nessa situacdo, fica inviavel a manutencdo de equipamentos.
A danca tem suas particularidades: os treinamentos tém de ser feitos diariamente e
demandam também um chéo apropriado para os bailarinos” (apud PIFFERO, 2008:16).

Piffero explica que:

Por isso, a trajetéria do grupo estd repleta de ‘recomecgos’, de locais
conquistados e perdidos e de periodos sem espaco algum para praticar a arte.
Atualmente, a Muovere s6 tem licenca para ocupar o edificio do centro
cenotécnico do Estado nos dias que precedem uma apresentacédo (PIFFERO,
2008:16).

Entre 1997 e 1999 os integrantes da Muovere desenvolveram seus trabalhos
junto ao Engenho da Danga. Durante este tempo a companhia teve uma expressiva
producéo coreografica, circulando pelo interior do Rio Grande do Sul, por Porto Alegre,
Joinville, Uberlandia e Sao Paulo. A inspiracdo para a criagcdo estava vinculada a obras

pictoricas como Rodolpho Chambeland e Renoir.
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A trajetdria estética da Muovere, a partir do ano 2000, passa a ser composta por
fases, definidas como Olho 1, Olho 2 e Olho 3. O ano 2000, ¢ um marco na historia da
companhia, pois ela é premiada com o espetaculo ‘Bild’ pelo Projeto Em Cena Brasil da
FUNARTE.

A fase do Olho 1 tem como tema o0 espaco na relagdo com o corpo que danca.
Esta fase comeca a ser desenvolvida juntamente com o projeto Casa Bild.

Entre setembro de 2000 e fevereiro de 2001 o espaco ocupado para instalar 0s
pertences da companhia, tem uma nova mudanga, e passa a ser localizado em um
depdsito na zona norte de Porto Alegre. A idéia de descentralizacdo, isto €, a ocupacao
de um espaco que nao é um estudio de danca ou um teatro, contribui com o fator de que
a ‘A Casa Bild’ (denominacdo dada aquele espaco) passa a ser considerado dentre 0s
projetos artisticos mais bem vindos da cidade dos ultimos tempos. Nesse periodo a
pesquisa tem como mote a obra de italo Calvino. Esse foi o inicio de uma série de
criacdes coreogréaficas inspiradas em textos do escritor. Piffero descreve seu olhar sobre

0 espetaculo:

Unindo os universos da danga, da musica e da literatura, Jussara selecionou trés
cidades descritas no livro Cidades Invisiveis. Em Armila, que foi chamada de
‘cidade da infancia’ Jussara posicionou trés bailarinas brincando na chuva. Ja
em Valdrada, a preocupacdo foi representar o reflexo sugerido por Calvino
para compor a ‘cidade dos amantes na adolescéncia’, representada por dois
casais compartilhando as formas fisicas do amor. Em Otavia, chamada de
‘cidade das metrdpoles’, o cotidiano das grandes metropoles foi mostrado sob o
ponto de vista do adulto em perigos iminentes. A personagem central da
narrativa coube a bailarina Ana Claudia Pedone, que viaja pelos lugares
visitados por Marco Pdlo, tracando seu destino em trés fases da vida: infancia,
adolescéncia e idade adulta (PIFFERO, 2008:16)

Os espetaculos eram apresentados no entorno dos seus 300m2 de area livre
interna, enquanto a &rea externa compunha com seus efeitos urbanos, a tematica
cenografica de Bild, isto €, 0 espago na relacdo com o corpo que danca.

A partir deste periodo a companhia passa a definir sua proposta de caminho
estético como aquele que busca o estado de criagdo permanente. A transitoriedade, a
transformacé&o, caracterizando o trabalho desenvolvido pela Muovere.

Em 2003 e 2004, a companhia ocupa um teatro inacabado, no espaco Elis

Regina na Usina do Gasdmetro. Nesse lugar, apresenta o espetaculo ‘3 Motivos’, com



106

elenco composto de oito integrantes. Cria o projeto Danca Calvino, e inserido nele, o
espetéaculo inspirado no livro Os Amores Dificeis de italo Calvino “Aventuras”.

Neste mesmo ano, o projeto de espetaculo Bild é novamente um dos
selecionados pelo Projeto Caravana FUNARTE, ocasido em que recebe seu primeiro
patrocinio institucional: EMC Computadores do Brasil. A Cia. ocupa o Centro
Cenotécnico do RS para o0s ensaios preparativos. Viaja por Santo André e Sdo Paulo
capital e Santa Catarina, resultando num arquivo expressivo sobre a pesquisa de
ocupacdo de espagos.

Em maio de 2006, a Muovere volta a ocupar o Centro Cenotécnico, trabalhando
no fomento das suas pesquisas de formacdo e producéo, alem da fruicdo de matérias
relacionadas a criacdo coreogréafica e linguagens autorais, tema do Projeto Casa Bild,
Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna 2006, reunindo no seu entorno outros sete
grupos de danca locais, resultando em cinco obras inéditas e formacdo de um novo
grupo de danca na cidade.

O projeto Bild passa, pois também passa a oferecer o espa¢o para uma nova
geracéo de criadores apresentarem seus trabalhos como Tatiana Rosa, Luciana Paludo,
Heloisa Gravina e Luciana Coccaro. Tatiana Rosa comentou sobre a sua impressao em

relacdo ao projeto Casa Bild:

Se Bild ¢ a afirmacédo do que se pode e vem sendo feito em danca na cidade, a
Casa Bild é a mostra que espacos podem ser conquistados especialmente para a
danca. Jussara foi também uma das principais articuladoras de uma das
iniciativas mais interessantes em danca em Porto Alegre nos dltimos anos, o
projeto de consolidagdo de grupos de danga, que prevé a manutengdo
temporaria de grupos selecionados afim de que possam atingir a
maturidade.(...) Poucas sdo as pessoas que arriscam suas vidas suas vidas a
ela.(...) Trabalhos como o da Muovere estdo ai para provar que a arte da cidade
é viva, as obras sdo realidade (ROSA, 2001:01).

Ja em 2006, Jussara Miranda abre uma rede de interesses que pousam no espago
sobre corpos reais e virtuais na parceria com Diego Mac. Neste encontro adentram ao
conceito do rizoma para experimentar agenciamentos outros, os da multiplicidade com
seus pontos de fuga e explosdo, aqueles que os olhos e a carne compartilham, o que
entendemos pela fase OLHO 2.

Em 2007, a Muovere, ja na fase OLHO 3, se lanca numa perspectiva de
transducéo entre as linguagens do espago, o entre a carne e os pixels, recuperando falas
genuinas de culturas estéticas populares da danca para 0s sons de corpos

contemporaneos. Siqueira relata que:
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sob a classificagdo de danga contemporanea abrigam-se, na realidade, varios
modos distintos de expressdo através do movimento que tém a cidade como
espaco e tempo no qual se desenvolvem. Sendo um fendmeno urbano, recebe
as multiplas influéncias que assolam as cidades e se constitui em uma rede de
relagcBes culturais. O corpo de um dangarino contemporaneo reflete esses
‘contéagios’ culturais através de trejeitos, gestos, posturas (SIQUEIRA, 2006, p.
6-7).

Enfim, essa formac&o contribui de modo significativo na estética produzida pela
referida companhia. Pode-se dizer que a estética que a Muovere se debruca nas questoes
do seu tempo, ao problematizar o mundo em que se vive. Traz ao palco um tipo de
producdo artistica que busca apresentar as sensaces e emog¢des humanas relacionadas
as situacdes do cotidiano e as relagdes entre as pessoas. O contemporaneo na arte ndo
diz respeito a uma temporalidade especifica, e sim a uma espécie de dialogo com os

espiritos de uma época.
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ANEXO A
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ROTEIRO DE ENTREVISTA COM JUSSARA MIRANDA

1. TEMATICA: Estética da Muovere Companhia de Danca

- Caracteristicas do trabalho realizado pela Muovere.

- Modo de preparacdo corporal dos bailarinos que atuam no espetaculo Re-Sintos.

2. TEMATICA: criacio do espetaculo Re-Sintos

- Metodologia usada no processo de criagéo.

- Motivac0es criadoras presentes na criacdo do espetaculo.
- Participagdo no processo de criacao.

- Conexodes entre a danca e o teatro.

3. TEMATICA: recepcéo do espetaculo.
- Expectativa em relacdo ao espectador na montagem do espetéculo.
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ANEXO B
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ROTEIRO DE ENTREVISTA COM JEZEBEL DE CARLI

1. TEMATICA: criagdo do espetaculo Re-Sintos

- A presenga do dramaturgista na danca.

- Metodologia usada no processo de criagéo.

- Motivac0es criadoras presentes na criacdo do espetaculo.
- Participagdo no processo de criacao.

- Conexo0es entre a danca e o teatro.

2. TEMATICA: recepcdo do espetaculo.
- Expectativa em relacdo ao espectador na montagem do espetéculo.
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ANEXO C
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ROTEIRO DE ENTREVISTA COM DENIS GOSCH

1. TEMATICA: criagdo do espetaculo Re-Sintos

- Percepcdo sobre o processo de cria¢do do espetaculo.

- Motivac0es criadoras presentes na criacdo do espetaculo.

- Modo de conducdo da Jussara Miranda (diretora geral) e da Jezebel de Carli (diretora
céncia), tanto no processo de criagdo, COmo nos ensaios.

- Participacao no processo de criacao.
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ANEXO D
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ROTEIRO DE ENTREVISTA PARA OS ESPECTADORES

1. TEMATICA: Recepcao estética do espetaculo Re-Sintos.
- Motivacdo para assistir ao espetaculo.

- Informacdes prévias sobre o espetaculo.

- Expectativa em relacdo ao espetaculo.

- Elementos que chamaram a atencéo nesse espetéculo.

- Sensac0es e interpretacdes provocadas pelo espetaculo.
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ANEXO E



Re-Sintos 2000

DACO ONDE L§TOU”

RE-SINTOS PARTE DE 1998 PARA 2008, INSPIRADO NUMA DAS OBRAS MAIS PRIMOROSAS DO REPERTORIO
Da ClA: "RECINTOS: NUN OPF "AQ DE SENTIDOS QUE RESULTA NUM OUTRO ESPETACULO QUE
PERCEBRE O ESPACO COMO UM DOS CENTROS DA ATIVIDADE HUMANA

O ESPETACULO CONFIGURA O ESPAGO E SUAS VARIACOES COMO OBJETO DF INVESTIGAGAQ. DANDO LUGA
AS ALTERAC QES DO CORPO SUGERIDO PELO SU JEITO IMPREVISIVEL E EM CONSTANTE RESSIGNIFIC .\l_}\fj
NO MUNDO.
COMPOEM AS DUALIDADES FORCA-FRAGILIDADE: HOMEM-BICHO: BELO-FEIO; MEDO-
AUSENCIA. ESPACOS DE MOBILIDADE ENTRE FLUXOS HUMANOS ENGRACADO I
VEL. POETICO E PERVERSO, ACIDO E ACIDO!

O CORPO: UM OUTRO LUGAR DE PASSAGEM.

DIRECAO GERAL F COREOGRAFICA = JUSSARA MIRANDA
DIREGAQ CENICA = JEZEBEL DE CARLL
DIREGAD DE VISUALIDADES E SONORIDADES = DIEGO MAC
Co-CRIADORES = D101 PEDONE = JOANA AMARAL == CRISTIANO CARVALHO
ROBERTA SAVIAN :: DENIS GOSCH :: WILLIAM FREITAS = LAUREN LAUTERT
CENOGRAFIA = JULIANO ROSSI 5 RUDINEI MORALES
FIGURINO i ANTONIO RABADAN SSISTENTE :: KETHYENE SPERHACKE == TITI LOPES
ARACAD VOCAL = SIMONE RASSLAN @ LUZ &: NARA MAIA
PRODUCAQ ::: REGINA TANSKI = CATIUSSIA LUX
FOTOGRAFIA = CRISTINA LIMA = CARLOS SILLERO
AGRADECIMENTOS i SANTA ESTACAO CIA. DE TEATRO it AGECOM FEEVALE
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