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O que oucgo, eu esqueco
O que vejo, eu lembro
O que facgo, eu entendo

Provérbio chinés
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E um individuo,
A diferenca

E que nos faz iguais.

Nando Reis



RESUMO

Este estudo propde uma reflexdo sobre o processo de criacdo do espetaculo de
danca SeteOito — Impermanéncias a partir da perspectiva da autoria compartilhada,
onde o processo criativo € desenvolvido em relagdes de trocas colaborativas entre
bailarinos, direcdo e o proprio espectador. Através da experiéncia da criacdo
artistica, a pesquisa busca analisar dialogos e atravessamentos entre os diversos
agentes criativos nos diferentes estagios do processo, desde 0s primeiros encontros
dos artistas chegando as apresentacfes. O espectador, através de sua presenca, €
compreendido como sujeito que pode contaminar na criacdo, através dos afetos
mobilizados a cada encontro, da empatia cinestésica e da experiéncia singular de
cada apresentacdo. O trabalho ainda propde conexdes entre a criacao artistica e
referéncias do budismo tibetano sob a oOtica do mestre Lama Padma Samten.
Através da andlise reflexiva do processo de criacdo e de diferentes temporadas e
apresentacoes do espetaculo, a pesquisa tece questionamentos e propostas sobre a
criacdo compartilhada em danca, buscando contribuir na direcdo de um caminho
possivel de agdo artistico-social: o trabalho em colaboracdo. Quando criamos em
colaboracdo, respeitando a autonomia do papel de cada artista envolvido,

articulamos outras possibilidades e experiéncias de convivio em sociedade.

Palavras-chaves: Empatia. Danca. Teatro. Criac&o colaborativa. Budismo.



ABSTRACT

This study proposes a reflection on the process of creation of the SeteQOito -
Impermanéncias dance show from the perspective of shared authorship, where the
creative process is developed in collaborative exchange relationships between
dancers, direction and the spectator. Through the experience of artistic creation, the
research seeks to analyze the possible crossings in the different stages of the
process, from the first meetings of the artists arriving at the presentations. The
spectator, through his physical presence, is understood as the subject that can
contaminate the creation, through the affections mobilized at each meeting, of the
kinesthetic empathy and the unique experience of each presentation. The work still
proposes connections between the artistic creation and references of Tibetan
Buddhism from the perspective of the master Lama Padma Samten. Through a
reflexive analysis of the entire process of creation and presentation of the show, this
research questions and proposes about the shared creation in dance, seeking to
contribute towards what is understood to be a possible way of building society:
collaborative work. When it is created in collaboration, respecting the autonomy of
the role of each artist involved, we propose alternatives of new perspectives on social

life.

Keywords: Empathy. Dance. Theater. Collaborative. Creation. Buddhism.
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1 INTRODUCAO

Este estudo propde uma reflexdo sobre o processo de criagdo, montagem e
apresentacdes do espetaculo de danca SeteOito — Impermanéncias a partir da
perspectiva da autoria compartilhada, onde todo o processo criativo € realizado em
parceria, na forma de trocas colaborativas, entre os criadores. O espectador também
€ compreendido como sujeito ativo da criacdo, através da contaminacdo e
atravessamentos de sua presenca durante as apresentacfes. O sentido de autoria
esta relacionado a responsabilidade criativa pela obra cénica, que neste caso nao
estaria centralizada em um individuo, e sim compartilhada entre os diversos agentes
da criacéo.

O periodo considerado para a reflexdo se estende de marco de 2014, com o
inicio dos ensaios e a escrita de projeto para edital pablico de financiamento®, inclui
a temporada de estreia (dez apresentacdes, entre outubro e dezembro de 2015),
cinco apresentacfes em 2016, e finaliza-se com apresentacdes em maio de 2017.
Através da experiéncia viva da criagcdo artistica, a pesquisa busca analisar os
caminhos percorridos, considerando dindmicas relacionais e vinculos afetivos como
aspectos relevantes da criagdo cénica compartilhada, que atravessa todos os
estagios do processo, chegando a experiéncia do encontro com o espectador e suas
reverberacoes.

Em uma sociedade onde a competitividade entre as pessoas € estimulada e
considerada como imprescindivel na obtencdo de sucesso, este trabalho busca
reconhecer a necessidade social do afeto, entendido como movimento que nos
aproxima do outro. Pensar o entre, o encontro e a empatia como condicdes
operacionais da criacdo cénica afirma uma intencdo politica de valorizar a
coletividade e as relagOes afetivas nas construgdes sociais, dentro de uma
perspectiva de alteridade e amor, entendendo o amor como a possibilidade de se
colocar no lugar do outro e, portanto, conviver com compaixao.

A pesquisa propde conexdes entre a criagdo artistica e referéncias do
budismo tibetano — apresentados no subcapitulo 2.3 — sob a o6tica do mestre Lama

Padma Samten, que desenvolve uma énfase, em seus ensinamentos, na pratica da

'o projeto foi Contemplado pelo Fundo de Apoio a Produgéo Artistica (FUMPROARTE) da Secretaria
Municipal da Cultura de Porto Alegre — Edital de producgéo 4/2014.
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compaixao: “A compaixao € uma capacidade de ir além da propria identidade e olhar
0S outros seres a partir da perspectiva deles mesmos. E uma pratica de
transcendéncia ativa” (SAMTEN, 2001, p. 38). Nesta conexao, considera-se o afeto,
a escuta e a empatia como um canal de acesso as possibilidades de construcdes
criativas nas artes cénicas e na sociedade.

SeteOito — Impermanéncias é um projeto concebido por mim, onde atuo como
diretor geral e bailarino, em colaboracéo com a bailarina Thais Petzhold? e a diretora
Claudia Sachs®. Importante considerar o histérico que me levou ao desenvolvimento
desta pesquisa no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS.

Tenho uma trajetéria de quase trinta anos na danca, que se junta a minha
formacdo académica em Licenciatura em Teatro pelo Departamento de Arte
Dramatica — Instituto de Artes/UFRGS, concluido no primeiro semestre de 2008. Meu
trabalho como bailarino acabou por trazer, pelas proprias necessidades conjunturais
do pais, experiéncia em producdo, divulgacdo e gestdo cultural, funcbes que
desempenho até os dias de hoje.

Ja trabalhei com diferentes bailarinos e coreégrafos, além de alguns diretores
teatrais. A pratica do fazer artistico parece desenvolver certo discernimento no que
se refere as escolhas. Sempre fui muito inquieto, mas com o passar do tempo
menos apressado e ansioso no momento de tomar uma decisdo em participar, ou
nao, de determinado trabalho. Houve periodos em que estive com menos frequéncia

em cena, por diferentes motivos. (A palavra “cena”, aqui, refere-se tanto ao espaco

? Bailarina e atriz atuante desde 1990, seu trabalho baseia-se na linguagem da danca contemporénea
e sua interface com outras artes, elementos da natureza, arquitetura, cotidiano e filosofia. Protetora,
sécia e administradora da Casa Cultural Tony Petzhold. Ministrante de aulas de danga e expressao
corporal que focalizam a sensibilidade, o experimento corporal e sua apropriagdo como ponto de
partida para um Estar mais consciente, criativo e amplo. Trabalhou com diversos grupos e
coredgrafos de danca do RS dentre eles Grupo Phoenix, Movere Cia de Daga, Cia H, Andréia
Druck, Airton Tomazoni, Eva Schull, Tatiana Rosa, Cibele Sastre, Anette Lubisco, entre outros. Foi
dirigida cenicamente por Dilmar Messias e Leverddgil de Freitas, ampliando seu contato com o
teatro em cursos com Daniela Carmona, Irion Nolasko e Bifio Sawitzki. Formada em Educacao
Fisica pela UFRGS (2002). Ganhadora do Prémio Acorianos de Danga - melhor bailarina 1994 e
2009.

Professora Adjunta A no Departamento de Arte Dramatica da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS). Doutorado (UDESC/2013) e Mestrado (UDESC/2004) em TEATRO na
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Trabalha como atriz, diretora e professora de
teatro e danca, com énfase em interpretacdo, movimento corporal, improvisacdo e preparacdo de
ator. Estudou na Ecole Internacional de Théatre Jacques Lecoq (1992/93). Pesquisa a maneira
como determinadas praticas embasadas na pedagogia de Jacques Lecoq contribuem para o
desenvolvimento da imaginacéo do ator e para as producdes de carater colaborativo a partir da
énfase no ator como autor. Realizou pesquisa pés-doc como bolsista PNPD no PPGAC - UFRGS.
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de edificios cénicos tradicionais como espacos alternativos - ruas, pracas, calcadas,
shoppings, lojas, hospitais, monumentos, entre outros onde ja me apresentei).

Das criacdes que participei, cabe fazer o recorte de dois trabalhos que, de
alguma forma, dialogam com essa pesquisa: Tons (1997), de Eva Schul*; e FATO.
(2002), de Tatiana da Rosa’. Ambos trabalhos me atravessam até hoje pela forma de
composicao coreogréfica e da proposta de dramaturgia que os envolvia, mesmo que
ambos tenham diferencas.

Em Tons entrei substituindo um bailarino, ainda tinha pouca experiéncia
profissional. A diretora pouco me dizia 0 que eu tinha que fazer, apenas exigia que
eu criasse caracteristicas de uma personalidade e as colocasse nos movimentos e
gestos. A experiéncia fez com que eu desenvolvesse uma pratica de composicao
bastante valiosa.

JA no espetaculo FATO. (o titulo do trabalho se escreve assim: letras
maiusculas e ponto final) a experiéncia foi bastante distinta, mas fez com que eu, a
partir dela, organizasse meu corpo de outra maneira. Nesse trabalho, no qual fui
produtor e operador de som antes de danca-lo, durante os ensaios conversavamos
muito sobre os procedimentos de criacdo, que incluiam aulas com principios da
Educacdo Somatica®. O espetaculo foi construido em um roteiro que definia tarefas
corporais; gestos e movimentos a serem executados. Além de defini¢cdes, o roteiro
previa espaco para a improvisacdo, que ndo s6 era permitida como se fazia
obrigatéria para que o espetaculo acontecesse. Comentavamos que na cena tudo

era permitido, inclusive uma quebra de limite entre cena e publico, com muita

* Coreégrafa e professora de danca, que estudou e dancou nos Estados Unidos, diretora da Anima
Cia de Danca de Porto Alegre. Ajudou a criar os cursos de danca e teatro da Fundacédo Teatro
Guaira, em parceria com a PUCPR, em Curitiba. Também trabalhou como Coordenadora de Danga
do estado do RS. Foi diretora do Grupo MuDangca, referéncia na cultura gatcha dos anos 1970. E
considerada com um dos nomes mais respeitados da danc¢a no Brasil, sendo uma das pioneiras da
danca moderna no pais.

Bailarina, coredgrafa e professora de danca. Doutoranda e Mestre em Educacdo pelo PPGEDU-
UFRGS. Foi bolsista na Trisha Brown Company (NY), entre 1999 e 2001. Junto comigo, Cibele
Sastre e Heloisa Gravina participa do coletivo ARTERIA — artistas de danga em colaboragéo, com o
qual realizamos o Conexdo Sul — Encontro de Artistas Contemporaneos de Danca da Regido Sul,
gue teve cinco edicBes (maio/2002 e maio/2006, em Porto Alegre; outubro/2002 e novembro/2007,
em Curitiba; abril/2003, em Floriandpolis), produzidos em parceria com artistas do Parana e Santa
Catarina.

Educagdo somatica € um campo tedrico-pratico que reune diferentes métodos cujo eixo de pesquisa
e atuagdo é o movimento do corpo no espago como via de transformag6es que oferecem a cada um
a investigacdo de suas potencialidades mecanicas, fisiolégicas, cognitivas, neurolégicas e afetivas.
O termo somatica tem origem na palavra grega soma, que significa corpo vivo. Dentre os métodos
destacam-se: Técnica Alexander, Método Feldenkrais, Eutonia, Método das cadeias musculares e
articulares — G.D.S., Body-Mind Centerin — BMC, fundamentos de Bartenieff e Pilates.
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responsabilidade de cada um de nés. Sentiamo-nos autores da criacao,
responsaveis por N0sSsos passos, com a consciéncia que nossos atos reverberariam
nos parceiros de cena.

Um dos motivos que me deixou afastado da cena, por alguns periodos, é a
paternidade: tenho trés filhos e sempre fui muito presente em suas vidas. No
entanto, a razao principal reside no fato de que eu ndo encontrava inquietagbes
suficientes que me motivassem e impulsionassem uma cria¢cdo. Como a ideia de me
afastar totalmente da danca sempre esteve descartada, resolvi buscar outros
caminhos para pesquisar 0 processo criativo: outros corpos. Com isso, entre 2008 e
2012, investi na criacdo de uma companhia de danca oficial — a Companhia
Municipal de Danca de S&o Leopoldo, prefeitura na qual trabalho desde 2006 como
Gestor Cultural, exercendo o cargo de Técnico em Cultura.

Coordenar uma Companhia, que nunca realmente se tornou oficial, me trouxe
muitos aprendizados, como dirigir oito bailarinos, lidando com suas emocdes,
conflitos e sonhos. No decorrer dos intensos cinco anos de sua existéncia —
ensaiavamos quatro manhas por semana — 0 desejo de voltar a cena comecou a
inquietar meu corpo. Acompanhado da satisfacdo de haver montado quatro
espetaculos, além de algumas performances esporadicas, existia certa frustracéo,
uma sensacdo de que algo faltava nas criacdes realizadas. Um dia percebi que a
falta era de meu préprio corpo em cena. Mas como voltar a atuar como bailarino em
um espetaculo? O que realmente poderia atravessar meu corpo que pudesse se
transformar em pesquisa e criacéo artistica?

Resolvi levar minhas duvidas e inquietacdes para o palco e dividi-las com o
espectador. Tive a oportunidade em maio de 2013, no Teatro Municipal de Séo
Leopoldo, quando a Companhia Municipal faria uma apresentacdo, juntamente com
outros grupos de teatro e danca da cidade. Porém, a administracdo municipal havia
recentemente mudado, assim como suas politicas, e ndo havia mais interesse de
continuar com o projeto da Companhia. Devido a tal conjuntura, houve uma
desmobilizacdo total por parte dos bailarinos, que decidiram ndo se apresentar
nesse evento, que marcava a reabertura do Teatro Municipal, ap6s um periodo de
reforma. Com esse quadro decidi que eu faria uma pequena intervencao solo. Apos
algumas tentativas de ensaio cheguei a conclusao que tudo seria criado no palco, no
agui-e-agora da apresentacdo. O proprio publico seria convidado a executar a trilha

sonora com sons variados. No inicio da apresentacdo, conversei com a plateia e
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procurei estabelecer uma espécie de contrato cénico’ cuja proposta era a de que os
espectadores fizessem sons, ruidos, cantassem, etc. para que eu dancasse. Por
outro lado, falei que se ndo quisessem fazer nada, néo teria problema, porque o
siléncio também pode ser tomado como trilha sonora. O resultado foi um dialogo
entre bailarino e plateia bastante interessante, incluindo diretamente o espectador na
criacdo. Mesmo sem muita expectativa, com uma plateia de aproximadamente
trezentas pessoas, tive a sensac¢ao de que cada espectador era parte dos rumos que
aguela danca poderia tomar.

Com essa pequena experiéncia, comec¢ou a brotar a motivacdo para trabalhar
em uma montagem cénica, na qual eu atuasse como bailarino. Motivava-me o
desafio de uma presenca diferente de tudo que ja havia feito. Algo como provocar a
mim mesmo, buscando caminhos diferentes aos ja trilhados por mim na cena, corpo
aberto e exposto. Em O corpo em tempos e lugares pds-dramaticos (2008), a
professora So6nia Machado de Azevedo aborda o corpo que se coloca e
autodesvenda em cena, construindo também outros corpos, propondo, fisica, real e
cenicamente, novas relacbes e revelacdes. A autora traz a reflexdo sobre as
modificacdes desse corpo cénico ao longo do tempo, com suas diferentes poéticas e
possibilidades de escolha. Nesse sentido, percebia que precisava redimensionar

minha escritura corporal, desenvolver um gestual (re)significado, um desnudamento.

Corpo tocado pelo préprio corpo, corpo pesquisado, corpo que se
reconhece, tdo Unico, em sua assustadora carnalidade. Pois que o corpo do
ator pés-dramatico é, antes de tudo, um corpo carnal, visceral, em cores,
tempos, lugares e temperaturas constrangedoramente reais. Corpo em suas
culpas, medos, mascaras, transtornos de necessidades fisicas que o
acompanharéo toda a vida, interrompendo um poema, impedindo um pér do
sol no mar, invadindo o palco e a plateia com sua impune e devassada
existéncia. Existéncia deixada sem a prote¢do concreta da mascara, sem
sua cOmoda praticidade de vestires e tirares (AZEVEDO, 2008, p. 128).

Minhas mascaras teriam que ser desafiadas e confrontadas através de uma
postura diferenciada diante do espectador. O desejo: um corpo oferecido ao
espectador de forma aberta, buscando transparéncia nessa relacdo, juntamente com
a vontade de dancgar juntos, estabelecendo diferentes possibilidades de vinculos

através de uma possivel relacdo empatica construida a cada encontro.

" Termo gue sugiro como um acordo com o espectador que pode ser de forma verbal ou corporal,
objetiva ou subjetiva, quando algumas combinacdes sdo propostas para a cena que se sucederd, ou
gue ja esta acontecendo.
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A empatia € um campo de pesquisa fundamental para a pesquisadora Susan
Foster, que investiga seu papel na relacdo bailarino/espectador, afirmando que
mesmo sentado tranquilamente o corpo do espectador sente o que o corpo dancante
sente (FOSTER, 2010). Naquele momento de 2013, ainda ndo conhecia a autora e
suas teorias. Mas de alguma forma seus conceitos ja estavam em didlogo com
aguela apresentacdo e o que seria um dos motes para a montagem do SeteOito e,
consequentemente, dessa pesquisa.

Mobilizado por tais inquietacdes e incertezas fui a cena novamente, desta vez
com um publico bastante diferente. Foi em Porto Alegre, outubro de 2013, em um
evento promovido pelo Estado, cujos espectadores eram basicamente o chamado
“‘publico da danca”. Desta vez, resolvi entrar em siléncio e buscar outra relagao:
figuei parado em pé, bracos ao longo do corpo, em estado de escuta, corpo
disponivel para todos os sons que aconteciam no teatro (tosse, gemidos, barulho de
porta, fala de uma crianca, etc.). Meu corpo reagia de forma quase instantanea a
esses estimulos. Aos poucos, o0s espectadores foram percebendo minha
provocacao, eles teriam que participar para que eu pudesse me movimentar. O
dialogo foi se estabelecendo gradativamente e no final existiam muitos sons, com
uma troca de proposicdes entre bailarino e espectador onde ndo importava quem
estava ao comando. Esse resultado foi bastante animador no que diz respeito as
minhas motivacdes para montar um trabalho artistico no qual eu estaria atuando.

Dessas duas experiéncias nascia 0 impulso para uma nova montagem. A
relacdo direta com o espectador, corpo aberto e disponivel, gerando a criacdo a
partir de dindmicas afetivas. Mas ainda faltavam as parcerias para compartilhar a
cena que comecava a brotar.

Meu processo de gestacao artistica € lento e, muitas vezes, intermitente, com
altos e baixos. As vezes precisa ficar incubado até que uma conjuncéo de situacdes
aconteca. O mesmo sucede com a escolha das parcerias. Na época (2014), eu ndo
tinha essa consciéncia, mas hoje entendo que minhas escolhas foram pautadas por
questbes de empatia e afetividade. Seria necessario encontrar a confianca de
estabelecer um espaco onde a friccdo e a turbuléncia pudessem ser elaboradas
como processo, encontrando os fluxos possiveis para criacao.

Teriamos que habitar esse territério onde a ética e estética andam juntas,
como argumenta a professora e encenadora Patricia Fagundes, orientadora dessa

pesquisa:
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Os ensaios constituem microterritdérios sociais atravessados por diversos
desejos, riscos, percepgdes; em um contexto onde a estética esta
intimamente vinculada a ética. Assim, os processos criativos da cena nao se
resumem a um conjunto de operagfes necessarias para produzir
determinadas imagens e estruturas (resultados), funcionando como uma
importante experiéncia ético/social, que transcende as formas visiveis sobre
o palco (FAGUNDES, 2011, p. 2).

Muitos coletivos artisticos que trabalham na perspectiva de compartilhar nos
ensaios, inclusive na cena, experiéncias vividas como procedimento de criacao,
compdem seus microterritérios sociais plenos de desejos e riscos que convergem no
compartilhamento de autorias. Somos confrontados e desafiados ao trabalhar em
grupo, com seus conflitos, atritos e delicias. Parafraseando Caetano, cada coletivo
sabe a dor e a delicia de ser o que é...

Os diferentes atravessamentos em uma criagdo compartilhada, com suas
dindmicas relacionais coletivas, tema do capitulo um, Impulsos e direcionamentos do
processo, considerando o papel da escuta, dos vinculos e da ética na criacédo
cénica. O capitulo ainda aborda o papel de principios do Budismo Tibetano no
processo criativo, sobretudo em sua perspectiva sobre compaixao e acolhimento nas
relacdes humanas. Também busco estabelecer conexdes com nog¢des que dialogam
e permeiam o significado de empatia, como alteridade, ética, convivio, escuta,
encontro e 0 conceito de autopoiesis, desenvolvido pelos bidlogos chilenos
Humberto Maturana e Francisco Varela (1995).

No capitulo trés, Ensaios/Montagem — caminhos da criacdo, trato das
matrizes e caminhos da criagdo com a bailarina Thais Petzhold e a diretora Claudia
Sachs, que definem o nucleo de criagdo de SeteOito — Impermanéncias. Memarias
gue se encontram, produzindo uma malha de potencialidades, cruzamentos que
compdem um corpo dilatado, pulsante e diverso. A criagdo acontece no entre, no
encontro. Também desenvolvo a analise do processo de montagem, considerando
caminhos escolhidos, ideias descartadas, os diversos tratamentos do roteiro, assim
como a participacdo dos outros criadores (figurino, trilha, iluminacgéo, arte gréafica,
elementos cénicos, etc.), cujas contribuicbes, em alguns momentos, ndo se
limitaram a sua area especifica.

No capitulo quatro, Apresenta¢des — encontros multiplicados, trago o papel do

espectador como agente contaminador, cuja presenca permite que a criacdo se
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complete; considerando as relacdes de escuta e cumplicidade entre artistas e
publico.

A colaboracdo entre os diversos agentes forma a rede de referéncias e
atravessamentos de corpos e ideias que compdem as diferentes texturas de uma
criacdo artistica, que envolve conflitos, propostas ndo levadas adiante, assim como
0s momentos de tenséo e davidas.

Nas consideracdes finais, busco tecer linhas e conexdes que possam resultar
em possiveis desdobramentos que me trouxe até essa pesquisa. Além de
desenvolver uma analise reflexiva dos aspectos ético-politico-estético de uma
criacado cénica compartilhada, considerando nocdes de empatia e compaixdo como
relevantes em um mundo marcado por violéncias nas relaces humanas e sociais.
Os processos coletivos e compartilhados, na vida e na arte, podem oferecer planos
de resisténcia ao individualismo, rapidez e imediatismo excessivos da sociedade
contemporanea.

Encontram-se anexados nesse texto os conceitos budistas e suas metaforas,
programa e ficha técnica da temporada de estreia e 0 mais atualizado release, de
dezembro de 2017, trilha sonora (com as letras traduzidas), texto sobre a concepc¢ao
do figurino, além do roteiro de préticas utilizadas na criagcdo pela diretora. Na
referéncia segue o link do espetaculo, na integra, gravado na sua temporada de

estreia.
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2 IMPULSOS E DIRECIONAMENTOS DO PROCESSO

Esse capitulo € destinado a relatar quais os caminhos escolhidos para a
montagem do espetaculo SeteOito — Impermanéncias, comec¢ando pela justificativa
do nome do trabalho, que constitui uma espécie de carta de apresentacdo da
criagao.

E comum em uma aula de danca o professor sinalizar o inicio de uma
sequéncia de movimentos contando em voz alta o final de um compasso de oito
tempos: - 5, 6, 7, 8 e 1. Em muitos ensaios, sobretudo em inicio de montagens,
usamos a expressao “7, 8” para iniciarmos os trabalhos. “Sete, oito” assume um
sentido de prontiddo, acdo imediata, objetivar, ndo deixar para depois, etc. A
prontiddo para o que pode acontecer a qualquer instante em nossas vidas,
juntamente com o0 conceito de que tudo no mundo € passageiro, tudo é
impermanente.

O sentido de prontiddo aqui empregado esta relacionado a aceitagdo para 0s
acontecimentos inusitados na vida de qualquer um, ndo como simples resignacao,
mas no viés de buscar entender o porqué de tais acontecimentos. Mesmo que esse
espetaculo se caracterize por cenas prontas, com roteiro fechado, o carater da
impermanéncia aqui esté relacionado as mudancas drasticas de clima de uma cena
para outra, com o intuito de propor essa provocacao a reflexdo do espectador. Com
esses enfoques, a prontiddo e a impermanéncia serviram de balizadoras para todo o
trabalho.

Em um mundo onde cada vez mais operamos no automatico, transitando por
caminhos conhecidos, com poucas possibilidades para improvisos, acfes
conscientes e respostas elaboradas a partir do presente, esta proposta de criacao
buscou a possibilidade de despertarmos um estado de prontiddo para diferentes
acontecimentos. Prontiddo entendida como um “estado alerta”, relacionada a um
estado meditativo significando que podemos estar sempre atentos a tudo que
acontece ao nosso redor, onde o inusitado é elemento sempre presente.

Em relagdo a expressao “estado alerta”, podemos trazer o extenso e decupado
estudo que a professora e bailarina Ciane Fernandes (2002) realiza sobre o sistema
Laban/Bartenieff na formacéo e pesquisa em artes cénicas. Conforme os estudos de

Laban estado alerta € a combinacdo dos fatores de ativacdo de espaco e tempo,
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dois dos quatro fatores® de qualidades dinamicas do movimento que expressam a
atitude interna do individuo, inseridas na categoria Expressividade. (FERNANDES,
2002). O fator espaco refere-se a relacdo do individuo, quando se move, ao seu
ambiente em volta, direta ou indiretamente. Enquanto o fator tempo refere-se a
variagdo de velocidade do movimento, se tornando gradualmente mais rapido
(acelerado) ou mais devagar (desacelerado). As combinacdes do estado alerta séo:
1. desacelerado e indireto; 2. desacelerado e direto; 3. acelerado e indireto; 4.
acelerado e direto, respectivamente relacionados a tempo e espaco.

Portanto, o estado alerta tem, no minimo, quatro variacdbes com muitas
possibilidades de movimentos. O estado meditativo aqui diz respeito a consciéncia
de movimento por parte do individuo em relacéo a sua cinesfera® e as variacdes de
como se movimenta nesse ambiente.

Em um mundo dinAmico onde a impermanéncia € inevitavel, as combinagtes

sdo infinitas: a vida € movimento. E necessario estarmos disponiveis.

2.1 Criacdo compartilhada

E do humano a necessidade de partilhar atividades, inquietacdes, o que nos
move no mundo. O conhecimento pode se dar no encontro, no entre, nas relagdes
de atrito e friccdo, assim como nos momentos de harmonia, transformando-se no
desafio do convivio e de encontrar os fluxos caracteristicos de cada encontro e cada
agrupamento. Seres humanos manifestam necessidades, também desejos, de se
organizar em grupos para multiplos objetivos.

As relacbes humanas podem se basear em diversos eixos: sexo, negocios,
amizade, amores platdnicos, grupos, irmandades. Cada um desses encontros tera
suas configuracdes proprias, podendo ter o afeto como um dos elos forte de ligacdo
entre os individuos de determinado grupo, levando-se em conta seus objetivos em
comum. E importante frisar que neste trabalho o termo “afeto” corresponde ao

sentido usual de amorosidade, carinho e cuidado em relag&o ao outro.

® Os guatros fatores expressivos, dispostos na ordem de seu desenvolvimento na infancia, sdo: fluxo
(livre ou contido), espaco (direto ou indireto), peso (ativo: leve ou forte; passivo: fraco ou pesado) e
tempo (acelerado ou desacelerado) (FERNANDES, 2002).

o Espaco fisico tridimensional ao redor do corpo, alcangcavel ao estender-se sem que seja necessario
transferir seu peso (FERNANDES, 2002, p. 164).
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Maturana e Varela (1995) entendem o amor como ato que amplia nossa
possibilidade cognitivo reflexiva, implicando em uma experiéncia nova: “[...] s6
podemos chegar pelo raciocinio motivado pelo encontro com o0 outro, pela
possibilidade de olhar o outro como um igual [...]” (MATURANA; VARELA, 1995, p.
263). Os autores consideram 0 amor em nossa convivéncia como fundamento
bioldgico do fenébmeno social, classificando o ato de amar como aceitacdo do outro,
gue pode ser destruido, ou restringido, pela competicdo, a posse da verdade ou a
certeza ideoldgica, defendendo que ndo ha socializacdo sem amor e sem aceitacao

do outro.

Descartar o amor como fundamento bioldgico do social, assim como as
implicagBes éticas do amor, seria negar tudo o que nossa historia de seres
vivos, de mais de trés hilhdes e meio de idade, nos legou. Nao prestar
atencdo no fato de que todo conhecer é fazer, ndo ver a identidade entre
acdo e conhecimento, ndo ver que todo ato humano, ao construir o mundo
pelo linguajar, tem um carater ético porque se da no dominio social,
equivale a ndo se permitir ver que as mac¢ds despencam ao chdo. [...] s6
temos o mundo que criamos com 0 outro, e que s6 0 amor nos permite criar
esse mundo em comum [...] (MATURANA,; VARELA, 1995, p. 264).

A nocao de ética nas interacdes se torna ponto vital no processo de qualquer
organizac&o coletiva. Etica aqui entendida como o modo como nos colocamos diante
do outro considerando suas diferencas, que se atraem e se potencializam,

reconhecendo e respeitando a presenca do outro:

Todo ato humano ocorre na linguagem. Todo ato na linguagem produz o
mundo que se cria com outros no ato de convivéncia que da origem ao
humano: por isso, todo humano tem sentido ético. Esse vinculo do humano
com o humano é, em Ultima andlise, o fundamento de toda ética como
reflexdo sobre a legitimidade da presenca do outro (MATURANA; VARELA,
1995, p. 263).

Ao estar com o outro, ao compartilhar tarefas, ao integrar um grupo
composto em torno de um objetivo, faz-se necessario estar disponivel ao que o outro
tem a oferecer. E necessario respeitar as individualidades de cada um, entendendo
gue, a partir disso, estaremos potencializando nossas energias criativas. Descobrir-
se no outro, ver-se no outro, encontrar-se no outro. Outra possivel definicdo de ética
aborda um cuidado e atencdo constante com as relacdes pessoais, entendendo e
habitando o espaco do outro. A nocao budista de ética propde nos conectarmos com

nosso interior e, através da relagdo empatica, conectarmos com o outro. Como
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argumenta o lider do budismo tibetano Dalai Lama: “Quanto ao que quero dizer com
a expressao ‘revolugcdo espiritual’, espero ter deixado claro que uma revolugao
espiritual acarreta necessariamente uma revolugédo ética” (DALAI LAMA, 2000, p.
45). O lider espiritual faz uma importante distincdo entre atos éticos e atos
espirituais. O primeiro se refere aguele em que nos abstemos de prejudicar a
experiéncia ou expectativa de felicidade dos outros; enquanto os atos espirituais
estdo relacionados ao amor, compaixdo, paciéncia, capacidade de perdoar,
humildade, tolerancia, entre outros sentimentos que supdem um grau de
consideracdo pelo bem-estar dos outros, que acaba trazendo beneficios também
para nés (DALAI LAMA, 2000).

O ato de amor esta vinculado as relagdes humanas como um todo, agindo,
praticamente, em todas as esferas pessoais, ndo se restringindo as ditas “relagoes
amorosas” entre casais ou das relacdes de pais e filhos. A énfase nesse trabalho se
foca nos vinculos entre amigos ou colegas. As vezes o proprio conflito pode conter
um ato de amor, cujo caminho na dissolucdo das desavencas tera que passat,
necessariamente, por uma atitude que a principio ocasione atritos pessoais. Mas
que na verdade essa atitude pode ser o inicio para a dissolu¢cao de uma divergéncia.
Parece ser inerente no ser humano ter que passar por momentos turbulentos em
suas relacbes para que, a partir disso, quando os diferentes posicionamentos e
ideias sdo expostos, se encontre caminhos para um objetivo em comum.

Para que um grupo se constitua, precisa de uma organizacdo, ainda que nao
haja regimentos pré-estabelecidos. Maturana e Varela (1995) definem a capacidade
dos seres vivos de se organizarem continuamente a si mesmos de organizacao

autopoiética, em uma continua rede de interacges.

Possuir uma organizacdo, evidentemente, € préprio ndo s6 dos seres
vivos, mas de todas as coisas que podemos analisar como sistemas. No
entanto, 0 que os distingue é sua organizacdo ser tal que seu Unico
produto € eles mesmos, inexistindo separagéo entre produtor e produto. O
ser e o fazer de uma unidade autopoiética sdo inseparaveis, e esse
constitui seu modo especifico de organizacdo (MATURANA; VARELA,
1995, p. 89).

Qualquer que seja a forma que nos organizamos necessitamos de um
minimo de sistematizacao, criando procedimentos de acéo e estruturas. Trazendo tal
nocgéo para a criagdo compartilhada, que acontece entre e para seres humanos, 0

meio desse sistema organizacional, os ensaios, ndo implica um autor individual e
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sim coletivo. H4 ideias individuais agenciadas a cada criacdo cénica, mas ao longo
do processo essas ideias podem ser transformadas, sendo absorvidas pelo grupo e
se tornando de todos (isso se ela é aceita e levada adiante, visto que muitas ideias
sdo descartadas ao longo da montagem). Em uma criagcdo cénica compartilhada, o
produtor e o produto - o ser e o fazer, como na organizacdo autopoiética, sdo
inseparaveis.

E importante entendermos a definicdo de organizacio feita pelos autores:
“‘entende-se por organizagéo as relacbes que devem se dar entre oS componentes
de um sistema para que este seja reconhecido como membro de uma classe
especifica” (MATURANA; VARELA, 1995, p. 87). Essa organizacgdo é realizada por
uma determinada unidade, constituida por componentes e suas relacées entendidas
por estrutura (MATURANA; VARELA, 1995). Poderiamos concluir que todo
agrupamento, formado por seres humanos, € uma organizagcdo composta por
individuos que se reconhecem como membros desse grupo e estdo reunidos para
determinados fins. As relagbes — acoplamentos estruturais — séo estabelecidas por
essas unidades autbnomas — singularidades mdultiplas — que, através do convivio,
em diferentes niveis, constroem redes relacionais, em constantes alternancias de

confrontos e compartilhamentos de desejos.

Tomar consciéncia dos seres vivos como unidades autbnomas é o que
permite mostrar como sua autonomia, geralmente vista como algo
misterioso e elusivo, se toma explicita quando indicamos que aquilo que os
define como unidades é sua organizacdo autopoiética. E nesta que
simultaneamente se realizam e se especificam (MATURANA; VARELA,
1995, p. 88).

A partir do conceito de autopoiesis, Maturana e Varela afirmam a autonomia
de cada ser vivo, a0 mesmo tempo em que reconhecem que sO sobrevivem em
relacdo, em processos de continua interacdo com o meio e com o outro. Essa
dindmica simultanea de autonomia e interacdo se revela uma perspectiva importante
para pensar processos de criagcdo compartilhada em artes cénicas.

Sabemos do mundo a partir da nossa visdo e nossa experiéncia do mundo,
construida a partir do nosso fazer, do nosso arriscar, que podera, em muitas
ocasides, configurar-se como algo aparentemente desorganizado. No decorrer de
uma montagem cénica, em se tratando de criacdo compartilhada, vislumbramos

distintos momentos onde o caos acaba por fazer parte do processo.
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Patricia Fagundes (2010), além de estabelecer relagcbes entre autopoeisis e
criacao cénica, propde um didlogo entre processos criativos da cena e as chamadas
teorias do caos, um conjunto de pensamentos de distintas areas do conhecimento
gue admitem e examinam turbuléncias, instabilidades e paradoxos, considerando
sistemas distantes do equilibrio que possuem a capacidade de auto-organizacao.
Esses sistemas podem referir-se a tudo que se move, incluindo processos de
criacdo cénica (FAGUNDES, 2010), entendidos como um sistema nao linear,
atravessado por turbuléncias e desvios. Poderiamos considerar uma criacao
compartilhada como um sistema que se auto-organiza a todo o momento, gerando
novas estruturas entres seus componentes em um constante processo de
retroalimentagdo. “Todo encontro entre elementos distintos — atomos, pessoas,
ideias - provoca turbuléncias, € formadora e destruidora ao mesmo tempo. Ha que
estar disposto a viver os contrarios” (FAGUNDES, 2010, p. 4).

A maior parte dos fenbmenos do universo se enquadraria nessa categoria de
auto-organizacdo, que gera novas estruturas a partir de um ponto critico de
desordem. Em uma criacdo cénica existem aspectos que afetam as relacdes de
forma nédo palpéavel, ndo visivel, mas que esta presente o tempo todo. O conflito e a
friccdo sdo elementos inevitaveis, em processos cuja pluralidade de visdes distintas

leva a incontaveis possibilidades.

A criagdo cénica teatral € um campo onde uma “ciéncia das caricias” se faz
profundamente apropriada, hd um saber erético que o encontro de corpos
demanda. A pratica cénica ndo trabalha s6 com o visivel, implicando todos
os sentidos. [...] A criacdo artistica esta regida pelas mesmas forcas que
governam o real; longe de habitar uma esfera isolada, a arte é parte do
tecido do mundo (FAGUNDES, 2010, p. 5).

A prética do convivio, realizada em parceria como um exercicio de trocas
colaborativas entre a equipe criativa, aproxima o fazer cénico a uma espécie de
“laboratério de sociabilidade”, onde distintas relacbes sao possiveis. Percebe-se o
guanto a historia e o habitar de cada um atravessa o outro e, consequentemente, o
processo criativo, desenvolvido por seres humanos em um constante processo de
aprendizagem, sendo a alteridade, o encontro e o convivio oportunidades Unicas de
crescimento. Alteridade, do latin alter = o esfor¢co de se colocar no lugar do outro, no

sentido de olhar o outro como o diferente em relacéo a nos.
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Muitas podem ser as razdes que fazem com que as pessoas Sse associem
por algo em comum. Quando se escolhe uma equipe um dos objetivos é reunir
profissionais aptos em suas areas para o desenvolvimento da criacdo. Além deste
qguesito objetivo e pragmatico, também poderia ser levada em conta a conexao
energética com cada um e entre a equipe. Acredito que a empatia é um dos fatores
que pode contribuir na formacdo de um grupo e nas praticas de compartilhamento
da criacéo.

No caso de SeteQito — Impermanéncias a responsabilidade estética e ética da
criagdo é de todos. Existe espaco para qualquer integrante do grupo trazer suas
propostas, assim como grande parte das decisdes sobre 0os rumos da criagdo sao
tomadas em conjunto. Esse espaco de colaboracdo ndo implica na dissolucédo de
funcdes entre os integrantes, de modo que ha conducdes especificas por parte da
direcdo, por exemplo. Além desse aspecto, se partimos da ideia que a danca € uma
arte em constante transformacgéo, em muitos casos o que € concebido nos ensaios é
transformado no momento da apresentacdo. Os corpos que se inscrevem no
ambiente, estabelecem trocas em fluxos permanentes e transitérios de informacdes
circunstanciais.

A bagagem de repertério e a pratica da improvisacdo, que os artistas
envolvidos ja possuiam, foram elementos fundamentais como caminho de
construcdo das coreografias e cenas do SeteOito. Mas antes de entrarmos no
conceito de improvisacao, cabe refletirmos sobre o significado de coreografia.

A bailarina e professora Luciana Paludo (2015), em sua tese O Lugar da
Coreografia nos Cursos de Graduacdo em Danca do Rio Grande do Sul, Brasil, faz
um apanhado histérico do conceito e abordagens sobre os termos coreografia e
coreografico. Paludo defende a importancia de situarmos esse conceito na
atualidade aliada as, também importantes, informacgfes histéricas que nos servem
de alento ndo apenas para nosso conhecimento proprio, bem como para
imaginarmos relacbes possiveis de analogia e reflexdes com as dancas que

fazemos hoje.

[...] a0 pensarmos a coreografia no campo da danca, vemos que ela emerge
e se configura a partir de entendimentos estéticos vigentes em cada
ambiente e situacao artistica; também por influéncia do que ja foi construido
em outras épocas e contextos. O entendimento de coreografia, no curso da
historia ocidental da danga, bem como a forma de se fazer coreografia, se
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modificou, se democratizou e se expandiu, mas isso ndo pode significar que
as realizagBes em termos de coreografia hoje sdo melhores ou piores do
gue era apresentado no passado (PALUDO, 2015, p. 29-30).

O conceito de coreografia tem sido ressignificado, estendido e tensionado
pelos hoje chamados bailarinos-criadores que, em colaboragédo, revisitam seus
entendimentos estéticos a partir dos proprios referencias de seus repertérios
corporais. Repertorios provindos de diferentes vertentes que, por sua vez, provém
de outras diferentes vertentes. As influéncias construidas de outras épocas de
alguma forma habitam nesses corpos que, aliado a seu ambiente e situacao
artistica, fardo parte do arcabouco de repertérios gestuais.

Segundo o dicionario Aurélio, coreografia seria: “substantivo feminino: 1. A
arte de compor bailados ou de anotar, sobre o papel, os passos e figuras deles. 2. A
arte da danca. Adjetivo: coreografico” (FERREIRA, 1993, p. 147). Além da definicdo
oficial do dicionario, se faz necessério investigarmos com mais detalhamento as
distintas apropriacbes de seu significado nas criacbes em danca, como, por

exemplo, o que o filésofo José Gil define:

O que é uma coreografia? E um conjunto de movimentos que possui um
nexo proprio, quer dizer, uma légica de movimento. Se nos referimos
especificamente a danga, devemos acrescentar: “um conjunto concebido ou
imaginado de certos movimentos deliberados...”. Se se trata de uma
coreografia improvisada, a exigéncia do nexo mantém-se, ainda que se
abandone parcialmente a ideia de pré-concepcéo e o carater voluntario dos
movimentos. Como em toda definicdo no campo da arte, a da coreografia
pde imediatamente multiplos problemas: parece, todavia, que em todos os
casos que se apresentam (nomeadamente na danga contemporanea), ndo
ha coreografia sem um nexo. (GIL, 2005, p. 67).

Gil argumenta que toda a coreografia, em seu conjunto de movimentos, tem
suas ligacdes - nexos - e sua légica, mesmo que muitos bailarinos e coredgrafos nédo
queiram ter seu trabalho interpretado logicamente. Mas ndo poderiamos afirmar que
esse posicionamento ndo deixa de apresentar uma légica? Ou seja, ainda aquele
que somente trabalha com improvisa¢do, na cena ou ndo, estara criando seus nexos
e a coreografia estara acontecendo a cada conjunto de movimentos.

Voltando a questdo da pratica da improvisacdo, a professora e bailarina
Cibele Sastre (2015), a contextualiza como producdo de conhecimento em danca,
constituicdo de conceitos, pratica de pesquisa, colocando-a no mesmo patamar das

praticas corporais codificadas. Sastre entende a improvisagdo como pratica de
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liberdade dentro do jogo estabelecido entre os integrantes que precisam estar

conscientes de seus repertorios pessoais de movimento:

Para atingir tal pratica de liberdade, na perspectiva Foucaultiana, é preciso
abordar um certo cuidado de si, que implica conhecimento e que pode ser
tomado em paridade com o que Schechner fala sobre a autoconsciéncia
como componente fundamental da performance. Consciéncia,
autoconsciéncia, reflexos e lacunas de consciéncia, pratica de liberdade e
cuidado de si sdo importantes para lidar com as decis6es evocadas por
situagbes de improvisagdo nem sempre acessiveis a consciéncia, mas
postas em jogo de forma consciente (SASTRE, 2015, p. 99).

A criacdo compartilhada requer que cada integrante tenha a responsabilidade
pelas decisbes a tomar a qualquer momento assumindo, com isso, a consciéncia
necessaria para a prética de liberdade, agregada ao cuidado de si para que o fluxo
no jogo da improvisagdo aconteca: “[...] a0 mesmo tempo que € preciso estar
consciente dos repertorios pessoais de movimento que nos constituem, € preciso
coloca-los em jogo, lancar mao deles para produzir movimento as verdades.”
(SASTRE, 2015, p. 99).

Trabalhar com consciéncia de nossos repertorios pessoais de movimento é
fundamental para esclarecer nossos movimentos as verdades. Em uma criacao
cénica trabalhamos muito com nossas emocdes, sob varios aspectos, seja nas
improvisagcdes ou nas simples combinacfes de grupo. Nesse ambiente se faz
necessario trabalharmos com nossas verdades, sendo honesto consigo e com 0s
parceiros presentes, por exemplo: se alguém ndo estd bem em um determinado
ensaio, por qualquer razao, todos deveriam saber, o que néo significa a interrup¢éo
do trabalho. Mas pelo contrario, esse mal estar pode inclusive ser aproveitado como
estado corporal para a prépria improvisacdo. Buscar a autoconsciéncia nas
improvisacdes e apresentacdes, mesmo em situacfes ndo acessiveis a consciéncia,
pode nos levar a um aprofundamento do contato com nossos parceiros de cena,
assim como com o espectador.

A criacdo compartilhada em danca, a partir da experiéncia e trajetoria do
SeteOito, inclui partilhar ideias e divergéncias, onde o gerenciamento dos conflitos
nos auxiliou a crescer e amadurecer. Alguns atritos ajudaram a ajustar a equipe € o
processo de amadurecimento acaba acontecendo inevitavelmente. O que realmente
€ compartilhado? Nessa pesquisa inclusive as diferencas sdo compartilhadas, no

sentido de que elas podem contribuir na construcdo de cada cena. As questdes da
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vida pessoal de cada um de nos trés também, por muitas vezes, foram colocadas
durante os ensaios e usadas como ferramentas para alimentar os processos de
criacdo. O compartilhar se caracteriza também por respeitar a decisdo de um em
relacdo a vontade dos outros, justamente porque, em determinada circunstancia, tal
decisao esta relacionada a fungdo que essa pessoa exerce no trabalho.

O SeteOito foi criado com esse respeito aos desejos, ideias e as varias
inquietacbes de cada um dos trés artistas-criadores, conforme as palavras da

diretora, em sua reflexdo sobre a experiéncia do compartilhamento nessa criagcao:

Nossas camadas, nossas frustragcdes, nossos quereres, nossas vontades,
nossos “ndo chegar’ [...] Uma entrega e escuta total, algo que acredito
completamente, onde temos espaco para falar das nossas delicadezas, das
vontades, das bobices, assumir quando ndo sabe, compartilhar gosto e ndo
gosto. E a partir da proposta do Marco e sua generosidade em compartilhar
seu projeto coube a mim e a Thais embarcar nele (SACHS, 2017, [s.p.]).

No decorrer do processo tracamos um caminho de confianga, onde tinhamos
espaco de escuta e respeito. Sentiamo-nos verdadeiros um com o outro, fazendo
com que o compartihamento da criagdo ocorresse com naturalidade, com
transparéncia e, consequentemente com vigor e empoderamento de todo o

processo.
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2.2 Empatia e criagao cénica

Figura 2
Cena Devaneios

Fonte: Chassot (2016)

O conceito de empatia foi descrito pela primeira vez pelo esteticista aleméao
Robert Vischer em 1873, como Einfilhlung®®, e posteriormente traduzido para o
inglés por Edward Titchener em 1909 (FOSTER, 2011). Compreendida como a
experiéncia da mescla entre o objeto e aquele que o contempla, a empatia foi
definida, tanto por Vischer como Titchener, como um forte e vital componente da
sensacao cinestésica, sendo uma experiéncia diretamente apreendida por nossa
subjetividade. Robert Vischer se empenhou em analisar a experiéncia visual ao
observar um trabalho de arte. Vischer distingue uma percepcéo inicial e imediata que
temos ao observar uma obra e a segunda fase que seria quando o observador se
move para dentro do objeto observado (FOSTER, 2011).

Estudiosos de distintos campos tém se debrucado sobre o significado de
empatia. Na filosofia, Abbagnano (2007) define como a unido ou fusdo emotiva com
outros seres ou objetos (considerados animados). Ja o psicélogo social Nilson

Soares Formiga (2012), argumenta que a empatia, sob a otica da psicologia, pode

1% Termo aleméo gue significa empatia.
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ser considerada como uma experiéncia indireta de uma emoc¢ao proxima a emocao

vivida por outra pessoa. Formiga defende que:

[...] psiquica ou socialmente, essas concepcdes apontam em direcdo de
uma condicdo estruturante no ser humano: a potencialidade de pensar e
elaborar um apoio, social ou afetivo, ao outro, de ser, estar e ter uma
cumplicidade com a situacéo do outro (FORMIGA, 2012, p. 2).

Essa condicdo seria 0 que antecederia 0s comportamentos pro-sociais ou
altruismo, mesmo que néo seja um sindnimo de empatia. O autor afirma que mesmo
que possa existir uma estreita relagdo no construto empatia-altruismo, nao
necessariamente se manifestam concomitantemente. A empatia decorre de uma
excitacdo emocional que ndo implica a acdo de ajudar o outro, 0 que seria altruismo.
Mas ela pode desencadear essa acao de interacdo social, possibilitando ao ser
humano observar e perceber, lidando com suas emoc¢des dentro da dinamica social,
reconhecendo a importancia do outro.

A psicologa Béarbara Patricia Schneider, em seu artigo Empatia e Neurdnios
Espelho (2013), apresenta um apanhado histérico sobre a evolu¢do do conceito de
empatia no campo dos estudos bioldgicos. Segundo pesquisas realizadas pelo
neurocientista Giacomo Rizzolatti, o setor responsavel pela empatia em nosso
cérebro denomina-se Neurbénios Espelho, localizado na regido F5 do cortex pré-
motor, oficialmente descoberto em 1996. Durante estudo com macacos, com
eletrodos aplicados no cérebro, registrava-se que determinados neurbnios eram
ativados quando esses pegavam comida. Rizzolatti e outros pesquisadores
perceberam que esses neurdnios também se ativavam quando o macaco apenas
observava alguém pegando comida. Por isso 0s pesquisadores nomearam esses
neurénios de “neurbnios espelho”, dado que refletem internamente as acgbes

observadas.

O sistema dos neurdnios espelhos funciona de forma independente a nossa
memoria, 0 que significa que ndo precisamos conhecer determinada agéo,
ou ja ter feito, para que possamos imita-la internamente em nosso cérebro.
Apesar disso, o espelhamento de acdes ndo acontece caso a a¢gédo ndo faca
parte do repertdrio de a¢gfes da nossa espécie, sendo que ao observarmos
um cdo latindo, os NE ndo séo ativados. Podemos imitar intencionalmente o
latido, mas néo internamente (SCHNEIDER, 2013, p. 2).
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As pesquisas a respeito dos neurdnios espelho sdo muito recentes. Alguns
pesquisadores, como o0 hungaro Gergely Csibra (2008), do Departamento de
Psicologia do Birkbeck College, no Reino Unido, ainda questionam a verdadeira
funcdo desses neurdnios, sugerindo que o papel dos neurénios espelho talvez néao
seja o de espelhar ou simular a acédo, e sim de antecipar possiveis respostas a essa
acdo, nos levando a acreditar que o cérebro é um grande gerador de hipéteses que
antecipa consequéncias e permite tomadas de decisdo (CSIBRA, 2008).

O neurofisiologista Alain Berthoz (2014) define empatia, diferenciando-a do
sentimento de simpatia. O autor conceitua simpatia como a capacidade que o
individuo tem de experimentar a emocao do outro, sem necessariamente se colocar
no lugar do outro (exemplo: eu choro porque vejo o outro chorar). Sinto 0 que o outro
sente, me contagio com a emocdo do outro. Ja a empatia, segundo Berthoz, € a
capacidade de se colocar no lugar do outro, para tentar compreendé-lo, sem
necessariamente experimentar as mesmas emocdes. E uma maneira de conex&o
com o outro, entendendo-o, considerando o seu ponto de vista e 0 que isso
reverbera em mim (BERTHOZ, 2014).

Como € uma descoberta recente, acredita-se que muito estd por ser
desvendado sobre neurdnios espelho e sua possivel funcdo neuroldgica relacionada
a empatia, que permitiria colocar-se no lugar do outro e, com isso, conectar-se e
estabelecer um comportamento relacional. O tema parece ser bastante pertinente
em uma sociedade que valoriza e divulga espacos e praticas individualistas,
camufladas em “preocupagdes” com os contextos sociais, mas que, em sua grande
maioria, visa a vantagem através de mecanismos de competicdo, cujo vencer, aliado
a possibilidade de obter sucesso e visibilidade, se torna a conquista mais valiosa.
Mesmo que para isso seja aplicado algo que possa ser classificado como um
utilitarismo cooperativo como produto lucrativo das relagdes humanas.

Aproximando a noc¢do para o campo da arte, essa pesquisa entende a
empatia como uma das condicdbes geradoras de um processo de criacdo
compartilhada em danca. E preciso colocar-se no lugar do outro para escutar,
estabelecer relagbes em sistemas autopoiéticos de retroalimentacdo, trocar e
inventar junto ao outro.

A criacdo cénica é uma arte relacional, acontece no encontro, aqui-e-agora,
no momento compartilhado entre artista e espectador. Como considera Patricia
Fagundes (2009):



34

[...] do ponto de vista da cena, a possibilidade de interacdo entre artista e
publico reside na co-presenca de corpos em espaco-tempo compartilhado,
sendo a circulacdo de energia o elemento central do intercAmbio humano
em processo (FAGUNDES, 2009, p. 33).

Sendo o teatro e a danca artes presenciais e relacionais, que dependem da
presenca de corpos, compartihando o mesmo espaco e tempo, a empatia
cinestésica encontra um territorio fértil para se manifestar.

No encontro do bailarino com o espectador, a empatia cinestésica é um fator
relevante na fruicAo daquele que assiste, tornando-se um campo de vinculo e
atravessamentos. Mas do que estamos tratando quando nos referimos a empatia
cinestésica?

Susan Foster (2011) discorre sobre o termo cinestesia, que teve seu
significado expandido, abandonado e revisado inUmeras vezes ao longo do século
XX, a partir de areas como fisiologia, medicina e neurobiologia. A nocdo que mais se
acerca a este estudo é a que a autora desenvolve a partir de John Martin™,
propondo que o espectador participe da experiéncia cinestésica do bailarino. Ao
reproduzir indiretamente em seus muasculos uma experiéncia associativa de
movimentos de outros corpos, como se fossem movimentos executados por eles

mesmos. Foster ainda afirma que

O corpo do espectador, apesar de estar tranquilamente em seu assento,
sente o que o corpo do dancante estd sentindo — os movimentos de tenséo
ou expansividade, flutuacdo ou impulso que compde o0 movimento do
dancarino (FOSTER, 2010, p. 72).

Os estudos dos neurocientistas Antonio Damasio e Mary Helen Immordino-
Yang (2009) indicam que usamos 0s sentimentos do nosso préprio corpo como
plataforma para responder as situacdes psicologicas e sociais de outras pessoas,
assim como os sentimentos e a empatia estdo atados em nosso cérebro, permitindo

assim emocdes de compaixdo e admiracao:

Nosso estudo mostra que usamos 0s sentimentos do Nnosso proprio corpo
como uma plataforma para sabermos como responder a situacdes sociais e

' John Martin, critico de danca, faz uma livre conjectura apresentando uma conexdo mecanicista
entre os sentimentos e a percepg¢do do espectador sobre o corpo dangante. Martin baseia o
mimetismo cinestésico em um fundamento fisico que rege todo acontecimento: quando
testemunhamos alguém saboreando um limao nos franzimos do mesmo modo que sentimos
impulsos similares quando alguém boceja ou chora. (FOSTER, 2010).
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psicolégicas das outras pessoas. Estas emogdes séo viscerais, no sentido
mais literal — sdo expressdes bioldgicas de “fazer para o outro o que eu
gostarialzque fizessem para mim” (DAMASIO; IMMORDINO-YANG, 2009,
online).

Como avaliar o efeito produzido pela empatia cinestésica? O professor Patrice
Pavis (2003, p. 215) coloca a complexidade da questao: “Dificil de avaliar, mas nem
por isso o efeito produzido sobre o espectador deixa de estar no coracdo da
participacdo do evento.”. O autor traca diferencas entre um espetaculo que produz
estimulos sensoriais poderosos (barulhos, cheiros, luz, etc.) e o espetaculo que

provoca, subjetivamente, a producéo de imagens, sensacdes e metaforas:

Nesse ponto, para medir o efeito produzido, fica-se sensivel ao espetaculo,
sobretudo como acédo real e material. O corpo do ator, assim como o do
espectador, é um corpo de um ser real e incarnado e ndo de um espectador-
modelo abstrato (PAVIS, 2003, p. 216).

Podemos vislumbrar na cria¢o artistica um campo importante de agdo frente
a padronizacdo de principios individualistas na sociedade contemporanea. Nesse
aspecto, o estudo da relacdo empatica nas diferentes camadas da criacdo artistica
vem a tona como uma possibilidade viavel, no que se refere ao papel da arte dentro
do mundo.

Nas artes cénicas a criagdo se da no entre, no encontro, tanto dos artistas-
criadores como na relacdo desses com o0 espectador, testemunha de suas
inquietacdes, conflitos e prazeres. O fruto desse encontro relacional podera

amalgamar, pelo viés empético, incontaveis sensagfes de ambos os lados.

2.3 O budismo como fonte de criacéo

A conexdo com aspectos relacionados a espiritualidade sempre esteve muito
presente em minha vida, desde muito cedo. Aos nove anos ja frequentava centro
espirita e fazia formacéo para atender como médium, motivado por uma busca para
resolver um problema de salde de minha mé&e. Permaneci nessa pratica até os

dezoito anos, quando percebi que a doutrina praticada nesse centro deixava de

12 Traducao do autor. Original em inglés: Our study shows that we use the feeling of our own body as
a platform for knowing how to respond to other people’s social and psychological situations. These
emotions are visceral, in the most literal sense-they are the biological expression of “do unto others
as you would have them do unto you.”
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fazer sentido para mim. Mas, por algum motivo muito forte, o interesse em conhecer
e entender melhor a questdes do nosso interior e da nossa subjetividade sempre
esteve muito presente no meu caminho. As vezes de uma maneira mais consciente
e em outras acontecendo quase de forma acidental, se é que podemos considerar
gue alguma coisa em nossas vidas aconteca de forma acidental.

No percurso da minha vida sempre esteve muito presente a procura por
terapias alternativas, meditacbes, comunidades e pessoas com quem pudesse
compartilhar o tema da busca interior compondo um elo importante na relagcdo. No
entanto nunca havia usado esses ensinamentos em uma criagao artistica de forma
tdo direta. Parecia que era uma lacuna a ser explorada, sobretudo porque o fazer
artistico esta incorporado cotidianamente na minha vida ha quase trinta anos.
Padma Samten™ argumenta que “as praticas espirituais sé adquirem sentido na vida
cotidiana” (SAMTEN, 2001, p. 17). Em 2014, quando SeteOito — Impermanéncias
comecou a ser gerado, havia chegado o momento de alinhar o trabalho artistico com
as buscas e praticas espirituais. Mas 0 que seriam essas praticas espirituais na
minha vida e como poderiam estar inseridas nesse cotidiano do fazer artistico?

Padma Samten defende que qualquer préatica espiritual s6 tem valor se servir
de alicerce para que possamos realizar acdes que gerem beneficios aos seres. Do
contrario, se transformam em praticas formais e artificiais, vazias de sentido inclusive
para o proprio praticante (SAMTEN, 2001). Ou seja, as praticas servem como
instrumentos, ferramentas para nos conhecermos mais e com iSso entendermos
nosso modo de nos colocarmos no mundo frente as diferentes situagdes. “Todas as
construcbes espirituais, ainda que meritdrias, sdo esponja, agua e sabédo, ou seja,
dispensaveis ao final da limpeza” (SAMTEN, 2001, p. 17). Todos 0s processos que
conheci e experimentei como aprendizagem pessoal sempre foram no sentido de me
relacionar de melhor forma com o mundo, nunca tentar fugir dele. O termo “praticas
espirituais” aqui tem um significado dilatado, ou seja, além das terapias, meditagdes
e ensinamentos sobre a filosofia oriental que ja vivenciei, as relacbes pessoais e
trocas com amigos, as leituras, a maneira de viver o cotidiano, tornam-se uma

pratica espiritual. Participei de grupos e trabalhos terapéuticos de bioenergética,

¥ padma Samten foi ordenado Lama por seu mestre Chagdud Tulku Rinponche em 1996. Seu nome
de batismo é Alfredo Aveline, fisico com bacharelado e mestrado pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, onde foi professor de 1969 a 1994.
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pratico meditacdes ativas criadas por Osho', além de aulas de yoga. Sempre tive
muita curiosidade de estar diante de um mestre espiritual em carne e 0sso e, em
2013, comecei a ter contato com 0s ensinamentos do Lama Padma Samten, que
difunde o budismo tibetano no Brasil e criou o Centro de Estudos Budistas Bodisatva
(CEBB)™. Como n&o tive a oportunidade de estar presente fisicamente com Osho, o
encontro com o Lama foi uma espécie de retomada deste desejo, e também
necessidade, que somente percebi apds assistir uma palestra sua. A admiracao foi
imediata, ndo sO por sua inteligéncia em abordar a complexidade do budismo, mas,
sobretudo, pela simplicidade, generosidade e bom humor com que trata todos os
assuntos, sempre relacionando os ensinamentos de Buda com 0 nosso cotidiano e
com metéaforas, tornando seus conceitos de simples entendimento.

Com esse historico, que atravessa de forma fundamental a minha vida,
ainda nao havia provocado o encontro direto das praticas espirituais com a criacao
artistica. Antes de analisar a insercdo dos ensinamentos budistas no processo de
montagem do espetaculo SeteOito — Impermanéncias, cabe introduzir um pouco da
histéria do Buda e seu legado.

Primeiramente, é importante entender que Buda ndo é uma pessoa e sim um
estado de liberacdo de nossos condicionamentos e habitos que trazem sofrimentos.
Buda & a natureza livre do ser, todos nés temos a natureza ilimitada de Buda.
Significa desapego e renuncia. Popularmente, o budismo é conhecido através da
histéria do Buda Sakiamuni, o principe Sidarta Gautama, filho da rainha Maya e do
rei Sudodana, do reino dos Sakias, na India. O principe viveu dentro dos palacios
cercado de mordomias, até o momento em que, defrontando-se com as evidéncias
de doenca, decrepitude e morte, decidiu dedicar-se completamente a vida espiritual,
indo viver na floresta para meditar e estudar as causas do sofrimento humano.
Compreendendo que todos os seres tém natureza ilimitada, Sidarta dedicou sua vida
para levar sua experiéncia de liberacdo a todos 0s seres que passassem por seu

caminho (SAMTEN, 2001). Tornou-se o Gautama (o Abencoado), o Buda Sakiamuni

1 Osho (*11/12/1931; +19/01/1990), também conhecido como Rajneesh, foi um mestre indiano que
por mais de trinta anos proferiu discursos e palestras sobre todos os aspectos do desenvolvimento
da consciéncia humana. Criou dezenas de diferentes técnicas de medita¢cBes, todas voltadas para
0 ser ocidental, afirmando ser essa uma porta para abrir nossa capacidade para o amor, a
intimidade, a criatividade e a expanséo do ser humano.

Centro de Estudos Budistas Bodisatva, fundado em 1986, por Samten, entidade dedicada a
promover o estudo e o intercAmbio entre as culturas budistas e ndo-budistas. A primeira sede rural
situa-se em Viam&o-RS. Hoje existem mais de trinta sedes, entre rurais e urbanas, por todo o
Brasil.

15
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(o sabio silencioso da familia dos Sakias), proferindo oitenta e quatro mil
ensinamentos até o fim da vida, aos oitenta anos. Seus ensinamentos foram
transmitidos ao longo dos séculos com muitas adaptacfes e variacbes de acordo
com as tradi¢cdes correspondentes.

O Budismo nao pretende se refugiar do mundo e sim estar dentro dele,
buscando, de forma atenta e receptiva, percebé-lo no sentido de colaborar a
encontrar caminhos para que esse possa ser um lugar mais proximo de uma
convivéncia mais pacifica entre as pessoas. O professor Cassiano S. Quilici (2008,
2011), estudioso do budismo, tecendo conexdes com o treinamento do
ator/performer, defende que as préaticas contemplativas budistas buscam exercitar a
atencdo e concentracdo ao surgimento dos fendmenos psicofisicos, sem reagir
automaticamente a eles ou se deixar levar simplesmente pelo fluxo sensorial e
imaginativo. Significa propor uma pratica de observacao a tudo que nos rodeia sem
uma identificacdo de apego a qualquer acontecimento em nossa vida, cujo
contemplar culmina na dissolugdo da imagem cristalizada do “eu”, na superagao da

dualidade sujeito-objeto.

O desenvolvimento e a codificacdo das praticas meditativas nas tradigbes
budistas sdo de alta complexidade. Ha& um minucioso mapeamento dos
diversos estagios da concentragdo e da “plena atengao”, das dificuldades
gue surgem, e dos niveis de realizacdo que podem ser atingidos. Ndo se
trata de uma préatica vaga e tateante, mas de um saber preciso, que deve
ser realizado na experiéncia (QUILICI, 2011, p. 3).

A observacdo meditativa de nossas experiéncias e atitudes pode ser uma
alternativa na busca de nos entendermos melhor e, a partir disso, agirmos no
mundo. O budismo é dividido em trés categorias de ensinamentos: visdo, meditacao
e acdo (SAMTEN, 2006). A primeira foca no conhecimento intelectual do
ensinamento, tratando da visdo espiritual a respeito das experiéncias cotidianas, é
uma descri¢cao. A segunda, meditacdo, nos mostra como estabilizar a experiéncia da
visdo. A terceira, agdo, € quando aprendemos a integrar os ensinamentos na vida
cotidiana, apés termos compreendido e meditado. Nem sempre conseguimos
equalizar essas trés categorias, mas de alguma forma elas estdo presentes no
NOSSO pensar € N0 N0sso agir cotidiano.

Quando Buda ainda era um principe, percebeu que todos os seres sofriam

de uma mesma doenca: duka, uma palavra oriental que n&o possui termo
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correspondente no ocidente. Refere-se ao fato de alegria e sofrimento serem

inseparaveis. Na visdo budista existe uma Unica palavra para esses dois conceitos.

Duka pode ser explicado de forma simples a partir do fato de que, quando
temos alegrias, elas constituem-se sementes de sofrimentos. Essa € uma
experiéncia ciclica — é como uma roda girando entre as polaridades de estar
bem e estar mal. Gostariamos de encontrar o freio quando estamos na
regido de felicidade e gostariamos de acelerar quando estamos infelizes. As
vezes achamos que encontramos um regulador de velocidade, mas logo
surgem problemas nessa tentativa de controle. Um exemplo é o da mulher
que deseja ter um filho. Quando o bebé nasce, ela pensa: “Que maravilha!”
Depois ela percebe que tudo o que acontece ao filho a perturba
intensamente. O sofrimento surge na exata medida daquela alegria. E assim
em todas as relagdes humanas. (SAMTEN, 2001, p. 28).

Para cada caracteristica favoravel que percebemos no mundo, existe um
problema correspondente, do mesmo grau. Cada pequeno objeto tem uma
correspondéncia interna em nos na forma de energias que percorrem nossO Corpo.
O budismo chama isso de “ventos internos”: “Nosso apego n&o é as coisas, mas aos
ventos internos que elas provocam. Os ventos internos sao a experiéncia intima dos
objetos e também dos seres. Essa dependéncia e apego sdo a base de duka.”
(SAMTEN, 2001, p. 29).

O budismo tibetano considera que, durante nossas vidas, transitamos em
seis reinos'®de existéncia, vinculados as seis emocdes perturbadoras: Reino dos
Famintos ou Miseraveis, relacionado a caréncia e vicio; Reino dos Infernos,
relacionado a raiva e medo; Reino dos Animais, relacionado a preguica e obtusidade
mental; Reino dos Humanos, relacionado desejo e apego; Reino dos Semideuses,
relacionado a competitividade e inveja e Reino dos Deuses, relacionado ao orgulho

e vaidade.

E, ainda que as experiéncias dos seres em cada um desses reinos sejam
verdadeiras, elas sdo experiéncias particulares limitadas. Ao nos
manifestarmos por meio da cultura de paz, olhamos nossa vida e nossas
perspectivas de forma completamente diferente. Nosso primeiro objetivo é
ultrapassar as limitagcbes de visdo existentes nos seis reinos (SAMTEN,
2006, p. 19).

'® No anexo A cito dois exemplos, apresentado por Lama Samten para entendermos essa

classificagéo.
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E importante deixar claro que o budismo n&o aprisiona a pessoa em algum

desses reinos. Apenas traz a tona uma reflexdo sobre as diferentes emocdes, sem o
objetivo de estabelecer verdades definitivas ou estabelecer julgamento de valores.

Para podermos entender melhor a definicho dos seis reinos, sob a

perspectiva budista, parece interessante citar o exemplo de Padma Samten em

relacéo a visdo que cada reino tem com a paz:

Os deuses ndo aspiram a paz, mas o prazer. Os semi-deuses nédo desejam
paz, mas vencer as competices. O interesse dos seres humanos nao é a
paz, mas atingir os objetivos e estabiliza-los depois. Os animais n&o estao
procurando a paz, mas a intolerancia. Tampouco os seres famintos estéo
interessados na paz, eles anseiam com desespero por coisas que lhes
faltam. Os seres nos infernos ndo acreditam na paz; para eles, a paz é
impossivel, € uma bobagem, o que existe é dor, agressdo, guerra
(SAMTEN, 2006, p. 19).

Buda buscou mostrar a natureza ilimitada dentro de cada um de nés, sem ser
messianico proferiu seus ensinamentos apresentando um meio para atingirmos a
liberacdo de duka. Conforme aponta Samten (2006) essa apresentacdo € feita
através das Quatro Nobres Verdades e do Nobre Caminho Octuplo. A primeira nobre
verdade é o sofrimento, a experiéncia ciclica = duka. A segunda nobre verdade é a
observacdo e compreensdo da construcdo das causas de duka. Na terceira nobre
verdade percebemos que, por serem construidas, as causas de duka podem ser
superadas e, por fim, a quarta apresenta um caminho de oito passos que nos ajuda
a ultrapassara as causas do sofrimento/duka.

O primeiro passo do Nobre Caminho Octuplo é desenvolvemos a
compreensao correta e decidirmos abandonar a experiéncia da existéncia ciclica, no
budismo também chamada de “roda da vida”. Isso ndo quer dizer renunciarmos ao
mundo e sim tomarmos uma postura diferente frente a ele.

Os préximos quatro passos estdo relacionados ao que Buda recomenda
evitar, causar prejuizo e sofrimento ao outros e de fazer o bem sempre que possivel,
trazendo beneficios a todos os seres e estabelecendo relagbes positivas com eles
através de nosso pensamento, fala, acdo e meio de vida. Com isso estaremos

evitando as dez acBes nao-virtuosas®’: matar, roubar e sexo impréprio (acdes do

YE importante deixar claro que essas acdes nao sédo colocadas de maneira moralista, no propoésito
de julgamento do que é certo ou errado. Mas podem servir como norteadoras de uma ética
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corpo); mentir, falar inutilmente, agredir com palavras e difamar (a¢fes de fala); ma
vontade, avareza e heresia (acdes da mente). Ao evitarmos essas acgoes,
automaticamente estaremos praticando as quatro qualidades incomensuraveis
(compaixdo, amor, alegria e equanimidade) e as seis perfeicdes ou paramitas'®
(generosidade, moralidade, paz/paciéncia, energia constante, concentragdo e
sabedoria).

As trés categorias do ensinamento do budismo, conforme ja relatado,
compdem os trés Ultimos passos do Caminho Octuplo. Com a estabilizacéo
meditativa (aten¢&o) estaremos desenvolvendo a consciéncia de todas as nossas
acOes do corpo, fala e mente (meditacdo ou sabedoria transcendente), chegando a
lucidez (visdo), quando atravessamos a experiéncia, ultrapassando a mandala da
roda da vida, essencialmente desenvolvemos a visdo da presenca natural da
natureza ilimitada em todas as manifestacbes, sendo essa a oitava etapa do
caminho de oito passos e corresponde a realizacédo final da viséo.

Como Padma Samten indica esse é um resumo do Nobre Caminho Octuplo
gue expde o conjunto de ensinamentos da Mandala da Perfeicdo da Sabedoria (ou
Mandala do Prajnaparamita). Depois de alcancado esse caminho, parte-se para a
pratica que estabiliza essa visdo, chegando a acdo lucida dentro do mundo em

beneficio de todos os seres.

No treinamento da meditacdo, focamos o0 que ouvimos. Pensamos,
contemplamos e repousamos etapa por etapa, e testamos por meio da
acdo. Assim amadurecemos cada parte dos ensinamentos. [...] As pessoas
que passam por esse treinamento terminam por gerar a habilidade de
estabelecer a Mandala da Cultura da Paz onde estiverem, pela sua mera
presenca, ou até mesmo onde aspirem que surja (SAMTEN, 2006, p. 22-
23).

As quatro qualidades incomensuraveis (compaixdo, amor, alegria e
equanimidade) e as seis perfeicbes ou paramitas (generosidade, moralidade,

paz/paciéncia, energia constante, concentracdo e sabedoria) juntas formam as dez

especifica de um coletivo, esta situada em algum lugar entre a condicao coletiva e individual de
vida.

'® No budismo, chama-se de paramitas as perfeicdes ou culminacdes de certas praticas. Tais praticas
sao cultivadas por arahants e bodhisattvas para percorrer o caminho da vida sensorial (Samsara)
a iluminacao (Nirvana).
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qualidades que sdo manifestadas através das cinco formas de compaixao — as cinco
sabedorias, representadas pelas cores dos cinco Diani*® Budas.

Para explicar as cinco sabedorias trago o estudo da atriz e praticante do
budismo Rochele Rezende Porto, em sua dissertacdo de mestrado — PPGAC-
UFRGS (2010).

A cor azul representa a qualidade de acolhimento — sabedoria do espelho.
Representa entender o0 outro em seu contexto, sem julgamento, sem responsividade
nem separatividade.

A cor amarela representa a qualidade de generosidade — sabedoria da
igualdade. Representa a disponibilidade para ajudar e potencializar as qualidades
dos outros. A mobilidade para beneficiar os seres acontece de forma natural.

A cor vermelha representa a qualidade da estrutura — sabedoria
discriminativa. E quando extinguimos a visdo dual e percebemos o surgimento de
todas as coisas sem julgamento. Serve para estruturar nossa oferta para que outros
possam dirigir sua pratica.

A cor verde representa a qualidade do ensinamento sobre o carma —
sabedoria da causalidade. Ao nos depararmos com adversidade, a transformamos
em algo positivo e assim amadurecemos rapidamente o carma, transformando-o em
fonte de liberacao.

A cor branca representa a qualidade de liberacdo — sabedoria Darmata. E a
compreensao daquilo que esta além da vida e da morte, aquilo que ha de mais
elevado em nossa prépria natureza.

Padma Samten (2006) indica que a manifestacdo das dez qualidades através
das cinco cores ocorre em nivel de paisagem, mente, energia (fala) e corpo. A
paisagem esta relacionada com nossa compreensao de mundo, a forma como o
vemos, ou seja, a realidade que vemos e vivemos esta inseparavel da nossa
realidade interior. A paisagem é como nos colocamos diante do mundo. Se ela esta
alinhada as cinco sabedorias (cinco cores), em relacdo a compreensao de mundo, a

mente a segue sem esforco e 0 mesmo ocorrera com a energia e a agao do corpo.

O aspecto da paisagem & muito importante. Quando estamos em paisagens
equivocadas, as ac¢des negativas brotam de forma natural, do mesmo modo
gue as sementes de abacate geram abacateiros, que, por sua vez,
produzem abacates. Assim se d& o processo carmico. E necesséario que

¥ palavra originada do sanscrito (Dhyani) = concentracéo.
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usemos a paisagem que brota das boas sementes, da semente da lucidez
(SAMTEN, 2006, p. 65).

Com a semente da lucidez ultrapassamos o esforco de nadar contra a
corrente, dando lugar ao esforco natural, sutil, deixando de fabricar artificialidades.
Tomamos a postura de nos posicionarmos lucidamente na realidade tal como ela é.
Partindo do pressuposto de que a paisagem que construimos esta relacionada com
nossa realidade interna, o que o budismo sugere € o desapego a forma que essa
paisagem gera, ndo a negando em nossa vida, mas desenvolvendo uma liberdade
em relacdo a ela. Com isso estaremos reconhecendo nela a sua vacuidade.

Padma Samten classifica a vacuidade como “bem-humorada” e a “mal-
humorada”. Para nosso estudo interessa a vacuidade “bem-humorada” que nos
permite gerar certa liberdade frente a aparente solidez da realidade, ou seja, nao
negamos a realidade. Podemos perceber que existe a dimensdo luminosa de
realidade, além de sua dimensdo vazia. Com esse enfoque ndo negamos a
realidade e sim observamos o principio ativo por tras dela. “Observamos a
luminosidade que gera solidez aparente da multiplicidade de formas, sensacoes,
percepcdes, formacdes mentais e identidades” (SAMTEN, 2006, p. 91).

Encontramos o estudo da vacuidade dentro do ensinamento do Sutra
Prajnaparamita que afirma que a forma é vazio, vazio é forma, as sensacdes séo
vazias, a formacdo mental é vazia, assim como nossa identidade € vazia, trazendo
com isso 0 aspecto luminoso da realidade produzindo formas. O sinal mais
importante da vacuidade é a impermanéncia que indica que aquilo que estamos
vendo nas formas ndo estd nelas propriamente. O que vemos € a aparéncia que
surge diante de nds, ocorrendo a co-emergéncia que € inseparavel a nés.

Existe uma abordagem da vacuidade que reconhece a forma, por reconhecer
seu surgimento e, justamente por isso, reconhece a vacuidade dentro dela, na sua
aparéncia, em vez de nega-la. Nao se trata de negar o que vemos e experenciamos,

mas sim de propor uma liberdade frente a aparente solidez da realidade.

Quando reconhecemos a vacuidade, ndo somos obrigados a responder as
aparéncias de modo condicionado. Se ndo reconhecemos a vacuidade,
damos solidez a aparéncia das formas, ndo ha como agir diferente. Ao
compreender a vacuidade, mesmo que a forma apareca, podemos nos
movimentar com liberdade. Chegamos a nog¢do de vacuidade e
luminosidade (SMATEN, 2006: p. 93).
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A luminosidade é o aspecto magico do budismo. Ela surge conjuntamente
com a vacuidade, onde o vazio € o espaco de liberdade e de possibilidade do novo
acontecer, da recriacdo, da criacdo. E o vazio que da espaco as inquietacbes que
permeiam uma criacdo artistica. Existe sempre o0 momento necessario de
oferecermos esse espac¢o para nos permitimos a observar e absorver o que esta no
ar e possa ser pertinente para o processo criativo. O encenador inglés Peter Brook
(2008), que pesquisou profundamente o teatro oriental, traz uma reflexdo sobre o
vazio como aspecto de um fendbmeno teatral, cuja experiéncia necessita

constantemente estar renovada para que o inesperado aconteca.

Para que alguma coisa relevante ocorra, € preciso criar um espago vazio. O
espaco vazio permite que surja um fendmeno novo, porque tudo que diz
respeito ao conteudo, significado, expressao, linguagem e musica, sé pode
existir se a experiéncia for nova e original. Mas nenhuma experiéncia nova e
original é possivel se ndo houver um espaco puro, virgem, pronto para
recebé-la (BROOK, 2008, p. 4).

Podemos questionar o0 que € um espaco puro e virgem. Talvez ndo seja
possivel alcangarmos essa “pureza” e “virgindade”. Se partirmos da ideia que
geralmente o processo criativo tem sua génese em nossas inquietacdes, parece nao
haver combinacao logica entre elas e o dito espago puro. Mesmo soando paradoxal
guando damos espacos para que nossas inquietacdes possam se manifestar, talvez,
em um primeiro momento, de forma catartica, poderemos aqui estar dando espaco
para que o vazio e 0 novo — talvez original — possam acontecer.

O que os mestres de correntes orientais procuram nos mostrar € para que
busquemos esse vazio que, ao mesmo tempo, € a possibilidade de dar espaco para
outra coisa que pode estar abafada muitas vezes por nossas angustias e
preocupac0Oes cotidianas. Esvaziar para dar espago ao novo, inclusive dar espaco a
novas inquietacdes e friccbes mentais e emocionais.

O budismo tem ensinamentos bastante complexos, além de possuir muitas
correntes de diferentes praticas. O que procurei trazer aqui € um recorte especifico
do budismo tibetano®, com a visdo do Lama Padma Samten, e que foram aspectos
que alimentaram essa criagao.

Comecei a ter contato com o budismo tibetano ao final de 2013, quando

comecei a frequentar o CEBB-CM, em Viamao (RS). Em contato com a pratica e 0s

% No anexo C apresento 0 mapa que resume 0s conceitos basicos do budismo tibetano,

esquematizado pela atriz e praticante budista Rochele R. Porto (2010).
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ensinamentos do Lama Samten mais inquietagdes comecaram a habitar meu corpo.
Essas inquietacGes, aliadas a outras tantas que sempre me atravessaram,
justamente tocaram em mim na questdo de como eu gerenciava a relacdo entre
minhas buscas espirituais, meu cotidiano e, consequentemente, meu trabalho
artistico. A partir desse questionamento que resolvi me confrontar a engendrar um
didlogo entre essas duas areas fundamentais em minha vida.

Um importante aspecto da filosofia budista que foi um dos pontos de partida
para nossa criacdo foi o da impermanéncia. Conforme Lama Samten defende nossa
vida nesse planeta € passageira, assim como tudo que ocorre conosco. Quando
entendemos isso nosso sofrimento diminui: “Estamos aqui por um curto periodo.
Com o ensinamento, aprendemos a olhar com o olho correto a cada momento,
aprendemos a olhar a impermanéncia” (SAMTEN, 2001, p. 66). Cada cena do
SeteOito — Impermanéncias que montavamos buscavamos sempre deixar o carater
do passageiro muito presente — a impermanéncia. Isso nos levou a criar mudancgas
drasticas de clima seja dentro da cena, seja nas trocas de uma para outra.

Como o tema da impermanéncia mostrava-se demasiado abstrato, sentimos a
necessidade de trabalhar com situacbes mais concretas para inspirar nossas
improvisacdes. Para tanto, resolvemos estudar o livro Meditando a vida, de Lama
Samten, a partir do qual poderiamos extrair material para a criacdo. Alguns textos
eram lidos nos ensaios, quando discutiamos 0s conceitos apresentados e
seleciondvamos elementos para as improvisacdes. Lendo a metéafora sobre os seis
reinos da classificacdo budista, conforme relatado anteriormente (detalhada no
Anexo A), por exemplo, a diretora Claudia separou as seis emocdes perturbadoras e
propds que nos movimentdssemos da forma que as sentiamos em NoSsSo Corpo
separadamente. A partir das movimentacdes encontravamos situacdes, ritmos,
jogos, modos de se relacionar, climas que fomos registrando e que, mais tarde,

foram organizados para a composi¢cado das cenas do espetaculo.

Essas posturas ndo séo definidas, ndo sao impostas, mas verifica-se que ha
muitos modos de se mover que é consenso. O medo, por exemplo,
normalmente sugere um corpo ensimesmado, curvo para dentro, o olhar
mais baixo, com tensdo nos ombros, provocando um jogo de aversédo, de
retragcdo, de desconfianga. Ja o orgulho aparece com um corpo altivo, muito
ereto, que olha de cima para baixo, que esnoba, desdenha, intimida o outro.
E assim por diante (SACHS, 2017, [s.p.]).
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A definicdo dos seis reinos em que transitamos e que estao relacionados as
seis emoc0Oes perturbadoras acabou sendo um ponto forte para nossa pesquisa. Por
tratar diretamente do comportamento humano, decidimos utilizar a metafora, descrita
no Anexo A, sobre a mesa farta de comida onde se encontram seres dos reinos dos
deuses e dos miseraveis. Todos tém bragcos muito longos |hes impedindo de
alimentar-se. A metafora trata de como cada ser resolve o obstaculo de néo
conseguir alimentar a si proprio. Com base na metafora, fomos compondo, atraves
de improvisacdes propostas pela diretora, uma cena, que recebeu o nome de Reinos
(descrita no Capitulo 3.3, sendo o segundo quadro do espetaculo). O assunto da
remocdo de obstaculos € tratado pelo budismo como um aspecto a ser
compreendido e vivenciado, em direcdo a uma liberdade e consequente amplitude
de visdo. O desafio é irmos além de uma identidade? estreita construida que habita
nossas histérias particulares. A remocédo de obstaculos trata-se da desconstrucéo de
um olhar fixo que temos do mundo externo. E um processo de aprendizagem de
entender que tudo que surge externamente a nos esta conectado com nosso mundo
interno. “Coisas que os seres em geral veem como obstaculos sao vistas pelos
grandes seres como situacdes com grande potencial de beneficio.” (SAMTEN, 2001,
p. 78).

Ao longo dos ensaios outros ensinamentos foram utilizados, mesmo que
apenas para entendermos o estado das coisas em nossas vidas de entdo. No Anexo
B apresento as definicdes dos conceitos como bolhas, paisagens mentais, roda da

vida/samsara e 0s cinco venenos.

! |dentidade — na visdo budista trata-se de fixacdo em que ha um processo de autorreferéncia
embasado em outras fixagBes. Dessa fixagdo surgem um observador € um mundo que é
observado.



47

3 ENSAIOS/MONTAGEM: CAMINHOS DA CRIACAO

No espetaculo SeteOito tem algumas estruturas e tem coisas de
improvisacédo e para mim isso é uma grande conquista, porque eu trabalho
com ator nos laboratérios, improvisamos e, improvisamos, mas o ator quer
fixar. Na hora da montagem das cenas ele quer fixar. No meu trabalho eu
gosto de deixar aberto. Se o grupo de atores ou bailarinos entende a
proposta, 0 jogo, a ideia intrinseca, vai improvisar dentro de algumas linhas.
Para mim isso € muito mais interessante do que ter que dizer: “agora tu vai
pra la, vai pra ca, caminha tantos passos...” entendo que fazemos enquanto
preparacdo da cena, porque na cena a pessoa tem que ter entendido isso.
N&o tem que combinar. Tem que estar entendido qual o jogo, quais as linhas
(SACHS, 2017, [s.p.]).

Esse capitulo relata como se formou o que denomino de nucleo de criacédo do
SeteOito, formado pelos dois bailarinos — Thais Petzhold e eu — com a diretora de
cena Claudia Sachs. A composi¢cdo da equipe de producdo, com a reflexdo das
relacbes estabelecidas com todos os profissionais que tornaram possivel a
construcdo desse espetaculo.

Os caminhos da criacdo passam ainda pelas experiéncias no meio do
caminho dialogando com os procedimentos e técnicas aplicadas para a composi¢cao
da criacdo, chegando ao roteiro que se delineou para a apresentacao do espetaculo.

3.1 Matrizes de SeteOito — Impermanéncias

Figura 3
Abraco demorado antes de entrarmos em cena

Fonte: Ibarra (2015)
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O Nucleo de Criacéo do espetaculo SeteOito — Impermanéncias se configurou
no espaco onde toda a criacdo coreografica e cénica foram concebidas para a
temporada de estreia. Esse nucleo € composto por trés artistas de Porto Alegre,
Claudia Sachs, Thais Petzhold e eu. Claudia, atriz e diretora, doutora em teatro que
sempre teve a danca e o envolvimento do corpo como elemento indispensavel a sua
pesquisa, assumiu a direcao cénica. Thais e eu assumimos a pesquisa coreogréfica
e atuacao. Thais, bailarina e coredgrafa, atua no cenario artistico ha 27 anos, e ha
17 anos pesquisa a integracao da obra coreografica com a cena urbana, trazendo a
acdo da arte para o0 momento presente, para o dialogo com o publico, arquitetura,
sons, iluminacéo e outros tantos fatores que compdem o ambiente. Eu, com quase
30 anos de trabalho em danca, ha 18 venho realizando montagens como proponente
e coreodgrafo, buscando desafiar a mim mesmo. Cabe relatar de que forma esse
ndcleo se constituiu, refletindo sobre os entrelacamentos desses trés artistas,
buscando pontos em comum na relacdo empatica entre nossos corpos, desejos e
afetos.

Conforme relatado na introducéo, o desejo de voltar a cena havia ressurgido a
partir das duas experiéncias descritas. Naquele momento, inicio de 2014, ja sabia
que ndo queria estar em cena sozinho nem com muita gente. O vinculo de afeto
constituia um pré-requisito para a escolha de quem convidar para o0 projeto. A
primeira a ser convidada foi Thais, e essa escolha se deu de forma bastante
peculiar, conectada ao espaco fisico do processo criativo. Os vinculos afetivos
atravessam diversas camadas desta pesquisa, incluindo o lugar onde aconteceram
os laboratérios de experimentacdo, as reunides de producdo, 0s ensaios e a
temporada de estreia; que acabou se tornando um ponto muito significativo no mapa
de relagbes. A “Casa Tony” (maneira carinhosa que a chamamos) € o ponto de
encontro, o abrigo, o ninho, o sitio desse nucleo.

Em janeiro de 2014, fui & reinaugurada Casa Cultural Tony Petzhold?* para
tratar de assuntos pessoais. A pessoa que iria encontrar ainda ndo havia chegado e
fui recebido pelo secretario da Casa, Felipe Suares, que gentiimente me convidou
para um passeio por todas as suas dependéncias. Nesta antiga casa da Avenida

Cristévao Colombo, 400, ja funcionou a Escola de Bailados Classicos Tony Petzhold

22 Tony Seitz Petzhold (1914-2000) Bailarina, com formagdo em Ballet Classico — Técnica Russa.
Professora de danga que formou muitos bailarinos da cena portoalegrense. Foi Diretora Técnica e
Artistica da Escola de Bailados Classicos Tony Seitz Petzhold e Fundadora e Diretora Geral do
Ballet Phoenix. (FREIRE, 2002).
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(de 1956 a 1987), onde muitos bailarinos comecaram sua formacdo. Em 1981, foi ali
fundado o Ballet Phoenix, com direcdo da Dona Tony e do professor de ballet Walter
Arias, que viria a se tornar uma importante companhia de danca nos anos 80 em
Porto Alegre. De 1998 a 2003, Thais Petzhold, neta de Tony, assumiu a direcdoda
Escola, sob o nome de Nucleo Cultural Tony Petzhold (NCTP). De 2004 até o inicio
de 2011, o espaco esteve sob a gestdo do Teatro Escola de Porto Alegre (TEPA).
Com a saida do TEPA, o prédio, que pertence a familia Petzhold, teria o destino de
ser demolido para dar espaco a um novo edificio de salas comerciais.

Em 2012, diante dessa iminente possibilidade, Thais novamente toma a frente
do espaco, juntamente com a bailarina Ana Claudia Pedone. Ambas promovem uma
grande reforma, fundando a Casa Cultural Tony Petzhold (CCTP).

Entre os anos de 1999 e 2001, eu ensaiei, apresentei e fiz aulas de danca
naquela casa, inclusive com a propria Dona Tony. Durante o passeio, muitas
memdarias mobilizaram meu corpo. Fui tomado por uma vibracdo positiva. Como se 0
espaco me convidasse a frequenta-lo novamente, de forma profissional e nédo
apenas casual. Comecava ali um novo vinculo com o lugar, como proponente de
uma criacdo, além de bailarino.

Naquele dia Thais Petzhold ndo estava na Casa. Curiosamente, sua auséncia
me despertou uma vontade de ndo somente revé-la (somos amigos de longa data),
mas também de convida-la para montarmos um trabalho. Era como se seu espectro,
sua energia colocada na reforma e reabertura daquele espaco, estivessem me
inspirando. Naquele momento, eu soube que o0 espetaculo SeteOito -
Impermanéncias teria que ser gerado na Casa Cultural Tony Petzhold (CCTP) e néo
em outro lugar. Naquela visita, se estabelecia uma conexdao importante com o
espaco, que seria fundamental no processo da criagao. Trabalhamos em um lugar
que guarda muito da histéria da danca em Porto Alegre, inclusive da minha propria
histéria artistica, coordenado pela neta da fundadora. (Além de todo esse aspecto
afetivo, foram facilitadas as questdes de logistica relacionada a agendamentos de
ensaios e apresentacoes).

Depois de convidar Thais, que aceitou imediatamente, revelei que tinha o
desejo de contar com um diretor de teatro, um artista com o qual nunca havia
trabalhado. Desejava incorporar elementos teatrais no trabalho, desafios
dramaturgicos, explorando possibilidades cénicas pouco visitadas por nés dois. O

primeiro nome foi Marcelo Restori, diretor do Grupo Falos & Stercus de Porto Alegre,
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pelo qual tenho grande admiragdo e amizade. Marcelo gentilmente declinou o
convite, alegando estar assoberbado naquele momento. Como todo acontecimento
tem sua razdo de ser, a recusa por parte do Marcelo acabou por nos levar a pessoa
certa: Claudia Sachs.

Mesmo com uma amizade de quase trinta anos, nunca haviamos trabalhado
juntos. O convite foi aceito com alegria. O nulcleo de criagdo estava completo. No
decorrer dos ensaios, descobrimos que tinhamos esse desejo de compartilhar uma
criacdo. Uma relacdo afetuosa se estabeleceu muito rapido entre os trés, favorecida
pela proximidade geracional e pelos momentos semelhantes que nossas vidas

estavam passando.

Figura 4
Nosso sagrado abraco antes de entrar em cena

Fonte: Chassot (2016)

Os ensaios, em muitas oportunidades, acabaram por se configurar como
momentos terapéuticos. Ao invés de deixar os problemas pessoais “fora da sala de
ensaio”, como muitas vezes € solicitado em processos criativos e pedagogicos,
nossas dificuldades se transformaram em material para criacdo. Ndo foram poucas
as vezes que chegavamos ao ensaio trazendo incomodos de nossas vidas.
Faldvamos sobre eles, e de certa forma eram processados e acabavam se

transformando em material para pesquisa e montagem de cenas.
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Nossa relacdo se estabeleceu em um espaco onde o se abrir para o outro se
tornou imprescindivel, inclusive para que pudéssemos comecar ou dar continuidade
aos ensaios. “[...] trazer minha leitura, minha percepc¢éo e de alguma forma ser bem
acolhido sem precisar ser hostil. Nem sempre concordamos, mas temos a
capacidade de acolher e fazer sentido para todo mundo” (PETZHOLD, 2017, [s.p.]).

O espetaculo SeteOito — Impermanéncias foi montado partindo de dois eixos
centrais: 0os ensinamentos do budismo tibetano e nossas memadrias e experiéncias
relacionais. Portanto, foi de vital importancia abrir espacos de escuta para o0 que
estava acontecendo em nossas vidas durante todo o processo de montagem.

No filme Gaga — amor pela danca, (HEYMANN, 2015), documentéario sobre o
coredgrafo israelense Ohad Naharin, percebe-se que sua obra tem uma relacdo
muito direta com sua histéria de vida. No espetaculo Hole (2013) enquanto ele narra
0 momento que, ainda crianga, teve que deixar o Kibbutz/Israel, € mostrada a cena
de um bailarino sentado, de costas, sozinho, enquanto outros bailarinos andam de
balanco. O coredgrafo acessa o recurso da memdria afetiva em muitos de seus
trabalhos, como em um duo com sua companheira, impregnado de impressdes
sobre seu relacionamento com a bailarina.

No solo Pas de Pepsi (1980), que se refere ao vicio de sua esposa por Pepsi-
cola, Naharin admite sua ingenuidade na maneira de inserir drama na danca.
Mesmo ndo explicando o porqué dessa suposta ingenuidade, ao observar criacdes
posteriores, percebe-se a diferenca no gesto em cena. Nesse solo existe uma busca
pela representatividade com acbes bem marcadas, o que ndo se observa em seus
trabalhos mais recentes, cuja energia da acdo € incorporada pelos (as) bailarinos
(as), através de seus gestos dancados.

Dialogando com essa referéncia, desenvolvo uma reflexdo sobre meu
processo de criacdo, onde constantemente trabalhei com ideias, sensacdes e
experiéncias de vida como elementos de composicdo. Percebo que, muitas vezes,
recorri a representacdo de uma emoc¢ao ou sentimento em cena, que por ventura eu
tenha vivido em algum momento, como caminho para me movimentar e dancar a
minha danca. Isso nado significa que busco passar mensagens fechadas para o
espectador, e sim provocar reflexdes e sensacoes. Trago essa informacao pessoal
apenas para elucidar meus processos, sem julgamento de valores esse caminho

esta certo ou errado. Contudo, no geral partimos de alguma motivacdo para montar
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um trabalho artistico, mesmo que a ideia inicial sofra modificacdes no percorrer de

sua trajetdria. O que acabou ocorrendo com o SeteOito, como retoma Thais:

Para mim as vezes é dificil entre uma vontade de fazer algo, uma projecéo
de uma criacdo. Projetamos uma criacdo onde as coisas seriam
impermanentes, inclusive nesta questdo da montagem, como por exemplo:
a musica. Queriamos que tudo fosse impermanente, que nada se repetisse
nunca. Acho que na hora de comecar a trabalhar, (uma coisa é projetar,
outra é o trabalho em si) quando comecamos a pesquisar, a ir para a
imersdo, comecou a vir outras formas de impermanéncia que era muito mais
da cena em relagdo a mudanca drastica de clima de uma cena para outra, e
menos a ideia de ficar mudando a ordem delas de um dia para o outro. O
gue para mim, de uma certa forma faz sentido porque se ficarmos com esse
foco da impermanéncia de um dia para outro, ela estaria muito mais
presente para nés que estariamos mudando de um dia para outro do que
para o publico, porque esse somente vé uma vez o espetaculo. Entdo nao
teria essa experiéncia que estaria mudando o tempo todo. Para o publico a
impermanéncia fica mais clara porque uma cena esta o tempo inteiro
descontruindo a outra. Ndo temos uma sequéncia de acontecimentos
cronoldgicos de uma coisa atras da outra, uma narrativa continua. Nao fazia
tanto sentido em trocar o tempo todo (PETZHOLD, 2017, [s.p.]).

No inicio de uma montagem cénica, como em qualquer criagdo, muitas
possibilidades estéticas sdo plausiveis e possiveis. Quando comeg¢amos 0S ensaios
de SeteOito — Impermanéncias tinhamos muitas ideias, muita vontade e um vago
caminho que queriamos percorrer. Claudia, Thais e eu estdvamos passando por
momentos parecidos em nossas vidas, haviamos recentemente passado por
separacdes amorosas. Esse assunto acabava por vir a tona e, apos alguns minutos
de conversas, as vezes marcadas por desabafos, existia uma sensacdo de alivio,
combinada com proximidade maior entre nos.

O diretor teatral Peter Brook (2000), ao refletir sobre seu processo criativo,
defende que a mente, que possui muitas camadas, necessita de uma luta entre os
impulsos submersos em uma zona oculta e a camada mais funcional para, através

desse embate, encontrar os caminhos da criagao:

A expressédo “‘pensar em voz alta” é repleta de significado; os ensaios
comecaram a ensinar-me que ha um modo de pensar em voz alta com os
outros que vai muito além do pensamento isolado. Eu ja estava descobrindo
no meu trabalho com atores o quéo importante é estimula-los a dividir as
suas incertezas e convida-los a tomar parte no processo das infindaveis
mudancas da mente (BROOK, 2000, p. 131).

Nos encontros, os turbilhdes de ideias, juntamente com as friccdes entre os

posicionamentos, podem gerar certo caos. As inquietacdes, o que incomoda, o0 que
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perturba, vem a tona e, com isso, 0 corpo pode passar por um processo de catarse
emotiva, e todo esse desequilibrio pode oferecer um caminho possivel para a
criacdo. Como considera Brook (2000, p. 132), um caos respeitavel: “reconhecido
como parte do ritmo universal, firmemente instalado na multiplicidade das camadas
desconhecidas da mente”.

A honestidade foi um vetor que pautou nossos encontros, quando iSso nao
acontecia havia um reflexo direto no rendimento do ensaio, 0 que ocorreu poucas
vezes. De forma geral, sem uma combinacgao prévia, nos permitiamos a escuta do
coragao, por vezes inquieto, de cada um. Ciane Fernandes usa o termo “(meta)
fisico” para explicar o que nao € palpavel, mas que esta presente e atuante nos
corpos que se relacionam. Sobre esse aspecto Fernandes traz uma resposta de
Pina Bausch a um reporter, que perguntou sobre o que havia aprendido de seu
mestre Kurt Jooss: “uma certa honestidade” (BAUSCH, apud FERNANDES, 2008, p.
7).

Apesar de parecer tecnicamente vago, tal énfase artistica na “honestidade”
ndo significa uma desvalorizagdo da forma, muito pelo contrario. Por isso
tenho usado o termo “(meta) fisico”, da mesma maneira que optei pela
danca-teatro e ndo pelo teatro-danca. O invisivel esta no visivel, e a
transcendéncia espiritual, na propria técnica. A “honestidade” e a
“‘interiorizagcdo” ndo significam nem um abandono a forma nem um
isolamento do mundo exterior, respectivamente. E exatamente através da
forma e da interacdo com a diferengca cultural que se aprimoram tais
principios (est) éticos necessariamente n&o-duais e fronteiricos, numa
dramaturgia de contrastes” (FERNANDES, 2008, p. 7).

O papel da “honestidade” e “interiorizagao”, citado por Fernandes (2008), se
referindo ao aprendizado de Pina Bausch com seu professor Kurt Jooss, foi vital em
todo nosso processo. Justamente por manifestarmos nossas insatisfacfes e
inquietacbes, acabavamos por gerar e provocar a energia criativa, a partir desta
friccéao.

O termo “dramaturgia de contrastes” pode ser relacionado ao processo de
ensaios de SeteQito. Por ser o proponente e diretor geral do projeto, entendia que,
juntamente com a Claudia, deveria orientar 0os ensaios, 0 que em alguns momentos
acontecia, assim como em outros a orientacdo ficava por conta da diretora cénica.
Mas néo existia um roteiro para cada ensaio. Claudia e eu tracavamos alguns pontos

de partida, mas ndo sabiamos aonde chegariamos.



54

O contraste consistia em que tinhamos procedimentos e perspectivas distintas
em relacdo a estes modos de fazer. Com o tempo, essas diferencas acabaram por
dialogar, ou seja, algumas propostas que pareciam opostas se tornavam
complementares. Um exemplo disso é quando a diretora solicitava para
corporificarmos um personagem com caracteristicas exageradas. Eu colocava muita
resisténcia em executar a tarefa por entender que néao dialogava com a proposta.
Mas com o tempo entendi que a proposta tinha como fim tirar-nos da zona de
conforto que costumamos ter na danca, cujo bailarino busca, em seu gesto,
significados subjetivos.

A medida que os ensaios se desenvolveram, percebi que os procedimentos
nao eram tdo conflitantes, apenas desenvolviam abordagens diferentes, mas, ao
final, surtiam efeitos em nossos corpos.

A dindmica dos ensaios se caracterizou assim, por modos distintos de fazer.
Claudia, com formacao em teatro, tinha uma preferéncia por um aquecimento de
dindmica movimentada e intensa, visando um melhor aproveitamento nas
improvisacdes. Thais prefere uma dindmica de aquecimento que bebe da Yoga e da

"23 aliados a

Educacdo Somatica, cujo foco é um “aquecimento dos 6rgéos internos
Micros e pequenos movimentos para, a partir disso, direcionar-se para movimentos
maiores e mais amplos. Quanto a mim, no papel de diretor geral e com experiéncia
nos dois métodos de preparacédo, buscava a combinacdo de ambos.

Sempre buscamos uma relagdo horizontal entre os trés criadores do
espetaculo (Claudia, Thais e eu), sem divisdes hierarquicas, tomando decisbes em
comum acordo. Mesmo nas divergéncias de ideias e procedimentos, procuravamos
conversar de maneira a encontrarmos o melhor caminho, priorizando o trabalho. O

processo de escuta foi muito presente em nosso encontro, como relata Claudia,

Somos trés pessoas que exercitam a escuta. Entendo que o que poderia ser
uma dificuldade foi que o Marco veio com uma proposta inicial, como
proponente e diretor geral, mas ja vem dele mesmo esse jeito de ouvir, de
ficar aberto, de mudar. A dificuldade foi com as pessoas intransigentes. Com
0 iluminador, com a trilha, com a producdo, que ndo tinham a mesma
capacidade de escuta (SACHS, 2017, [s.p.]).

* Termo muito usado nas técnicas somaticas para que o praticante busque a imagem de seus
orgdos, no sentido de que o aguecimento corporal tem seu direcionamento de dentro para fora,
chegando por fim na epiderme.
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Ainda na concepgdo do projeto, tinhamos a ideia de que o0s outros
profissionais da equipe se envolvessem desde o inicio da montagem. Por exemplo,
desde o inicio dos ensaios o figurinista traria elementos (tecidos, objetos, roupas,
etc.) para também usarmos como fontes inspiradoras da criagdo. No entanto,
tivemos duas trocas de artistas até chegarmos ao Antonio Rabadan®.

No inicio dos ensaios contdvamos com Maira Coelho®, que se envolveu em
experimentar algumas possibilidades de roupas chegando a colaborar em uma
apresentacdo (relatada no subcapitulo 2.2) do fragmento Devaneios, no Bar
Ocidente, em 2015. Porém, devido a outros compromissos profissionais, Maira
decidiu n&o continuar no nosSso projeto, 0 que causou um transtorno de percurso:
precisavamos urgentemente encontrar outra pessoa que se afinasse com 0 NOsSso
processo. Foi um momento dificil porque jA estadvamos com o0s ensaios em
andamento. Com isso a proposta inicial, de que a concepc¢ao do figurino colaborasse
com a criacao das cenas, foi ficando para tras, tanto pela falta de tempo como pelo
escasso orcamento destinado para esse quesito. Mas quis o destino que Rabadan
surgisse em nossas vidas.

Em momento algum poderiamos imaginar o quanto essa mudanc¢a na equipe
acabaria por trazer uma colaboracdo tao fértil para o espetaculo. Aqui podemos
considerar bastante adequado o que Brook afirma sobre decidir os rumos de nossas
vidas: “Noés ndo tomamos decisdes, as decisdes tomam-se, mas somente se nos
houvermos permitido preparar o solo, explorando com paixado todas as opg¢des”
(BROOK, 2000, p. 130). Mesmo incomodados com a necessidade de encontrar
outra pessoa para criar figurino e cenografia, tinhamos consciéncia e confianca que
encontrariamos a solucao.

Quando acordamos a participacdo do Rabadan, ele foi muito préatico e
objetivo, deixando claro que o orgcamento que tinhamos para o figurino e cenografia
era muito baixo. Com essa realidade, ele foi a busca de apoio, o que acabou
acontecendo através do curso de design em moda da ESPM, no qual é professor.
Obtivemos a doacdo das pecas de uma colecao de roupas, produzida dentro da
escola. As pecas sao todas em estampas xadrez. Com esse material, Rabadan teve

apenas que ajustar os figurinos a partir da concepcéo de cada cena. A dificuldade

** Mestre em Artes Visuais, designer, produtor de moda, cendgrafo, figurinista e professor do Curso
Design de Moda da ESPM, em Porto Alegre.

?® Bacharelanda em Histéria da Arte — UFRGS, Diretora de Arte, pesquisadora da linguagem de teatro
de bonecos, cenografia, figurinos para teatro, danca e cinema de animacao.



56

que encontramos, e ainda lidamos com ela, sdo algumas pecgas que ficaram

desconfortaveis no nosso corpo, como relata Thais:

A estampa ndo me incomoda, o que me incomoda € o desconforto na Gltima
cena, que me rala as pernas. Poderia ser uma “pantalona”. Talvez faltou
pensar em algumas pecas o que ficava bem para cada corpo e suas linhas.
A questdo de pouca grana limitou muito a possibilidade de confeccionarmos
outras pecas (PETZHOLD, 2017, [s.p.]).

Figura 5
Ensaio fotogréafico para a producao do material de.‘divulgagéo da temporada de estreia

F he. Barre (015)

A fotografia ficou a cargo de Luciana Mena Barreto, com quem ja havia
trabalhado junto no espetaculo LIMITES, também contemplado pelo edital do
FUMPROARTE (que levamos a cena em 2005, do qual fui proponente, bailarino e
assinei a direcdo geral). Por muito tempo Barreto fotografou trabalhos de danca e
teatro. (em 2004, Cibele Sastre e eu estdvamos ensaiando na Cia. de Arte®® e a Lu
entrou na sala perguntando se nos importdvamos se ela nos fotografasse. Ela
estava comecando a estudar fotografia e se interessava em registrar trabalhos de
danca).

Com esse histérico, que implicava uma relacédo afetiva, eu ndo tinha duvidas
gue a queria assinando as fotos do SeteOito. Mas como o tempo e as pessoas
mudam o tempo todo, Barreto e eu tinhamos percepc¢des muito distintas sobre as
imagens do espetaculo. Para a divulgacdo de estreia, ela entendeu que teriamos
gue realizar um ensaio estilo modelos em um lancamento de uma colecdo de moda.
A sesséo que realizamos foi bastante estressante para mim. Nao me senti a vontade
e o0 resultado fotografico ndo me agradou. Barreto ainda fotografou trés
apresentacdes e depois disso ndo trabalhamos mais juntos. Sem fazer juizo de

valores, nossas concepcdes e métodos de trabalho ndo dialogavam mais de

*® Centro Cultural que abriga um teatro, bar / café e salas de ensaio, localizado no centro da cidade
de Porto Alegre.
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maneira construtiva. Nao encontramos, no SeteOito, a afinidade suficiente para
desenvolver um trabalho mais aprofundado.

A trilha sonora foi outra area que, na concepcao inicial, seria composta em
concomitancia ao processo de ensaios. Mas eu mesmo, ha muito tempo, ja tinha
desenvolvido um acervo de varias muasicas prontas (de outros artistas), que desejava
coreografar pelos seus ritmos e também por suas letras. O fato € que a primeira
cena a ser montada e apresentada, em duas oportunidades — Devaneios — foi
montada com base em uma musica ja pronta. Os ensaios foram se desenrolando,
alimentados por musicas que eu e a diretora traziamos, sendo algumas delas
usadas como impulsos para a composicéo. Driko Oliveira?’, responsavel pela edicdo
e operacao da trilha, sempre foi muito disponivel em auxiliar a editar as masicas,
assim como gravar os audios para as insercdes de divulgacdo. Mas como é um
bailarino que trabalha em varios espetaculos, ndo dispunha de muito tempo para
acompanhar os ensaios de forma mais assidua, além do fato que o caché destinado
para a trilha sonora ndo contemplava essa demanda de assiduidade. E assim a trilha
também encontrou outras formas de fazer-se, diferente do plano inicial. Sobretudo
pela mudanca de concepc¢ao do nucleo criativo ocorrido ao longo da montagem.

Na iluminacao, tivemos o desafio da montagem de equipamento. Por ser uma
sala de aulas e ensaio, dentro da Casa Tony, muitas adequacdes tiveram que ser
feitas para aportar varas e refletores. Isso nos tomou bastante tempo e preocupacéo,
como diretor geral me envolvi bastante na solugcdo desse assunto. Juntamente com
Thais, tinhamos a proposta de comprar alguns equipamentos para a sala, mas o
baixo orcamento ndo permitiu aquisicdes, apenas o aluguel de um kit para a
temporada. Cristiano Adeli?® assinou a concepcdo e operacéo de luz. Seu trabalho
foi prejudicado pela falta de recursos em termos de lampadas disponiveis para a
montagem da luz. Mas a dificuldade maior que tivemos foi a maneira como o Adeli
operava e resolvia os ajustes de luz, necessarios em qualquer processo. Parecia
gue nao havia muito interesse em investigar diferentes caminhos para a iluminacéo.
Além do que a diretora Claudia Sachs, que tem a prerrogativa de decidir questdes
estéticas do espetaculo, teve muita dificuldade de se afinar com a personalidade do

nosso iluminador, pelo simples motivo de ele n&o lograr ter o timing das trocas de luz

2" Bailarino, coreégrafo e produtor fonografico. Responsavel pela composicdo da trilha da cena
Reinos e também operador de som durante a temporada de estreia.
%8 |luminador, DJ, operador de &udio e video.
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solicitadas pela diretora, aliado ao fato que essa dificuldade ndo Ihe incomodava.
Depois da temporada de estreia, Adeli trabalhou em mais duas apresentacoes,
sendo, depois disso, substituido por Carlos Azevedo.

José Benetti*® assinou a arte grafica do projeto, e também desenvolveu uma
importante colaboragdo em relagdo ao entendimento dos ensinamentos budistas.
Benetti é estudioso, facilitador e tutor de grupos de estudos vinculados ao CEBB.
Sua contribuicdo se ampliou na observacdo e comentarios ao longo dos ensaios,
além de uma sessédo de fotos, as quais estéo inseridas neste texto.

Na divulgacdo, decidimos convidar o bailarino Eduardo Severino®, que em
sua trajetdria profissional incorporou a funcdo de producdo e divulgacdo de seus
préprios trabalhos. Sendo artista da danca e com experiéncia em divulgacéao,
entendemos que poderia contribuir para que o espetaculo ganhasse visibilidade.
Amizade, aliada a dedicacdo do Severino ao que faz, foram fatores que
influenciaram nossa escolha. J& trabalhamos juntos em muitos espetaculos e
performances, além de uma amizade de trinta anos.

O registro de video para vinhetas de divulgacéo e registro do espetaculo na
integra ficou a cargo de Natélia Utz*!, sempre profissional, e responsavel na
producdo do spot para TV, assim como no registro em video do espetaculo durante a
temporada.

A producdo da Lucida Desenvolvimento Cultural, coordenada por Luka
Ibarra®, sempre foi muito profissional e atenciosa com os detalhes. Desde a
producdo executiva, confeccdo do material grafico, pagamentos e toda a prestacéo
de contas junto ao FUMPROARTE, até um cuidado carinhoso com um espetaculo
que se apresentava em uma sala que necessitava ser arrumada cada sessao,

devido ao seu uso como espaco de ensaio e aulas durante o dia.

29 Ator, professor de teatro e artista grafico.

% Bailarino, coredgrafo e diretor da Eduardo Severino Cia. de Danca.

%! Jornalista, fotografa e produtora de video. Responsavel pela produtora UTZ.
%2 produtora cultural de shows musicais e especialista de producéo em danca.



59

Figura 6
Equipe de producao trabalhando na organizacéo da sala, juntamente com a montagem de luz, para a
estreia.

Fonte: Fillipin (2015)

Sempre nos sentimos muito bem atendidos pela equipe de producdo. No
entanto, tivemos conflitos em questdes de concepcao de producdo. O ndcleo
(Thais, Claudia e eu) decidiu que ndo seria problema se um espectador chegasse
depois do inicio do espetaculo. Entendiamos como um gesto de generosidade e
respeito de nossa parte para com aquele que, por alguma razdo, se atrasou, mas
compareceu. Ibarra entendia que teriamos que ser pedagdgicos, no sentido que as
pessoas aprenderiam se fossem barradas uma vez, fazendo com que nao
repetissem mais essa atitude de atraso. Essa situacdo aconteceu duas vezes, 0 que
me desgostou bastante porque eu ja havia solicitado que ninguém fosse barrado.
Sempre escolhi pela pedagogia do acolhimento e ndo da punigéo.

A criacdo compartilhada, abordada nessa pesquisa, estd vinculada a
dindmicas de retroalimentacdo de conceitos e percepcdes de vida, onde o didlogo e
a friccao entre ideias divergentes séo tratados como elementos de um processo de
construcéo para decisfes a serem tomadas, por exemplo. Por outro lado, existem
funcdes definidas na equipe do espetaculo, e 0 nucleo de criacdo do SeteOito tem a
prerrogativa da decisao final sobre todos os assuntos. Como proponente e diretor
geral, escuto a todos e fago a devida reflexdo a respeito das ponderagbes, mas
tenho a responsabilidade de zelar para que as decisdes do nudcleo sejam
respeitadas.

O que entendo € que, em relagcéo a equipe de producao, tinhamos caminhos

e abordagens distintas. O trabalho durante a temporada de estreia foi, no geral,
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muito satisfatorio. Mas para a continuagéo da vida do espetéculo, entendemos que o
préprio ndcleo assumiria a producao executiva, 0 que ocorreu a partir de entéo.

Dedico o final desse subcapitulo a relatar a participacdo de pessoas que
oficialmente ndo se encontravam na equipe, mas que tiveram participacbes
importantissimas no processo da criacdo de SeteOito. Robson Lima Duarte®® e Carla
Vendramin®** acompanharam alguns ensaios com valiosissimos comentérios e
sugestdes sobre as cenas, sobretudo nas questdes da movimentacao.

A Casa Tony ndo sO nos ofereceu o abrigo do prédio como também a
colaboracgéo de seus funcionarios Felipe Suares, Betina Carminati e Marcos Devanir
dos Santos, que participaram na organizacdo da casa em todos os dias das
apresentacdes, realizando o trabalho de retaguarda tdo fundamental para nossa
tranquilidade em cena.

Realizamos um espetaculo com apenas dois artistas em cena, mas que
envolveu mais de vinte pessoas, em diferentes fungdes e responsabilidades, com
maior ou menor grau de envolvimento, com diferentes valores de caché. Entre
agueles que participaram com maior frequéncia de todo o processo e os de menor
assiduidade, configurou-se um grupo com diferentes tarefas, mas objetivos comuns.

A pedagoga e arte-educadora Madalena Freire (2005), em seu artigo O que é
um grupo, baseia-se nos preceitos do psicanalista Pichon-Riviére para discorrer

sobre as diferentes configuraces na formacdo de um grupo:

[...] pode-se falar em grupo, quando um conjunto de pessoas movidas por
necessidades semelhantes, se reinem em torno de uma tarefa especifica.
Em um cumprimento de desenvolvimento das tarefas, deixem de ser um
amontoado de individuos, para cada um assumir-se enquanto participante
de um grupo com objetivo matuo. Isto significa também que cada
participante exercitou sua fala, sua opinido, seu siléncio, defendendo seus
pontos de vista. Portanto, descobrindo que, mesmo tendo um objetivo
mutuo, cada participante é diferente (FREIRE, 2005, p. 1)

Ao longo do processo do SeteOito talvez algumas pessoas nao se
enxergavam participantes de um grupo, mas eu 0s sentia me acompanhando com
suas energias e agdes, mesmo aqueles com menos envolvimento no trabalho. Cada
individuo ja esta povoado de outros grupos, energeticamente, fazendo com que nos

sentimos acompanhados por pessoas que convivem conosco de forma bastante

% Bailarino, coredgrafo, ator e professor de Educacéo Fisica.
% Bailarina, coredgrafa e professora do Curso de Licenciatura em Danca — UFRGS.



61

constante. Um grupo temporario se constituiu, com diferentes configuracées, com

suas friccbes e acordos.

3.2 Experiéncias no meio do caminho e gestualidade dancante

Figura 7
Ensaio com prova de figurino.

Fonte: Benetti (2015)

Este subcapitulo trata de procedimentos criativos que escolhemos para a
montagem do espetaculo, tanto no que se refere ao trabalho corporal quanto as
experimentacdes paralelas as atividades de ensaios em sala, propriamente dito; que
de alguma forma contribuiram para o amadurecimento da proposta, mesmo que nao
tenham entrado no espetaculo. Além das relatadas na introducdo, as seguintes
experiéncias foram importantes no processo criativo, acontecendo em momento
extra, mas paralelo ao periodo de ensaios.

A primeira ocorreu em 30 de dezembro de 2014, no CEBB, dentro do evento
“108 horas de Paz”*®, quando sdo promovidas apresentacdes artisticas no periodo
da noite.

A segunda também ocorreu no CEBB, durante o evento “Encontro dos

facilitadores e tutores”®

, o dia 26 de janeiro de 2015. Como a montagem tem o
Budismo como uma das fontes de criagdo, entendi que seria um bom lugar para

mostrar fragmentos cénicos que haviamos desenvolvido até entdo. Em ambos os

** Evento organizado no CEBB do Caminho do Meio-Viam&o/RS que promove seminario sobre um

determinado tema, onde profissionais de diferentes areas sédo convidados a palestrar. Sempre
ocorrendo nos ultimos dias do ano, culminando com a passagem do ano novo.

% Evento organizado no CEBB do Caminho do Meio-Viam&o/RS que promove o encontro dos
facilitadores e tutores de todos os CEBBs do Brasil.
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eventos apresentei um solo, porque Thais ainda ndo se sentia apropriada da
proposta.

Realmente, ap0s a apresentacdo, percebi que precisava amadurecer a
concepcao e os rumos do trabalho. Nos ensaios focavamos em laboratérios de
improvisagcao, sem nos preocuparmos com a montagem das cenas. Apresentei um
solo inspirado na metafora relatada pelo Lama, transcrita no Anexo B, com o objetivo
de buscar a participacdo do publico de uma maneira semelhante ao que eu havia
proposto anteriormente. Comecei narrando uma parte da metafora, perguntando
como seriam 0s sons daquela historia. Como ndo houve manifestacédo por parte do
publico, executei o plano “B”, com uma trilha pré-estabelecida.

Em ambas as apresentacdes, percebi que a proposta de dancar com 0s sons
do publico ndo era o mais importante, e sim como os espectadores se afetavam e
me afetavam em relag&o ao que eu estava propondo.

A terceira experiéncia ocorreu na “Maratona da Danga”, promovido pelo
Centro Municipal de Danca, da Secretaria da Cultura de Porto Alegre, no Auditorio
Araujo Vianna, no dia 29 de marco de 2015. Esse evento reunia 0 maior numero de
estilos de danca, com a participagdo de escolas, grupos e artistas independentes.
Isso cooperou com uma audiéncia bastante diversificada. Foi a primeira participagao
da Thais. O convite era para apresentar quatro minutos, naquele momento
totalmente insuficiente para mostrarmos algo do trabalho. Sugeri que ficAssemos
parados, de pé, na posicdo de prontiddo, disponiveis, inspirados no estado
denominado de pequena danca*’pelo bailarino canadense Steve Paxton®.0 fato de
ficar em pé, parado, por quatro minutos, diante de uma plateia de aproximadamente
quatro mil pessoas parecia estranho. Mas queriamos e precisdvamos nos desafiar,
portanto a ocasiao seria uma boa oportunidade para entendermos em que ponto nos
encontrAvamos na pesquisa.

O fato de nos dispormos a simplesmente ficarmos no palco, de pé, sem
nenhum deslocamento, em um evento onde a plateia comparece com a expectativa

de ver muito movimento, acarretou uma experiéncia bastante enriquecedora.

" “A pequena danga (‘The small dance’) é o movimento efetuado no proprio ato de estar de pé: ndo é
um movimento conscientemente dirigido, mas pode ser conscientemente observado” (PAXTON, S.
apud GIL, 2005, p. 109).

% Steve Paxton foi um dos criadores do “Contato Improvisagao”, no inicio dos anos 1970, uma nova
forma de danca que utiliza as leis fisicas de friccdo, momentum, gravidade e inércia para explorar
a relacado entre dois bailarinos (NEDER, 2010).
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Naguele momento, sentiamos nitidamente, em nossos corpos, sensacfes e
afetacGes vindas do publico. Os comentarios dos espectadores, ouvidos pela mae
da Thais e pela propria Claudia Sachs, que assistiam no meio da plateia, foram dos
mais variados, com alguns gostando, outros ndo entendendo nada, assim como
houve os que aplaudiam pela ousadia da proposta naquele contexto.

As outras trés experiéncias ocorreram com a apresentacdo da mesma cena,
gue chamamos de “Devaneios” (descrita no subcapitulo 3.3), que acabou sendo a
primeira a ser definida no espetaculo. Uma apresentacao foi na Sala 209, da Usina
do Gasometro, dentro das comemoragdes do Dia Internacional da Danga, no dia 29
de abril de 2015. Depois apresentamos dentro do evento “Bob Pop Show”, no Bar
Ocidente, em 22 de maio de 2015. E por fim, a terceira foi na Mostra de trabalhos no
Festival Dancapontocom, organizado pela Secretaria da Cultura de Porto Alegre. A
experiéncia de ter colocado esse bloco na cena nos nutriu de estimulos provenientes
da plateia para usarmos como material de discussao em ensaios.

As seis experiéncias tém em comum propostas que buscam articular
dindmicas relacionais, ndo s6 com o espectador como também entre os artistas
criadores. Essas apresentacdes, sobretudo as quatro Ultimas, serviram para que
comecassemos a nos reconhecer como comunidade criadora. Até entdo, s6
haviamos criado nos ensaios.

A partir destas apresentacfes tivemos um novo referencial em relacdo ao que
estavamos pesquisando. Tinhamos um parametro da experiéncia de estar diante do
espectador, quando a criacdo cénica completa seu ciclo. A relacdo com o espectador
€ sempre um encontro imprevisivel, cuja afetacdo € uma via de mao dupla em
constante mutacdo. A pesquisadora alema Erika Fischer-Lichte (2014) argumenta
gue a apresentacdo cénica é regulada por um ciclo de retroalimentacdo auto-
referencial, o que acontece no espaco-tempo compartilhado da cena reverbera tanto
nos espectadores como nos atores, num processo vivo de inter-relacdo, aberto e
imprevisivel. Nosso “ciclo de retroalimentagdo auto-referencial” comecava a ter

forma.

Facam o que facam os atores, seus atos tém efeitos nos espectadores, e
facam o que facam esses seus atos terdo igualmente efeitos nos atores e
no resto dos espectadores. Neste sentido se pode afirmar que a
apresentacdo cénica se produz e se regula por meio de um ciclo de
retroalimentacdo auto-referencial e em constante mudanca. Dai que seu
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percurso ndo seja totalmente planejado nem previsivel. (FISCHER-LICHTE,
2014, p. 78)*°.

Apols essas apresentacdes levamos esse auto-referencial para os ensaios. O
efeito causado mutuamente entre bailarinos e espectador foi agregado por nossos
corpos e levados para a continuidade do processo de montagem do resto do
espetaculo. Ganhamos amadurecimento por meio do ciclo de retroalimentacéo
produzido pelos encontros com o publico.

No que se refere a corporeidade da montagem, desenvolvemos material
através de métodos bastante variados, mesclando técnicas teatrais*® de
improvisacdo, com foco na ocupagao de espacos e jogos relacionais, juntamente
com algumas técnicas corporais como release technique*, contato improvisacéo e
yoga kundalini*®. Através destes procedimentos diversos, articulamos o que
chamamos gesto decupado, ou seja, o gesto do cotidiano trabalhado, estudado e
(re) significado pelo bailarino. Essa (re) significacdo do gesto encontra argumento no
que a professora Isabelle Launay (2013), referindo-se ao filésofo Michel Bernard,
fala sobre a “corporeidade dangante”, quando defende que a analise em dancga seja
desenvolvida a partir da experiéncia do bailarino e ndo imposta de fora, compondo, a
partir desse principio, mecanismos e processos de escrita coreografica.

Isabelle Launay traz a nocdo de operagdes polissensoriais, criado por
Bernard, para definir a organizagao estética da danca, entendida como “fabrica do
sensivel’. Essas operacdes estao relacionadas com o universo da sensacdo e da
percepcao, definidas como tonalidades estéticas: “uma musicalidade que ultrapassa
a categoria comum da musica, uma teatralidade, uma plasticidade que ultrapassam
o teatro e as artes plasticas, e ainda uma “dancidade”, que ultrapassa a categoria
danca” (LAUNAY, 2013, p. 103). Bernard propde um trabalho ndbmade entre os
diversos sentidos — ligados uns aos outros — colocando a corporeidade dancante
como lugar ideal para pensar o trabalho da percep¢cdo em arte, tanto do ponto de

vista do artista quanto do espectador. As diferentes maneiras de manifestacdo da

% Traduc&o do autor

9 Algumas praticas estéo descritas no anexo G. Todas elaboradas pela diretora Claudia Sachs.
Pratica de movimentos que foca na respiragdo, alinhamento do esqueleto, articulacdes,
relaxamento muscular e exploracédo da gravidade para deslocar-se no espaco.

2 Ciéncia milenar gue busca a arte de lidar com a expansdo da consciéncia, acordando e fazendo
subir a energia Kundalini pelo canal da espinha vertebral, atravessando e ativando os centros de
energias, denominados chakras. Disponivel em: <http://www.kundaliniyoga.com.br/site/kundalini-
yoga/>.
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expressividade tém um prolongamento a partir da ideia de scanning inconscient, de
Anton Ehrenzweig®, enfatizando a dinamica de projecdo e de ficcdo presentes no
imaginario de cada sensacao.

O gesto tem a mescla das sensacoes e impressées que, com suas diferentes
expressividades, encontram as varias camadas sobrepostas em um corpo multiplo,
carregado de memodrias, afetos, experiéncias do real e do aqui e agora. A danca que
esta entre o gesto e 0 movimento. Launay trata desse assunto, definindo a diferenca

entre ambos:

A histéria das palavras nos mostra que o gesto € um movimento ao qual se
acrescenta alguma coisa — um sentido, uma funcdo, uma conotacdo, um
estado psicolégico, uma intencdo. Em compensacdo, o movimento
permanece marcado por uma neutralidade (esse sera 0 nosso pressuposto).
E que Trisha Brown definiu ‘o movimento puro como um movimento sem
outra conotagdo, nem funcional nem pantomimica (...), que ndo tem outro
sentido além de si mesmo’, como uma atividade pura.” (LAUNAY, 1990, p.
275).

Poderiamos dizer que o gesto é proprio do humano e de seu contexto, dando
sentido ao préprio movimento: “este contexto esta tanto em nds quanto fora de nés,
0 gesto é o fruto de uma relacdo sempre em transformacéo entre um sujeito e seu
ambiente” (LAUNAY, 2013, p. 106). Essa contextualizacdo do gesto poderia também
ser vinculada as sensacdes e percepcdes que o corpo absorve ao longo de suas
experiéncias.

A criacdo de SeteOito — Impermanéncias, parte do arcabouc¢o de experiéncias
vividas e absorvidas por nossos corpos, em didlogo com técnicas de improvisacdo
teatral e de danca — principalmente dos estudos somaticos. Esses dialogos levaram
ao que Launay chama de gesto decupado, o corpo revisado. Ndo um produto pronto
e sim um sistema cuja expressividade esta ligada a atitude e postura organizadas
em um modo de sentir e de perceber particulares (LAUNAY, 2013). Dentro deste
sistema existe margem para o inusitado e o espontaneo, mesmo que estes estejam

contextualizados e inseridos em uma determinada situacao.

A oposigdo gesto/movimento na dangca ‘moderna’ é significativa de uma
nova concepcgao do corpo que danca (cujas origens ainda permanecem por
descobrir). Na busca do movimento ‘puro’, o corpo inteiro deve pensar-se

3 Anton Ehrenzweig (1908 — 1966) Professor de Educagéo Artistica no Goldsmith College, University
of London. “Toda a estrutura artistica &€ essencialmente ‘polifénica’: ndo evolui segundo uma uUnica
s6 linha de pensamento, mas em varias vertentes sobrepostas ao mesmo tempo. Desta forma, a
criatividade requer um tipo difuso e disperso de atengdo que contradiz 0s nossos habitos normais
e logicos de pensamento” (The Hidden Order of Art. Frogmore. St Albans: Paladin, 1973. p. 14).
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desde entdo como um sinal hieroglifico, como signo-processo inseparavel
de seu movimento. Mas para dar um sentido mais puro aos gestos da tribo,
pode-se evitar dessa matéria gestual para trabalhar e poetizar? (LAUNAY,
1990, p. 287).

O gesto dancado enfatiza a construcao do sensivel, quando falamos de gesto
falamos de relagbes, desejo, com uma carga do inconsciente e do consciente de
negociacdo perceptiva. Quando nos colocamos em uma determinada postura
ficamos preparados, disponiveis para um tipo de gesto. Launay fala da plasticidade
do nosso sistema perceptivo, no qual necessitamos reconfigurar em um Unico
segundo a nossa percepc¢éo, acomodando nossa verticalidade e nosso estado tonico
ficando, assim, em prontiddo para qualquer movimento. A posicdo de pé, sobre as
duas pernas, com as maos ao longo do corpo e olhar para o horizonte, deixando o
corpo disponivel para movimentar-se para qualquer lado.

Durante todo o periodo de ensaios trabalhamos muito o estado da aparente
imobilidade do corpo, algo como um estado de escuta e disponibilidade corporal
para mover-se para qualquer diregdo, mas ao mesmo tempo, 0 movimento se torna
algo muito caro. Simplesmente estar de pé, com os poros abertos, corpo relaxado,
com ténus, disponivel para qualquer estimulo. E o que o professor Hubert Godard
chama de pré-movimento: “[...] atitude em relacéo ao peso, a gravidade, que existe
antes mesmo de se iniciar o movimento, pelo simples fato de estarmos em pé.”
(GODARD, 1995, p. 13). E 0 momento que vamos produzir o que Godard denomina
de “carga expressiva”, quando todos os movimentos e gestos estéo ali, possiveis de
acontecer.

Mesmo em um trabalho previamente coreografado, sempre pode existir um
espaco para o imprevisivel, para 0 que acontece na relacdo cinestésica entre
bailarino e espectador, a cada apresentacdo. Esse encontro é especifico do
momento e sempre tera sua influéncia no desenrolar da apresentacao. Poderiamos
agui relacionar o aspecto sutil e aspecto secreto abordado pelo budismo tibetano,
guando o inexplicavel e ndo palpavel acontece em termos de empatia com o outro.
Ambos aspectos (0 secreto e o sutil) na perspectiva dos ensinamentos do budismo
reside no que nao pode ser dito, ndo pode ser visto ou escutado, mas que existe,
esta presente: havera palavras que possam definir a relagdo cinestésica entre

pessoas?
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O termo “pequena danga”, de Steve Paxton, pode ter uma relagéo similar ao
que Godard chama de pré-movimento: movimentos muito pequenos, internos, um
estado de alerta, de sensacdes, estar de pé, com todos os sensores abertos e
disponiveis para ir, ou fazer, para qualquer direcdo ou acgao. “Steve Paxton considera
a pequena danca a fonte primeira de todo movimento humano, uma vez que € ela
que nos sustenta quando estamos de pé” (GIL, 2005, p. 109).

Nossa postura e estado interno organizacional incidem em nosso estado
emocional e afetivo, provocando influéncia nos gestos que criamos. Em uma
concepcao holistica do movimento dancante, Launay (2013, p. 105) afirma “que
corpo, pensamento, afetos e emocdes sdo indissociaveis”. E o estado somatico do
corpo que nos interessa na abordagem do gesto dancante. Juntamente com essa
visdo holistica do corpo dancante, nos mobiliza as infinitas combinacfes possiveis
quando h& mais corpos em jogo, ou seja, quando uma criacao cénica se potencializa
na relagdo bailarino/espectador, no atravessamento dos encontros e suas
possibilidades relacionais e empaticas.

A danca, como arte que compfe gestos e movimentos, dialoga com as
subjetividades, estabelecendo espacos de possibilidades com o publico de forma
que esse possa também dancar com seus proprios repertorios de emocoes e afetos;
agenciando experiéncias individuais dentro de um convivio coletivo, composto tanto
pelas relacBes entre os proprios espectadores, como entre bailarinos-espectadores e
bailarinos-bailarinos. Godard, mencionando Trisha Brown, se refere a “terra
incégnita” quando o bailarino e espectador embarcam juntos em espagos sensiveis a
serem descobertos. “Trisha Brown considera que o dancgarino deve se deixar tocar
por seu proprio gesto, tocando assim o espectador” (GODARD, 1995, p. 29).

Durante os ensaios, adotamos diferentes procedimentos de criagcéo, buscando
o equilibrio na montagem de cada cena. Claudia propunha improvisac6es a partir de
emocdes e sensacdes vivenciadas desde a manha do proprio dia de ensaio. Em
alguns momentos, inclusive narrdvamos o0 que havia acontecido desde o momento
que haviamos acordado. Outros exercicios eram baseados em possiveis
sentimentos que se passavam conosco naquele exato momento. Precisavamos criar
fatos entre nés para que a improvisacdo prosseguisse, usando diferentes espacos
da Casa Cultural, assim como objetos que encontravamos ou nos eram oferecidos

pela propria diretora.
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Esses dois exemplos de exercicios, assim como outros, que foram repetidos
algumas vezes, evocaram tonos e memaorias em nossos corpos, provocando uma
identidade compartilhada em nossos gestos. Gestos que carregam memorias de
situacdes vividas nos ensaios ou vividas na realidade de cada um de nés. Também
exercitavamos um estado corporal inicial: de pé, bracos ao longo do corpo, olhando
ao horizonte, definido por Godard como pré-movimento ou, como intitulou Paxton, a
pequena danca. Esse estado nos servia também como aquecimento para dar inicio
a qualquer improvisacao proposta.

Cabe aqui finalizar relatando uma prética realizada pela diretora durante o
periodo da montagem do SeteOQito, intitulada de “Dindmica das Emocgodes”. A partir de
algumas leituras no livro Meditando a vida, de Padma Samten, Claudia Sachs

selecionou algumas das “emocdes perturbadoras”:

Trabalhamos a raiva, o medo, a preguica, o desejo/apego, a inveja, 0
orgulho e a vaidade. A diretora foi propondo cada uma das emocOes
estimulando os bailarinos-atores a encontrarem a postura caracteristica de
tal emocéo, assim como a dindmica de movimentos que surgem dela.
Estimulava também que os bailarinos se relacionassem, se olhassem e
permitissem surgir situacdes e jogo a partir disso. Essas posturas ndo séo
definitivas, ndo sdo impostas, mas verifica-se que ha muitos modos de se
mover que é consenso. O medo, por exemplo, normalmente sugere um
corpo ensimesmado, curvo para dentro, o olhar mais baixo, com tensao nos
ombros, provocando um jogo de aversdo, de retracdo, de desconfianca. Ja
o orgulho aparece com um corpo altivo, muito ereto, que olha de cima para
baixo, que esnoba, desdenha, intimida o outro. E assim por diante. Essa
proposta também é inspirada em préaticas de improvisagao realizadas na
escola de Lecoq, que enfatiza o jogo por meio do corpo, de posturas e de
dindmicas de movimento (mais rapido, mais lento, mais languido, mais
tenso, mais leve, etc) (SACHS, 2017, [s.p.]).

Esse trabalho resultou em vérias situacdes que mais tarde compuseram a cena dos
Reinos, relatada no subcapitulo 3.3, na qual os seres passam por essas emocoes.

Com essa pratica, agregada as outras relatadas no anexo G, em combinacdo com as
pesquisas corporais da Thais Petzhold e as minhas, construimos a dramaturgia do SeteQito
— Impermanéncias, com sua gestualidade atravessada por trés corpos com suas memdarias

e repertoérios proprios.
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3.3 Mapa das Cenas: composicao e dramaturgia

Figura 8
Anotacfes do caderno de ensaios de Claudia Sachs

Fonte: Fillipin (2015)

Antes de abordarmos a construcdo de cada cena convém iniciar esse
subcapitulo buscando explanar o entendimento de composicdo e dramaturgia,
aplicados nesse trabalho.

A professora de histéria da danca e critica de arte Laurence Louppe define
composicdo como a investigacdo de uma escrita da danca, cujas tensdes, que
trabalham no corpo, sdo organizadas como um espaco que se torna o préprio campo
de energia, com suas contradicbes e reunido de dinamicas: “O ato de compor
(componere, dispor em conjunto), por seu lado, espacializa a organizagdo da arte
segundo um plano mais arquitetural e l16gico” (LOUPPE, 2012, p. 221).

A composicdo em uma criacdo cénica pode partir de um exercicio de invencao
pessoal com a exploracdo de gestos e movimentos, caso frequente em SeteOito —
Impermanéncias, onde as coreografias dos solos foram criadas pelo bailarino e pela
bailarina. Nas cenas que envolviam os dois, a criacdo foi compartilhada.
Compunhamos partindo das diferentes matérias ou situacbes que traziamos para

NOSS0S encontros.

Acordando com o que Louppe argumenta, podemos propor que composicao
nado é, necessariamente, a soma das partes, [...] 0 todo de uma composi¢céo
reside no que, a cada momento e em cada articulacéo, trabalha e perturba o
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conjunto. Por outras palavras, a composi¢cdo comega pela “invengao” do
movimento e das modalidades qualitativas da sua relagcdo com o espaco e
com o tempo, prosseguindo até uma construgdo completa elaborada a partir
destas mesmas modalidades. (LOUPPE, 2012, p. 224-225).

As “modalidades qualitativas” formam uma qualidade poética, levando-se em
conta que a composi¢do podera ser reinventada a cada momento. Justamente por
envolver expansédo e sensibilidade cinesférica, através do estado do corpo, criando
uma qualidade de ressonancia que ira tecer o texto coreografico (LOUPPE, 2012).

A composi¢do, com essa caracteristica, tende a ganhar densidade, onde as
linhas de forgcas ou de tensédo formam uma gama de engrenagens que acabam por
se constituir na poética prépria da criacdo. Sao esses corpos que formardo uma rede
de entrecruzamentos energéticos, com suas memarias e desejos especificas.

A composicado coreografica, em SeteOito — Impermanéncias, consiste na
exploracdo do gesto dancante* de cada cena, assim como as coreografias criadas
pelos bailarinos, com a orientacdo e proposi¢cdes da diretora, combinadas com o0s
diferentes jogos de improvisacdo. Para os bailarinos envolvidos nesta criacao,
poderiamos utilizar o termo bailarino produtor que Louppe utiliza para danca
contemporanea que tem, em sua formacéo, a experiéncia da composicao:

Sem essa aprendizagem de um “corpo produtor”, a danga contemporanea
ndo existe ou perde a parte maior de sua poética. [...] Um bailarino produtor
€ ainda aquele que pode propor verdadeiramente ao seu publico
percepgbes trabalhadas e raras, conduzindo-o a esse ponto recuado no

gual, com frequéncia, melhor se descobre a si préprio. (LOUPPE, 2012, p.
227).

A composicdo no SeteOito teve sua marca atravessado pelos trés artistas do
ndcleo de criacdo, com isso a diretora trouxe muito de seu repertério de
procedimentos. Essas praticas estdo listadas no anexo G, mas podemos destacar

agui uma delas que nos foi muito proveitosa.

Trabalhamos a nogdo de “contagio” advinda da proposta dos Viewpoints de
Anne Bogart®. Nela, o bailarino-ator procura manter a visdo panoramica, de
modo a perceber todo o seu entorno e, especialmente, seu parceiro de
cena. Assim, trabalhamos diferentes ritmos, mudancas de niveis e de
gestual. A ideia é de que tdo logo alguém modifique algo em seu movimento
ou gesto, o outro seja imediatamente contagiado e acompanhe a mudanca.

** Termo tratado no subcapitulo 3.2
> BOGART, Anne. The Viewpoints Book: A Practical Guide to Viewpoints and Composition. New
York: Theatre Communications Group, 2005.
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O contagio deve acontecer de modo tao instantdneo que a pessoa que esta
assistindo de fora nem perceba quem prop6s a mudanca. Essa pratica ativa
a atencdo, a percepcao cinética, a sintonia entre os parceiros de cena, a
oportunidade de fazer movimentos que normalmente ndo faria,
possibiltando o alargamento de seus modos de fazer. Assim como
trabalhamos essa nocdo de contagio “de acordo” com o outro,
experimentamos 0 oposto, ou seja, 0 ator deve estar sempre em desacordo
com o outro. Aqui, entramos numa outra légica de movimento e de
organizacdo mental, pois a tendéncia a imitar parece ser mais natural do
gue a de contrariar (SACHS, 2017, [s.p.]).

O termo dramaturgia € historicamente associado ao meio teatral. A professora
do Curso de Comunicacdo nas Artes do Corpo — PUC/SP e dramaturgista Rosa
Hércoles (2004) tem se debrucado sobre o tema, na busca de estabelecer os
parametros de uma dramaturgia da danca, que tem sido expandida desde o final dos
anos 80 para além dos limites da pratica teatral. A partir do significado da palavra
drama, que se origina do grego drao = agir, a autora argumenta que a construcao
dramatica ocorre pelo movimento — mover € agir. Mas esse movimento que age - 0
gesto dancado - ndo esta carregado de representatividade, pois a danca nao
costuma representar, ndo encena, ela simplesmente estd. O corpo dancante é
repleto de sentidos subjetivos traduzidos em movimentos decupados das
experiéncias desse préprio corpo como inventor dele mesmo e dos ambientes que
habita, remetendo as diferentes impressdes e sensagdes daqueles que o assiste. “A
dramaturgia da danca diz respeito ao entendimento, organizacéo e formalizacao de
um processo de implementacdo de um pensamento no movimento, construido na
singularidade da experiéncia” (HERCOLES, 2004, p. 109).

O corpo fala como corpo, como fendbmeno, como testemunho de mortalidade.
Sem nenhum movimento aparente, o corpo fala. As inquietacBes, com suas
diferentes intensidades, carregam diferentes sentidos, através de seus gestos e
movimentos dancados.

Durante o processo do SeteOito, pensdvamos em convidar o publico para
intervir em diversos momentos do espetaculo, agindo na prépria constru¢cdo do
roteiro. Um trabalho de colaboragdo, em que artistas e espectadores teceriam
juntosa organizagao dramaturgica do espetaculo.

A participagdo do publico se daria na escolha das combinagdes entre
coreografias, trilhas sonoras, figurinos, objetos cénicos, textos, duracdo, etc. Um
manual de instru¢cbes, ou guia de orientacdes, distribuido antes do inicio do

espetaculo, ajudaria o espectador a entender as a¢fes que poderia realizar em cada
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momento®®. Desejavamos ter a possibilidade da ordem de apresentacdo das
cenasser alterada, de acordo com as escolhas do publico. Por muito tempo, durante
0S ensaios, essa proposta pulsou em nossas mentes, enquanto montavamos as
cenas.

A diretora montou uma proposta de manual, que segue abaixo:

a) vocé pode sentar nas almofadas;

b) deixe-se contagiar. Se tiver vontade, solte a voz;

c) faca ruidos;

d) siga o desenho do giz;

€) mova sua cadeira;

f) ique de pé quando quiser;

g) use o objeto que estiver sobre sua cadeira — e devolva na hora de ir
embora;

h) no escuro, use sua lanterna para ver e para mostrar para 0s outros.

No entanto, esta ideia foi aos poucos sendo deixada de lado, perdendo
sentido pelos proprios caminhos do processo — que pode ser entendido como um
organismo que pulsa, respira, se movimenta e nos leva a lugares ndo imaginados.
Quando concluimos a montagem das cenas e comecamos a ensaiar em uma
determinada ordem, entendemos que esta ordem fazia muito sentido. Nao
conseguiamos encontrar os caminhos por onde o0 publico participaria. Talvez
tivéssemos que arriscar nesse aspecto, mas parecia que o material criado ndo se
oferecia a este tipo de interacdo participativa; a ideia inicial, agora encarnada, nos
levou a outros caminhos. E importante escutar o processo e a criagéo que vai sendo
gerada. A participacdo do publico se daria pela sua fruicdo, empatia cinestésica e
diferentes relacdes que se estabeleceriam no entre. Elaboramos alguns esquemas

para entender como se daria a participacédo do espectador, como 0s que seguem:

% Adeia é a compreenséo da importancia da presenca de cada um, sendo revelada tanto em suas
acBes como em sua simples presenca afirmando a responsabilidade do espectador na construgcéo
do momento presente (texto extraido da justificativa do projeto que concorreu e foi contemplado no
edital de 2014 do FUMPROARTE-SMC/POA).



Figura 9
Rascunho com as diferentes possibilidades de roteiro, caso optassemos
pela interferéncia do publico

Fonte: Fillipin (2015)

Figura 10

Outro esquema de possibilidades de roteiro

Fonte: Sachs (2015)
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As cenas do espeticulo, que também chaméavamos de blocos, foram
construidas através de procedimentos diversos, de acordo com a demanda de cada
uma. O espaco foi um elemento fundamental, como indicado no capitulo anterior.
Depois de algumas experiéncias pela Casa, decidimos nos concentrar na sala
grande de apresentacdes. Essa sala mede aproximadamente 10m x 6 m, dos quais
a metade se destinava para a cena e a outra para o publico que sentava em
cadeiras e almofadas colocadas no chdo, em uma disposicdo de semicirculo. No
final da sala, no lado oposto da entrada do publico, em um nivel mais alto, se

encontra o palco onde dangcamos a cena 6, denominada “Devaneios”.

Figura 11
Disposicao da sala onde ocorreu a temporada de estreia

Credito: Fillipin (2015)

A cenografia consiste em dois cabideiros de roupas, duas cadeiras com
capas brancas, um espelho retangular e um bau de 1,0mX0, 5mX0,4m. Todas as

pecas sdo brancas.
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Figura 12
Elementos cénicos usados no espetaculo

Fonte: Benetti (2015)

O roteiro a seguir define uma espécie de mapa das cenas da montagem,

acompanhadas por reflexdes a respeito do seu processo de criacao.

1- Recepcéo ao publico — até praticamente a estreia ndo sabiamos como
seria 0 inicio. Montamos as cenas, cuja proposta inicial poderia ter diferentes
sequéncias, segundo a interferéncia do publico. Isso nos fez demorar em decidirmos
o0 inicio porque ndo encontramos o modo de fazer, o que acabou perdendo o sentido
para nés. Nao era tdo necessario para o publico escolher e sim o corte forte de uma
cena para outra. Com a proximidade da estreia, entendemos que ndo daria tempo
para trabalharmos essas mudancas. Talvez isso fosse trabalhado ao longo da
temporada se decidissemos pela sua necessidade, fato que nunca ocorreu.
Simplesmente entendemos que o espetaculo funcionou na formatacao da estreia.

ApOs resolvermos por manter uma sequéncia permanente, sem a interferéncia do
publico nas suas sequéncias, decidimos comecar simplesmente sentados no bad,
Thais e eu, olhando o publico entrando, buscando seus lugares para sentar, em um
clima receptivo, descontraido, com nossos corpos aparentemente relaxados. A
proposta era criar uma atmosfera de acolhimento que favorecesse a conexao
empética com cada espectador. Mesmo que isso ndo oferecesse garantia de que
tipo de conexdo pudesse acontecer, sobretudo porque cada espectador vai a um
espetaculo com um tipo de expectativa, um humor, etc.

Costumavamos observar praticamente cada um que entrava na sala, as vezes
comentavamos, entre nos, sobre a caracteristica de algum espectador. Isso, de certa
forma, fazia com que nos sentissemos mais proximos dessas pessoas. Como se

carregassemos seu espectro e energia durante o espetaculo. Na temporada de
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estreia fizemos oito apresentacbes em quatro fins-de-semana seguidos. Isso fez
com que o espetaculo ganhasse ritmo. Com essa proposta de inicio percebemos
que era uma maneira particular nossa de convidar cada espectador a nos
acompanhar e durante todo o decorrer da apresentacdo. Esse aspecto servia como
nossa motivagcado no sentido de sentir e se conectar com a presenca de cada um,

sentindo o espectador sempre junto em cada movimento Nosso.

Talvez a Unica cena que ficou desse desejo com a interacdo mais direta com
0 publico foi esse inicio que tem uma verdade de estabelecer um contato.
No fundo o inicio é uma sintese de todo um processo que passamos. E toda
uma busca de como aproximar o espectador do espetaculo, como aproxima-
lo e essa foi a forma que conseguimos com esse inicio. De uma maneira
despretensiosa (SACHS, 2017, [s.p.]).

Com o decorrer das apresentacdes, fui compreendendo a importancia desse
momento. Eu acabava dancando com a fotografia imaginaria daquelas pessoas
presentes na apresentacdo. Como relata Thais:

Parece que sou um piloto de avido e o publico é o passageiro que esta
chegando, entrando no avido. E o piloto esta vendo todos os passageiros
que ele vai ter que zarpar voo com eles. Voar e aterrissar em outro lugar.
Estamos com o avido, com essas pessoas e estamos indo junto com elas.
Essa € a sensacéo que tenho. E uma responsabilidade de levar o avi&o a
seu destino que é o final do espetaculo (PETZHOLD, 2017, [s.p.]).

A cena cumpria um papel de inicio de um ciclo, que se completaria com a
altima cena. Inclusive a trilha, que ja esta tocando quando os espectadores estdo
entrando, é a mesma musica da cena final. A diferenca é que a versdo dessa cena é
apenas instrumental, diferentemente da ultima cena que tem letra. A musica se
chama Yellow Light, da banda islandesa Of Monsters and Men. A iluminagdo se
caracterizou com uma luz ndo muito forte, com a luz, propiciando com que o publico
pudesse enxergar o0s lugares onde sentar, nos enxergar, assim como nos

pudéssemos enxerga-los.
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Figura 13
Inicio do espetaculo, quando os bailarinos Thais Petzhold e Marco Fillipin recebem o publico que esta
entrando

Fonte: Chassot (2016)

[...] conseguimos fazer da forma mais simples possivel, depois de todas as
possibilidades que levantamos. Mais humana possivel, mais direta possivel,
olhamos para as pessoas e carregamos elas. Acho muito fantastico esse
inicio (PETZHOLD, 2017, [s.p.]).

2- Reinos — essa cena foi trabalhada a partir da inspiracdo em uma
metafora usada por Lama Samten (2001) para explicar a diferenca de
comportamento, diante de uma mesma situacdo, de seres que se encontram em
reinos distintos*’. Como vimos no capitulo 2.3, o Budismo Tibetano define seis
reinos pelos quais os seres humanos transitam. A proposta da cena foi mostrar um
pouco da luta que travamos por algo determinado, cujo apego poderia nos tornar
violentos. Usamos um figurino, inspirado no texto da metafora, constituido de uma
blusa com capuz e mangas que contém canos com flutuadores de piscina. Essa
roupa deixa nossos corpos deformados, os bracos duros e alongados, trazendo a
referéncia dos bracos longos dos seres dos dois reinos, sentados a mesa farta sem
poder comer, conforme a metafora budista. Nossos corpos se curvam, tomando
formas corcundas, monstruosas quando soltamos grunhidos e gritos que remetem
ao sofrimento. A cena finaliza com uma briga pelas almofadas brancas, como se elas
fossem um objeto de desejo. Depois de disputarmos, o clima se transforma ao nos
darmos conta de que um pode alimentar o outro, fazendo referéncia a metafora
inspiradora dessa cena. Acabamos por solta-las e um tira a blusa (com capuz) do

outro com nossos corpos adquirindo uma postura mais ereta, descontraida e

A citagdo da metafora se encontra no anexo B.
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satisfeita. Como se tivéssemos nos libertado de algo agonizante, de amarras, nos
liberando de obstaculos. A trilha sonora, composta por Driko Oliveira depois da cena
pronta, que até entdo era marcada com um clima de medo com vozes cantando
opera, muda para um tango inicial transformando-se em um samba, ritmos com 0s
quais dangcamos. A iluminacdo dessa cena acompanha o clima sombrio, comec¢ando
com pouca luz, praticamente uma contra-luz*®, além de lanternas que s&o

manipuladas pelo proprio iluminador e pela diretora.

Figura 14
Reinos

Fonte: Chassot (2016)

O processo de montagem se deu através da leitura da metafora mencionada,
agregada a exercicios de improvisacdo propostos pela diretora, que colocava uma
mesa no meio da sala e nos provocava a buscarmos estados corporais que nos
remetesse a seres estranhos, monstruosos e hostis. Durante todo o processo, a
diretora trouxe diferentes musicas para marcar o clima da proposta. Depois da cena
praticamente pronta, chamamos o Driko Oliveira para que ele compusesse a trilha,

baseada na proposta da cena.

3. Parede — a bailarina Thais Petzhold se debate contra a parede, se joga, que aos
poucos aumenta de intensidade, cuja corrida em direcdo a parede se faz necessaria
para que ela possa alcangar uma altura maior, na busca de escalar a parede, o que

da mais forca para a cena. Como relata Thais:

48 . .
contra-luz: se refere aos refletores colocados nas varas (suportes) que se localizam atras da cena,

iluminando as costas do artista na cena. Luz que ilumina a cena na dire¢do do fundo para frente.
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[...] tive que entender a preparacdo no meu corpo para fazer a cena da
parede. E na préatica que geramos o corpo necessario. No inicio machuquei
o joelho, a mdo com a parede. Tive que desenvolver uma técnica especifica
para a parede que € sO no surgimento do trabalho que vai surgir isso. E
fazendo, machucando, caindo. [...] Esse negdcio da parede faz tempo que
me atiro em parede (PETZHOLD, 2017, [s.p.]).

Essa cena se encerra com a exaustao da bailarina, caindo no chdo. Enquanto
iISso eu a observo, guardo as almofadas e blusas encapuzadas. Depois troco de
calca, me preparando para a cena seguinte. A iluminacdo consiste em um corredor
que também ilumina a parede. Assim toda a trajetéria da Thais pode ser
acompanhada. Na trilha sonora é composta apenas pelo som das corridas e do

encontro do corpo da Thais com a parede e por final, com o chéo.

Figura 15
Parede

Fonte: Chassot (2016)

4. Morte — Com Thais caida no chéo, dan¢o, com movimentos que remetem a
rituais de cura e da prostracdo®® chegando até a bailarina para ajuda-la em uma
espécie de ritual de passagem. O duo acontece todo no chdo, com Thais mantendo
um estado de desacordada. Finalizo retirando suas calgas, me afasto, caminhando
de costas e sentando no bau, ao fundo. A bailarina sobe por uma escada de
madeira, localizada junto a parede e ao palco, no fundo oposto ao bau, deslizando
seu corpo pelos degraus, terminando sentada no topo da escada. A diretora queria
muito falar da morte, do desfalecer: “Na morte tu te despe de tudo, o que fica é o

corpo. E a Unica coisa permanente na vida” (SACHS, 2017, [s.p.]).

* Ritual normalmente realizado ao adentrarmos a um templo budista, em direcéo ao altar, onde se

encontram as divindades, juntamente com a cadeira que o Lama utiliza: “Vamos ao chdo e
fazemos prostracdo de corpo, fala e mente. Dessa forma, nossa mente coloca-se em uma
condicao receptiva, propicia a pratica”. (SAMTEN, 2001, p. 86).
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Figura 16
Morte

nnnnn

Crédito: Chassot (2016)

Na composicdo dessa cena contamos com a assisténcia do bailarino e ator
Robson Lima Duarte, que, com sua experiéncia em dancga, nos auxiliou muito nos
encaixes corporais. Ja dancei diferentes tipos de duo, mas essa foi a primeira vez
gue eu me deparei com um corpo sem acado, onde toda a forca cabia a mim. Mesmo
com o corpo totalmente entregue a minha conducdo e meus movimentos, a colega
colaborava comigo sugerindo caminhos que eu poderia escolher para as alavancas
e suportes de seu corpo.

5 Falas cadticas do cotidiano — os dois bailarinos, sentados no fundo do palco,
comecgam a falar simultaneamente, sobre temas cotidianos, sem prestarem atencao
ao que o outro fala. Claudia Sachs solicitou que falassemos sobre situacbes que
realmente haviam acontecido em nossas vidas naquele dia da apresentagao.
Percebi, ao longo da temporada, que as situacdes que traziamos nessas falas,
contribuiam para um possivel estado corporal para a cena seguinte. Como se

entrassemos para a sala de estar de um casal que nao se entende.
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Figura 17
Falas cadticas do cotidiano

i 4 i i |
Fonte: Chassot (2016)

6. Devaneios — Esta cena foi a primeira a ser montada e contém a semente
dessa pesquisa, relatada na introducédo. Os dois bailarinos comecam de pé, bracos
ao longo do corpo, cada um em frente a uma cadeira. Em algum momento ambos
sentardo em suas cadeiras, sendo que ndo ha um tempo exato para essa acdo
acontecer, considerando a relacdo entre os bailarinos e desses com 0 espectador
presente. Esse estar de pé, aparentemente imovel, coloca o corpo em estado de
prontidao, receptivo tanto para os estimulos externos quanto para os internos. Este
momento também funciona como uma transicdo no espetaculo. Chegamos a ele
ainda com as falas caéticas, da cena anterior, que aos poucos vamos silenciando
nas vozes e nos gestos. Um espaco aparentemente vazio para o espectador
elaborar suas imagens e sensacdes. Poderiamos considerar como uma pausa para
ouvirmos o0s multiplos sons que reverberam em nossas mentes. Essa cena se
desenrola com os bailarinos executando movimentos relacionados ao cotidiano;
primeiramente de maneira automatica e robotica. Ao perceberem a presenca do
outro, o estado animico muda e 0s mesmos movimentos cotidianos tomam outra
dimensédo, sendo realizados com uma nova vitalidade e prazer. A iluminagédo é
composta por focos que delimitam o espaco onde dangcamos. Existe uma luz negra e
em determinado momento € ligada uma luz “strobo”. Também usamos duas

pequenas lanternas que tiro do bolso, para iluminar apenas nossos rostos no
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momento que a masica narra, em inglés, as aptiddes especificas para cada lado do
cérebro. A trilha sonora € musica eletrénica do Francés Talamasca, chamada Day

dreaming, que provoca um contraste a coreografia, que tem um ritmo mais lento.

Figura 18
Devaneios

Fonte: Chassot (2016)

Durante minha trajetéria na danca sempre tive dificuldade na contagem dos
tempos musicais, 0 que pode ser fatal na carreira de um bailarino. Inclusive na
minha estreia no palco, na Holanda, em 1991°°, toda coreografia era marcada pelo
tempo da masica, passei muitas dificuldades para dancar. Essa cena € toda
marcada pela musica e fazemos movimentos iguais sem nos vermos. Por essa
razdo tenho que manter uma maior concentragdo ao tempo, para ndo atrasar. A
sincronia de nossos movimentos € muito importante para o sentido de um cotidiano

mais roboético que a cena propde.

7. O Montador de moveis (parafusadeira) — Enquanto ela danca passos
préximos a técnica do Ballet Classico, ele se dirige ao publico e se gaba de sua
habilidade em montar um movel com sua insubstituivel parafusadeira. A cena
originou-se em uma proposta da diretora que abordasse o comico, sugerindo que eu

dancasse ballet com a Thais, como um bailarino desajeitado. Mas entendemos que

*® Dancei o espetéaculo Axis Mundi, montado pelo Studio De Boog, em Utrecht, Holanda. Estreia em
25 de maio de 1991. Trabalho concebido com musica ao vivo, cantores e bailarinos, cuja musica
consistia em tempos de 6, com 0s movimentos e entradas em cena marcados em tempos exatos
da trilha sonora.
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ndo se relacionava a concepc¢éao geral do trabalho, e logo desistimos da ideia. Com
essa proposta estariamos correndo o risco de levarmos a cena para um humor facil,

tipo “pastelao”, algo que nunca me agradou. Simplesmente ndo me senti bem com a
ideia, por isso nao foi adiante. Uma segunda proposta seria de eu contar para o
publico como fagco um péo integral, com seu passo a passo. Acabamos por substituir
pela histéria do montador de modveis, com sua maravilhosa parafusadeira, por
entender que esse assunto ilustra melhor aspectos do contexto patriarcal
hegemonico, colocando em cena um homem que se gaba de suas facanhas, dando
nenhuma importancia a sua mulher, que por sua vez orbita ao redor desse sujeito.
Outro forte ingrediente dessa cena é que eu relato um acontecimento real da minha
vida. Foi algo que realmente aconteceu que, por esse motivo, parece ter deixado a
cena mais consistente. Apenas colocamos uma énfase no comportamento

egocéntrico deste homem.

Figura 19
O Montador de méveis

Fonte: Lu Mena Barreto (2015)

8. Macho — a ultima cena a ser montada. Tive muita dificuldade em cria-la por se
referir a relagdo com meu pai. Ele pertenceu a Policia Militar, uma pessoa do interior
do estado e de origem humilde que teve que batalhar muito para sustentar sua
familia. Posterguei de tal maneira, a montagem desta cena, que apenas aconteceu
em setembro de 2015, menos de um més da estreia. Aconteceu em Santa Maria,
quando participei no festival da cidade como jurado e oficineiro. Enquanto
aguardava, na sala, os alunos para comecar a oficina, fui informado que nao havia
inscricdes para minha oficina. Essa noticia me proporcionou um espago de uma hora

e meia com uma sala somente para mim, sem ninguém para me importunar. Foi ai
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que a estrutura desta cena foi concebida, sendo posteriormente aprofundada com
Claudia e Thais.

O personagem € um homem duro que argumenta que tudo tem que estar em
seu lugar e que temos que saber a hora certa de fazer as coisas, com frases que
denotam suas origens: “...porque na vida tem que ter foco!”, “...deixar tudo arrumado
para o dia seguinte!” “Como o pai sempre dizia: ‘no quartel cada um sabe o que
fazer, nem precisa o sargento falar’”” Acompanhado dessas frases, existe a acdo de
colocar as meias, 0s sapatos e 0 casaco, até chegar na frente do espelho (que foi
colocado na parede pela Thais, antes de sair de cena).

No entanto, tomado pelo éxtase de uma danca que lhe envolve, esse “macho”
se vé em estado de graca, diluindo suas mascaras e sua rigidez, dando espaco a
movimentos fluidos com foco nos ombros, cabeca e, sobretudo, no quadril, uma
regido bastante censurada e cheia de tabus no mundo masculino em geral. Mas
esse momento é intermitente, interrompido por atitudes de rigidez, representadas por
movimentos de continéncia militar, acompanhado do termo “sentido!”. A ideia aqui é
mostrar 0 contraste em um mesmo corpo, entre movimentos mais rigidos e diretos,
intercalados com movimentos ondulados e fluidos que séo interrompidos pelas
posi¢cdes militares, narradas acima. A trilha sonora € do grupo Kruder & Dorfmeister,
com a cancdo Rollin’® on Chrome. Quando conheci esse grupo, ouve um
encantamento, de minha parte, pelo seu ritmo e simplesmente entendi que essa
musica se encaixava perfeitamente ao sentido da cena. A iluminacgdo é uma luz geral
enquanto profiro o texto, depois apenas um corredor onde danco. Essa concepcgéao
de luz se deu pelo fato que no primeiro momento, da fala, buscamos um clima de
saldo aberto, onde o personagem faz seu discurso de forma incisiva. No segundo
momento, concebemos uma limitacdo de espaco, onde o0 corpo ndo tem para onde
ir, se ndo se limitar a um corredor. Em uma luz mais fechada contribui para que o

olhar do espectador se direcione para a cena em si, de forma mais focada.
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Figura 20
Macho

Fonte: Lu Mena Barreto (2015)

A diretora sempre insistiu para que meus movimentos fossem bem definidos e
limpos, mexendo apenas os ombros, ou quadril ou cabeca a cada intercalacdo da
continéncia. O gesto se torna mais forte quando existe essa definicdo dos
movimentos com a independéncia das partes do corpo que falam. Mesmo que
pareca quase impossivel separar as partes do corpo, deixando um imével enquanto
0 outro se move, podemos sim € intensificar o movimento na parte do corpo que
queremos colocar o foco.

José Gil (2005), em seu texto O corpo paradoxal, argumenta que ndo existe
um espaco do corpo, que nasce da energia, fixo e autbhomo, justamente pela
variacdo de velocidade de seu proprio desdobrar-se no espaco que também tem
suas variacbes de texturas — densas ou viscosas. Gil discorre sobre o corpo
dancante, com suas transformagfes constantes, transportado no espaco que se

dilata e se contrai sucessivamente:

A energia cria unidades de espago-tempo. O bailarino ndo atravessa o
espaco do corpo como atravessaria uma distancia objetiva, num tempo
cronoldgico dado. Produz ao dancar unidades de espago-tempo singulares
e indissollveis que transmitem toda a sua forca de verdade a metéforas
como: “uma lentidao dilatada”, ou “o alargamento brusco do espago” que
descrevem certos gestos do bailarino. (GIL, 2005, p. 54-55).
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9. Romantico — aqui procuramos condensar diversas fases de um
relacionamento erotico-amoroso: paixao, briga, desencontro, reconciliacdo, voltando
a paixdo e desencontros, como um circulo que ndés acabamos costumeiramente
desenhando quando amamos alguém.

Durante sua criagéo, realizamos uma importante descoberta, em relacdo a
dramaturgia que estdvamos buscando. Na briga, faziamos gestos de soco, ponta pé,
tapa na cara, mas sem atingir fisicamente o outro. Passamos alguns ensaios
tentando desenvolver essa proposta, com coreografia marcada, mas isso néo
agradava ou satisfazia nossos desejos em relacdo a cena. Entdo, em um
determinado ensaio, decidimos mudar tudo e partir para 0 corpo a corpo, com
empurrfes pela disputa de espaco. Com essa decisdo a cena ganhou outra
dimensao e intensidade, passando uma maior sensacao de realidade. Se os proprios
bailarinos nao estavam sentindo verdade na cena, 0 que restaria para o espectador?

Novamente, € preciso escutar o processo criativo.

A valorizacéo do processo e da casualidade na arte ndo se limita a formas
finalizadas, mas se entende aos proprios procedimentos de criagdo, que
assumem seu significado como processo — aberto aos acontecimentos, sem
obsessdes deterministas, flexivel as variagcbes e transformacdes
(FAGUNDES, 2010, p. 3).

Figura 21
Romantico

Fonte: Barreto (2015)

10 - Let her go — essa cena funciona para nés como um momento intenso de
reflexdo. Cada bailarino desenvolve sua danca individual, assim como repetimos

movimentos de cenas anteriores, estabelecendo jogos de ocupagédo de espago, um
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dialogo coreogréafico, com um abrago entre nés ao final da musica. Thais conta sobre
um sonho que teve, onde ela voa. Ao final, os dois ficam de frente um para outro,

caindo de costas no chao.

Figura 22
Let her go

Fonte: Barreto (2015)

11 - Assistindo ao filme - € a cena final, quando colocamos o bau de volta, na
frente da &rea cénica, onde comecamos recebendo o publico. Conversamos, como
se estivéssemos na nossa casa, sobre o mesmo filme que sempre assistimos, mas
que antes de comecar ndo lembramos, apenas quando as cenas aparecem, com
alguns comentarios sobre o0s acontecimentos e personagens, com o0 qual nos
identificamos, fazendo relagcdo com nossas vidas. A mdsica que comeca a tocar é a
mesma do inicio do espetaculo, se chama Yellow Light, da banda islandesa Of
Monsters and Men, diferente do inicio, a versdo aqui é com letra®. Aos poucos
falamos menos e simplesmente trocamos olhares com os espectadores, com a
intencdo de buscar uma cumplicidade em relacdo as impressdes do espetaculo que

estamos encerrando naquele momento. B.O.>?

°' Todas as musicas da trilha sonora encontram-se no anexo E, com as respectivas letras e
traducdes.

Forma abreviada de Black Out = expressao inglesa que designa auséncia de luz, escurecimento
total. Termo que faz parte do vocabulario da iluminagéo cénica, podendo indicar mudancga de cena,
finais de atos, passagem de tempo ou simplesmente o final do espetaculo (VASCONCELLOS,
2010, p. 42).

52
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Figura 23
Assistindo ao filme

Fonte: Barreto (2015)

FIM!

Depois de muitas experiéncias chegamos a essa ordem, com a preocupacao
de transformar atmosferas entre uma cena e outra, surpreendendo o espectador e
escapando da linearidade. O figurino é trocado seis vezes por mim e quatro vezes
pela Thais, sendo que a estampa xadrez, nas cores branca e preta, se mantém em
todas as pecas. Como esclarece o responsavel pela criacdo do figurino e cenografia,
Antonio Rabadan®®: “O figurino em sua materialidade buscou trabalhar com a
sobreposicao de pecas do cotidiano humano [...]”

Na concepcéao inicial chamavamos SeteOito... de um espetaculo de danca
contemporanea, depois apenas espetaculo de danca. No entanto, mesmo tendo dois
bailarinos em cena, o trabalho tem muitos elementos do teatro, inclusive pela
direcdo cénica de uma atriz e diretora. Poderiamos chamar de teatro-danca ou
danca-teatro, duas traducdes do género tanztheater™®, que ja tem mais de um século
de vida. Mas neste caso, quando estdvamos nos aproximando do final das dez
apresentacdes da temporada de estreia, diante de algumas indagacdes, preferi
chama-lo de danca-teatro por uma questao de posicionamento politico e da origem
dos principios de criagcdo. Danca-teatro enfatiza a Danca, como argumenta Ciane

Fernandes: “[...] aquela que é relegada ao segundo plano quando se trata de

3 A concepcéao do figurinista Antonio Rabadan se encontra no anexo F.

* A danca-teatro teve Rudolf Laban como fundador de seus principios norteadores. Kurt Jooss
(discipulo de Laban) e sua aluna Pina Bausch ajudaram, com suas obras, a difundir esse género por
todo o mundo, sendo transformado e sofrendo reinterpreta¢des radicais por coredgrafos e diretores
de localidades diversas. (FERNANDES, 2008).
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academia, producgéo escrita e, consequentemente, reconhecimento e apoio. Danca-
teatro redistribui as forcas de poder entre estes dois ambitos [...]” (FERANDADES,
2008, p. 2).

A danca tem seu lugar e se reinventa, assim como as outras areas, seguindo
as transformagfes que ocorrem na humanidade. Meu foco aqui € enfatizar o corpo
como mediador do sentido, como condutor das ideias, residente das inquietacdes e
das inumeras ressignificacbes que esse proprio corpo atravessa. Nesse espetaculo
tive a grata experiéncia de encontrar-me mais diretamente, em uma producéo
profissional, com o teatro, mesmo sendo licenciado em teatro, tive pouquissimas
experiéncias com a atuacdo em cena. Trabalhar com Claudia Sachs, como diretora
da cena, me provocou encontrar o ator incubado no meu corpo.

Recorrendo novamente a José Gil (2005), quando traz sua visdo sobre as

peculiaridades da danca que as diferenciam do teatro:

Ndo se trata, como no teatro, do surgimento de um acontecimento
representado e cujo tempo proprio irradia sobre os comportamentos dos
atores. O acontecimento, na danga, quer ser trate de uma narrativa ou de
uma danca abstrata, refere-se as transformacdes de regime do escoamento
da energia, porque esta transformacéo de energia marca a passagem para
um outro nivel de sentido. O acontecimento é real, corporal, modificando a
propria duragdo dos gestos do bailarino. (GIL, 2005, p. 54).

Um espetaculo de danca pode se caracterizar pelas constantes
transformacdes, por um fluxo constante de movimentos, mesmo quando esses
parecem ndo acontecer. O sentido do movimento e do gesto dancado se da por esse
escoamento da energia, em uma sucessao constante de micro acontecimentos. O
espaco do corpo se modifica a cada instante em formas de contracdo ou de
dobragem, de dilatacdo ou de distensdo do proprio espago em que esse Corpo se
encontra. Tudo isso se torna possivel devido a dimensdo da profundidade que
distingue o espago do corpo com o espaco objetivo: “O espaco do corpo € esse meio
espacial que cria a profundidade dos lugares” (GIL, 2005, p. 53).

Ao refletir sobre a composigéo do espetaculo, acredito que este dialoga com o
gue Monica Dantas aborda sobre a danca pos-coreografica, onde a autora faz um
paralelo com o teatro pés-dramatico, contextualizando esse conceito, tracando suas

especificidades em relacdo a danca p6s-moderna e as artes performativas:
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[...] uma das caracteristicas do pds-coreografico seria a diluicdo da nogédo
de coreografia baseada na composicdo de movimentos em favor de um
trabalho sobre estados de corpo, sobre a intensificacdo da presenca,
abrindo-se a improvisacdo em cena, a composi¢cdo instantanea e as
corporeidades mais ordinarias (DANTAS, 2014, p. 127).

O que Dantas argumenta, a respeito da danga pos-coreogréfica, dialoga com
algumas cenas do SeteOQito, cujos estados corporais, a intensificacdo da presenca e
a improvisacdo as compdem como principais caracteristicas. Assim como existem
cenas norteadas por aspectos teatrais, o espetaculo também se constitui de cenas
coreografadas, baseadas na composi¢cdo de movimentos.

Com essas reflexdes e com o entendimento que nossa formagédo — minha e
da Thais — passamos novamente a chama-lo simplesmente de um espetaculo
contemporaneo de dancga, por possuir muitos elementos da pratica teatral, estados
do corpo, focando na presenca, buscando, com isso um corpo ordinario. Todos
esses elementos constituem o corpo do trabalho e sem eles néo teria a mesma forga
de contetido que o caracteriza.

Essa dissertacdo ndo tem interesse em definir, ou tracar, a fronteira entre
danca e teatro, buscando conceituar o que é danca e o que é teatro. Trouxe essa
reflexdo para problematizar e localizar (situar) por onde passou a pesquisa do

espetaculo em seu contexto geral.
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4 APRESENTACOES: ENCONTROS MULTIPLICADOS

Partindo da perspectiva de que uma criacdo cénica completa um ciclo quando esta
diante do espectador, as apresentacdes tornam-se um campo de analise importante no
sentido de que o espetaculo amadurece e se transforma no transcorrer de seu percurso.
Nesse capitulo busco refletir, a partir da experiéncia da cena, de relatos de alguns
espectadores e dos artistas envolvidos na criacdo, as transformacdes que o trabalho vai
atravessando a medida que as apresentacdes ocorrem.

A reflexdo esta dividida em duas fases distintas. A primeira fase compreende a
temporada de estreia de SeteOito - Impermanéncias, entre outubro e dezembro de 2015, na
Casa Cultural Tony Petzhold. A segunda fase compreende uma reflexdo sobre as
apresentagdes que ocorreram nos anos de 2016 e 2017, em outros espagos, que implicaram
na modificacdo da estrutura de algumas cenas. Estas modificacbes se deram ou pelas
necessidades fisicas de cada espago cénico ou pelo processo de amadurecimento natural
que uma criagdo cénica sofre, seja pela eliminacdo de alguma parte ou pelo

aprofundamento de outra.

4.1 Periodo de estreia: no ninho

Figura 24
Fachada da Casa Cultural Tony Petzhold, com banner do espetaculo, durante a temporada de estreia
L Ua Lasd LU . e 0a

Fonte: Fillipin (2015)
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Considero como periodo de estreia as apresenta¢cfes realizadas em 2015, que
compreendem uma primeira temporada nos dias 17, 18, 24, 25, 31 de outubro; e 1°,
7 e 8 de novembro.

O segundo momento foi em dezembro, nos dias 12 e 13. Nos dias 17 e 18 de
outubro, assim como em 12 e 13 de dezembro, a entrada era franca®, de acordo
com as contrapartidas oferecidas no projeto contemplado no edital do
FUMPROARTE. Decidimos dividir em dois momentos para que pudéssemos
arrecadar com a bilheteria, em relacdo aos outros dias, considerando que tinhamos
despesas com o aluguel de equipamento de iluminacdo, o qual o financiamento do
FUMPROARTE néo cobria.

Conforme relatado no capitulo 3.3 (mapa das cenas), o comeco do espetaculo foi
decidido apenas alguns dias antes da estreia. Isso fez com que a sensac¢ao do risco
transitasse por nosso corpo, causando uma excitagdo e aquele “frio na barriga”
maior que o ja habitual de qualquer estreia. No entanto, podemos pensar que correr
riscos € necessario para que se mantenha o sangue circulando e os poros abertos

para o desconhecido, como relata Thais Petzhold:

Demoramos por decidir o inicio porque ndo era para ter um inicio. Porque a
principio seria o publico que decidiria o inicio [...] [...] para mim é como se eu
estivesse embarcando em uma viagem, embarcando em um improviso [...]
[...] € nesse lugar (do improviso) que corre o risco porque € grande o risco.
Tem a ver com a maturidade, confiangca e ndo é facil (PETZHOLD, 2017,

[s-p.).

Realizamos o que chamamos de uma pré-estreia (ndo houve divulgacdo na
imprensa desta data) no dia 17 de outubro para turmas do Curso de Licenciatura em
Danca — UFRGS, em uma promocdo articulada com as professoras do curso
Luciana Paludo, Carla Vendramin, Rubiane Zancan, Flavia do Valle e Aline Haas.
Apés a apresentacao, houve uma conversa com o publico, quando falamos sobre o
processo da criacdo e ouvimos suas impressdes. Estar com espectadores pela
primeira vez inclui certa vertigem, simultaneamente um mergulho e uma exposic¢éao,
como se o0 espetaculo se “completasse” no encontro com o outro, descobrisse seus

sentidos — sempre inacabados, sempre em movimento.

** No projeto, apresentado ao edital / 2014 do FUMPROARTE, oferecemos uma temporada de dez

apresenta¢fes, sendo quatro delas com entrada franca, compreendendo a contrapartida (Retorno
de Interesse Publico — RIP).
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Figura 25
Conversa com convidados, alunos e professoras do Curso de Licenciatura em Danca — UFRGS, apoés
a apresentacdo da estreia

ot

Fonte: Barreto (2015)

Durante um processo de criagcdo cénica, o espectro do espectador se faz
presente em todos seus estagios. Concebemos um trabalho com esse espectro
reverberando em nosso corpo, porque temos 0 objetivo de apresentar para outras
pessoas, levar a publico, estabelecer algum tipo de conexdo com as pessoas que
supostamente nos assistirdo. Imaginamos o encontro com o espectador. Mas antes
desse encontro acontecer, ficamos na suposicdo. Apos estrear o trabalho, vamos
absorvendo e entendendo as relacdes que se estabelecem.

Ao assistir a um espetaculo, € comum transitarmos por diferentes estados
energéticos. Em alguns momentos, logramos observar nossas proprias reacées em
relacdo ao que estamos presenciando, em outros simplesmente somos envolvidos
pela atmosfera da proposta. Observadores de n6s mesmos, podemos desenvolver o
entendimento dos processos que captamos e somos absorvidos simultaneamente no
momento da fruicdo. Ao presenciarmos um acontecimento cénico, nos sentimos, de
certo modo, envolvidos comunitariamente. O espetaculo se torna uma experiéncia
estética, cujo encontro de muitos olhares, respiracdes conjuntas e também
desencontradas, carregadas de emocdes, formam essa comunidade efémera cheia
de sentidos que reverberam mesmo apds o final deste encontro.

Essa comunidade transitéria, estabelecida durante uma apresentacdo cénica,

esta, como define Fischer-Lichte (2014), baseada na co-presenca fisica. A autora
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argumenta que uma apresentacdo cénica® pode ser capaz de agenciar
comunidades temporarias que respeitam os individuos que a constituem. Existe uma

experiéncia que é vivida conjuntamente:

Uma forma possivel de criar um ciclo de retroalimentacdo, muitas vezes
procurada de propésito, tem a ver com um fenémeno no que o estético
encontra um vinculo imediato com o social e o politico: a formagédo de uma
comunidade de atores e espectadores baseada na co-presenga fisica
(FISCHER-LICHTE, 2014, p. 105).

Fischer-Lichte questiona modos e condi¢des da influéncia mutua nas acdes e
comportamentos dos atores e espectadores, como um processo estético e social, a
partir da co-presenca fisica que se configura em uma apresentacao cénica. A cena,
além de constituir um lugar de influéncia mutua de artistas e publico, “é também o
lugar em que se exploram o funcionamento especifico dessa influéncia mutua e as
condicBes e o desenvolvimento dos processos de negociacdo” (FISCHER-LICHTE,
2014, p. 81).

Podemos considerar que SeteOito teve uma pré-estreia no dia 17, para
publico convidado, e a estreia no dia 18 de outubro de 2015, para o publico em
geral. Infelizmente, a pré-estreia foi o primeiro contato com a operacéo do roteiro de
luz, pois 0 ensaio geral ndo aconteceu de fato. A estrutura da iluminacao terminou de
ser montada um dia antes; por razfes orcamentarias era inviavel montar esta
estrutura com mais antecedéncia. Além disso, estadvamos terminando de arrumar a
sala que necessitava ser escurecida, com a colocacédo de cortinas e banners pretos
nas janelas. Ainda que possa parecer banal considerar tais situacoes, sao fatores
que de diversas formas influenciam a trajetoria relacional que se iniciava, cujo
estado de encontro comecava a ser estabelecido com o publico.

Conectando com a nocao de “teatro como um estado de encontro”, proposta
por Fagundes (2009) a partir do conceito de estética relacional do curador e critico
de arte Nicolas Bourriaud (2009), podemos pensar as dinamicas e fluxos da cena
dentro da perspectiva de uma criacdo compartilhada, que percorre territérios entre

arte e sociedade: “[...] uma arte que toma como horizonte tedrico a esfera das

*® Embora o estudo da autora esteja focado no teatro, podemos compreender que seus conceitos e
abordagens dialogam perfeitamente com toda e qualquer criagdo cénica, incluindo a area dessa
pesquisa: danca.
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interagbes humanas e seu contexto social mais do que a afirmagdo de um espaco
simbdlico autbnomo e privado” (BOURRIAUD, 2009, p 19). O autor indica que a
midia atual, integrada ao nascimento de uma cultura urbana mundial, limita os
contatos humanos dentro de espacos de controle, acabando por decompor as
relacbes sociais.mNeste mundo de imposi¢cdes e “individualismo vitorioso”, a arte
oportunizaria a abertura de intersticios sociais e possibilidades de conexdes, tanto
em plano subjetivo como de um posicionamento politico frente ao hegemonico.

Bourriaud (2009, p. 12) ainda afirma que “o vinculo social se tornou um
produto padronizado”, marcado pelo dominio do previsivel, que o reduz a
mercadorias e seus impostos, sinalizado por logomarcas (BOURRIAUD, 2009).
Entendo que o convivio “padronizado” e superficial entre seres humanos faz com
que, facilmente, nos tornemos agressivos uns com 0s outros, no intuito de defender
0 nosso ponto de vista individual, em detrimento de um bem comum.

A experiéncia de estar em cena, que envolve presenca, escuta e abertura em
relacdo ao outro, pode gerar estados relacionais que agenciem vinculos. E um
convivio transitorio, mas que pode potencializar a todos os envolvidos, possibilitando

um processamento mutuo de sentidos.

[...] a arte sempre foi relacional em diferentes graus, ou seja, fator de
socialidade e fundadora de didlogo. Uma das potencialidades da imagem é
seu poder de reliance [sentimento de ligacéo], retomando o termo de Michel
Maffesoli:  bandeiras, siglas, icones. Sinais criam empatia e
compartilhamento, geram vinculo (BOURRIAUD, 2009, p. 21).

No caso do espetaculo SeteOito — Impermanéncias, houve um cuidado de
parte de toda equipe de produzir uma atmosfera de acolhimento ao publico, como
um convite a embarcar juntos na viagem. No inicio da apresentacdo, os dois
bailarinos encontram-se sentados em um bal recebendo as pessoas,
descontraidamente, em uma postura despojada que propbe uma atmosfera de
convivio e intimidade. A lotacdo do espaco comportava, no maximo, cinquenta
pessoas por apresentacdo. A proposta consistia em recebé-lo de forma simples e
aberta, de forma que o espectador pudesse perceber que ndo existia urgéncia para
a proxima agdo comecgar. A equipe (producéo, técnicos e direcdo) recebia o publico
com informacdes gerais e ajudando-o a encontrar o melhor lugar para sentar e

assistir ao espetaculo.
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Susan Foster (2011) defende que nossa habilidade de estabelecer empatia
pode ser comprometida quando os contatos acontecem em tempos rapidos.
Teremos mais possibilidade de estabelecer uma relacdo empéatica se tivermos um

tempo mais estendido para a observacado: “[...] sentimentos como admiragéo

requerem uma longa e concentrada avaliagdo do objeto considerado [...J"’

(FOSTER, 2011, p. 127). Ao analisar a experiéncia de observarmos uma criagao
artistica, a autora faz uma distingdo, baseada nos estudos de Vischer, entre uma
imediata apreensdo de um objeto e uma secunda fase da percepcdo, ao qual o

observador se move para dentro do objeto.

Através de um ato da imaginacdo, mas com a ajuda da sensacao
cinestésica, o observador seria capaz de entrar para o habitar do outro, e
experimentar a consequente contracdo, se o objeto for menor, ou expanséo,
se o objeto for maior, que ele proprio® (FOSTER, 2011, p. 127-128).

Em nossa temporada de estreia, na Casa Tony, o habitar do espectador se
encontrava proximo, podendo remeter a um ambiente que propiciava sensacdes
cinestésicas especificas, vinculadas a esse tempo estendido que propunhamos no
inicio do espetaculo. O depoimento da bailarina Thais Petzhold traduz a atmosfera

receptiva que se criavano inicio:

O estado de receptividade em relacdo ao publico que estd chegando.
Olhamos para eles e jA comecamos, nesse acolhimento do inicio, a
perceber que sao pessoas diferentes, com suas energias. 1SS0 nos traz uma
leitura para aquele dia. Tudo isso para nos faz com que seja Impermanente,
porque estamos percebendo a reacdo deles, com aquele momento
presente. Para nés esses momentos trazem a impermanéncia, estamos o
tempo todo dialogando. Nao sei o que vai acontecer até o final, tem um
risco ai. Acho que esse inicio é fundamental, amarra tudo. Estamos olhando
para eles. Elas sao vistas, sao olhadas. Da um suporte até o final, quando
fechamos esse ciclo, ficamos olhando para eles e falando do filme
(PETZHOLD, 2017, [s.p.])-

So6nia Machado de Azevedo, em seu estudo sobre o ator pds-dramatico,
reflete sobre este corpo que fala de sua histéria e se coloca aberto na cena. Tal
disponibilidade, que num primeiro momento possa acometer o espectador de certo
estranhamento, requer a inteireza do instante presente (AZEVEDO, 2008). Azevedo
esta se referindo ao ator pos-dramatico, mas podemos incluir em sua perspectiva o

> Traducéo do autor.
%8 Traducéo do autor.
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bailarino contemporaneo, que se encontra na busca de outras possibilidades do
COrpo na cena.

E esse ator, sobretudo, revela-se de modo tdo sinceramente ele mesmo que
sua visdo nos pesa como um fardo ou uma tentacdo, tanto atemorizante
guanto fascinante, de inesquecivel humildade, de estranho poder. E esse
revelar-se como gque nos empurra rumo aos nossos segredos, as nossas
histérias corporais escondidas de nés mesmos, premidas no interior dos
musculos, recobertas pela contencdo de gestos e desenhos. (AZEVEDO,
2008, p. 134).

O que a autora esta nos trazendo parece ir ao encontro do estado relacional
gue o espetaculo busca provocar, e que podemos vislumbrar através de algumas
impressfes, externadas a nds, de espectadores que se sentiram impelidos e
provocados em escrever sobre suas experiéncias estéticas no momento da fruicdo
do SeteOito.

Partindo da fruicdo do olhar e de sensacdes cinestésicas, as reacdes do
espectador podem reverberar em estados sensiveis, momentos de vida de cada um.
O filésofo Jacques Ranciére (2012), em sua proposta de um “espectador
emancipado”, afirma que a emancipag¢ao tem seu inicio no questionamento da
oposicdo entre olhar e agir, compreendendo que olhar é uma acdo, que nao

pertence somente as estruturas de dominacéo e sujeicao.

O espectador também age, tal como o aluno ou intelectual. Ele observa,
seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé& com muitas outras
coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. Compde seu
préprio poema com os elementos do poema que tem diante de si. Participa
da performance refazendo-a a sua maneira, furtando-se, por exemplo, a
energia vital que esta supostamente deve transmitir para transforma-la em
pura imagem e associar essa pura imagem a uma histéria que leu ou
sonhou, viveu ou inventou. Assim, sdo ao mesmo tempo espectadores
distantes e intérpretes ativos do espetaculo que lhes € proposto.
(RANCIERE, 2012, p. 17).

Em SeteOito, imaginamos que o espectador crie seus poemas com o0 que esta
testemunhando, refazendo a performance, conectando-a a histérias de seu intimo.
As palavras de Ranciere parecem evocar possibilidades relacionais que se
estabelecem entre bailarino e espectador, cuja empatia configura-se num elo

catalisador de sensacdes, emocoes e ideias.
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A proposta inicial do processo de montagem do SeteOito — Impermanéncias
previa uma interferéncia direta do publico no roteiro do espetaculo. Com a oferta
prévia de quadros ou cenas, 0 espectador seria convidado, ou provocado, a escolher
qual a ordem que seriam apresentadas, através de perguntas ou situacdes
propostas por nos bailarinos.

A medida que os ensaios se desenrolaram e amadureciamos o conceito e
caminhos da proposta, a ideia de interferéncia direta do publico foi perdendo sentido
para nés. A relacdo com o espectador comecou a ser imaginada de outra forma.
Sabemos que é impossivel prever exatamente a reacdo do publico, apenas tecer
algumas expectativas de acordo com o que estamos trabalhando, sendo que
empatia vai acontecer em cada apresentacéo de forma singular. E diante do olhar do
outro que o fenbmeno cénico se completa, ou seja, no encontro artista e espectador,
na relacdo de afetos que acontece (ou ndo). Este encontro ndo pode ser mensurado
em indicadores objetivos, ainda que muito possa ser percebido na circulagéo de
energia entre pessoas compartiihando um mesmo tempo-espaco: diadlogos de
alguma forma acontecem, na emocao de cada um, nos poros, no cheiro, no ar do
momento (que também pode estar carregado de criticas e irritacbes em relacdo ao
que se esta testemunhando).

O filésofo Brian Massumi (2015) defende que emocéo e afetos nem sempre
sdo sinbnimos, argumentando que a emocdo pode ser apenas uma expressao
parcial do afeto: “nenhum estado emocional poderia abranger toda a profundidade e
amplitude de nosso experimentar o experimentar” (MASSUMI, 2015, p. 24). Néo
existe a possibilidade de todas as emocBes se expressarem em um mesmo
momento, mas ndo quer dizer que elas estdo ausentes. Outras emocdes surgirdo
em diferentes momentos, ou seja, todas estaréo presentes mesmo que virtualmente,
em potencia. O momento em que acontece o afeto acontece a co-presenca virtual
de potenciais (MASSUMI, 2015).

Massumi afirma que existe algo que ele chama de “populacdo de modos” de
potenciais de afetar e ser afetado. Sempre teremos uma vaga sensacao de que
esses potenciais nos seguem a medida que avancamos na vida. O autor chama
essa vaga sensacao dos potenciais de nossa ‘liberdade”, mesmo que esses
potenciais possam somente estar presentes virtualmente, fora de nosso alcance.

Mesmo que sem uma liberdade total, podemos experimentar graus de liberdade que
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estardo relacionados com a “profundidade” experiencial, ligada a intensidade com
gue vivemos e h0S movemos.

Laurence Louppe (2012) propbe que o sentido e vida da obra cénica estédo
relacionados ao que pode estimular a sensibilidade, ressoando em nosso imaginario.
A autora assinala que na poética® da danca contemporanea, o objeto vai além do
campo onde o sentir domina o conjunto das experiéncias, englobando o saber, a
acao e o afetivo, em uma relacdo entre bailarino e espectador, podendo esta relacao
ser positiva ou negativa. A poética “revela-nos o caminho seguido pelo artista para
chegar ao limiar onde o ato artistico se oferece a percepcdo, o ponto onde nossa

consciéncia a descobre e comeca a vibrar com ela” (LOUPPE, 2012, p. 27).

A funcdo poética tem a particularidade de provocar de forma imanente a
intervencao dupla de um ponto de vista artistico (um sujeito, hipotético ou
néo, do ato criador) em estreita relagcdo com a sensibilidade do interlocutor,
gue espera tocar no &mago das reacdes estéticas (a que chamarei de
estesias, como fator de sensibilizacdo que precede toda e qualquer
conceptualizagdo construtiva). [...] Essa expressdo da atitude do sujeito na
lingua ndo passa forcosamente pela presenca do sujeito gramatical no
enunciado, mas por uma escolha de carater emotivo que pde em jogo uma
dindmica das atitudes do sujeito, tendo como referente 0 campo comum de
experiéncia com um outro que é a proposta da obra de arte. (LOUPPE,
2012, p. 28).

Este “campo comum de experiéncia com o outro”, por meio do
compartilhamento da arte, que remete a questdes de alteridade, convivio, dinamicas
relacionais, compde um dos desafios mais discutidos na arte, na cultura e na
sociedade contemporaneas: como nos relacionarmos com o outro? No Budismo
tibetano vamos encontrar, como forma de acolher o outro, a importancia de
recebermos alguém no lugar, ou estado, em que essa pessoa se encontra. O mestre
budista Lama Padma Samten articula este conceito de forma objetiva: “A pratica da
bondade € um exercicio de transcendéncia ativa — vamos além de nos mesmos,
surge um esquecimento das nossas tendéncias usuais, e ai nos tornamos capazes
de efetivamente auxiliar os outros.” (SAMTEN, 2001, p. 38).

Podemos relacionar essa proposta de acolhimento com o préprio processo de

criagdo. A partir do momento em que o bailarino o internaliza isso podera influenciar

% Aqui o termo poética é empregado segundo a definicio da propria autora: “Definiu-se a poética

como o estudo das motivagdes que favorecem uma reacdo emotiva a um sistema de significagéo
ou de expressdo. Roman Jakobson aplicou este termo ao dominio da linguistica através do estudo
dos fatores que constituem a funcdo emotiva da linguagem (em oposicéo as fun¢des denotativas
ou referenciais)” (LOUPPE, 2012, p. 28).
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na sua forma de criar, na sua poiética®. Aqui podemos encontrar embasamento no
gue Passeron aborda sobre a Poiética de Criacdo que estabelece um vinculo de
afeto com cada pessoa presente em determinadaapresentacgéo, indicando que “[...] o
artista tem um gosto de emoc¢des que o mobilizam, uma visdo do mundo em que 0s
afetos precedem a criagcdo” (PASSERON, 1997, p.112). Portanto, ao tentar se
conectar com a energia de cada pessoa que assiste, o0 bailarino se sentiria desafiado
a ampliar sua percepcao de forma sensitiva e aguda, buscando condi¢cdes de
acolher cada individuo no estado em que se encontra.

Mesmo um espetaculo dangado por muito tempo nunca ter4 uma reproducao
idéntica em diferentes apresentacdes. Como argumenta o professor Hubert Godard
([2003]), a danca, como espetaculo, acontece num encontro de expressao de si e de
impressao do outro, justamente porque o gesto, juntamente com a percepcao visual,
do publico, sera sempre um encontro de infinita variedade. E o aspecto sutil que tem
gue levar em consideragao “as riquezas da dinamica interna do gesto, que a ela dao
sentido” (GODARD, 1995, p. 12). Esta dindmica interna do gesto esta inserida
completamente na subjetividade da danca que podera ser entendida e absorvida de
diferentes maneiras pelo espectador. Como se esse também fosse arrebatado por
uma determinada dancga e por sua dinamica interna no momento de sua fruicao.

Parece pertinente resgatarmos o que a professora e bailarina Ménica Dantas
(1999) coloca sobre a experiéncia cinestésica imediata do espectador, gerada
através da informacdo visual, contagiando o préprio corpo daquele que assiste,
relacionando as ideias desenvolvidas pelo filésofo Merleau-Ponty®’: “O movimento
se deixa reconhecer por um tipo de comportamento do espectador — alteracdes na
sua postura, mudancgas de atitude, movimentos que se insinuam no seu corpo’
(DANTAS, 1999, p. 116). Dantas ainda argumenta o carater inseparavel da

experiéncia visual e a experiéncia cinestésica,

[...] s@&o pregnantes uma da outra. E assim como o dancarino ndo tem o
controle absoluto dos movimentos quando dancga, pois este controle esta
disseminado pelo corpo — 0 espectador sente repercutir no seu corpo 0s
movimentos da coreografia e sé depois de realizar esta experiéncia sensivel

% Ppoiética — Atividade que realiza objetos, processo do fazer artistico ao produzir uma obra de arte,

seus gestos, seus rituais, seu percurso. Termo criado por Paul Valéry, em estudo especifico sobre
o fazer, da poética. Ele opde os verbos poien (fazer), caracterizado pelo poiema (a coisa feita), e
prattein (agir). E a ciéncia que analisa as manifestacbes artisticas. Disponivel em:
<https://arthurbighead.wordpress.com/poietica/>.

. MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepcao. Rio de Janeiro: Freitas Bastos, 1971.
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podera interpreta-lo: a significacdo do movimento se joga tanto no corpo do
bailarino quanto no corpo do espectador (DANTAS, 1999, p. 116).

A reverberacdo do movimento no corpo do espectador esta diretamente
implicada com a relacdo de presenca entre bailarino e espectador. Esta relacdo é de
mao dupla: o espectador sente a presencga do artista cénico, assim como esse artista
sente a presenca do espectador e, com isso, uma consequente contaminacao muatua
ocorre. Ou seja, a presenca se da no encontro bailarino-espectador, no entre - na
auséncia de um, ela ndo acontece. Estamos tratando de uma “presencga” espacial e
ndo apenas temporal. O filosofo Hans Ulrich Gumbrecht (2010) trata dessa presenca
espacial como “Uma coisa ‘presente’ deve ser tangivel por mdos humanas — o que
implica, inversamente, que pode ser impacto imediato em corpos humanos.”
(GUMBRECHT, 2010, p. 13). A presenca que se caracteriza pelo encontro de
corpos, com seus cheiros, respiracdes, olhares; a (co) presenca fisica.

A presenca pode ter uma intensidade especifica no primeiro instante do
encontro, com a frequéncia dessa intensidade sendo modificada no momento
seguinte. “Nossa primeira verdade — aquela que nada prejulga e ndo pode ser
contestada — sera que ha presenca, que ‘algo’ la esta e la esta ‘alguém’.”
(MERLEAU-PONTY, 2014, p. 157). Estamos presentes diante de algo, juntamente
com as coisas que nos €é presente para além do que vemos: a textura, o cheiro, 0
gosto, etc. sdo fundamentos dessas propriedades que, mesmo com variacoes, se
encerram em seus limites. Na cena, quando presenciamos algo, uma pessoa
realizando uma determinada agcdo, somos atravessados por essa presenca. Esse
atravessamento estara condicionado pelo estado emocional, psicologico e corporal
em gue nos encontramos, e, consequentemente, faremos nossos préprios “filmes” a
partir do que presenciamos. O Budismo chama isso de “paisagens mentais”: “O que
experimentamos como uma realidade externa na verdade surge inseparavel de
nossa estrutura carmica interna.” (SAMTEN, 2001, p. 58). O que vemos (ou a
experiéncia que presenciamos) tera efeito sobre nés em comum acordo com nosso

estado interno e, a partir disso, reagiremos ao que estamos fruindo.

Vemos que, ao optar por uma estrutura interna, surge uma experiéncia
correspondente na forma de algo externo, e toda a complexa realidade
circundante toma vida diante de nossos sentidos fisicos. [...] Aspectos que
hoje parecem bons amanhd ndo parecerdo favoraveis, ainda que
externamente sejam os mesmos. E a manifestagdo da impermanéncia no
reconhecimento das coisas e do mundo. Surpreendentemente, ela atua
também em relacdo ao passado. No passado tinhamos um futuro, hoje
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temos outro, e no futuro teremos uma outra visdo de futuro. A
impermanéncia toca passado, presente e futuro. (SAMTEN, 2001, p. 58).

No encontro, a presenca € o0 aqui/agora do corpo carregado de suas
subjetividades se alojando em um estado fronteirico entre matéria e metafora. Cibele
Sastre (2015) aborda a articulagdo simultanea do corpo entre objetividade e
subjetividade que se compromete com algum objetivo em jogo, além da consciéncia

desse corpo que percebe o que acontece consigo.

Para além do que ja se disse sobre espaco e tempo segundo a nocgdo de
presenca aqui posta, € também importante que essa nogdo, no instante
intenso, quando em situacdo performativa, se perceba em matéria e em
metéfora. Essa € outra operacdo de articulagcdo simultdnea entre
objetividade e subjetividade que ndo apenas serve para perceber o que
acontece no corpo e manifestar a consciéncia da percep¢do, mas também
se compromete com algum objetivo em jogo, como nos disse Hanna
anteriormente. Ela se arrisca na instabilidade da metéfora, articulando acéo
corporal e pensamento a partir de algum investimento pessoal. A presenca
do aqui/agora em matéria e metafora remete-se ao que Schechner descreve
sobre os atores do The Performance Group, que atuam enquanto mostram
gue escolheram estar atuando. (SASTRE, 2015, p. 205-206).

Completada o periodo da estreia 0 SeteOito realmente passou a existir
enguanto uma criacdo cénica, justamente por termos passado pelo encontro com o
espectador. O espetaculo nasceu com todos seus 6rgaos, cabendo, a partir disso,
trilhar caminhos ainda desconhecidos naquele momento. Mas ap0s esse inicio
parecia qgue muitos desafios e transformacfes estariam por acontecer, o que de fato

acabou ocorrendo, conforme relatado no subcapitulo seguinte.
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Figura 26
Arte oficial d temporada de estreia
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Fonte: Benetti (2015)

4.2 Outras apresentagdes: saindo do ninho

Esse subcapitulo dedica-se a apresentacdes que aconteceram apos o final da
temporada de estreia, quando fomos para outras configuracbes de espaco e
contexto. Foi um grande desafio sair do “ninho” onde ensaiamos por seis meses e
realizamos dez apresentacdes. O espetaculo foi concebido na Casa Tony,
compomos cenas e movimentos com a energia das paredes, do chao e do cheiro da
sala Sara e Caetano Pedone®. Chegavamos ao momento necessario de desapego
do aconchego do lar.

Percebi que durante praticamente toda a montagem e temporada eu néo
havia projetado a possibilidade de “desovar" o SeteQito para fora da Casa. Ainda
que a Ultima apresentacdo de 2015, no dia 27 de dezembro, tenha sido no CEBB-
CM, em Viaméo, dentro do templo, a primeira vez que apresentamos em outro
espaco. Mesmo sem ser planejado, quis o destino que fosse em um espaco de
ensinamentos e meditacdo do budismo tibetano, que foi importante matéria de
criacdo. Ao dancarmos, o templo acabou sendo ressignificado. Por ser um espacgo

de meditacéo, transformamos a sua distribuicdo espacial usual. Inicialmente foi dificil

> Nome em homenagem aos pais de uma pessoa que contribui financeiramente para a reforma da

Casa Tony. Essa arrecadacgao foi realizada pelo site “catarse’ e, conforme o valor, recebia como
contrapartida diferentes produtos, sendo que um deles seria o de levar seu nome em algum
espaco da Casa.
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estar em cena, mas com o decorrer apresentacdo sentia o acolhimento energético,
com o publico bastante caloroso e receptivo. Ao final do espetaculo ja nos sentiamos
em um espaco cénico. Mesmo ndo sendo uma sala de espetaculo, o templo se
assemelhava a sala da Casa Tony pela proximidade com o publico, que se
encontrava no mesmo nivel onde dangdvamos.

Nessa apresentacdo ocorreu um incidente com a bailarina: “Lembrei da vez
gue quebrei o dente bem no inicio do espetaculo. Nao podia parar, ndo podia dizer:
‘para e desce o aviao’ ‘para tudo e cai o aviao’” (PETZHOLD, 2017). Thais quebrou
um pedaco do dente no inicio e se viu compelida a continuar até o final. Acidentes
acontecem, é necessario estarmos receptivos para o inusitado. O fato interessante
gue cabe narrar € que eu consegui ver a Thais juntar alguma coisa em plena cena,
sem saber no que consistia. A principio pensei que fosse algum objeto de ponta, com
o qual ela havia se machucado. Passei boa parte do espetaculo tentando entender o
que houve e, ao mesmo tempo, buscando manter o foco em cada momento do
trabalho. Esse acontecimento me fez refletir sobre o cuidado com o outro que
necessitamos sempre manter em cena, mas que ao mesmo tempo, ndo ha nada a
fazer, se nao continuar dangando.

Em S&o Leopoldo (3 de maio de 2016), no Teatro Municipal, dentro da Aldeia
SESC Capilé, tivemos nossa primeira experiéncia em palco italiano®®, o que nos
causou grande estranheza. Depois de onze apresentacfes em uma sala com um
publico em média de trinta pessoas sentadas préximas a cena, nos viamos em um
palco em nivel acima do espectador, que ainda se encontrava mais distante. A
cumplicidade que a proximidade nos proporcionava, como na temporada de estreia,
foi substituida por certa frieza que acabou por afetar o trabalho. O desafio estava
posto: manter a configuracéo inicial, recusando o palco italiano, ou buscar ajustes
para que o espetaculo pudesse ganhar forca nesse espaco? A primeira opcao
limitaria bastante o percurso de vida do trabalho, pois a maior parte das salas de
espetaculo do pais assume o formato de palco italiano, frontal. Mas o mais
importante, 0 que se colocava diante de n0s era a provocacdo da impermanéncia.

Se de alguma forma queriamos falar sobre isso, tinhamos que nos relacionar

* Nome popular ao termo Palco a ltaliana. Palco, caracteristico dos teatros europeus a partir do

século XVII, de forma retangular, aberto para a plateia na parte anterior e delimitado na frente pela
boca de cena e no fundo pela rotunda ou ciclorama. A relacdo entre atores e espectadores é
sempre frontal, determinada pelo ponto de vista estabelecido pela perspectiva. O Placo italiano é o
mais encontrado nos teatros existentes no mundo (VASCONCELLOS, 2010, p. 176).
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também com a mudanca de espaco, dialogando com as caracteristicas proprias da
caixa cénica do palco italiano, o que acabou acontecendo.

Em junho de 2016 apresentamos em Canoas/RS, no Teatro do SESC, em um
palco e plateia maior que o anterior de Sao Leopoldo. A experiéncia foi dificil, mas
serviu para entendermos as diferentes possibilidades de adequacdo do SeteOito.
Esse teatro foi concebido, arquitetonicamente, de forma equivocada, em se tratando
de edificio cénico: o publico entra ao lado do palco e a cabine de som e luz esta em
uma posicdo demasiado alta e distante do palco, dificultando a operacdo dos
mesmos. Mas na verdade, para além do palco italiano, o desafio era a adequacéo do
espetaculo a diferentes espacos, como ocorreu na apresentacao seguinte.

Em outubro de 2016, apresentamos, por duas vezes, na Sala 209, da Usina
do Gasdometro®, em Porto Alegre/RS. Estdvamos de volta a uma sala de
caracteristicas muito parecidas com a Casa Tony. A Sala 209, por mais de uma
década, tornou-se referéncia na pesquisa contemporanea de danca na cidade.
Coordenada por Eduardo Severino Cia. de Danca e Anima Cia de Danca, abrigou
projetos de diferentes artistas, inclusive de outros estados e paises. Ja dancei

diversas vezes nesta sala e parecia inevitavel apresentar o SeteQito ali.

Figura 27
do SeteOito na Sala 209

Fonte: Sachs (2016)

® Em 2005 a Secretaria da Cultura de Porto Alegre criou o projeto Usina das Artes, que consistia em
ceder salas, no prédio da Usina do Gasdmetro, para uso de grupos e companhias de danga e
teatro da cidade, para que esses pudessem desenvolver suas pesquisas através de ensaios e
apresentagfes. No inicio de 2017 o Governo Municipal deu outro destino para o prédio,
deslocando os grupos residentes para uma escola municipal desativada, no bairro Santana. 1sso
acarretou em uma diminuicdo consideravel, em termos de incentivos, ao projeto que fomentava a
producéo e pesquisa artistica de grupos importantes da cidade.
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Mesmo com pouco publico, nos foi proveitoso no sentido de voltar a dancar o

trabalho quatro meses depois, além da importancia politica e histérica em deixar o
rastro do SeteOito na “209”.

Figura 28
Cartaz de dlvula ao para a sala 209
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Fonte: Benetti (2016)

Depois de um ano pela “rua”, voltamos ao “ninho”. em dezembro de 2016
realizamos uma apresentagao na Casa Tony, integrando o projeto “Casa das Artes”,
contemplado com o Fundo de Apoio a Cultura — FAC/Pro-Cultura RS. Nessa ocasido
a diretora estava viajando e tivemos — Thais e eu — que ensaiar e produzir a logistica
da apresentacdo sem a terceira integrante do nucleo, fato que nos levou a
reconfigurar nossas funcdes. Pela primeira vez tivemos que nos preocupar com a
trilha e a montagem da luz, atribuicdes da Claudia. Parece que a impermanéncia se
manifestava de uma forma bem significativa.

A criacdo do espetaculo tem a marca dos trés, inclusive nas apresentacoes,
mesmo a diretora ndo estando em cena, sua energia e participacdo em solucionar 0os
aspectos gerais do trabalho sempre nos colocou em estado de confiangca. Mas
tinhamos assumido o desafio, e ensaiamos a operacado da trilha com a funcionaria
da Casa Betina Carminatti, que desempenhou muito bem a tarefa. O fato inusitado &
que a diretora conseguiu chegar de viagem dez minutos antes do inicio da
apresentacdo. Mesmo assim a operagéo, nesse dia, continuou a cargo da Betina.

Mas o fato da presenca da Claudia foi uma espécie de aconchego e alinhamento de
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nossa estrutura de auto-organizacdo em relacdo aos lacos afetivos do nucleo de

criacao.

Figura 29
Cartaz de divulgacéo do projeto Casa das Artes
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Outro acontecimento bastante marcante para nossa trajetoria, que ocorreu a
partir dessa data, foi a incorporagdo de um novo iluminador no trabalho. Carlos
Azevedo® estava trabalhando no projeto Casa das Artes, que compreendia
apresentacdes de danca, teatro e musica. Em consequéncia disso, aliado ao fato
gue ja ndo contavamos com o iluminador do inicio do projeto, acabamos por
encontrar um parceiro gque permanece conosco até o momento desta escrita.
Conheco Azevedo de longa data, mas nunca tinhamos trabalhado juntos. Sua
participacdo no SeteOito nado foi planejada, mas ao final da apresentacdo sentiamos
que haviamos encontrado o “quarto elemento”, pela maneira como Azevedo se
conectou a proposta.

Em fevereiro de 2017, realizamos duas apresentacdes no Teatro do SESC,
em Porto Alegre, dentro do Festival Porto Verdo Alegre. Estavamos de volta ao palco
italiano, agora com um profissional envolvido na concepgdo e montagem da
iluminacdo. Isso fez muita diferenca para nos. Percebemos que essa peca da

engrenagem nos fazia falta. Somente com a participacéao efetiva do Azevedo é que

8 Ator e iluminador.
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essa brecha ficou evidente. E mais um artista que, ao pensar a luz, faz
guestionamentos que nos leva a pensar sobre cada cena do trabalho e de como ela
pode ser melhor trabalhada.

Em maio de 2017, no Teatro Bruno Kiefer, em Porto Alegre, realizamos uma
apresentacao agendada para turmas de graduacdo da Universidade Luterana do
Brasil (ULBRA). A Professora Ma. Alice Bemvenuti® propée para suas turmas, uma
vez por semestre, assistir a espetaculos como trabalho de campo, havendo um
debate em seguida, quando falamos sobre o processo da criacdo e, sobretudo,
ouvimos as impressdes dos alunos sobre sua fruicdo em relacdo ao espetaculo.
Esses encontros sdo muito ricos pelo fato de obtermos feedback variados sobre o
espetaculo, trazendo-nos material para refletir sobre o que estamos criando, além de
mais dados para essa pesquisa.

Com mais uma apresentacdo em maio de 2017, na Sala Alvaro Moreira/POA,
dentro do Festival Palco Giratério - SESC, finalizo o conjunto de apresentacdes que
oferecem material de reflexdo dessa pesquisa. Considero que foi uma das melhores
apresentacdes que realizamos. Provavelmente por se tratar de um festival de grande
relevancia, com a presenca de curadores de outras regides do pais. Resolvemos
fazer alguns ajustes importantes que, aliado ao espago cénico ser bastante
apropriado a proposta (creio que por seu aspecto intimista, assim como pela
proximidade do publico), deixou o trabalho mais enxuto, articulado com o

amadurecimento natural apés vinte apresentacoes.

Figura 30
Foto usada para o programa do Festival Palco Giratério 2017

Fonte: Chassot (2016)

®® professora, artista plastica e mestra, em Educagdo Museoldgica pela USP/SP.
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5 CONSIDERACOES (semi) FINAIS...

QUE SEGUEM... SE ESTENDEM... REVERBERAM...

Essa pesquisa tem como sua génese a criacao artistica que a conduz e |Ihe
da sentido. Ao refletir sobre o processo desenvolvido no Mestrado, percebo que o
desejo de pensar sobre o compartilhamento de ideias e de agbes perpassa meu
fazer artistico muito antes da criacdo do SeteOito Impermanéncias. Os caminhos se
atravessam e se conectam nitidamente ao fazer uma revisdo de trabalhos anteriores.

Dirigindo a Cia. Municipal de Danca de S&o Leopoldo, dos quatro espetaculos
que montei, dois j& dialogavam com as imbricacdes dessa pesquisa. O primeiro se
chamava O ar que respiramos juntos®’ (2010), titulo que extrai de uma frase de
Peter Brook (2000) quando o diretor se refere ao trabalho de seu grupo e das
conexdes interpessoais que se fortaleciam a medida que o trabalho se desenvolvia.
O ar foi um trabalho pautado pela coreografia de movimentos e tempos bem
marcados, com entradas e saidas nos encontros e desencontros das (0s) bailarinas
(os). Celebravamos a existéncia de um elenco de oito artistas que se reunia quatro
vezes por semana, dancando, criando e montando projetos para editais de selecéo,
buscando patrocinios, além de preocuparem-se com a producdo de figurinos,
cenario, etc. Formou-se um grupo onde a cumplicidade e confianca se desenvolviam
a partir das relacdes pessoais e seus atravessamentos, fricgcdes, conflitos e muita
inquietagdo em aprofundar o trabalho, compartilhando ideias, fazeres e
comprometimento.

Na segunda criacdo, Transitorio permanente® (2012), o processo de
montagem contou com seis meses de pesquisa abordando o tema da
impermanéncia e do passageiro em nossas vidas. O espetaculo teve uma Unica
apresentacao. Nao seguimos em frente com o trabalho, devido ao desmantelamento
da companhia com a troca da administragcdo municipal no inicio de 2013, conforme
relato na introducdo. Nestas duas experiéncias comeca a se desenhar meu
interesse pela criacdo compartilhada, assim como pelo tema da impermanéncia e do

inusitado. No ano seguinte, dou continuidade a pesquisa cénica, com a experiéncia

®" Elenco: Bianca Dias Weber, Bianca Pereira, Carolina Willrich, Guilherme Guterres (Junior Alceu

Grandi), Paula Lau, Sharon Reis, Stefane Pretto e Tom Nunes.
® Elenco: Bianca Dias Weber, Cauan Rossoni Ferversani, Carolina Willrich, Paula Lau, Sharon Reis
e Tom Nunes.
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de voltar a cena, levando minhas inquietacdes para o palco, motivado por estas
duas tematicas, conforme relatado na introducéao.

Com essa pequena retomada historica, busco identificar conexdes entre
minha trajetoria artistica e o interesse em temas que ha muito se fazem presentes
na minha vida. O passado reverbera no presente, coexistindo em nossas vivéncias e
experiéncias em cada encontro e em cada acgdo. A professora e psicologa Virginia
Kastrup, em sua abordagem sobre cognicdo e aprendizagem inventiva, coloca que o
presente encarna a passagem do tempo, a transformacgdo: “Possuindo uma
espessura temporal, o presente ndo sucede o passado nem precede o futuro, mas
faz coexistirem esses tempos. Do passado, possui a virtualidade; do futuro a
imprevisibilidade” (KASTRUP, 2008, p. 94).

Entendo esse passado, que age no presente, como memorias que borbulham
em mim, pedindo espago para se manifestar. No momento da criagdo, ndao tenho
consciéncia desse processo, tudo acontece concomitantemente. O pesquisador
espanhol José A. Sanchez (2013) discorre sobre as diferentes fontes que constituem
nossa memoria, que seria ‘como po¢o que nao se pode olhar, mas do qual
constantemente brotam sensacdes, imagens, palavras” (SANCHEZ, 2013, p. 34). O
autor aponta para a distingdo entre memoaria e recordacdo, sendo que a primeira é
inconsciente e a segunda é consciente.

Minhas memoérias se corporificavam nos ensaios e hnos encontros,
gerando contaminacdes e ressonancias entre 0S VAarios corpos presentes no
espaco/tempo. Os poros escutam, a pele escuta e percebe o que cada um tem a
dizer, podendo tornar-se um discurso ressonante de varias vozes, com suas

variaveis, para cada acontecimento.

A membéria é o passado que esta presente em nosso modo de agir e que,
portanto, se prolonga até o futuro. A memoria gera um presente denso, rico
em matizes; sofrimento e prazer se amalgamam nesse sedimento que é a
memoéria. E € um sedimento que nos dota para a experiéncia, para a
persisténcia da experiéncia (SANCHEZ, 2013, p. 41).

Percebo que todo o processo do SeteOito ocorreu na imensa densidade do
presente, com nossOs corpos reconhecendo a memdria impressa em cada poro.
Entendo que isso foi possivel a partir de um delicado e inquieto trabalho de escuta
corporal, ao qual cada um dos envolvidos reconhecia no outro, junto com as

vivéncias do grupo, os caminhos das possibilidades de criagao.
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A escuta como forma de contato com o outro, de estar com o outro, buscar
sentir o que o outro tem a dizer, a se manifestar com suas inquietacdes e desejos,
como sustenta a professora e atriz Mirna Spritzer: “Constituir-se no olhar e na escuta
do outro. Uma forma de conviver, de estar juntos.” (SPRITZER, 2010, p. 1). Ouvir ao
outro como uma manifestacdo de amor, no encontro que acontece.

Pensando em SeteQOito — Impermanéncias, que tem no corpo e sua
gestualidade o meio principal de comunicacdo com o espectador, o que se desenha
€ um corpo que encontra a cumplicidade entre seus movimentos e suas acées com
a escuta em relagdo a si e seus encontros.

A escuta se faz necessaria nos conflitos, nos atritos e friccbes presentes em
qualquer relacdo humana, sobretudo quando envolve grupo. As dificuldades de
relacionamento podem ser encaradas como construcdo do processo criativo,
evitando julgamento de atitudes ou acgOes dos integrantes da equipe. Muitos
problemas relacionais de uma criacdo compartilhada nascem de modos e
abordagens distintas de trabalho. Mesmo os conflitos podem ser entendidos como
ato de amor, desde que possam ser encarados com maturidade, no sentido de
encontrar caminhos possiveis de didlogo. Ha também uma criacdo sendo gerada
quando acolhemos e escutamos os conflitos do grupo.

Na criacdo do SeteOito muitas colaboracfes ocorreram, mas o0 nucleo
formado por Claudia, Thais e eu compds o0 esteio de toda estrutura do trabalho.

Thais expressa, em poucas palavras, a quimica que acontece em nosso encontro:

Sabe, acho que a Claudia tem a grande qualidade que é a da observacéo,
de dar espaco, de dar corda, de propor sem definir, de conversar, de refletir
junto, de escutar, de limpar, de enxugar, de dar liberdade, de ser sincera, de
estar com o coracao e de amar o que faz. E acho que eu e o Marco temos a
versatilidade e a entrega incondicional para aquilo que acreditamos. E
agradeco muito ser parte deste encontro, meu coragéo esté repleto de amor
e gratiddo. E toda equipe me alimenta de confltos que vao sendo
acariciados com carinho, humildade, cooperagéo e coracédo. Beijo em cada
um. (PETZHOLD, em 27 de outubro de 2015).

Mesmo que no inicio do processo a intencdo era agregar os demais
profissionais na mesma rede colaborativa, neste ponto a impermanéncia se fez
presente diante do planejamento inicial. Tivemos que nos adaptar aos
acontecimentos e flutuacdes da equipe, ja que nem todos compartiihavam o desejo
de trabalhar em colaboracdo de maneira a ceder espacos, ou seja, ceder e rever seu

ponto de vista. Foi desta forma que o nucleo trabalhava: revendo e ouvindo o outro,
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se colocando no lugar do outro — compaixdo — para que pudesse se aproximar
daquilo que o outro estivesse pensando e sentindo. Ao longo do tempo compreendi
que cada pessoa ofereceu seu trabalho e dedicacdo, mas apenas 0 nucleo seguiu
com o SeteOito nas apresentacdes que se seguiram e seguirdo. Os profissionais
que ja ndo estdo mais no trabalho deram sua contribuicdo, com suas qualidades e
dedicagéo, no tempo que cabia a cada um.

Todo meu trajeto de vida até aqui se caracterizou por uma espécie de colcha
de retalhos, uma bricolagem de a¢bes e caminhos: do templo a boate, do budismo a
umbanda (ou outra religido de matriz afro, que frequentei quando crian¢a). Ja dancei
na igreja, no templo budista, no hospital, na prefeitura, no chafariz da praca, no
monumento, na discoteca, na vitrine de loja, na rua e até...no teatro.

Ja colhi uva no centro da Espanha, pagava minhas contas como modelo vivo
na Holanda. Pisando nas areias quentes das praias da india ou caminhando pela
muralha da China, lembrava-me da minha passagem pela estrada que corta os
Andes.

Garcom, gerente de restaurante, aluno, professor, cuidador de crianca,
técnico de cultura e gestor publico cultural. Bailarino, ator, coredgrafo, diretor,
produtor, iluminador, operador de som e contra regra.

S&o muitos lugares e diferentes fazeres. E importante absorver experiéncias e
as perceber como aprendizado... Penso que o fundamental sdo as pessoas, 0S
encontros, as relagbes e o que guardamos deles. Entendo que esse aspecto
podemos chamar de: permanente.

Descobrir-se no outro, ver-se no outro, pode nos aproximar do “ser” humano.
A partir do momento que nos conhecemos mais profundamente, a possibilidade de
estarmos mais perto de nossa verdade aumenta, com isso estaremos mais fortes,
mais colaborativos e mais... amorosos.

Sei que essa pesquisa ndao vai mudar o mundo, até porque acredito que nao
se muda o estado “consolidado” das coisas com atos isolados. Mas com base em
tudo que permeia o espetaculo SeteOito — Impermanéncias, entre artistas,
produtores, técnicos e espectadores, podemos afirmar que sua existéncia foi, e €,
um ato de amor.

Finalizo, por hora, homenageando alguns artistas-amigos-irmédos que me
atravessaram e continuam reverberando no meu corpo talvez para sempre. Junto a

esses existem muitos outros que, sinto, estdo por vir. E seguimos em movimento,



113

com esses atravessamentos e outros que ocorrem constantemente, acoplando ao

nosso corpo de memdarias permanentes e transformativas.

Figura 31
Referéncias artisticas e espirituais
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ANEXO A - As metéaforas para exemplificar os seis reinos

Por Lama Padma Samten

“Todas as situagbes carmicas sdo impermanentes, uma questdo de perspectiva. Um
exemplo é a diferenca entre o reino dos deuses e o reino dos infernos. H4 uma mesa cheia
de comida, mas seus bracos sdo tdo grandes que ndo podem ser dobrados. Os seres dos
infernos passam fome, mas os deuses tém o discernimento de alimentarem-se uns aos
outros. Eis um exemplo tipico de mudanca de perspectiva. No inferno a comida estéa ali, a
mesa estd ali, a fome esta ali, e 0 braco realmente ndo alcan¢a a boca. Se aqueles seres
pudessem apenas ampliar suas percepcdes, pensar nos outros e usufruir de sua liberdade,
estariam saciados. Quando usufruimos dessa liberdade, aparecem seres por todos os lados
querendo ajudar. Os deus se vangloria: ‘Que lugar maravilhoso, estou oferecendo comida a
um, e noventa e nove me oferecem comida!” No inferno o ser também esta objetivamente
certo: ‘Somos cem seres miseraveis’.

Todos os problemas estdo nessa categoria, ou seja, temos graus de liberdade
adicionais, mas sera necessario transferirmo-nos para outras paisagens mentais, ampliar
nossas perspectivas, antes que possamos usufruir de nossas liberdades”. (SAMTEN, 2001,
p. 79).

Dificuldades: as inteligéncias dos seis reinos

“‘Dentro da mandala da roda da vida, a inteligéncia sempre surgira a partir da
perspectiva da experiéncia de um dos seis reinos, ou seja, do ambito do reino dos deuses,
semideuses, humanos, animais, seres famintos ou infernais. A visdo de cada um desses
seis reinos surge como uma inteligéncia especifica, e & seres muito habeis em suas
manifestacoes.

Dentro de um grupo, cada um defende o seu ponto de vista. Manifestando-se a partir
do reino dos deuses, frente a uma dificuldade, a pessoas dira: “Vamos resolver muito
facilmente”, ou: “Isso nem é um problema!” Ja uma pessoa no reino dos infernos, vendo
apenas os obstaculos, dira: “Isso é o fim de tudo, ndo vai sobrar nada, é verdadeiramente
ameagcador!” Cada aspecto desses dois extremos é verdadeiro.

Por exemplo: ao saber que uma pessoa ganhou a oportunidade de viajar até a india
para ouvir os ensinamentos de Sua Santidade, alguns dirdo: “Isso é maravilhoso! Realmente
fantastico” E a visdo dos deuses. Outros, manifestando-se com outra inteligéncia,

pensariam: “Quando ela retornar, vai se achar muito importante, acima dos outros...” Aqui ha
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inteligéncia dos semideuses, da inveja a competicdo. Nao ha alegria pelos beneficios que a
outra pessoa tera, mas sim preocupagdo com as vantagens advindas disso. Eis um tipo de
inteligéncia muito habil, mas geradora de sofrimento.

Prosseguindo no exemplo, alguém no reino dos seres humanos talvez pense: “Muito
bom, mas durante esses dois meses que vocé vai passar |4, como ficardo suas coisas aqui?
E a sua familia? Seu trabalho? Seu dinheiro? Como € que vai ficar o seu cotidiano? E as
plantas de sua casa? E o seu cachorro?” Aqui as pessoas se limitam ao cotidiano da vida.
Também é uma inteligéncia especifica e valida.

Um ser operando no reino dos animais vai afirmar: “Isso € muito trabalhoso, muito
cansativo. Prefiro ficar na minha casa, tranquila, dormindo, Se eu quiser ouvir o Dalai Lama,
h& tantas fitas, tantos textos gravados! Por que tenho que ir até |a fazer esse esforco
enorme? Oh ndo, prefiro ficar aqui na minha casa, quieto, onde descanso a hora que quero,
sigo meu ritmo, sem perturbacdes.” Nesse reino, o conforto é o ponto essencial. Conforto ou
auséncia de incébmodo.

Outros seres vao pensar: “Se eu fosse la, onde é que eu dormiria? O que comeria?
Sera que teria agua limpa?” Focando constantemente suas préprias necessidades, os seres
famintos avaliam diferentes coisas ligadas as aflicdes pessoais: “Se eu precisar de dinheiro?
Se eu precisar disso, daquilo, como é que eu fago?”.

Ja os seres do reino dos infernos dirdo: “Nao, isso € um perigo verdadeiro. A
comegcar pelo avido, com esses raios coésmicos, comida repleta de conservantes, lugares
apertados. Sem falar nos ataques terroristas, tdo frequentes hoje em dia. E vocé conhece a
india? Lugar sujo, comida contaminada, pessoas estranhas e mendigos por todos os lados.
Vocé vai buscar o que la? Mesmo na presenca do Dalai Lama havera mais de cem mil
pessoas!”.

Ainda que todos sejam muito hébeis e muito inteligentes estdo presos a formas
limitadas de inteligéncia. As inteligéncias séo verdadeiras, mas sdo a prépria prisao.
(SAMTEN, 2006, p. 29-30).
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ANEXO B - Definicdo e mapa dos conceitos budistas

As definicbes apresentadas a seguir foram formuladas com base em aspectos particulares
dos ensinamentos budistas e ndo seria adequado vé-las como definitivas ou completas. De
fato, o uso das palavras no Budismo surge como um remédio para aliviar o sofrimento dos
seres, ndo como uma explicacdo de como as coisas sdo ou deveriam ser; portanto, € nesse

sentido que as definicdes sdo apesentadas®.

Cinco venenos - raiva/medo, obtusidade mental, desejo/apego, inveja e orgulho. S&o
chamados de venenos porque potencializam os impulsos para as dez acdes nao virtuosas, e

assim criam todos os sofrimentos da Roda da Vida.

Dez a¢des ndo virtuosas — agbes que produzem sofrimento. A moralidade no Budismo néo
surge de uma fonte externa, mas da experiéncia. A lista de dez nao virtudes é um croqui por
meio do qual nos guiamos para verificar se 0os ensinamentos do Buda realmente trazem
alivio e contentamento. Assim, abstemo-nos dessas a¢fes ndo porque o Buda pediu, mas
porque verificamos por nés mesmos que ndo produzem felicidade estavel. Sdo trés as
acoes de corpo que devemos evitar: tirar a vida, roubar e praticar conduta sexual indevida
(adultério, estupro, etc.). S&o quatro agbes de fala: falar rudemente, difamar (ou comentar
atitudes que realmente parecem condendaveis), mentir e falar inutiimente (ou permitir-se
distracOes e emocgdes vas). Sao trés acbes de mente: avareza, aversao ou ma vontade para
com o outros e visdo herética (no sentido de aceitar e defender teorias de mundo e
doutrinas que produzem sofrimento). Mais amplamente, a heresia suprema é a fixacao do
javali, que congela a separatividade e atribui significados automaticamente, ocultando a
liberdade inata. A acdo nado virtuosa de mente correspondente ao galo é avareza, e a

correspondente a cobra, a ma vontade.

Roda da vida / Samsara — a experiéncia ciclica construida pelos trés venenos. Essa roda é
caracterizada pelas trés marcas: duka, impermanéncia e falta de um eixo (ou sentido) para
essa experiéncia de existéncia. Os seres separativos dominados pelos trés venenos vagam
indefinidamente por essas experiéncias de acordo com as seis emog¢des perturbadoras, e

estas classificam as experiéncias da roda em seis reinos correspondentes.

Paisagens mentais — 0 que experimentamos como uma realidade externa na verdade
surge inseparavel de nossa estrutura carmica interna. Quando mudamos essa estrutura
complexa — nossa paisagem sutil interna -, a experiéncia de universo muda. Ao reconhecer

isso, descobrimo-nos com liberdades de que nem suspeitavamos - liberdades

% Todas essas definicdes foram extraidas do livro Meditando a vida, de Padma Samten, 2001.
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aparentemente magicas, incompreensiveis, surpreendentes, poderosas. Vemos que, ao
optar por uma estrutura interna, surge uma experiéncia correspondente na forma de algo

externo, e toda a complexa realidade circundante toma vida diante de nossos sentidos
fisicos.

Bolhas — esta relacionado as diferentes atitudes que empreendemos no nosso dia a dia.
Vestimos “roupas” especificas para cada situagdo de nossa vida. Para nos adaptarmos e
nos encaixarmos as exigéncias cotidianas acabamos por nos comportar de uma
determinada maneira frente ao que nos apresenta. Sao as bolhas onde nos encontramos e
agimos de acordo com suas regras.
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MAPA QUE RESUME OS CONCEITOS DO BUDISMO TIBETANO
Esquema produzido por Rochele Resende Porto, em sua dissertacao de

mestrado: Para além do ensaio: a meditacdo tibetana no processo de criagdo
cénica. PPGAC/IA - UFRGS, Porto Alegre, 2010. p. 34-35.

Buda ———> reconhece o sofrimento e sua liberagéo

l

Duka ——> sofrimento

|

4 Nobres Verdades ——> reconhecimento

!

Experiéncia do sofrimento / Experiéncia do sofrimento construida artificialmente /

Possibilidade de dissolucéo / Nobre Caminho Octuplo

|

Nobre Caminho Octuplo——> caminho para a liberacéo

1°passo —> decisdo de abandonar a experiéncia ciclica ou a roda da vida

Roda da Vida: composta por seis reinos que tem seis emocoes perturbadoras
correspondentes: Reino dos Deuses (orgulho), Reino dos Semi-Deuses (inveja),
Reino dos Fantasmas Famintos (caréncia), Reino dos Humanos (desejo e apego),

Reino dos Animais (preguica), Reino dos Infernos (raiva/medo)

V

29, 39, 4°, 5° passos ——> liberagéo dos impulsos que conduzem as agoes

negativas do corpo, fala, mente ligados aos seis reinos da roda da vida.

|

6° passo—=> pratica das 4 qualidades incomensuraveis e das 6 perfei¢oes.

|



125

4 qualidades incomensuraveis —> compaixao, alegria, amor e equanimidade

l

6 perfeicdes —> generosidade, paciéncia, disciplina, energia, concentracao,

sabedoria

|

10 qualidades que manifestam as 5 sabedorias ou 5 Diane Budas: Sabedoria do
Espelho (azul - acolhimento), Sabedoria da Igualdade (amarelo - generosidade),
Sabedoria Discriminativa (vermelho - eixo/estrutural), Sabedoria da Causalidade

(verde — destruicdo), Sabedoria Darmata (branco — liberacao)

|

As 5 sabedorias agem a nivel de corpo, fala, mente, energia e paisagem =

percepcdo de que o conteludo interno é inseparavel do externo

l

Paisagem <—> co-emergéncia

\

Impermanéncia —> Movimento incessante, nada é fixo. Forma é vazio, vazio é

forma —> Vacuidade e Luminosidade

\

7° e 8° passos ——> meditacdo

Meio hébil para estabilizar a visdo. Percep¢éo absoluta de que convencional e

ilimitado sdo aspectos inseparaveis do mesmo fenébmeno

J

Agir no Mundo
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ANEXO C - Programa da temporada de estreia - outubro / 2015

SeteQito — Impermanéncias

SeteOito — Impermanéncias aborda a possibilidade de ex