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RESUMO:

Desprendida do entendimento classico de dramaturgia restrito ao texto, esta pesquisa se
lanca na busca de conceitos que consideram recorréncias e particularidades nas praticas
contemporaneas de danca. O cenario deste estudo abrange artistas e grupos independen-
tes, situados no Brasil, reconhecidos por desenvolverem uma pesquisa autoral. O principal
procedimento utilizado sdo entrevistas com criadores e pesquisadores da area e analises de
processos criativos. Deste tema maior, dramaturgia, amplia-se o debate para coreografia,
presenca cénica e espectador. Além disso, investiga-se a relacao entre financiamento publi-
co e modos de operar na danca, dedicando-se a reflexao dos dez anos do Programa de Fo-
mento a Danca para a cidade de Sao Paulo. Ao tratar de dramaturgia na danc¢a no contexto
das producoes contemporaneas, inevitavelmente, entrelaca-se poética, estética e politica,
problematizando questdes controvertidas e lidando com o carater dinamico e instavel que

os temas revelam.

Palavras-chave: Danca contemporanea. Dramaturgia. Processo de criacao. Coreografia.

Fomento a Danca.
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ABSTRACT:

Divested from the classic notion of dramaturgy as synonym of text, this research seeks
concepts often considered recurrent and peculiar to contemporary dance practices. The
background of this study brings out artists and independent groups, located in Brazil,
which are recognized for developing an authorial research. The main procedure adopted
are interviews with creators and researchers, and the analysis of creative processes. The
major theme, dramaturgy, leads to a broader debate on choreography, stage presence and
audience. Moreover, we examine the relationship between public funding and modes of
operation in dance, focusing the analysis on the Program for Dance Incentive for the city
of Sao Paulo, covering a period of ten years of its existence. Dealing with dramaturgy in
dance in the context of contemporary productions inevitably entwines poetics, aesthetics
and politics, giving rise to controversial issues, and requiring also coping with the dynamic

and unstable nature that these themes unveil.

Keywords: Contemporary dance. Dramaturgy. Creation process. Choreography. Dance

Incentive.
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0 QUE
MOVEU

Ha quase 20 anos, sai de Natal, onde nasci e morava, direto para a cidade de Sao
Paulo a fim de “viver da danca”. Carteirinha da OAB na bolsa, sapatilhas nos pés. E um
coracao que pulsava pelas sapatilhas. Passados sete anos dessa chegada em terras paulis-
tanas, ainda me dividia entre os palcos e algumas tentativas de estudar para concursos na
area juridica (ja que a minha formacao académica era em Direito e a minha vida de baila-
rina se assemelhava a uma montanha russa). Tentei audicoes em varios lugares do Brasil
e exterior, dancei em algumas Cias. importantes, morei em cidades diferentes, arrisquei
minhas economias em tentativas fracassadas. Mas nao pensava em desistir. Talvez, em me
dividir em duas profissoes, mas nao em desistir.

Entdo, veio a possibilidade de ingressar no meio académico em Artes e, com ela, a
alternativa de deixar a possivel divisao de lado. Em 2006, comecei o mestrado na Unicamp
e outras portas se abriram para que eu pudesse ficar cem por cento num mesmo “lugar”.
Hoje, tudo é Danca. E mesmo o pouco de conhecimento juridico que tenho tem esse foco,
contribuir para as questoes artisticas dos movimentos politicos que passei a me envolver.

Numa aula durante o periodo de mestrado, foi perguntado se existe dramaturgia em
danca, e essa pergunta me despertou muitas outras. Na época, lembro que liamos Patricia
Cardonal, ela associava dramaturgia a comunicacao com o espectador e falava sobre a im-
portancia da presenca cénica. A essa comunicacao chamou de “fogo da vida” (fuego de la
vida) e o bailarino ou ator deveria buscar compreender como se acende esse fogo?. Pronto,
estava semeado o desejo desta pesquisa. Afinal, eu estava interessada, como tantos artistas,
em “acender o fogo”. Mais do que isso, em acender e manter a chama acesa.

Nessa mesma época do mestrado, comecei os meus primeiros trabalhos autorais
em grupo, até entao so6 tinha feito solos ou duetos. De 14 para ca, nao parei mais com a Cia

Fragmento de Danca3, na qual desenvolvo pesquisa e criacao, atuando como bailarina, co-

1_ Patricia Cardona (México) é graduada em filosofia. Especializou-se na Escola Internacional de Antropologia Teatral,
dirigida por Eugénio Barba e Integra o CENIDI, Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informatioén de la
Danza José Limon, do qual foi coordenadora de documentacao e investigacao e diretora.

2_ Esse assunto foi desenvolvido no livro Dramaturgia del Bailarin (2000).

3__ A Cia. Fragmento de Danca foi fundada em 2002, na cidade de Sao Paulo. Atualmente, possui 8 pessoas em seu elenco.



reografa e diretora. Devo as reflexdes desta pesquisa, principalmente, as trocas realizadas
com artistas. Devo nao s6 aos bailarinos da Cia. Fragmento e a nossa rotina diaria, mas
também as entrevistas que realizei com varios criadores. Foram ao todo 36 entrevistas
em formato de bate papo, descontraido e curioso, com artistas e pesquisadores. Fui a casa
de alguns deles, ao espacgo de ensaio de outros, ou ainda, marcamos encontros em bares e
cafés. Essas conversas nao so se fundem ao pensamento que esta nesse trabalho, mas tam-
bém significaram, para mim, compartilhamentos valiosos de desejos, fazeres e frustragoes
vividos na danca.

No mestrado surgiu o interesse pela dramaturgia, mas nao tinha relagao direta com
a minha pesquisa. Anos depois, nao tive nenhuma davida sobre o que seria levado adian-
te no doutorado e, inicialmente, chamei o projeto de “Pulsacdao e movimento no coracao
da obra — Reflex0es sobre dramaturgia e processos criativos em danca contemporanea”.
Percebi que, para mim, investigar dramaturgia na danca se relacionava a pesquisa sobre
o mantém uma obra viva, e como se manter vivo nela. O meu interesse era por esse lugar
que parece obscuro quando tentamos nomear, mas que € muito claro enquanto sensacao.
Quando dizemos, “o espetaculo hoje aconteceu!”, o que de fato estamos dizendo? que sen-
tido se criou naquele momento de sua concretude que o fez parecer pleno?

De alguma forma ainda pouco nitida, eu relacionava dramaturgia ao cora¢ao da obra,
e me instigava pensar onde ela se funda, em qual “lugar” sente-se abrigada. Mas, ao mesmo
tempo, defendia (e defendo) a ideia de uma dramaturgia porosa, processual, construida em
rede. Entao, pareceu-me contraditorio falar em coracao, que nos remete imediatamente a
centro, ao mesmo tempo em que me referia a rede, como operacao descentralizada. Du-
rante esses momentos de duvida, sensagoes que ainda se fazem presentes (mesmo que em
outras direcoes), mudei algumas vezes o titulo da pesquisa, assim como minhas hipo6teses
sobre o tema. Até que encontrei uma “permissao” para conviver com o paradoxo. Nao s6
uma permissao, mas uma possibilidade de ver o paradoxo como algo necessario ao enten-
dimento da dramaturgia, da criacao, e por que nao dizer, da vida. E foi me deliciando nas
aparentes contradicoes do pensamento complexo que algumas possibilidades se abriram.

Tentei formar conceitos, mas eles escapavam. O que aconteceu de mais importante
nesse trajeto foi a percepcao de que qualquer tipo de teoria s6 me diria algo se construida
no experienciar. Dessa forma, prossegui com o meu fazer diario como artista e espectadora

de danca, s6 que o meu olhar mudou, fixou-se em algumas especificidades que me solicita-



ram observar a danca sob outras perspectivas.

Com isso, posso dizer com clareza, a pesquisa aqui se debruca sobre a pratica artis-
tica, o que significa reconhecer singularidades que s6 serao contempladas se os conceitos
desenvolvidos forem abertos e plurais.

Pesquisar dramaturgia desencadeou outros assuntos que ja pulsavam em mim,
como coreografia, espectador e presenca. E todos eles fazem sentido juntos, embora eu de-
dique momentos a cada um. Pulsa¢do é uma boa palavra porque conversa, simultaneamen-
te, com coragao e rede. Entao, poderia dizer que toda obra tem um coracao dramaturgico,
que nada mais é do que um lugar pulsante. Uma poténcia que tem como funcao bombear e
oxigenar tudo o que lhe atravessa.

Durante o trajeto da pesquisa a nossa percepcao se amplia, percorre muitos lados,
mas em algum momento € preciso retornar para dar conta de formalizar as ideias. O que
acontece neste trabalho é o que também ocorre com a criacao artistica. Sao lugares de na-
turezas diferentes, mas eles se aproximam em muitos momentos, posso citar dois: o desejo
intenso de mergulhar numa questao e a dificuldade de “dar voz, ou corpo” a esse desejo.

Passado um tempo, terminei afunilando a pesquisa e nomeando-a, segundo o seu
recorte indicava. Entao, o titulo passou a ser “Construcoes dramatudrgicas nas criagoes de
artistas nacionais da danca contemporanea independente”. Ufa... o recorte esta todo ai,
e foi necessario por um tempo. No entanto, como costuma acontecer comigo em proces-
sos criativos, depois de muito percorrer, revisito as ideias iniciais que parecem ter sido
abandonadas. Nesse momento, sinto saudade da ingenuidade e intuicao presentes em todo
comeco de trajeto. Termino retomando aquele motivo impulsionador e o trago de volta
transformado, pois nao tenho mais como olhéa-lo com os olhos antes.

Nao poderia dar um titulo que se restringisse as minhas buscas dramattrgicas en-
quanto artista, ja que falo sobre praticas contemporaneas de forma ampla e diversa. E,
sendo assim, a palavra “coracao” ndo caberia. Mas quis recuperar “pulsacao” porque penso
que remete a movimento, e isso é o que se encontra na base do que vamos investigar — a
ideia de uma dramaturgia movel. Sendo, pois, o tltimo nome dado a esta tese uma mistura
das primeiras intui¢oes somadas as buscas continuas desses quatro anos. Digo isso porque
depois de muito tempo, vi-me pensando sobre o “coracao” de uma obra, e percebi que as
primeiras ideias nao se evadiram, continuam passeando silenciosamente entre as paginas

que se seguem.
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Esta é a nossa primeira personagem. Possivelmente a mais confusa. E
que Ela teve a incumbéncia de se apresentar primeiro, mas nao é so
isso. Vejam sé6, cada cena tem a Sua personagem principal, mas Ela
tem a missdo de ser a principal das principais. Ela esta em todas
as cenas, transitando como anjo, luz, encosto. Ela é o proprio ar.
A razdao de estarmos aqui hoje. Quanta responsabilidade! Mas Ela da
conta. E madura. Quer dizer, nem jovem, nem velha. E o agora. Nio se
sabe do seu nascimento, tampouco de sua morte. Sabe-se sobre a sua
capacidade de nos seduzir indiscriminadamente.

Algumas vezes lhe dizem que tem a missdao de comunicar, e ndao é tao
simples. Ai Dela se comunicar qualquer coisa. QOutras vezes IThe di-
zem que é a propria experiéncia de sentir, sem saber o que, nem por
que. De um Jjeito, ou de outro, esta incessantemente tentando, isso
nao podemos negar. Escreve e improvisa. E se esta escrito, cada vez
que relé, muda uma virgula, algumas palavras, ou refaz frases intei-
ras. As vezes joga tudo fora, outras vezes acha incrivel de cara,
e muda de opinidao pouco (ou muito) tempo depois. Mas muda. Sente as
palavras do poeta Jorge Luis Borges, “publicamos para ndo passar a
vida a corrigir rascunhos. Quer dizer, a gente publica um livro para
livrar-se dele”. Sim, Ela passa a se ver com outros olhos, e sabe que
as coisas ndo sdao. Estdo. Essa angustia de que nada nunca esta pron-
to é a mesma que lhe diz: “siga adiante”. Mas Ela ndo é escritora,
daquelas que escrevem palavras no papel. Ela escreve no ar. Se faz
e desfaz no ar. Sente vontade de mudar um gesto, prolongar outro,
eliminar alguns que perderam o sentido. E o0 mais curioso é que, por
outro lado, também sente vontade de repetir aquele movimento que fez
ontem, ou semana passada. Mas é impossivel. Ficou la atras mesmo.
Alids, ndao ficou em Tugar nenhum. Passou por ali. Dai vem o Borges
de novo e diz, “o presente é tdo incompreensivel como o ponto, pois,
se 0 imaginarmos em extensdo, ndo existe; temos que imaginar que O
presente aparente viria a ser um pouco 0 passado e um pouco o futu-
ro”. E olha que armadilha, Ela estd sempre discutindo “presenca”. Ela
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s6 é se for presente. Ela é Danca. Mas é Danca apenas quando “estd
Danca. E isso tudo é um pouco confuso. Por isso Ela quer falar sobre
inacabamento, incerteza. Sobre sentir ddvida, voltar atras, refazer-

-se. Sobre Processo. Sentido. Coreografia. Criacdo. Dramaturgia.



O QUE SE REVELA SOBRE DRAMATURGIA E O QUE
A DRAMATURGIA PODE REVELAR

Os conceitos viajam e é melhor que viajem sabendo que viajam.
E melhor que néo viajem clandestinamente. E bom também que
eles viajem sem serem percebidos pelos aduaneiros! De fato, a
circulagio clandestina dos conceitos ao menos permitiu as disci-
plinas respirar, se desobstruir. A ciéncia estaria totalmente atra-
vancada se os conceitos ndo migrassem clandestinamente.
(MORIN, Edgar, 2011 p.117)

CENA 1 / A migracao dos conceitos

Conceitos nao sao ideias fixas, como nos diz Morin#4, eles migram, e é essa capacidade
de migrar que nao os mata. Tomemos como exemplo o conceito de familia. Na Constituigao
brasileira de 1967, familia era aquela que se estabelecia pelo casamento, no entanto, quando
a unido informal e a separacao de casais se tornaram fatos recorrentes, essa ideia foi reelabo-
rada. A Constituicao de 1988 apenas deu voz legal ao que ja era uma pratica e familia passou
a ser também aquela que se forma pela uniao estavel ou por qualquer um dos pais e seus des-
cendentes. De 14 para c4, muitas outras realidades ganharam forca, sugerindo novos olhares
para o pensamento sobre familia no século XXI. Fatos como esses evidenciam a necessidade
dos conceitos encontrarem novas correspondéncias. Ou isso, ou morrem.

No caso da familia, vemos uma pratica social pressionando o conceito para que se
amplie. Uma l6gica que igualmente se aplica a outras praticas e aqui interessam as artisticas.
Quando outros modos de fazer se constituem, lugares conhecidos sao desestabilizados, tor-
nando-se necessario revisitar o conceito, pois ele possivelmente nao diz mais sobre a pratica
instituida. Conceitos abertos se transmutam conforme se transmuta aquilo que nomeiam, é
um processo natural quando se pensa que as coisas estao continuamente em mobilidade. Sao
conceitos porosos que passeiam por estas paginas e € essa ideia que se aplica ao objeto de

estudo deste Ato — a dramaturgia na danca.

CENA 2 / Que Danca Contemporanea € essa?

Nao é qualquer danca que estd em discussdo, é a tal Danca Contemporanea,
aquela que nao consegue nem ao menos ver o seu conceito “viajar”, porque nunca soube de
fato quem era. Aquela que, nos ultimos tempos, tem sido a protagonista de muitas intri-
gas porque, ainda que nao soubesse quem era, conquistou um lugar ao sol. Também nao é

qualquer artista que esta em discussao, mas somente os reconhecidos por desenvolverem

4_ Edgar Morin (1921) é antropdlogo, filésofo e soci6élogo franceés.



um vocabulario estético autoral, resultante de uma pesquisa propria. Eis que surge outra
polémica: o que é a tal pesquisa em danca? E nao para por ai. Os artistas investigados
sdao os chamados independentes, palavra ndo menos capaz de provocar extensos debates
nos dias de hoje. Entao, vamos la.

Precisei tracar uma borda, ainda que difusa, que delimitasse o entendimento de
danca contemporanea, pesquisa e artista independente, para nao cometer o engano de ge-
neralizar assuntos por demais controversos. Sao questdoes que nao se esgotam, existem
mais davidas do que respostas. Como disse, nao interessa fechar conceitos, tampouco com-
partimenta-los, ao contrario, o desejo é abrir possibilidades no cenario da complexidade.
Por isso, o olhar processual, o paradoxo e a incerteza sao imprescindiveis neste debate. Os
conceitos desenvolvidos nao visam, em hipétese alguma, defender uma verdade absoluta
acerca de um assunto. Eles se fazem necessarios para delimitar um campo de estudo que
indique a quais criadores e obras a pesquisa se refere, e como se investiga a dramaturgia
nesse contexto.

Para falar sobre danca contemporanea, trago Laurence Louppe® (2012, p.290) como
principal referéncia: “a obra coreografica contemporanea deve ser polimorfa. Decorre de
um proposito original que funda os seus proprios codigos, os seus contetdos e, simulta-
neamente, os seus modos de atualizacao”. A autora nos diz que podera ser acusada de nao
fazer distingao entre a danga contemporanea e a moderna: “na minha opinido, s existe
uma danca contemporanea desde que a ideia de uma linguagem gestual nao transmitida
surgiu no inicio do século XX” (LOUPPE, 2012, p. 45). No entanto, nao sera analisado aqui
até que ponto a danca de hoje, de fato, rompe ou ndo com a modernidade. O que considero
pertinente é a sua afirmacao de que a danca contemporanea tem em comum nao princi-
pios estéticos, mas valores.

Para Louppe, mesmo que as abordagens estéticas e processuais das praticas artis-
ticas entre si sejam opostas, seus valores serao sempre reconheciveis. Seguindo essa ideia,
ainda que a todo momento se repita o quao diversa é a dan¢a contemporanea, poderiamos
nos perguntar, para além da diversidade, quais tracos essas producdes tém em comum.
Reconheco alguns gerais e outros mais especificos e, quanto mais o campo de interesse €
recortado, mais tornam-se evidentes semelhancas e particularidades. Ao final, a ideia de
danca contemporanea desta pesquisa dira respeito a paulistana, especificamente, durante
os 10 anos de existéncia do Programa de Fomento a Danca. Mas, antes disso, o interesse é

se debrucar nesses aspectos gerais.

5 Laurence Louppe (1938 - 2012) foi historiadora e critica de danca francesa.



Nesse sentido, os valores reconheciveis como sendo da dan¢a contemporanea trazi-
dos por Louppe (2012, p.47), sdo: a individualizacao de um corpo e de um gesto; a produ-
cao, e nao a reproducao de um gesto; o trabalho sobre a matéria do corpo e do individuo; a
nao antecipacao sobre a forma (ela se refere aos planos coreograficos); e a importancia da
gravidade como impulso do movimento. A esses, somam-se valores morais: a autenticida-
de pessoal; o respeito pelo corpo do outro; a nao arrogancia; uma solucao justa, e nao so-
mente espetacular; a transparéncia e o respeito por diligéncias e processos empreendidos.

Ainda que sejam valores, e nao uma estética comum, que estejam em jogo, muitos
afirmam que a danca contemporanea se tornou repetitiva (e chata) e, mesmo para leigos,
h4 um reconhecimento de padrées corporais que foram se instaurando. Sobre isso, ha algo

interessante a se pensar:

Nao é seguramente uma questao de reconhecimento exterior de
vocabulario ou de forma, sob qualquer configuracao, ainda que,
desde o inicio do século XX, o movimento tenha sido submetido
a uma abordagem que produziu similitudes de coloracao corpo-
ral. A questdo da danca contemporanea € outra.

(LOUPPE, 2012, p.51)

Seria uma missao impossivel que nao se construissem semelhancas, seja especifica-
mente na movimentacao ou na cena como um todo. Os modos de produgao vao se dissemi-
nando, é natural que isso apareca nas escolhas dos trabalhos. O que merece nossa atencao
é justamente o fato de nao estar ai a chave da questao, pois o resultado coreografico nao é
o principal e essa ideia pode ser compreendida na seguinte afirmacao: “a danca contem-
poranea nao é uma escola, tipo de aula ou danca especifica, mas sim um jeito de pensar a
danca.”® (TOMAZZONI’, 2006).

Também se acredita, com alguma frequéncia, que contemporaneo é o que esta hoje
no nosso tempo, o que parece absolutamente incompativel com o que foi desenvolvido até
aqui. Essa distin¢ao nao se da pela analise do tempo cronolégico, e sim pelas semelhancas
de valores. E nessa direcio que penso este conceito: danca contemporanea como um modo
de producao artistica interessado em discutir a si mesmo, conectar-se aos ambientes nos
quais interage, pesquisar os seus proprios parametros, construir um corpo critico. Para
isso, quer desprender-se de modelos dados, considera bem-vindas as diferencas, nao sepa-
ra criador, criacio, processo e contexto. E investigativo.

Nao é o caso de pensarmos no “novo”. Dificilmente hoje iremos nos deparar com

©_ Disponivel em: <http://idanca.net/esta-tal-de-danca-contemporanea/>. Acesso em: 26/12/2012.
7 _ Airton Tomazzoni é coredgrafo e foi professor do Curso de Graduacio em Danca da UFRGS nos anos de 2003 a 2011.



uma danca jamais vista ou uma proposta cénica totalmente inovadora, sem precedentes,

capaz de romper com o que ja foi feito. Nao se trata disso.
Que o corpo possa encontrar uma poética propria em sua tex-
tura, nas suas flutuag¢Ges e nos seus apoios é um aspecto que
diz respeito a propria invencio da danca contemporanea. In-
ventar uma linguagem, de fato, ja nao significa manipular um
material preexistente, mas criar esse mesmo material, justi-
ficando artisticamente a sua génese e comprometendo nesse
empreendimento o sujeito, a0 mesmo tempo produtor e leitor

da sua propria matéria.
(LOUPPE, 2012, p. 64)

Ocupando-se de tudo o que foi dito, sio muitas as dancas da danca contemporanea:
a danca que quase nao danca, a danca que se funde a outras linguagens, a danca que ocupa
o0 espaco urbano, a danca como depoimento autobiografico, a danga que é sempre processo.
Sao essas e outras tantas. Em suas diferencas, todas parecem se interessar pela construcao de
um corpo e um discurso proprios. Seguindo essa ideia, podemos dizer que “a danca contem-
poranea evidencia que escolhas estéticas revelam posturas éticas” 8 (TOMAZZONI, 2006).

Passo para a segunda questao, nao menos polémica: o que é fazer pesquisa em
danca? Sao muitos os artistas, no Brasil, que afirmam ter um trabalho de pesquisa em
danca. Os editais tém validado esse pensamento e a Lei de Fomento a danca 9 é o exemplo
mais concreto da disseminacdo dessa discussao, principalmente, mas nao somente, na
cidade de Sao Paulo.

Em primeiro lugar, é importante esclarecer que se trata de pesquisa artistica e nao
académica. Ha uma estranheza nesse quesito porque nao se encontrou ainda um modelo
de projeto que corresponda a natureza do fazer artistico. Os editais exigem projetos mui-
to semelhantes aos da universidade e os artistas se sentem engessados num formato que
nao os contempla. Se a propria pesquisa em arte feita na academia, de um modo geral,
nao se sente compreendida, por seguir parametros de outras areas que pouco tém em
comum, que dira a pesquisa artistica. Mas isso € um outro (e extenso) assunto.

A mudanca de parametros valorativos trazidos pela arte contemporanea, a supre-
macia do processo sobre a obra, o aumento de universidades de danca e consequente
ingresso de artistas nesse meio, a necessidade de se adequar ao que pedem os editais, sdo

muitas as hipoteses que se cruzam e confirmam um status para os que hoje dizem fazer

8 Disponivel em: <http://idanca.net/esta-tal-de-danca-contemporanea/>. Acesso em: 26/12/2012.
9_ Lei Municipal, criada em 2005, que instituiu o Programa Municipal de Fomento a4 Danca para a cidade se Sdo Paulo.
Assunto que ser4 tratado no Prologo 4.



pesquisa em danca e, sendo assim, a maior parte dos artistas defende essa ideia.

A pesquisa em danca diz respeito a investigacao de parametros proprios, a cons-
trucao de vocabulario autoral e, assim sendo, sua discussao esta contida naquela que diz
respeito a danca contemporanea. O que, de alguma forma, nos faz concluir que nao existe
danca contemporanea sem pesquisa. Mas sera? Em sua génese, a danca contemporanea
se sedimentou em cima de valores comuns, mas também se assemelhou como produto
artistico, como ja foi dito. Essa semelhanca se replicou e foi se distorcendo o que era, a
principio, essencial ao seu entendimento. De modo que passou a se chamar de danca
contemporanea uma danca que se reconhece pela forma como sao feitos os movimentos
e pelas opcoes estéticas dos criadores.

Assim, uma danca que usa muito o chao, que trabalha com quedas, que nao acom-
panha o ritmo da misica, que se mistura a outras linguagens, entre tantos outras aspec-
tos, tornou-se referéncia para se entender o “estilo” contemporaneo. Em muitos festivais
pode se ver a “modalidade danca contemporanea” e, nela, as similitudes corporais é que
estardao em jogo. Talvez ai, a questao da pesquisa entre para diferenciar uma coisa da ou-
tra. Porque a danca que se constroi por meio de pesquisa é oposta a que resulta da juncao
de passos conhecidos ou da repeticao de formulas experimentadas. A pesquisa carrega a
ideia de investigar o desconhecido, encontrar um modo de fazer préprio, ter continuida-
de, delinear-se com o tempo, um tempo diferente das producoes pontuais. Sendo assim,
em meio a polémica que surge, ela parece vir como um lugar a parte para reforcar um
entendimento de danga contemporanea que foi se transformando ao longo do tempo.

Sao singulares os modos como a pesquisa em danca se da. Ha artistas que se inte-
ressam por conceitos, fazendo uma interlocucao entre teoria e pratica, outros que enfati-
zam mais a linguagem do movimento, com um treinamento fisico mais intenso. H4 os que
buscam circunstancias e parcerias diferentes, a fim de encontrar variadas perspectivas e,
também, os que se mantém por longos periodos verticalizando a mesma questao, com a
mesma equipe. Sao muitas as possibilidades, mas a continuidade precisa estar presente
em todas elas. Como se disse, é preciso tempo. Somente com tempo e atividade continua
o artista podera de fato experimentar, testar caminhos, errar, voltar atras, mergulhar a
fundo no seu processo, caracteristicas essenciais ao universo da pesquisa.

Por fim, cabe para a ultima questdo — quais artistas hoje sao chamados de

independentes - 0 mesmo conceito usado para “teatro independente”:

Conceito que ganha impulso desde os primeiros anos da déca-
da de 1970, que qualifica uma recusa, desvio ou oposi¢io aos
mecanismos criados pelo mercado. Costuma apresentar-se
associado ou paralelo aos de marginal, alternativo e experi-
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mental. Ainda que esses rétulos mostrem-se ambiguos ou
pouco claros em suas propostas, muitas vezes mescladas en-
tre si, nascem de um impulso interior a criagdo ou a circula-
¢do das obras artisticas, pugnados pela originalidade contra a
massificacdo, a criacdo oposta a repeticdo, o diferente frente
ao estabelecido.®

Embora a palavra “independente”, como citado acima, indique autonomia, liberda-
de, ndo subordinacao e tenha surgido para se referir aos artistas nao contemplados pelos
formatos vigentes, hoje o seu uso parece contraditorio. Isso porque se refere aos artistas
que se tornam cada vez mais dependentes de editais e de politicas ptblicas eficazes. Ainda
que seja um conceito questionado, costuma ser usado para diferenciar os artistas que nao
se vinculam a nenhum corpo estavel, ou seja, companhias oficiais criadas e mantidas pelo
dinheiro publico, ou a companhias privadas com estruturas de funcionamento mais tradi-
cionais. Mas, nesse segundo caso, a diferenca nao é tao simples assim.

Novamente vemos uma interseccao entre os conceitos aqui debatidos. Parece que,
ao mesmo tempo que requerem uma atencao especifica, os conceitos de danca contempo-
ranea, pesquisa em danca e artista independente funcionam muito bem entrelacados, por-
que cada um diz um pouco do outro. Sao conceitos controvertidos, mas que nao podem ser
considerados intocaveis e a delimitacao que faco é apenas um ponto de partida do percurso
que a pesquisa optou — o de um terreno movedico no qual as questoes nao se esgotam, ao
contrario, ficam pulsantes.

Feito o recorte da dancga que esta em questao, rumo a discussao sobre dramaturgia!

K
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10 Extraido da Enciclopédia Itaii Cultural de Arte e Culturas brasileiras, obra virtual que retine informacoes sobre arte e

tecnologia, literatura, teatro, cinema, danca e misica produzidos no Brasil. Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/
aplicExternas/enciclopedia_ teatro/index.cfm?fuseaction=conceitos_biografia&cd _verbete=621>. Acesso em: 9/4/2014.
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CENA 3 / Trajeto - Consideracoes sobre as entrevistas

Para falar de dramaturgia, mergulhei na cena artistica e quis conhecer de perto jei-
tos diversos de fazer e falar sobre danca. O procedimento usado na pesquisa, desde o seu
primeiro ano e continuamente até o seu fim, foi a construcao de didlogos com coreodgrafos
e pesquisadores. Sem saber ao certo no que resultaria, assisti a muitos trabalhos artisticos,
as vezes, quatro numa mesma semana. Fui observando o que se aproximava e afastava das
referéncias que eu tinha até entdo. Entre os anos de 2012 e 2015, realizei 36 entrevistas'!
que se estruturam como tessitura desta tese, que sao a sua dramaturgia...

Sempre que ouco os audios ou releio trechos registrados desses encontros, sinto
vontade de inserir mais partes, como se nao cessassem as possibilidades de esmita-los.
Mas, em razao do extenso material gerado nessas falas, optei por reunir apenas parte delas
como apéndice, sendo que ha outras que transitam, em varios momentos, relacionando-se
com os assuntos gerados por elas proprias. A selecao do apéndice nao tem relacdo com o ni-
vel de importancia de cada fala, o objetivo é destacar os temas abordados, mostrando con-
trastes ou mesmo duvidas sobre determinadas questoes. Quando o texto parece confuso,
nao so6 pelo formato “entrevista oral”, mas por conta da sua tematica, expoe a nebulosidade
da nossa questao mae — dramaturgia. E isso interessa.

Cada uma das entrevistas alimentava a seguinte e, embora a transcricao de uma con-
versa fique por vezes estranha, penso que essa impossibilidade de premeditar as falas é que
mostra a sua riqueza. Os assuntos nao partiam do zero, falavamos de trabalhos artisticos
e situacoes das quais eu ja conhecia ou de ensaios a que assisti. Além disso, direcionei as
perguntas de acordo com o conhecimento que ja possuia sobre o artista. Muitos sao amigos
e com alguns ja trabalhei. Entao, as conversas se diferenciam e se norteiam por questoes
especificas e minha proximidade com o contexto permitiu uma assimilacao diferenciada.

Os encontros tiveram, em média, uma hora de duracao. Como disse, foram verda-

deiros bate-papos em lugares variados, desde a casa do artista até uma mesa de bar.

11_As entrevistas foram realizadas nesta ordem: 1 - Sandro Borelli (Sdo Paulo - SP); 2 - Luis Ferron (Sao Paulo - SP); 3 -
Rui Moreira (Belo Horizonte - MG); 4 - Claudia de Souza (Sao Paulo - SP); 5 - Marcelo Evelin (Teresina - PI); 6 - Ricardo
Tazzetta (Sao Paulo - SP); 7 - Alejandro Ahmed (Florian6polis - SC); 8 - Nirvana Marinho (Sao Paulo - SP); 9 - Adriana
Grechi (Sao Paulo - SP); 10 - Henrique Rodovalho (Goiania - GO); 11 - Dani Lima (Rio de Janeiro - RJ); 12 - Jorge Garcia
(Sao Paulo - SP); 13 - Savio de Luna (Natal - RN); 14 - Edson Claro (Natal - RN); 15 - Vera Sala (Sdo Paulo - SP); 16 - Rosa
Hercoles (Sao Paulo - SP); 17 - Juliana Moraes (Sdo Paulo - SP); 18 - Marcelo Gabriel (Belo Horizonte - MG); 19 - Sheila
Ribeiro (Sao Paulo - SP); 20 - Cristian Duarte (Sdo Paulo - SP); 21 - Raimundo Branco (Recife - PE); 22 - Monica Lira
(Recife - PE); 23 - Matheus Brusa (Caxias do Sul - RS) ; 24 - Zélia Monteiro (Sdo Paulo - SP); 25 - Dudude Herrmann
(Belo Horizonte - MG); 26 - Cristiane Paoli Quito (Sao Paulo — SP); 27 - Ana Teixeira (Sdo Paulo - SP); 28 - Mauricio de
Oliveira (Goiania - GO); 29 - Morena Nascimento (Sao Paulo - SP); 30 - Isabelle Dufau (Franca); 31 - Célia Gouvéa (Sao
Paulo - SP); 32 - Helena Katz (Sao Paulo - SP); 33 - Elaine Calux (Sdo Paulo - SP); 34 - Helena Bastos (Sao Paulo - SP);
35 - Fernando Bongiovanni (Sao Paulo - SP); 36 - Céssia Navas (Sao Paulo - SP).
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Apenas duas delas nao foram presenciais, a de Sheila Ribeiro e Isabelle Dufau que,
pela distancia fisica em que estavamos, foram feitas por Skype. Outro fato foram as perdas
de alguns audios, por acidente e, em outro momento, pelo furto do aparelho celular (onde
gravava as conversas). Isso me impediu de transcrever algumas falas importantes. Nesses
casos, eu coloquei imediatamente em texto tudo o que guardei na memoria e, depois, pedi
aos artistas que confirmassem minhas impressoes por e-mail.

Os trechos do apéndice estao editados, mas nao perderam a ordem das perguntas e
nem sua contextualizacdo. As partes retiradas, muitas vezes, pormenorizavam alguns da-
dos que nao tinham ligacao direta com as questdes ou mesmo desviavam o assunto para
falar de coisas pessoais. Todos foram contatados para autorizarem o uso das entrevistas.
Alguns pediram para revisar, outros alteraram somente as partes utilizadas no texto, mas
a grande maioria preferiu deixar como estava.

Sao necessarias essas consideracoes antes de nos depararmos com esses dialogos,
porque os considero o alicerce deste trabalho, visto que, em muitos momentos, a construcao
teorica se da a partir do potencial imagético trazido por esses artistas. Eles podem nao usar
o termo dramaturgia e também nao nomear determinadas praticas como dramaturgicas, por
nao ser tao usual na danca ou porque, em se tratando de contemporaneidade, ha um desin-
teresse em “dar nomes” ou uma defesa pelo direito de autonomear-se livremente. Mas esta
pesquisa se interessou também em diagnosticar a divida e encontrou hipoteses a partir dela.

E no cruzamento desses discursos artisticos com alguns autores que se constrdi uma
reflexdo sobre dramaturgia. A pesquisa académica revela-se ao olhar para a pratica artistica,
e nao o inverso. Desses encontros com varios criadores se entrelacam modos de operar, tra-
zendo a tona perguntas comuns, que se tornaram novos desejos de investigacao. Na mesma
medida em que mostram um pensamento geral sobre o tema, as entrevistas também revelam
particularidades da “danca de cada um”. Os exemplos nao sao dados como ilustracoes de

uma teoria, ao contrario, a teoria se desenvolve a partir da experiéncia de exemplos vivos.

CENA 4 / Ideias existentes, resistentes e mutantes sobre dramaturgia
Dramaturgia, tradicionalmente, diz respeito ao proprio texto de uma peca teatral ou

a adaptacao de um texto para o teatro. Quando alguém nos pergunta, “de quem é a drama-
turgia?”, a primeira coisa que nos vem a mente é “quem escreveu o texto?”. Essa pergunta,
portanto, faz referéncia ao autor ou ao proprio texto escrito. Se ouvirmos, por exemplo, a

“dramaturgia de Nelson Rodrigues”?, pensaremos no conjunto de textos desse autor e isso

12 Nelson Rodrigues (Recife-PE, 1912-1980) foi escritor, jornalista e dramaturgo.
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nos remete a um estilo de escrita. Nesse caso, a dramaturgia, em alguma medida, relacio-
na-se a um modo de fazer.

Nas praticas artisticas de hoje o texto perdeu seu posto de papel principal, obra e
processo comecaram a coabitar na mesma escala temporal, a no¢ao de autoria estd em de-
bate; essas ideias ja sdo suficientes para se investigar o tema. E se o assunto é a dramaturgia
na dancga, as questoes parecem ainda mais nebulosas. Sao muitas as visOes, uma vez que,
no cenario contemporaneo, nao cabe o conceito originario de dramaturgia e, é em razao de
variados modos de se pensar corpo, espaco, tempo cénico e espectador que novos entendi-
mentos tém sido disseminados, “por isso se trata de um conceito plural em que o contexto e
a especificidade da sua pratica determinam o seu significado particular” (PAIS!3, 2004, p.21).

O contexto da danca contemporanea em debate é o de fazer parte de uma socieda-
de capitalista, de consumo, inflada de informacoes, veloz, digital, na qual hierarquias e
fronteiras sdo questionadas; diversos campos de conhecimento discutem a nocao de rede;
autor, processo e obra deixam de ser vistos isoladamente; a criacdo nao é inspiracao que
nao se explica, é processo humano; o processo, por sua vez, passa a ter primazia sobre o
produto finalizado ou se confundir com o proprio produto. Isso tudo nos ajudara a rever e
ampliar o conceito de dramaturgia nas praticas contemporaneas de danca.

Encontramos na danca contemporanea atual caracteristicas apontadas por Leh-
mann (2007), ao se referir ao teatro pés-dramatico: relevancia do processo sobre o resul-
tado, desierarquizacao dos recursos teatrais e capacidade de gerar pluralismos de sentidos.
O autor, ao discutir novas configuracoes do teatro a partir dos anos 1970, nos fala sobre
o abandono da submissao ao texto e sobre a autonomia da linguagem cénica. O teatro se
torna “mais presenca do que representacao, mais experiéncia partilhada do que comuni-
cada, mais processo do que resultado, mais manifestacao do que significacao, mais energia
do que informacao” (LEHMANN, 2007, p.142). Nessa citacdo, ele se refere as praticas
teatrais, e depois, falando sobre danca, afirma que ela é “radicalmente caracterizada por
aquilo que se aplica ao teatro pés-dramatico em geral: ela ndao formula sentido, mas arti-
cula energia; nao representa uma ilustracao, mas uma acao” (LEHMANN, 2007, p.339).

Parece, portanto, que o autor entende que a natureza da danca ja contém em si
muito do que passou a constituir o teatro ocidental em meados do século XX. No entanto,
acredito que o que estad em debate sio mudancas de paradigmas e elas se aplicam as prati-
cas contemporaneas como um todo. O que talvez se possa pensar é como as caracteristicas

apontadas pelo autor afetam a danca em suas especificidades.

13 _Ana Pais (Portugal) é pesquisadora, dramaturgista e autora do livro O Discurso da Cumplicidade. Dramaturgias
Contempordaneas (Edi¢des Colibri).
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Vejamos: a discussao sobre “presenca” tem sido expressiva na danga contempora-
nea, ha um interesse crescente pelas construgoes coreograficas em tempo real. E, mesmo
quando nao se trata desse tipo de construcao, é um assunto que atravessa as salas de en-
saio frequentemente; ha muitos criadores interessados em pensar outras perspectivas na
relacdo obra-espectador, revelando o desejo pela experiéncia partilhada; a énfase dada a
pesquisa na criagao faz parte dos discursos de muitos artistas, processo e obra tornam-se,
por vezes, uma coisa so. Portanto, a sua maneira, as praticas atuais em danca comungam
com muitas caracteristicas apontadas por Lehmann.

Os conceitos sobre dramaturgia que serao levantados consideram o recorte ja apre-
sentado: artistas independentes, brasileiros (sendo a maior parte paulistanos) e com pes-
quisas autorais em linguagem de danca contemporanea. Um dos procedimentos utilizados
foram entrevistas, nao somente com criadores e diretores, mas também com pesquisadores
que acompanham a cena contemporanea.

Nas entrevistas'4 realizadas, muitos afirmaram desconhecer a definicdo de drama-
turgia e nao se interessar pelo uso dessa palavra em seus processos. Parece que ha um pa-
radoxo interessante na vagueza de sua acepcao e a fala de Marcelo Evelin'> (2012) nos da
alguns sinais: “eu acho curiosa essa falta de clareza do que seja dramaturgia, justamente
porque ela opera num lugar muito sutil do sentido das coisas. Eu acho, inclusive, que na
hora que a gente definir o que é dramaturgia, ela vai ficar ineficaz”.

Para falar sobre dramaturgia, a maior parte dos artistas nao trouxe conceitos, e sim
metaforas e experiéncias de espetaculos assistidos. Em sua entrevista, a primeira frase so-
bre dramaturgia do corebgrafo Luis Ferron'® (2012) foi: “habilidade de se contar uma his-
toria”. As referéncias mais imediatas, mesmo falando sobre processos criativos em danca,
ainda sao aquelas que vém do teatro. Talvez por isso nao sejam raras as vezes que a palavra
“histéria” € mencionada. Mas é uma “histéria” que possui outra loégica em relagcdo a narra-
tiva, como diz Marcelo Gabriel'7 (2013): “Sempre parto de uma histéria, mesmo que esta

historia nao tenha comeco, meio e fim, que nao possua uma narrativa, sempre existe um

4 Sempre que na referéncia houver somente o ano entre parénteses, trata-se de um didlogo fruto dessas entrevistas.
15_ Marcelo Evelin (Teresina — PI, 1962) vive entre Brasil e Holanda. E coreégrafo, diretor e trabalha como dramaturgo e
professor de improvisagao e composicao na Escola Superior de Artes de Amsterdam. Criou a Companhia Demolition Inc,
em Amsterda. Integrou e coordenou o Nicleo do Dirceu, em Teresina, que encerrou suas atividades em 2016.

16 1uis Ferron (Sdo Paulo — SP, 1963), diretor e coredgrafo, criou, em 2004, o nicleo artistico Luis Ferron. Entre seus
trabalhos estdo: Sapatos Brancos (Prémio APCA 2009 e Prémio BRAVO 2010 de melhor espeticulo) e Baderna (Prémio
APCA 2012 de melhor espeticulo).

17_Marcelo Gabriel (Belo Horizonte — MG, 1973) é coredgrafo, ator e performer. Criou, em 1987, a Companhia de Danca
Burra, na qual dirige e atua.
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magma emocional por tras de toda a partitura fisica”. Cristian Duarte'®, ao expor sua nocao
sobre dramaturgia, também comeca pela “histéria”: “como a pessoa contou uma historia.
Que tipo de eventos aconteceu numa historia”. Mas prossegue fazendo uma associacao com

“discurso”:

A histéria no sentido do discurso, que tipo de fala vocé teve,
qual intensidade. Uma articula¢do. Eu posso ter uma fala su-
per mondtona, que nao vai mudar nada no tempo. Eu posso
ter momentos mais inflamados, mais apaixonados. Eu enten-
do por ai, a modulagdo de um discurso.

(DUARTE, 2013)

Na fala de Juliana Moraes!® vamos percebendo o redimensionamento de algumas
ideias, quando analisadas no campo especifico da danca.

Eu tenho a impressao que a gente usa muito a palavra drama-

turgia como um desenvolvimento da peca no tempo e no es-

paco, porque narrativa seria colar uma necessidade de contar

historia, e como a gente nao conta histoéria, talvez a palavra

dramaturgia se estabeleca de um jeito melhor.
(MORAES, 2013)

As entrevistas focavam em conhecer como o artista pensa, como se da o seu processo
de criacdo e quais suas principais questdes ou inquietacoes. Entender porque os criadores
usam ou nao a palavra dramaturgia em seus trabalhos e qual o sentido que lhe dao, e reco-
nhecer tipos de praticas dramaturgicas que vém sendo realizadas, sendo ou nao nomeadas
como tal, conta-nos como tem se dado a disseminacao de alguns conceitos, nao sé por
meio de quem analisa danca, mas também de quem faz. Acredito que o artista, como
principal fonte de pesquisa, tem em si uma poténcia capaz de ampliar pontos de vista. \_/

Em Alejandro Ahmed2° (2012), por exemplo, ficou evidente a importancia
de observar como se qualifica a a¢do, mesmo que esses termos ndo tenham ficado ¢ |

explicitos em sua fala. E a relacdo entre a acao e o modo como ela se resolve. O

coredgrafo explica que se, numa determinada cena, pede ao elenco para “an-

dar como se fosse embora”, a questao passa a ser: “o que é
andar como se fosse embora”. = SR v,

18 _Cristian Duarte (Guarulhos — SP, 1973) é coredgrafo e bailarino, graduado pela P.A.R.T.S (Performing Arts, Research
and Training Studios/Bruxelas). Desenvolve, desde 2011, o projeto de residéncia artistica LOTE.

9 Juliana Moraes (S3o Paulo — SP, 1976) é coredgrafa, diretora e bailarina. Professora do curso de Artes Visuais da Fa-
culdade Belas Artes (SP), do curso de Danga, na UNICAMP, Campinas-SP e, como convidada, de Teatro Fisico da Scuola
Teatro Dimitri, na Suica italiana. Fundou e dirigiu a Cia Perdida entre 2008-2013.

20_ Alejandro Ahmed (1971) é coredgrafo, diretor e bailarino. Nasceu em Montevidéu, Uruguai, e vive desde os 3 anos em
Florian6polis — SC, onde fundou e dirige, desde 1993, o grupo Cena 11 Cia de Danca.
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O que importa, portanto, esta numa dimensao do invisivel (como se vera adiante),
porque € o “modo” como se anda que interessa. Esse modo dara sentido a intencao de ir
embora. Ahmed (2012) nos fala da sutileza em trabalhar nessa direcao: “O que é andar
como se fosse embora? Vou ter que mexer naquele pontinho ali. E uma flexdo de verbo, é
um ponto, € outro paragrafo, é a hora que surge outra coisa”.

Isso nos faz discutir sobre a qualidade da acao, pois um mesmo assunto pode ser
tratado de diferentes modos, importam, portanto, as escolhas na resolucao de como trata-
-lo. Para discorrer um pouco mais sobre as “qualidades” que aparecem numa obra, vale a
pena mencionar a relevancia de Bertold Brecht?! para a histéria da dramaturgia. Segundo
Ana Pais (2007, p.36), dois momentos-chave, ambos no século XX, marcam a evolucao do
conceito de dramaturgia. Um deles surge com Brecht e sua ideia de “adaptacao” e o outro
com a radicacao da performance.

Sobre o primeiro momento-chave, a autora diz que, se antes de Brecht havia uma
“fidelidade” na transposicao do texto escrito para a cena, com ele surge a “adaptacao”, a
ampliacao da nocao de autoria, a autonomia da encenacao em relacao ao texto. A adapta-
cao de um texto classico permitia sua imersao no contexto politico da época e sua abertura
para multiplas perspectivas: “o texto da dramaturgia brechtiana vé-se desobrigado de uma
autoria intocavel, passando a ser apropriado por outra voz que nele projeta a sua visao”
(PAIS, 2004, p.37). E continua: “a adaptacao para Brecht nao se limita, portanto, a uma
acao sobre os contetidos textuais, mas trabalha igualmente sobre o modo como eles serao
selecionados e colocados em cena” (2004, p. 38).

Na perspectiva de Lehman (2007, p. 51), no entanto, “o que Brecht realizou nao pode
ser mais entendido como contrapondo revolucionario a tradi¢ao”. O autor explica que houve
renovacao e aperfeicoamento da dramaturgia classica, mas o “enredo” continuou sendo, para
Brecht, “o alfa e 6mega do teatro”. Por outro lado, Lehmann afirma a importancia de Brecht
para as questoes sobre presenca e representacao discutidas no teatro pés-dramatico.

Independentemente de quais aspectos sao considerados sobre a importancia de
Brecht para um novo entendimento de dramaturgia, ha acordo quanto a sua relevancia
para este tema. Mas, das abordagens aqui trazidas, nos interessa colocar uma lupa nessa
ideia do “modo” como o texto pode dizer, pois ao falarmos que um texto pode dizer dife-
rentes coisas de acordo com a visao de quem o encena, estamos relativizando o “poder” das
palavras e afirmando que ha muitos caminhos possiveis. O “como” nao esta separado do

“o0 que” se diz, sdo instancias que se tensionam. Mas no “como” mora uma discussao sobre

21 Eugen Bertholt Friedrich Brecht (1898 — 1956) foi poeta, dramaturgo e encenador alem3o.
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qualidades especificas de um trabalho. E isso importa para a danca — a ideia de dramatur-

gia como um modo de fazer.

A dramaturgia é o proprio trabalho, é a maneira como ele apa-
rece [...]. Na danca ela é tudo o que acontece, como esta o
corpo, se vocé usa um elemento, se nio usa. E o jeito que vocé
pensa tudo, como vocé organiza. [...] E o jeito de trabalhar,
como vocé propoe, como dé as solugdes, modifica as solugdes.
Por exemplo, talvez a dramaturgia no meu trabalho seja esse
lugar que é sempre indeterminado, inacabado, esse é o jeito
de pensar do trabalho. Tem outros que precisam ter um lugar
mais acabado e pontuado para acontecer.

(VERA SALA??, 2012)

Figura 1:
ImPermanéncias, 2006,
de Vera Sala.

Foto Candida Almeida.

O “como” de Vera Sala aparece nas qualidades de indeterminacgao e inacabamento.

E é importante observarmos que € a concretude da acao no tempo e espaco que permite

discutirmos sobre qualidades especificas de um trabalho, ou seja, é a formalizacao da obra

que torna reconhecivel esse “como”. Parece um tanto 6bvio falar que é preciso que o espe-

taculo ganhe forma para discutirmos dramaturgia. Sim, e isso nos diz que a dramaturgia

nao € um “ente” descolado da obra. Ela é construida e esta amalgamada nela.

Sendo invisivel, a dramaturgia s6 se deixa detectar quando o es-
petaculo é representado, ela s6 é perceptivel por meio de uma
concretizagdo material, visivel. Ela é indissociavel do espetaculo
porque participa de todas as escolhas que o estruturam, mas per-
manece invisivel; ela pertence a esfera da concepgdo do espetacu-
lo, uma espécie de fio que tece ligacoes de sentido no espetaculo,
criando um discurso. [...] Tal como uma fotografia, o discurso do
espetaculo sobrep6e um negativo — a dramaturgia — e um positivo
— a composicdo —, ambos produzidos no processo criativo e reve-
lados no decorrer da apresentacao da obra, que é una.

(PAIS, 2004, p 70)

22 Vera Sala (Sao Paulo — SP, 1952) é bailarina e corebgrafa, e desenvolve pesquisa na area desde 1987. E professora do
Curso de Comunicacgao das Artes do Corpo da Faculdade de Comunicacio e Filosofia, PUC — SP, desde 1999.
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A autora estabelece um elo de interdependéncia entre as dimensdes do visivel (es-
petaculo) e do invisivel (dramaturgia). Nao sao dimensoes que se excluem, ao contrario,
implicam-se reciprocamente. Ela ainda usa outros termos para exemplificar essa interde-
pendéncia como “concavo” e “convexo”, “avesso” e “direito”, mas esclarece que nao se trata
de um confronto entre opostos binarios, e sim de uma articulacao entre esses dominios.
Suas metaforas revelam uma relacao de codependéncia ou de amalgama, como menciona-
do acima, entre forma e pensamento da obra.

O fato da dramaturgia se relacionar a um modo de fazer especifico justifica a apro-
ximacao do seu significado ao de uma estética autoral, uma particularidade que o criador
tem ao fazer escolhas, estrutura-las e qualifica-las. Nesse caso, a dramaturgia diz sobre o
estilo de um autor, ideia contida num dos significados dicionarizados, trazidos por Fatima
Saadi?? (2010, p.101) “Dramaturgia se refere também ao conjunto de obras dramaéticas de
um autor ou de uma época”. Trazendo para a danca, ao ouvirmos, por exemplo, “a drama-
turgia de Sandro Borelli 24”, estamos falando do reconhecimento de uma encenacao e um
vocabulario de movimentos especificos. O publico que assistiu algumas vezes ao trabalho

de Borelli identifica a recorréncia de um universo denso, violento e teatral.

Figura 2:

Colénia Penal, 2013,
de Sandro Borelli.
Foto Adriano Vizoni.

Essa visdo da dramaturgia relacionada a figura do criador também apareceu nas
entrevistas; nao é o modo de fazer do artista em uma obra especifica, mas o modo como
constroi sua trajetoria, com caracteristicas e qualidades que se repetem em seus trabalhos.

Esse foi o primeiro pensamento de Borelli (2012):

23 Maria de Fatima Saadi (Rio de Janeiro — RJ, 1955) é dramaturgista da Companhia Carioca Teatro do Pequeno

Gesto. Edita a revista Folhetim, criada em 1988, e a colegdo Folhetim/Ensaios, criada em 2003.

24_Sandro Borelli (Santo André-SP, 1959) é coredgrafo, diretor e bailarino, desenvolveu sua carreira na capital paulistana.
Criou, no ano de 1997, o grupo FAR-15, hoje, Cia Carne Agonizante. E o atual presidente da Cooperativa Paulista de Danca.
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Dramaturgia é aquilo que vocé reconhece. Por exemplo, vocé en-
tra para ver um espetaculo de danca sem saber de quem é, entra
sem informacao alguma, vocé senta, vocé olha: esse trabalho é
de tal pessoa. Acho que dramaturgia esta muito ai.

E uma visdo herdada do teatro. Pais (2004, p.40-41) justifica o nascimento do ter-
mo “dramaturgia brechtiana” em razao de Brecht ter acumulado as func¢oes de dramatur-
go, dramaturgista, criador do conceito artistico e encenador. E um exemplo interessante
se pensarmos que, na danca, é comum o coredgrafo ser também aquele que concebe,
dirige e atua nas praticas dramaturgicas. Essa reunido de fun¢des d4 uma “cara” ao tra-
balho, um modo reconhecivel de ser. Nesses casos, a dramaturgia parece se relacionar a
construcao de uma linguagem. O termo linguagem foi levado as entrevistas no sentido
da construcao de um vocabulario autoral, uma assinatura. Mas é interessante a distincao

feita por Rosa Hercoles? (2013):

Nao esta separado. Eu acho que sdo instancias que a gente sepa-
ra para poder estudar, mas sio instiancias de um mesmo fen6-
meno: aquele cara dancando. [...] Naquele artista vocé vé uma
tendéncia de qualificar a agdo de certo modo. Essa recorréncia
naquele modo de qualificar, de compor a agdo, é a linguagem
dele. [...] Agora, a dramaturgia seria a instancia, dentro desse
jeito, de como ele qualifica essa acao.

E interessante essa distincio: dramaturgia como qualificacio da acdo e linguagem
como recorréncia dessa qualificacdo. Assim, os modos como as acoes se qualificam abran-
gem uma série de questoes especificas. A ideia de organizacao, por exemplo, é um modo de
qualificar, pois implica em escolhas e decisdes que evidenciam a maneira do criador resolver
sua obra. Borelli (2012) nos diz que um dos momentos que considera mais tensos no seu pro-
cesso criativo é aquele em que tem que organizar o seu material coreografico: “O que é que
eu vou fazer com isso agora? [...] Seria talvez um monte de palavras, se fosse uma carta, um
escritor... um monte de palavras jogadas que vocé tem que colocar no lugar”. O exemplo de

Fayga Ostrower=° ¢ instigante para pensarmos sobre configura¢oes no ato criativo:

Pela ordenagdo dada, contexto e contetido passam a se interpe-
netrar e a corresponder-se. A titulo exemplificativo ordenamos as
letras S-A-C-0. Alinhando essas letras de varias maneiras, obtém-
-se SACO ou ASCO ou OCAS ou SOCA ou CAOS, configuracoes
entre si diferentes e com significados totalmente dispares.
(OSTROWER, 2010, p. 97)

25_ Atua como eutonista e dramaturgista da danca, pesquisa os processos de comunicaciio no corpo ha quase 30 anos.
Doutora em Comunicagdo e Semiotica, professora do Curso de Comunicacao das Artes do Corpo e do Departamento de
Linguagens do Corpo, na PUCSP.

26 Fayga Ostrower (1920-2001) nasceu na Pol6nia e veio para o Brasil em 1934, foi artista pléstica brasileira, teérica da
Arte e professora.
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Apesar do exemplo citado se referir a linguagem da palavra, o que indica outra espe-
cificidade no processo de significacao, a escolha sobre como ordenar os materiais criativos
exerce um lugar potente na estruturacao de sentidos da obra. A capacidade de relacionar os
elementos no espaco e tempo adequados é determinante. Aquilo que individualmente tem
forca pode perdé-la ao combinar-se, assim como o que parece inexpressivo isoladamente,
pode se tornar expressivo em combinacao. Organizar tem a ver com a capacidade de estabe-
lecer coeréncia, fio ou fios condutores, elos de afetividade entre as agoes e cenas. Indo nessa
direcdo, Luis Ferron (2012) usa uma imagem interessante:

Eu gosto de brincar com essa ideia do playmobil. Porque no play-
mobil as pecas sdo aquelas, a organizagdo é que vai dando a cara.
O efeito playmobil é uma organizacao dramatirgica. Tem gente
que pega um playmobil e cria uma coisa fantastica, tem outros que
fazem um robozinho quadrado. As escolhas do material junto com

a sua organizacao, isso eu colocaria como a poténcia dramatargi-
ca, em todas as suas escalas de poténcia.

Organizar o material criativo tem a ver com a capacidade de artesania, de imprimir a
dosagem exata, as vezes € preciso “correr atras”, exaustivamente, para lidar com pequenos
detalhes e sutilezas. Encontrar o “tempero certo” nao ¢ tarefa facil, Considero de uma ri-
queza impar as imagens metaforicas trazidas pelos artistas, ¢ um modo de conceituar ope-
rando numa outra légica. Assim como Ferron traz o “playmobil”, Marcelo Evelin¥ (2012)

traz o jardineiro e o radio:

) Eu tenho muito a imagem do jardineiro com o regador, para o

Qﬂ/zj dramaturgo, de regar a hortinha que esta sendo plantada. E é
fjj@ § sempre uma nocao de qual é a quantidade de agua, porque vocé
pode destruir uma horta colocando agua demais ou agua de me-
nos, ou 4gua num horario que nao é o horario da agua.

f [...] As vezes, eu acho que o dramaturgo também é o cara que vai
para o radio e fica rodando aquela coisa de um lado para o outro,

até achar o pontinho para a radio entrar certinha. Porque se a ra-
i) ,/j ) dio estiver um palitinho para a esquerda vocé pega a musica, mas
[ R . ;

4 I vocé pega com um pouco de chiado, um pouco de ruido.

CENA 5 / Construcao em rede e no contexto da complexidade
E a complexidade que permeia as ideias aqui discutidas e, nesta cena, encontro res-
sonancia no pensamento de Edgar Morin. Questoes aparentemente contraditorias, consi-

deradas em sua complexidade, sao entendidas sob outra perspectiva.

27_Marcelo Evelin ndo faz distincfio entre dramaturgo e dramaturgista, assunto que sera tratado adiante.

21



Tomemos uma tapecaria contemporanea. Ela comporta fios
de linho, de seda e de 1a de varias cores. Para conhecer essa
tapecaria, seria interessante conhecer as leis e os principios re-
lativos a cada um desses tipos de fio. Entretanto, a soma dos
conhecimentos sobre cada um desses tipos de fio componentes
da tapecaria é insuficiente para se conhecer esta nova realidade
que é a do tecido, isto é, as qualidades e propriedades proprias
dessa textura, como, além disso, é incapaz de nos ajudar a co-
nhecer sua forma e configuragao.

(MORIN, 2011, p. 85)

Morin se utiliza desse exemplo para afirmar que o todo é “mais” e “menos” do que
a soma das partes que o constituem. “Mais”, porque o entrelacar dessas linhas cria algo
para além das proprias linhas — a tapecaria. “Menos”, porque deixa de ressaltar tudo o que
constitui cada uma dessas linhas. Usarei o exemplo da tapecaria como metafora para pen-
sarmos o espetaculo nas artes cénicas.

Diversos elementos se conectam para que o espetaculo se torne um todo visivel, e
esse todo visivel se configura totalmente inédito, ele nao é simplesmente a soma das partes
e, a0 mesmo tempo, é incapaz de revelar a poténcia individual dos elementos que o cons-
tituem. Nesse sentido, a conexao entre bailarinos, coreografia, assunto, trilha sonora, luz,
figurino, objetos e elementos cénicos faz existir um espetaculo de danca. Mas se pensarmos
na luz isoladamente, o efeito que produz no corpo do bailarino evidencia parte dos seus
gestos, e ofusca outras. De modo que, sem aquele determinado efeito, teriamos outra visao,
que foi comprometida. A luz nao é ressaltada em sua inteireza, porque esta em relacao, e
isso a modifica. Assim como os gestos sao modificados pela acao que dela decorre.

Tal qual o tapete de Morin, o espetaculo, uma vez tornado visivel, nao é resultado da
juncdo de varios elementos. E algo novo, auténomo e, simultaneamente, dependente das
conexoes que lhe dao origem. A complexidade, conforme Morin (2011), ndo significa com-
pletude, tampouco negacao da simplicidade; nao aparta sujeito de objeto, um s6 existe em
relacdo ao outro; nao compartimenta a realidade, as fronteiras entre conceitos sao sempre
fluidas; considera as verdades mortais, mas vivas; integra a incerteza, o indeterminado, o
acaso e o paradoxo na construcao do conhecimento.

O paradoxo é, especialmente, muito bem-vindo aqui: “sempre senti que verdades
profundas, antagdnicas umas as outras, eram para mim complementares, sem deixarem
de ser antagonicas” (MORIN, 2011, p.7). Vejamos como isso se aplica. A criacao artistica
emerge e é fomentada pelo caos, precisa dele para se organizar ou se crer organizada. Mas,
enquanto o caos se relaciona a desintegracao, a formalizacao do espetaculo se relaciona a
organizacao. Sao ideias que se contrapéem, mas se complementam. Pouco a pouco, eviden-

ciaremos o “paradoxo” nos conceitos aqui desenvolvidos.
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A complexidade também traz consigo a ideia de rede. E entendo a dramaturgia em
rede, imbricada ao processo criativo da obra. O seu contexto é o da “influéncia matua”, na
qual se afeta e é afetado continuamente, conforme diz Cecilia Salles?®, também consideran-

do o pensamento complexo de Morin.

Ao adotarmos o paradigma da rede estamos pensando o ambiente
das interacoes, dos lacos, da interconectividade, dos nexos e das
relacoes, que se opdoem claramente aquele apoiado em segmenta-
¢oes e disjungbes. Estamos assim em plena tentativa de lidar com
a complexidade e as consequéncias de enfrentar esse desafio.
(SALLES, 2006, p. 24)

A ideia de rede também aparece no pensamento defendido por Eugénio Barba®.
Para o autor, dramaturgia nao se trata de um fio de composi¢ao narrativa horizontalizado,
relacionando o tema de uma peca teatral ao desenvolvimento da trama e seu desfecho, ao
contrario. Inicialmente, Barba reconhece os varios elementos existentes num espetaculo,
mas num segundo momento, e € isso que nos interessa, estabelece uma complexa rede de
relacoes entre todos esses elementos, reconhecendo, em seu papel de diretor teatral, a fun-

cao de instigar essa complexidade.

Dramaturgia nesse sentido era a criacdo de uma complexa rede
de fios no lugar de simples relagoes. Era também um modo de
pensar. Era uma propensao a desencadear com total liberdade um
processo de associagbes e a misturar, de forma consciente ou aci-
dental, fatos e componentes preestabelecidos para desconfigura-
los, torné-los estranhos para mim e dificeis de identificar.>°
(BARBA, 2010, p.41)

Ja no que diz respeito a processualidade da dramaturgia, temos as ideias de Ma-
rianne Van Kerkhove3'. A dramaturga diferenciou a “dramaturgia de conceito”, aquela em
que se parte de um conceito e se tem um percurso a priori a percorrer, da dramaturgia com
carater de “processo”, na qual “somente ao final desse processo aparece lentamente um
conceito, uma estrutura, uma forma mais ou menos definida; essa estrutura final nao é co-

nhecida desde o inicio” (KERKHOVE, 1997, s.p). Feita essa diferenciacao, a autora nos diz

28 Pprofessora do Programa de Pés - Graduacio em Comunicacio e Semidtica da PUC - SP, é autora dos livros Gesto ina-
cabado (1998), Critica genética (2008), Redes da criagdo (2006) e Arquivos de criacdo (2010). Dirige a editora e o espago
cultural Intermeios: casa de artes e livros em Sao Paulo - Brasil.

29_Eugenio Barba (1936) é autor, pesquisador e diretor. Fundou, em 1964, o grupo dinamarqués Odin Teatret. E criador do
conceito da Antropologia Teatral e autor de uma série de obras.

3°_Em sua obra Queimar a casa — Origens de um diretor, Barba optou por escrever no passado, mesmo quando se referia
ao espetaculo que estava produzindo naquele momento. Segundo o autor, sentia uma necessidade de um “deslocamento
temporal” (BARBA, 2010, p.13).

3!_Marianne Van Kerkhove (1946 - 2013) foi uma dramaturga holandesa. Trabalhou no Kaaitheater e colaborou em espe-
taculos de danca, dentre os quais se destacam aqueles em parceria com Anne Teresa de Keersmaeker, coredgrafa e bailarina
que fundou, em Bruxelas - Bélgica, a Companhia de Dancas Rosas.
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que € esta tltima (a mesma que defendemos aqui) que tenta aplicar tanto no teatro quanto
na danca.

Assim, sendo processual e construida em rede, podemos pensar numa dramatur-
gia expandida para além do tempo e espaco real em que a obra se da. Alguns artistas en-
trevistados consideram que o desejo pela criacao ja contém dramaturgia: “eu acho que a
dramaturgia se inicia no momento em que escolho o tema que quero falar, o assunto. Ela
ja comeca a se dar ai” (FERRON, 2012). E o que também nos diz Rui Moreira® (2012): “a
dramaturgia se inicia no encontro e na decisao. Sao tomadas de decisdo. A primeira: vamos
fazer. Est4 instaurado”.

Isso nao significa um ponto de onde tudo emerge, ja que estamos falando em rede.
Acredito num caminho estendido da dramaturgia, inclusive, para depois do seu aconteci-
mento diante do espectador. O produto artistico, portanto, é analisado considerando o per-
curso da criagdo: “a obra nao é fruto de uma grande ideia localizada em momentos iniciais do
processo, mas esta espalhada pelo percurso” (SALLES, 2006, p.36). Olhar para o percurso,
fundamentando a teoria na relacdo entre artista, processo e obra faz parte do que Salles vem
chamando de critica de processos de criacao. Dinamicidade, incerteza, mutabilidade, inaca-
bamento e falibilidade sdo algumas das caracteristicas trazidas pela autora como constituin-
tes da criacdo artistica, posto que é processual. E é assim que vejo dramaturgia, ndo como
“fruto de uma grande ideia”, mas como percurso.

Entender a dramaturgia como construcao dinamica para além do tempo real em que a
cena acontece, significa relaciona-la a intencao do artista e também a expectativa do publico.
O lugar escolhido para a apresentacao, incluindo o seu entorno, as imagens de divulgacao
utilizadas, as noticias trazidas pela midia, tudo isso ja nos diz algo sobre o artista e sua obra.

No bate papo pos-espetaculo, realizado num projeto da Cia Fragmento de Danca,
houve um relato curioso de um espectador. O trabalho chamava-se Sem titulo, nome que
nao nos da muitas pistas. O espectador mora no Rio de Janeiro e viajou a Sao Paulo para
assistir sua amiga, bailarina, que estaria em cena. A cidade nao lhe era familiar, tampouco
o local de apresentacao, um espaco chamado “Kasulo” (sede da Cia Fragmento), intimista e
sem nenhum glamour. Ele disse que procurou as informacoes na internet, chegou ao bair-
ro da Barra Funda e, em seguida, subindo uma longa e estreita escadaria para entrar no
espaco cénico, ja tinha produzido um vasto imaginéario sobre o trabalho. Os “personagens”

desse imaginario eram o entorno, a escadaria, o flyer de divulgacao etc.

32_Rui Moreira (nascido em Sio Paulo, em 1963, e radicado em Belo Horizonte, em 1984) é bailarino e corebgrafo. Sua
carreira est4 fortemente marcada pela participacio no Grupo Corpo (Belo Horizonte). E idealizador da Rui Moreira Cia de
Dancas, na qual desenvolve projetos coletivos e individuais.
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O relato parece 6bvio, criamos expectativas sobre as coisas a todo momento. Mas o
que quero ressaltar, especificamente nesse caso, é que a dramaturgia, como construcao de
sentidos, comecou a ser elaborada por tudo o que “nao era a obra em si”. O que sugere que,
de fato, “tudo é a obra”.

Hildegard De Vuyst, dramaturgista que atua com o coredgrafo Alain Platel, funda-
dor da Companhia belga Les ballets C de la B, afirmou que a propria escolha dos bailarinos,
no caso de Platel, ja se trata de dramaturgia. Isso porque o coredgrafo trabalha com as dife-
rencas de cultura, de religiao etc., entao, essa decisao de quem estara no elenco ja envolve
questoes dramaturgicas que precedem o inicio da producao da obra3:.

Seguindo essa ideia, assim como antes do espetaculo acontecer se constroi senti-
do, o mesmo ocorre depois. Algumas vezes, a obra é ressignificada nao s6 na conversa
poOs-espetaculo entre artistas e plateia, mas também naquela que se d4 entre amigos que
a assistem e comecam a debaté-la. As expectativas que se tém sobre um trabalho e a for-
ma como ele ecoa depois de ser visto também dizem sobre sua dramaturgia. Sao relacoes
que se criam para além do tempo e espaco em que a obra se da e que consideram o espec-
tador como construtor de sentidos.

Pensar que a dramaturgia transborda a cena é dar-lhe, em alguma medida, um ca-
rater de perspectiva sobre o mundo, tal qual indicam as palavras trazidas da entrevista de

Nirvana Marinho34 (2012):

Dramaturgia entendida nio s6 dentro da cena, mas como um
modo de existéncia no mundo, como um modo de se falar, ndo
s6 de se organizar a linguagem, mas de se posicionar no mundo
[...]. Que ela também se veja para fora da cena, essa é a minha

maior reivindicacao.
CENA 6 / Acao-sentido
Uma das diferencas mais significativas entre a acepc¢ao originaria e atual da palavra
dramaturgia estd na questao exposta da processualidade. Pavis (2005, p. 113) nos diz que
a dramaturgia “tinha por metas descobrir regras, ou até mesmo receitas, para compor uma
peca e compilar para outros dramaturgos as normas de composicao”. O autor cita a Poética
de Aristoteles3s como exemplo desse entendimento classico, posto que nela encontram-se
modelos a serem seguidos como premissas verdadeiras da criacao poética, inclusive, com

parametros hierarquicos que definem uns como superiores a outros.

33_Fssa discussio estd na publicacio Dance Dramaturgy: speculations and reflections, disponivel em <http://sarma.be/
docs/2869>. Acesso em: 13/2/2016.

34_Nirvana Marinho (1976, Goiania - GO) atua na capital paulistana. E artista da danca, pesquisadora, gestora cultural,
coordenadora do projeto Acervo Mariposa, desde 2006.

35_Aristoteles (Estagira, 384 a.C) foi um filésofo grego, autor de Poética.
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Como interessa a ideia de que os conceitos migram e sao mutéveis, antes de enfo-
car o assunto, quero abordar o entendimento costumeiro da palavra “drama”: “no Brasil,
de modo genérico, “para um publico nao especializado, drama significa o género oposto a
comédia. E, dentro de uma tradicdo americana adotada por nosso teatro, o drama é ime-
diatamente associado ao drama psicologico” (PAVIS, N. de T, 2005, p.109). Também se
relaciona drama a exagero e, possivelmente, todas essas significacoes da palavra sejam
frutos da sua origem, marcada pela existéncia de tensao, conflito, catarse, ideias exaltadas
na Poética de Aristoteles.

Agora, passando para o conceito especifico desta pesquisa, Pavis (2005) nos fala
que Dramaturgia significa compor um “drama”, palavra que deriva do grego e significa
“acao”. Na Poética, encontramos essa correspondéncia clara: “se atribui o nome drama as
pecas porque representam as pessoas em acio” (ARISTOTELES, 2014, p.43). O que res-
salto é que, dependendo da época e do contexto, sao variados os entendimentos de como a
acao se materializa.

Hoje, a pluralidade das praticas revela um sentido para dramaturgia totalmente
contrario ao proposito aristotélico de pressupostos normativos que regram um modo de
fazer especifico e atribuem-lhe juizos de valor. O entendimento de dramaturgia é o da es-
truturacao de sentidos de uma obra, o que se da na processualidade, em rede e conside-
rando as singularidades de cada projeto artistico. Entao, falar sobre dramaturgia implica
pensarmos na relacao entre acao e sentido, sendo “acao” entendida como o ato de fazer,
mover, dar forma a danga, contemplando subjetividades e confrontando o espaco entre
quem realiza e quem “l€” a obra.

Salles (2007, p.63) nos fala que “é a tensao entre o que se quer dizer e aquilo que se
esta dizendo” que caracteriza o ato criador. Jean-Marc Adolphe3® se aproxima dessa ideia
tendo outro objeto de estudo: “dramaturgia ndo é a resolucao de um elemento dentro do
outro (o sentido dentro da acdo ou o inverso), mas a dialética que se estabelece entre acao e
sentido” (ADOLPHE, 1997, s.p.). E, nessa direcao, em sua entrevista, Rosa Hercoles (2013):
“dramaturgia tem a ver com essa equacao: forma-sentido. Uma mesma acao, dependendo de
como for qualificada, ela carrega sentidos outros, comunica outras coisas”. Essas trés citacoes
confluem numa mesma ideia — a fricgao entre o discurso do formato e o formato do discurso.

Trazendo o assunto para a danca e o estudo de uma dramaturgia propria desta lingua-

gem, nao podemos deixar de debater a questao (antiga e ampla) que envolve a relacao entre

36_J0rna1ista, redator-chefe da revista francesa Mouvement, especializou-se em critica de danca e teatro e foi conselheiro
artistico do Teatro da Bastilha de Paris de 1994 a 2002.
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técnica e expressividade. Para isso, € necessario chamar Noverre?” a discussao, e nao sao pou-
cos os pesquisadores que o fazem, isso porque como se move, o que faz mover, o que e a quem
comunica o corpo que danca, interesses tao presentes na contemporaneidade, ja os eram em
outros tempos. Helena Katz3® (2010) diz que, para falarmos de uma dramaturgia especifica
de danca, é necessario, primeiro, reconhecermos a independéncia da danga como arte auto-
noma e, nesse momento, também traz Noverre e sua discussao sobre expressividade.

Quando se compreende que essa autonomia foi condicionada
a reunido, até entdo inexistente, entre expressdo (pantomima)
e técnica (passos de danca), fica claro que é a necessidade de
comunicar que guia o menu da autonomia. [...] Desde o inicio,
portanto, poe-se como questido o que cabe ao corpo fazer para

configurar uma obra de danca: ser capaz de expressar emocao.
(KATZ, 2010, p.164)
Noverre, no século XVIII, trazia a questao de que a danca precisaria estar para além
de uma sucessao de passos, e essa discussao permaneceu latente nos séculos seguintes e até
os dias hoje. Antes de mais nada, ressalto que nao estou falando de binémios opostos quando
menciono técnica-expressao, forma-sentido, acao-sentido ou formato-discurso, e sim de uma
relacao de tensao, na qual um fricciona o outro, opondo-se, mas se constituindo do outro. E a
complexidade de Morin que est4 entre estas paginas e, pouco a pouco, isso vai ficando claro.
A nocao de “forma” que cabe neste estudo é a desenvolvida por Fayga Ostrower (2010, p. 79):
Ao se observar duas manchas vermelhas lado a lado, vé-se uma
forma. Ela abrange as manchas e os relacionamentos existentes
entre as manchas. Portanto, a forma nao seria uma mancha iso-
lada, seria a mancha relacionada a alguma coisa. [...] E a forma

das coisas que corresponde — ndo poderia deixar de correspon-
der — ao contetdo significativo das coisas.

A autora entende forma numa estrutura de relacoes. Seguindo esse fluxo, a ideia de
dualidade tao arraigada na nossa cultura ocidental pode ser desenvolvida como sendo a de
instancias diferentes que estabelecem entre si uma dialogica. E a dialogica esté entre os prin-
cipios de Morin sobre o pensamento complexo: “o principio dialégico nos permite manter a
dualidade no seio da unidade. Ele associa dois termos ao mesmo tempo complementares e
antagonicos” (MORIN, 2011, p. 74). Junto ao dialogico, o autor também nos traz o principio

“hologramatico”:

37_Jean-George Noverre (1727 - 1810) foi bailarino, teérico e professor de balé francés. Conhecido como o inventor do balé
de acdo, escreveu um conjunto de cartas, conhecido como “Cartas sobre a danca”.

38_Helena Katz é pesquisadora, professora na PUC - SP, critica de danca no jornal O Estado de S. Paulo e coordenadora do
Centro de estudos em Danca (CED).
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Nao apenas a parte esta no todo, mas o todo esta na parte. O
principio hologramatico esta presente no mundo bioldgico e no
mundo sociolégico. No mundo bioldgico, cada célula de nosso
organismo contém a totalidade da informacao genética desse or-
ganismo. A ideia, pois, do holograma vai além do reducionismo,
que sé vé as partes, e do holismo que s6 vé o todo.

(MORIN, 2011, p. 74)

Esses principios nos dao a possibilidade de discutir o paradoxo, a convivéncia das
contradi¢oes, o jogo de tensao que esta na relacdo “acdo-sentido” da dramaturgia e, partindo
do pressuposto de que nao é uma relacao dual, estamos um passo adiante. A “acdo” como ato
de fazer, mover, dar forma a danca e o “sentido”, na relacao dramatirgica, como o que motiva
o movimento para além da forma, podem ser entendidos como “opostos-complementares”.

E do tensionamento entre “acdo” e “sentido” que surgem questdes como: de onde
parte o movimento? Ele fala por si so, € o seu proprio contetido? Partimos do movimento en-
quanto poténcia sensivel para chegar ao estado que o corpo ou a cena pedem ou € este estado
que nos leva ao movimento? Sao perguntas que, de algum modo, passaram por Noverre, pela
danc¢a moderna e continuam presentes na danca contemporanea, fazendo parte do campo de
estudo da dramaturgia na danca.

Voltando ao principio hologramatico de Morin, ele defende a ideia de que a parte con-
tém o todo e vice-versa e, trazendo para nossa discussao, poderia dizer que o corpo estia no
espetaculo que, por sua vez, esta no corpo. O corpo, portanto, contém uma das muitas dra-
maturgias que compoe o espetaculo, mas por ele (corpo) passam todas as outras. Seria, num
pensamento macro, o0 mesmo que “o mundo estd no interior de nossa mente, que esta no
interior do mundo” (MORIN, 2011, p.43). Com isso, a dramaturgia do corpo diz sobre o espe-
taculo do mesmo modo que o espetaculo diz sobre a dramaturgia corpo. E interessante como
isso aparece na fala de Alejandro Ahmed (2012): “quando penso em resolver um assunto,
para mim, eu penso em resolver o corpo. Quando penso no corpo, eu penso que ali existe um
assunto. Entao, o transito é sempre de mao dupla e com hierarquia de valores equivalentes”.

A “aclo - sentido”, portanto, est4 em tudo. E o desejo de que o que a gente quer dizer
se materialize, e seja percebido como tal. O descompasso entre o querer dizer e sua materia-
lizacao traz a sensacao de fracasso. Na danca, muitas vezes, isso € pensado como um ajuste
entre técnica e emocao, ¢ uma discussao intensa e, nao a toa, aparece em muitas entrevistas.
Juliana Moraes (2013) fala de “uma necessidade do gesto estar sempre mobilizado por uma
atitude interna”. E nao é diferente para Marcelo Gabriel (2013): “nao me interessam movi-
mentos aleatorios, baseados em belos efeitos, na estética pela estética, uma danca elegante

que é uma forma facil de seduzir o pablico”.
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Figura 3:

Cela de Ossos, 1999,
de Marcelo Gabriel.
Foto Nino Andrés.

Estamos de algum modo confirmando, do ponto de vista dos criadores, que a acao nao
pode ser separada do sentido. Isso esteve presente na fala de Ricardo Iazzetta3?, quando lhe

perguntei o que reconhece como recorrente em seus processos artisticos:

Até hoje tem sido um lugar de depoimento. Nao s6 depoimen-
to de sentido da razdo, mas também de sentido da emocdo e
sentido fisico, do musculo, da articulagdo, é tudo meio jun-
to [...]. Tornar-me consciente de algo, isso se d4 na minha
histéria particular através de um corpo que depde emocional-
mente, racionalmente e fisicamente.

(IAZZETTA, 2012)

Figura 4:

Noiva despedacada, 2010,
de Ricardo Iazzetta.

Foto Hideki Matsuka.

Mesmo quando a “acao” no corpo é entendida como movimento e o “sentido” como
aquilo que o “preenche”, diz sobre ele, o motiva, nao é simplesmente isso. O movimento nao

existe desprendido do seu sentido, do seu potencial comunicador, portanto, a agdo contém

39_Ricardo Iazzetta (Sdo Paulo - SP,1969) é diretor e bailarino da Key Zetta e Cia. criada com Key Sawao, de quem é parceiro
desde 1996.
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sentido e o sentido, por sua vez, s6 se torna palpavel na agao.

Uma simples caminhada em cena (acao) revela um pensamento sobre a cena (sen-
tido). Se ando de forma mais cotidiana, comunico determinada coisa. Se opto por andar
apoiando, nessa ordem, dedos, metatarso e calcanhar, comunico outra coisa. O andar coti-
diano pode nos aproximar do homem comum; o outro andar de uma imagem etérea. Ou seja,
o modo como executo e qualifico a acao contém o sentido, e este sb sera revelado se a acao for
clara, demonstrando coeréncia entre intencao e forma. Por melhor que seja a ideia, por mais
intenso que seja o desejo de comunicar, se essa manifestacao nao se der na acao do corpo, ela
restara vazia.

A dramaturgia nao est4 na acao, nem no sentido, e sim na relacao de tensao entre os
dois. Uma relacao que se sustenta no principio dialégico, agregando a ideia de paradoxo, no
qual realidades aparentemente opostas sao complementares. Acao e sentido friccionam-se
contendo um a realidade do outro e, sendo assim, nao existe um sentido a parte da acao, que
“vem de fora” para lhe dar significado: “porque a danca cria um plano de imanéncia, o sen-
tido desposa imediatamente o movimento. A danca nao exprime, portanto, o sentido, ela é o
sentido (porque é o movimento do sentido)” (GIL4°, 2002, p. 79).

A palavra sentido tem muitos “sentidos”. Quando se pensa que a danca constrdi ou
exprime sentido, parece que se separa a danca em si do seu significado, quase como se ela fos-
se o suporte para uma “mensagem”, ou como se ela significasse algo para além dela propria.
Os questionamentos de Paulo Paixao* cabem aqui e, assim como ele, penso que devemos
problematizar o debate, mas que nao ha uma resposta capaz de encerra-lo: “a pergunta é a
seguinte: que tipo de sentido constréi um corpo que danca? Sentido em termos da sua orien-
tacfio no espaco? Sentido em termos de significacio? Sentido nas duas acepcdes?” (PAIXAO,
2010, p. 206).

Talvez nos ajude a ideia de que a danca nao tem carater ilustrativo ou metaférico,
assim como diz André Lepecki#* (2011, p. 6): “coreografia nao deve ser entendida como ima-
gem, alegoria ou metafora da politica e do social”. A danca nao como ilustracao de algo, mas
como pensamento em si, dialoga com a ideia de um plano de imanéncia, no qual o sentido é
ela propria, contrario a transcendéncia no qual o sentido lhe é exterior. Percebo a complexi-
dade da questao, mas me parece que esse entendimento de “ser em si” dialoga com a defesa

de “acao-sentido” como opostos-complementares que contém e estao contidos um no outro.

49_José Gil (1939) é filésofo e pensador portugués, nascido em Mocambique.

41_Pesquisador, docente na Universidade Federal do Para.

42_André Lepecki (Brasil, 1965) é ensaista, dramaturgo e critico. Desde 2000, atua como Professor Assistente no Departa-
mento de Estudos Performaticos da New York University.
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CENA 7 / Campos de atuacao, nomenclaturas, modos de se organizar

A atividade artistica constitui nao uma esséncia imutavel, mas
um jogo cujas formas, modalidades e fungdes evoluem con-
forme as épocas e contextos sociais.

(BOURRIAUD, 2009, p.15)

Atribuir hoje uma func¢ao aos envolvidos numa criagao artistica nao é tarefa facil. Mui-
tos artistas confessam o seu desinteresse por nomenclaturas e fronteiras que delimitem um
espaco de atuacao. De todo modo, editais, festivais, programadores e curadores exigem uma
ficha técnica do trabalho artistico, e ela pressupoe a determinacao de fungoes.

Atualmente, nao ha clareza sobre o nome que se deve dar e, em muitos casos, quais
as atribuicoes de pessoas convidadas a colaborar num processo artistico. Em projetos e pro-
gramas sao usados termos como colaborador, provocador, olhar externo, assistente, entre
outros. Também vemos a figura do dramaturgista, ou apenas, a palavra dramaturgia. Quem
opta por essas duas ultimas formas parece ter uma ideia mais definida da funcao assumida
ou do contexto de atuacao.

Alguns artistas nao diferenciam dramaturgo e dramaturgista. Ana Pais (2010, p. 78)
afirma que, em Portugal, essas figuras sao distinguidas porque dramaturgo identifica-se com
a “imagem secular do escritor”. Marcelo Evelin usa o termo dramaturgo e Rosa Hercoles,
dramaturgista, mas estao se referindo a mesma funcao. O dicionario de Pavis também traz
essa discussao do “emprego técnico moderno” do termo dramaturgo: “o alemao distingue, di-
versamente do francés, o Dramatiker, aquele que escreve pecas, do Dramaturg, que é quem
prepara sua interpretacao e sua realizacao cénicas” (PAVIS, 2005, p. 117). Pronto, estamos
mais uma vez lidando com as muitas acepc¢oes do conceito.

Opto por usar dramaturgista para aquele que se ocupa em pensar a dramaturgia
como estruturacao de sentidos da obra (é um termo disseminado no Brasil, apesar de nao
aparecer nos nossos dicionarios formais), deixando para o dramaturgo a funcao especifica
de autor de textos. Segundo Fatima Saadi (2010, p.102), a funcao de dramaturgista (tradu-
cao dada ao termo “dramaturg”) nasceu na Alemanha para designar o papel exercido por
Gottold Ephraim Lessing#3, no Teatro Nacional de Hamburgo, entre 1767 e 1769. A autora
afirma que, inicialmente, usamos no Brasil “dramaturg” e, a partir da década de 1990, a
imprensa comecou a usar dramaturgista e essa palavra passou a constar nas fichas técnicas

dos espetaculos de teatro.

43_Gotthold Ephraim Lessing (1729 - 1781) foi dramaturgo, poeta, filésofo e critico de arte alem3o.
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Tudo indica que o surgimento dessa figura tem relacdo com um “desvio” de funcao.
“Desvio” porque, a principio, Lessing deveria escrever pecas inéditas para montagem, conta
Saadi, mas tendo se recusado, foi convidado a ser conselheiro literario e artistico, o que im-
plicava, entre outras coisas, escolha de repertorio, adaptacao e traducao de textos. A autora
acredita que, no exercicio do cargo, partiu dele a iniciativa de escrever um diario de bordo, no
qual constava o dia a dia do Teatro Nacional. Eram comentéarios entregues ao publico, a fim

de despertar uma apreciacao critica dos espetaculos.
Os integrantes do Teatro Nacional esperavam que os escritos
de Lessing funcionassem, em alguma medida, como propagan-
da da iniciativa. Ele, no entanto, queria oferecer uma aprecia-
¢ao critica dos espetaculos e propunha ao ptblico leitor uma
reflexdo estética sem essas amarras. Em reacdo a uma série de
reclamacdes, ndo sb das atrizes, mas do grupo como um todo,
Lessing impde, a partir do XXV° comentario, uma inflexdo a
seu trabalho: desiste de analisar as montagens e passa a se de-
dicar a discussao das questoes filologicas, estilisticas e poéticas

presentes nos textos apresentados pela trupe.**
(SAADI, 2013)

Esse conjunto de comentéarios se tornou uma obra conhecida como “Dramaturgia de
Hamburgo”. Apesar de Lessing e seus escritos serem reconhecidos como um marco na pro-
blematizacao sobre dramaturgia, segundo Ana Pais (2004, p.33), “estes textos nada propoem
no sentido do trabalho do dramaturgista, como o conhecemos hoje; eles marcam sobretudo
a nova abertura do teatro a reflexao sobre a funcao social e estética relativamente ao seu pt-
blico”. A autora, no entanto, nao nega a importancia de Lessing, principalmente, para o que
conhecemos hoje como “olhar externo” ao espetaculo.

Pais (2010, p.82) aprofunda o assunto elencando vérias fun¢des como proprias do
dramaturgista: tomar notas para debater com o diretor ou coreografo; confrontar pontos de
vista; colocar as perguntas porque, quando, onde; contribuir para a estruturacao de sentidos;
trazer materiais; propor visitas a lugares.*> Mas quem atua na area sabe que essas fungoes
também sao exercidas pelo coredgrafo, elenco, assistente, convidados externos e demais en-
volvidos no processo. Hoje, as praticas artisticas estao cada vez mais colaborativas e todos, a
sua maneira, contribuem para a dramaturgia da obra.

H4, no entanto, outras funcoes que a autora traz, que destaco como mais especificas

da figura do dramaturgista: manter-se como observador/participante que recorda as mo-

44_ Artigo produzido para o 20 Encontro Questiio de Critica, realizado em marco de 2013 no Espaco Sesc. Disponivel em:
<http://www.questaodecritica.com.br/2013/12/dramaturgias/>. Acesso em: 12/1/2014.
45_Essas funcdes serdo retomadas, num caso pratico, na Cena 3 do Prologo 5.
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tivagoes do espetaculo; servir ao processo como uma consciéncia critica; considerar a sua
funcao de olhar “externo” ou de “primeiro espectador”. Enquanto as primeiras fun¢oes sao
mais cotidianas e internas, as destacadas sao de uma perspectiva mais extrinseca ao pro-
cesso, mas nem por isso de pouco envolvimento. Nao se trata simplesmente de um olhar
externo, embora também o seja, mas talvez de um olhar menos apegado a determinados
materiais do processo ou menos afetado pelo sentimento de passionalidade que permeia a
criacdo, com isso, mais imparcial e apto a lidar com o discernimento entre o que se preten-
de dizer e o que de fato se esta dizendo.

Dois encontros realizados no ano de 1999, o primeiro em Amsterda e o segundo em
Barcelona, discutiram as funcoes atribuidas a figura do dramaturgista e resultaram na pu-
blicacao do texto Dance Dramaturgy: speculations and refletions*, agregando uma série
de pontos de vista de profissionais de varios paises da Europa. Isabelle Ginot, professora do
Departamento de danca da Universidade Paris VIII, afirmou, na ocasiao, que essa relacao
cada vez maior entre danca e dramaturgia que acontece na Alemanha e na Bélgica, e talvez
em outros lugares, nao acontece na Franga. Ginot acredita que isso ocorra porque os dan-
carinos na Franca defendem a ideia de que a danca em si ja é o sentido, assim, o coreografo
é responsavel por tudo, ele nao divide a estruturacao de sentido da obra com a figura do
dramaturgista.

As falas desse encontro expuseram modos bem especificos sobre a atuacao do drama-
turgista, sempre considerando quem é o coredgrafo com que se esta trabalhando e como se
da o processo criativo. Myriam Van Imschoot, critica de danca, dramaturgista, performer e
curadora belga, falou sobre a solidao de um processo criativo e a procura por outras inter-
locucdes como uma “necessidade social”. O coredgrafo pode ter esse desejo de didlogo com
qualquer envolvido no processo, mas em se tratando da procura por uma capacidade inte-
lectual especifica, Van Imschoot acredita que isso sugere que existem habilidades “fora do
corpo” do coreografo que o fazem recorrer ao dramaturgista.

Trago essas questoes, discutidas internacionalmente, para esclarecer o quanto essa
funcao esta relacionada também ao tipo de pratica artistica e ao lugar em que ela acontece.
No Brasil, h4 muito mais trabalhos de danga que nao mencionam o dramaturgista do que o
contrario e, dentre os entrevistados, sio poucos os que recorrem a essa figura. E um desejo

por uma especificidade de troca que aparece pontualmente e com muitas variaveis:

46_Djisponivel em: <http://sarma.be/docs/2869>. Acesso: em 12/2/2016.

33



Esse desejo tem se manifestado a partir da segunda metade do
século XX, em diferentes paises, de diferentes maneiras. As
variantes me fazem supor que a necessidade do dramaturgista
surge, em geral, quando se buscam respostas diante de novos
fatos ou novas conjunturas.

(SAADI, 2013, p.32)

Para se ter uma ideia da abrangéncia dessa funcao, dos 27 trabalhos artisticos apre-
sentados no ano de 2015, na IX Mostra de Fomento a Danc¢a*’, nenhum deles menciona a
funcdo de dramaturgista e apenas trés mencionam dramaturgia (Cia Mariana Muniz de
Teatro, J. Gar.Cia de Danca e Nucleo Juanita). E ainda ressalto que, muitas vezes, drama-
turgia se refere ao uso de texto na criacdo em danca ou a pesquisa que se baseou em obras
literarias, o que nao contempla o termo no sentido ampliado que se discute aqui.

No entanto, e isso é o que reconheco como familiar nas praticas pesquisadas, varios
outros nomes sao usados para se referir a pessoas que exercem funcoes similares as do drama-
turgista. De fato, no Brasil, isso ainda nao se profissionalizou como uma area especifica de atu-
acao que faz parte do mercado da dancga. Mas ela tem acontecido de muitos modos, como um
espaco de interlocucao, troca ou provocacao. Sobre o assunto, diz Alejandro Ahmed (2012):

Isso pode ser uma interlocu¢ao, tem tantos nomes... por exem-
plo, a Mariana*®, que esta na Companhia, faz um pouco esse
papel. No6s colocamos o nome de assisténcia de criagdo, a no-

¢ao dela é coerente com aquilo que eu desejo como objeto, mas
também discutimos bastante, ela me provoca.

Como se disse, por vezes, nao interessam as nomeacoes: “ter um olhar externo, um
colaborador, as vezes eu gosto de chamar até mais de uma pessoa. Eu acho que é uma
colaboracao, esses nomes nao me interessam” (VERA SALA, 2012). O que fica evidente é
a vontade crescente de compartilhar e confrontar pensamentos nos processos criativos, e
disso resulta uma estruturacao colaborativa no sentido da obra.

A diretora Dani Lima*°, na criacdao do seu trabalho 100 Gestos (2012), convidou o
diretor e dramaturgo Alex Cassal para assinar a dramaturgia. Na ficha técnica nao consta
dramaturgista, e sim dramaturgia. Perguntei o que esperava de sua participagao nesse pro-

jeto: “esse processo eu precisei muito, mas em outros processos eu nao tinha essa funcao.

47_As Mostras costumam agregar trés edicdes de grupos contemplados no edital de Fomento, o que significa que retinem
um panorama bastante vasto das producoes paulistanas.

480 coredgrafo se refere 2 Mariana Romagnanim que faz parte do elenco do grupo cena 11 Cia de Danca.

49_ Dani Lima (Rio de Janeiro - RJ, 1965) é bailarina e coredgrafa, diretora da Cia Dani Lima, criada em 1997. Professora
do Curso de Danca da UniverCidade - RJ, publicou os livros: Corpo, politica e discurso na danc¢a de Lia Rodrigues e Gesto
| praticas e discursos.
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Era um interlocutor o tempo inteiro. Eu tenho esse material, mas nao sei como ele constroi

uma logica que dé a visibilidade que me interessa” (LIMA, 2012).

Falamos sobre a relacdo do dramaturgista com o corebgrafo e/ou diretor que, no

caso da danca, é quase sempre a mesma pessoa, a fim de saber se ha confronto de funcoes

ou se ha clareza no papel que cada um desempenha. Dani Lima exemplificou a diferenca

entre esses papéis dizendo que o dramaturgista a ajudaria a pensar em como organizar o

material, mas nao em como dirigir a presenca de um ator, pois isso caberia a direcao.

Sobre esse assunto, a fala de Marcelo Evelin (2012) é esclarecedora:

Eu tento ajudar o criador a entender para que ponto esta indo
e fazer uma escolha se ele quer ou nao ir nessa dire¢ao. Porque
eu sinto que abre uma portinha ali, mas a gente ainda nio sabe
direito o que esta dentro daquela porta e pode ser uma coisa que
desestabilize tudo [...], pode ser que te leve quase para o lado
oposto do que tu comegastes buscando. Nesse sentido € uma op-
¢do do criador entrar ou nio, mas é uma func¢io do dramaturgo®®
de apontar e poder colocar na mesa as escolhas, a partir do que
se percebe, a partir do que eu sinto que esté sendo gerado.

O criador nao é o guardidao da dramaturgia, mas o seu papel é diferenciado, porque a

sua funcao perpassa todas as relacoes que envolvem a obra e € ele quem da a palavra final.

E preciso distinguir claramente dramaturgia e o papel do dramaturgista:

As pecas estao postas no tabuleiro: o trabalho da dramaturgia se
torna manifesto na tensio entre o pensamento e a forma, que se
constituem reciprocamente. Esse é o esquema bésico da criacao
artistica que reflete sobre si mesma. Essa reflexdo ndo est4 liga-
da a pessoa do dramaturgista, mas ao desejo de uma equipe de
operar simultaneamente sobre o todo (o conceito do espeticulo)
e sobre seus elementos (em cada uma de suas determinagoes).
(SAADI, 2013, s.p)

Uma pratica comum, que também revela o desejo de troca e sinaliza para uma dra-

maturgia mais colaborativa, é a abertura de processos para um publico seleto, a fim de

ouvir pessoas que possam discutir sobre o material criativo. Entre os artistas pesquisados,

observei que é frequente dedicar um longo periodo de tempo ao debate sobre o que se esta

produzindo. Os exercicios propostos, as passagens do “geral” (quando, em um ensaio, se

faz o espetaculo na integra) ou de trechos coreograficos, tudo é discutido pelo elenco.

50_Como foi dito anteriormente, Mar-
celo Evelin ndo faz distincdo entre os
termos dramaturgo e dramaturgista.
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O mais interessante é que essas conversas acontecem também fora do horario e do
espaco de trabalho. Durante os ensaios que assisti, presenciei extensos debates sobre o fa-
zer e houve, inclusive, relatos no sentido de se considerar imprescindivel o convivio pessoal
como elemento impulsionador da criacao ou constituinte do processo. Nirvana Marinho
(2012) confirma essa pratica quando conversavamos, na entrevista: “a gente costuma dizer
que isso aqui que a gente esta fazendo agora é como estar numa sala de ensaio. Para mim
é importante que eu tome café com alguém, em algum momento, isso faz parte da minha
agenda de ensaio”.

Compartilhamento é uma realidade do nosso tempo estabelecida, notadamente, nas
redes sociais e em diversos campos do mundo contemporaneo. Momentos dedicados a dis-
cussao, reflexdes sobre procedimentos, sensacoes, dividas, além de praticas que priorizam
o convivio e a troca na danca, apontam para uma organizacao de trabalho mais horizon-
talizada e, a consequéncia disso, é uma dramaturgia construida por compartilhamentos.
Ainda que o papel do dramaturgista seja desconhecido por muitos, € uma funcao que, em
parte, esta presente nas tantas funcoes, ndo claramente nomeadas, dos muitos colaborado-
res de uma obra.

As fronteiras entre linguagens estao flexiveis e as definicoes sobre o que se esta pro-
duzindo ficam num terreno movedico. De um lado, os artistas nomeiam os seus trabalhos
segundo os entendem, como € o caso do termo “danca performance”, usado por Luis Fer-
ron em algumas de suas producoes. De outro, existem definicoes criadas ou legitimadas
pela critica, como a expressao “teatro coreografico” para o trabalho de Sandro Borelli, con-
forme escreveu Sebastido Milaré* em textos criticos. Sao “jeitos de chamar” o que se esta
produzindo e que, ndo necessariamente, categorizam modos de fazer. Essas nomeacoes
sdo possibilidades criativas que apontam para a hibridez, na mesma medida que revelam a
permissividade do mundo contemporaneo a autorreferéncia. Tudo pode ser qualquer coi-
sa, basta que se declare ser.

Falta de clareza ou abandono de alguns termos é reflexo das transformacoes nos
“modos de existir” da danca. Inclusive, um projeto organizado pelo Sesc Santo Amaro, que
se propos a discutir alguns modelos de producao foi assim chamado: Modos de existir -
Danca??. Acompanhei parte das discussoes de alguns de seus modulos, assim divididos:

1 — Coletivos; 2 — Parcerias e colaboragoes; 3 — Companhias e grupos. Em cada um deles,

5! Sebastido Milaré (Guapiacu-SP, 1945 - 2014) foi tedrico e critico de artes cénicas, estudioso da obra de Antunes Filho.
52_Foram realizados seis modulos, entre os anos de 2012 - 2014. A concepcio do projeto e os médulos realizados, com
entrevistas dos artistas e textos produzidos estdo disponiveis em <http://santoamaroemrede.wordpress.com/modos-de-
-existir/coletivos/o-projeto/>. Acesso em 25/09/2015.
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profissionais especificos foram convidados para apresentacoes artisticas e debates. Alguns
artistas diziam nao entender o convite para um determinado modulo porque nao se viam
funcionando daquela maneira. Por outro lado, artistas colocados no mesmo moédulo, di-
vergiam, e muito, nos seus modos de funcionar. Isso mostra uma confusao nessas nomen-
claturas e um desvirtuamento dos modelos existentes, porque o contexto muda e, muitas
vezes, 0S nomes se tornam uma marca ou um habito e perdem a relacao com as referéncias

que tinham ao serem criados.

CENA 8 / Onde se funda a dramaturgia para a danca?

Ja vimos o quanto, ainda hoje, o nosso pensamento sobre dramaturgia carrega as
herancas daquele que foi construido no campo teatral. Esses atravessamentos sao possi-
veis porque, embora sejam linguagens de naturezas diferentes, h4 um cruzamento nesses
fazeres. Das vezes que trabalhei ou convivi com profissionais do teatro, percebi que o olhar
¢ de uma perspectiva distinta — obviamente, dentro de uma mesma area artistica ha modos
diversos de se manifestar —, mas me refiro ao que é especifico de cada linguagem. Sendo
assim, o meu interesse era investigar nao somente dramaturgia, mas aspectos proprios
dessa questao na danca.

Para falar de uma especificidade, como ja dito, antes de tudo, foi preciso reconhecer
a danca como linguagem autonoma. Entao, sim, hoje, é possivel dancar sem mausica, sem
cenario, sem luz, sem historia, nu ou com uma roupa que se usa em casa, no palco, na rua
e por ai vai. Porque a danca discute a danca. Essa independéncia tem o seu incontestavel
valor, mas também construiu discursos equivocados, uma vez que passou a reproduzir re-
gras como: usar o siléncio ou nao acompanhar a musica e fazer o contraponto; nao usar
figurinos que remetam a personagens; nao se exceder em objetos cénicos ou cenario, ja que
0 corpo, ele proprio, é capaz de instaurar o ambiente, entre outras. Sao conceitos coerentes,
mas que, como tudo, perdem-se quando aplicados de forma indiscriminada, como replica-
cao do que esta posto. Mas isso nao sera enfoque desta discussao.

A pergunta é: como arte autonoma, o que nao pode faltar numa obra de danca, o que
lhe é imprescindivel? A resposta mais imediata que me vem é o corpo, ele é o cerne da obra,
todas as relacgoes o atravessam e ele atravessa todas as relagées. O corpo é o lugar por onde
tudo passa. Nao se pode alterar o espaco de apresentacao ou qualquer outro elemento da
cena sem que ele seja afetado. Tudo é recebido e devolvido pelo corpo, e ele da vazao, cons-
troi, comunica e compartilha sentidos em tempo real. Perguntei a Marcelo Evelin sobre a

dramaturgia se fundar no corpo e ele amplia a questao:
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A dramaturgia se funda no corpo e o corpo esta isolado de tudo?
Isolado de uma mtsica, isolado do espaco, do maid vermelho ou
azul que usa? Nao pode. [...] Eu nao entendo o corpo separado
do ambiente. [...] de certa maneira, eu acho que a dramaturgia se
da no corpo. [...] a partir dele, alguma coisa é processada e evi-
denciada nele proprio. Nao a partir de uma proposicao exterior.
Eu acho que, as vezes, ndo entendo essa nocao de corpo, porque
para mim corpo é exatamente um reflexo de tudo o que muda ou
permanece igual. Nao existe corpo isolado do resto das coisas.
(EVELIN, 2012)

Sobre se fundar no corpo, encontramos muitas falas: “em danca, a dramaturgia se
centra no corpo, que ela designou como sendo o principal lugar de emergéncia de sentido”
(DUBRAY, 1997, s.p.). E ainda:

Sobre qual seria o papel do corpo numa dramaturgia de danca,
destaco: o material humano seria decididamente o mais impor-
tante, considerado como fundamento da criacao; o corpo com
sua légica propria seria o que forneceria sentido para a constru-
¢do dramaturgica.

(PAIXAO, 2010, p.206)

Mas a relacdo estreita entre dramaturgia e corpo nao é uma realidade que surgiu jun-
to a autonomia da danca, e tampouco absoluta (embora hoje isso esteja amplamente posto
como questao). Fernando Bongiovanni® nos permite inferir o quanto o assunto nao esta tao

distante de nds cronologicamente, ja que ele se refere a sua experiéncia como bailarino:

Quando a gente olha para danca, parece que existiam duas dra-
maturgias muito bem estabelecidas, uma dramaturgia teatral e
uma dramaturgia musical. Isso eu reconheco na minha carreira
de bailarino. E ai, em determinado momento da minha carreira,
eu trombei com um repertério que eu nao conseguia encaixar
nem l4, nem ca. Nao era nem uma dramaturgia teatral, nem uma
dramaturgia musical. [...] Aos poucos, mais em retrospectiva do
que na época, eu acho que eu chamava de uma dramaturgia cor-
poral, que é uma dramaturgia que esta ancorada no corpo, € nas
questoes do corpo e da danga.

(BONGIOVANNI, 2015)

Essa foi uma das questoes que coloquei em quase todas as entrevistas, se havia para os
criadores uma hierarquia entre os elementos que comp0oe a cena, pois era uma possibilidade

de descobrir se, imediatamente, referenciavam o corpo. Seguem algumas respostas:

53_Luis Fernando Bongiovanni (Sdo Paulo - SP, 1970) é coredgrafo, diretor e bailarino. Trabalhou por muitos anos na Eu-
ropa e, em 2004, retornou ao Brasil. Fundou e dirige, desde 2009, o Nicleo Mercearia de Ideias.
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Eu acho que todos os elementos... é tudo junto, tudo tem o mes-
mo peso. Mas, sou obrigado a dizer que o lugar do corpo é o lugar
que dou mais atencdo, passo a maior parte do tempo pensando
o corpo. Depois que esse lugar ja deu dicas do espaco, no final,
todo mundo é igualmente importante.

(IAZZETTA, 2012)

Eu acho que todos os elementos tém que estar num dialogo e seguir
um mesmo tipo de pensamento. Por exemplo, em Fleshdance®,
tinha essa ideia das variagbes de intensidade, entao, as variacoes
estavam no corpo, na luz, e no video. Tinha um pouco a ideia que
esse elemento da respiracao precisava estar presente. Foi isso que
alinhavou. Os elementos estao em di4logo, mas acho que o corpo é
que vai guiando esse dialogo.

(GRECHI, 2012)

Se eu estou tomando uma cerveja no bar com vocé, nao sao dois
corpos tomando uma cerveja, eu penso em que ambiente esta
tomando, que copos sdo esses, que roupa a gente esta vestindo.
Entéo, vai dando uma atmosfera. Se a gente est4 com essa roupa
de rua, é uma coisa, se a gente coloca uma roupa de frio, é outra
coisa, se a gente coloca uma roupa mais chique, é outra. Isso d4 o
ambiente. Eu vou buscando as relacoes. Eu tento que essas par-
tes que v@o somando cheguem todas com o mesmo peso.
(GARCIA, 2012)

O criador tem algumas pecas, € o intérprete é a principal delas.
Depois, vale tudo mais ou menos a mesma coisa. Quando o in-
térprete esta muito bem trabalhado [...] o espetaculo nao vai pre-
cisar de trilha, nao vai precisar de luz, nao vai precisar de palco,
pode ser em qualquer lugar.

(BORELLI, 2012)

Figurino é uma coisa que eu acho dificil. Nos tltimos espetacu-
los eu nem tinha figurinista, ndo tinha nada, a gente juntava as
roupas de todo mundo. E uma coisa que nfio me preocupa [...]
tenho até vontade de colocar a roupa do ensaio, mas também
imprimo um lugar. Nao é um lugar que estd na minha ordem do
pensamento de criacdo. O espago, a ambientacao, eu venho, cada
vez mais, achando importante. Mas, na verdade, eu percebo que
na minha criagio, a coisa mais importante é o que acontece no
corpo dos bailarinos. E dai que eu parto.

(LIMA, 2012)

Corpo, ambientacao, relacao sao o que estd em evidéncia. Como as articulagoes se

dao, se ha uma importancia no uso da tecnologia ou nao, se uma caixa preta basta ou nao,

tudo isso é particular de cada trabalho. Mas a presenca fisica do bailarino em cena é ou

54_Espetaculo do Niicleo Artérias que estreou no ano de 2012.

55_Jorge Garcia (1971, Recife - PE) desenvolveu sua carreira profissional como criador em Sio Paulo. Fez parte do elenco
do Balé da Cidade de Sio Paulo e do Cisne Negro Cia de Danca. E um dos fundadores do grupo G.R.U.A e, em 2005, criou a
sua propria Cia, a J. Gar. Cia de Danga Contemporanea, na qual é corebgrafo, diretor e intérprete.

39



nao imprescindivel na ideia que se tem de danca? Essa foi a pergunta que me fiz ao assistir
Sheila Ribeiro®. O seu trabalho, Chamando ela (2013), era a exposicao de uma projecao,
por 45 minutos, que ela nao nomeia de video, e diz nao saber nomear.

Curiosa com a possibilidade da discussao tomar outro rumo que eu ainda nao havia

pensado, perguntei sobre o seu entendimento de dramaturgia e corpo:

O corpo nao é um corpo de carne e 0sso, € um corpo de tudo.
Ele tem um erotismo, tem uma politica, uma psicologia, uma
simbdlica, estando ou nao presente, visivel, mexendo em termos
de movimento articular, muscular. Ele esta. Eu ndo acho que
nao estou, que o meu corpo humano fisico nao esta. Eu estou
também. E, nesse, sentido eu nem chamo o que fiz de video, por
exemplo. Eu acho que essa dificuldade de nomear é dramatur-
gia. Todas as nomenclaturas que a gente vai encontrando sao
uma mistura de desespero, impoténcia e preguica.

(SHEILA RIBEIRO, 2013)

Figuras 5:
Chamando ela, 2012,
de Sheila Ribeiro.
Foto: Divulgacao.

Nas imagens de Chamando ela, temos uma ideia de como acontece o trabalho. Na
temporada de 2012, no Sesc Pompeia, havia uma projecao e as pessoas transitavam livre-
mente. O trabalho de Sheila foi motivo de controvérsias, gerando alguns transtornos, mais
de uma vez. Em 2013, Chamando ela foi convidado para se apresentar no Sesc Palladium
(Belo Horizonte — MG) e, ap6s a apresentacao, o Sesc se recusou a pagar o seu caché ale-
gando que “o trabalho nao foi apresentado; e que a artista principal Sheila Ribeiro nao
estava presente no momento da sua realizacao™.

Esse relato vem para constatar o quao singulares sdo os pensamentos, os modos

de operar e suas resultantes na cena contemporanea. A discussao sobre a legitimacao dos

56_Sheila Ribeiro (1973) nasceu em Sdo Paulo e radicou-se em Montreal em 2006. E uma artista transmidia - Danca, Cultu-
ra digital, Moda, Satide Mental. Em 1992, cria Dona Orpheline, sua zona de colaboracao. E formada em danca pela Unicamp
e doutora em Comunicacio e semidtica, pela PUC.

57_Essas informacdes constam na justificativa feita pelo Sesc para o nfo pagamento, foram fornecidas por e-mail pela pro-
dutora de Sheila Ribeiro, em 1/4/2014.
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Figuras 6:
Chamando ela, 2012,
de Sheila Ribeiro.
Foto: Divulgacdo.

fazeres € ampla e recai, entre outras coisas, numa necessidade de se nomear e numa difi-
culdade em fazé-lo. A critica Helena Katz (2012) escreveu sobre o trabalho de Sheila, “sao
imagens de um corpoacontecimento, tao insélitas quanto um estranhamento pode ser”®.
Sobre a relevancia do corpo para a dramaturgia em danca, ainda ha que se pensar
numa outra questao. Ha coreografos que encontram no corpo o mote para as suas criacoes,
no sentido de que a pesquisa se fixa nas qualidades corporais. As questoes podem estar em
investigar o movimento em espiral, um determinado tipo de t6nus, o corpo cansado, o corpo
no ambiente urbano e tantas outras infindaveis possibilidades nas quais o corpo, ele mesmo,
é o ponto de partida para a criacao. Mas ha também os que se inspiram em questoes externas
ao corpo, uma obra literaria, um artista plastico, um tema etc., e estabelecem uma interface
entre essas escolhas e o corpo. E, em se tratando do resultado estético, ha propostas que
enfatizam claramente o corpo e a movimentacao coreografica, e isso nao tem a ver com o as-
sunto ser o proprio corpo ou nao. Isso sao algumas das muitas possibilidades de se entender

o corpo como foco, nas muitas formas de se fazer e pensar a danca hoje.

58 _Disponivel em:<http://issuu.com/donaorpheline/docs/chamando_ela_por_helena_katz_4368a52330a595>. Acesso

em: 20/4/2014.
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ATO 2
Prologo -

0 espectador




Alguns amigos a assistem dancar, eles se sentam juntos. Tem alguns
olhares atentos e outros dispersos, desinteressados, “o que eu vim fa-
zer aqui hoje?”. E que, talvez, para os “dispersos”, o dia tenha sido
cansativo e eles ndo estavam dispostos. Ou a coisa estava dificil e
eles ndo estavam a fim de pensar muito aquela noite. Ou a proposta era
uma relacdo mais sinestésica. Ou eles se sentiram meio por fora, ndo
estavam entendendo nada. Ou, ou, ou... Dai os amigos deixam a sala de
espetdculo, saem para beber alguma coisa e discutem sobre o que viram.
Sdo opinides bem opostas, parece que assistiram a trabalhos diferen-
tes. Sim, sempre é diferente, as pessoas sdo diferentes. 0 angulo de
visdo muda, dependendo do lugar que vocé assiste. 0 dia foi assim para
um, assado para outro. Um deles é bidlogo, o outro jornalista. Mas a
maioria sempre é da danca mesmo e, sim, o espetdculo era o mesmo. E
nem era daqueles que acontecem em espacos ndo convencionais, que um
assiste sentado e o outro em pé, ou com propostas interativas, ou iti-
nerantes. Mas voltemos. Eles sairam para beber alguma coisa e falaram
do espetdculo. Depois da conversa, alguns mudaram de opinido e ndo é
que passaram a gostar! Mas o contrdrio também acontece com frequén-
cia. E também acontece de ndo se ter opinido nenhuma, nem durante, nem
depois. E opinido ndo pode ser mero achismo. Quando ndo se gosta, ai
daquele que ndo tem bons argumentos!

Enquanto isso, ela, a bailarina que dancou hoje, estda arrumando suas
coisas. Quve as pessoas e sempre tem alguém querendo dar opinido so-
bre alguma parte que faria diferente. Tem também os que elogiam por
educacdo, aqueles que ndao falam nada, oS que choram emocionados. Ela
quase sempre sabe se foi um dia bom ou ruim, mas mesmo assim precisa
falar com alguém mais proéximo, desses que acompanham dias seguidos.
Enquanto a plateia acha que era prevista a falha no microfone ou acha
incrivel a forma que ela trombou na parede, aquele que acompanha tudo
sabe que foi erro mesmo. Ainda chega no camarim para dizer “pena que
ndo deu certo aquela cena”. Mas dentre os que acompanham, tem a ala
dos otimistas, eles chegam diferentes no camarim “gostei da proposta
da trombada na parede, ficou mais interessante”. Ela, a bailarina,
sabe de tudo isso. As vezes ela se diverte, outras vezes é frustran-
te mesmo. Ela sabe que os encontros, desencontros, meio-encontros,
quase-encontros fazem parte do pacote. Tem que focar na procura. Ndo
pode parar de procurar. Aquela procura que vai virando um tanto de
outras procuras. Entdo, arruma suas coisas e pensa na frase de Brecht
“tenho muito o que fazer, preparo o meu proximo erro”.
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CENA UNICA - O papel do espectador na construcio dramatargica da obra

A dramaturgia faz parte da dimensao do invisivel, da complexidade, das relacoes, do
que esta entre as coisas, num tempo e espaco expandidos e indeterminados. Tem a ver com
selecdo, organizacao, escolha, pensamento, jeito de fazer. Confunde-se com a propria obra.
Como tessitura, cria conexoes em rede, fios que alinhavam diversos elementos em infinda-
veis possibilidades. E um jogo de tensdo continuo entre acdo e sentido. Ocupa um “nao lu-
gar”, paradoxal, potente. Tudo isso ja foi dito.

Diante dos varios modos de se compreender dramaturgia na danca, na maior parte das
entrevistas realizadas para este trabalho, nao optei por uma pergunta direta: “o que é drama-
turgia para vocé?”. A questao foi feita as avessas, pois parece comum nos referirmos a drama-
turgia quando a coisa “nao deu muito certo”. Nao foram raras as vezes que ouvi, apos um espe-
taculo de danga, algo como: “estava mal resolvido dramaturgicamente”. Nessas horas, sempre
me perguntei o que a pessoa estava querendo dizer exatamente. Eu também tinha receio em
falar essa palavra sem exemplificar ou contextualizar para o outro e para mim mesma.

Entao, para entrar no assunto de mansinho, as perguntas eram mais ou menos assim:
“quando voceé vai a um espetaculo e escuta comentarios de que o trabalho esta mal resolvido
dramaturgicamente, o que voceé entende?”. As respostas, em sua maioria, nao se restringiram
a relacdo, organizacao ou selecao de materiais e opcoes cénicas do criador, elas se referiram
também a conexao entre obra-espectador. Alguns artistas falavam do ponto de vista do cria-
dor, outros se colocavam no lugar do espectador, mas, nos dois modos, consideravam esse
“olhar do outro”.

Isso nos conta algo que parece evidente, mas que merece destaque pela relevancia que
vem ganhando nos ultimos tempos: a importancia do espectador na construcao dramaturgi-
ca. O lugar que lhe é reservado nao é mais o da apreciacao ou recepcao de uma informacao
pronta. Conforme diz Pais (2004, p. 85), “invisiveis, as relacoes de sentido dramatirgicas
podem, por um lado, ser alvo de multiplas leituras (qualquer obra é aberta a interpretagoes
varias), o que nos permite pensar que o dominio do visivel alberga em si dimensoes de signi-
ficado que o excedem”.

E comum, em muitos espeticulos de danca contemporanea, o publico sentir-se incapaz
de “entender” a obra. Junto as reclamacoes de “nao entendimento” vém as respostas dos ar-
tistas de que “nao é para entender, é para sentir”. Talvez esse mesmo coredgrafo ou bailarino
que reivindica a legitimidade do “sentir sem explicacoes” ndo saiba lidar com isso quando é ele

quem esta no papel de espectador. Observemos as palavras de Gumbrecht®® (2012, p.117):

59_Critico literario alemio, nascido em 1948.
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Minha proposta sugere que, a cada instante, nos encontramos em
duas dimensoes, em duas relagdes diante dos objetos materiais
do mundo. Primeiro e inevitavelmente, e nao ha como fugir disso,
nos encontramos numa relacao de interpretacao, de atribuicio de
sentido. Mas, por outro lado, e disso raramente nos apercebemos,
também nos encontramos em uma relacao de presenca - e enten-
do presenca em seu sentido espacial. As coisas se encontram mais
préximas ou mais distantes de nds. Podemos toca-las ou nao. A
cada momento, em cada cultura, em cada época, confluem ele-
mentos da cultura de sentido e da cultura de presenga.

O autor aponta a supremacia do que ele chama de “cultura de sentido” ou “cultura
do sujeito” (expressoes sinonimas) sobre a “cultura de presenca”. Isso porque dar signi-
ficado as coisas e interpreta-las parece ser um caminho natural na forma como o homem
ocidental se relaciona com o mundo. Sendo assim, em se tratando de arte, condiciona-
mos a obra a um processo de racionalizacao, como se houvesse sempre uma resposta a
ser descoberta.

Embora tenha a sua subjetividade, o ato de interpretar, compactua com padroes
de leitura postos no mundo e, talvez, um caminho possivel para outras formas de relacao
com a obra seja romper com alguns parametros que vao se estruturando como verdades,
como aponta Flavio Desgranges (2012, p.20): “para se criar condi¢oes de que o sentido
de uma palavra se abra para outras possibilidades de escrita e de leitura, torna-se neces-
sario revogar, ainda que temporariamente, os regimes propagados, que condicionam a
significacao”.

Os padroes postos estdao dos dois lados, o criador pode se sentir podado a seguir
numa determinada direcao que lhe interessa e o publico condicionado a leitura de um
determinado jeito mas, independentemente das razoes especificas de cada qual, ha uma
razao primeira, que é o simples fato de estarem no mundo. Portanto, ambos nao se apar-
tam da realidade em que vivemos hoje, que privilegia a informacao de facil acesso, ve-
loz, multipla, contextualizada numa sociedade de consumo, competitiva e que valoriza o
inédito. Romper com as relacoes de poder que estao dadas nao é tarefa facil. E é nesse
ambiente que as criacoes contemporaneas se instauram e debatem outras formas de usar

0 espaco, organizar os materiais e perceber o espectador.

O leitor da cena é convidado a assumir-se efetiva e explicitamente
como produtor de sentidos, a engendrar elaboracoes particulares
acerca da producao artistica. O que faz com que a cena nao seja
mais compreendida como obra de arte, como algo pronto, acaba-
do, fechado para interpretagdes, mas sim como objeto artistico,
que solicita a colaboracao do espectador para realizar-se como
obra. O objeto, dessa maneira, se torna obra na leitura, em proces-
so criativo que se opera sempre de modo distinto, em face do lugar
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social, do ponto de vista, do saber prévio, dos desejos, vontades,
necessidades que fundam o sujeito-leitor.
(DESGRANGES, 2012, p.25)

Desgranges fala sobre a obra nao ser mais vista como algo pronto, finalizado. Tenho
defendido essa ideia, amparada pelos estudos da autora Cecilia Salles que entende a criagao
como produto inacabado, processual e construido em rede. E, nesse contexto, ela aponta o
desencadeamento de novos modos de leitura de uma obra:

Essa abordagem do processo criativo talvez seja responsével pela
viabilizacdo de leituras nao lineares e libertas de dicotomias, tais
como: intelectual e sensivel, externo e interno, autoria e ndo au-
toria, acabado e inacabado, objetivo e subjetivo, e movimento

prospectivo e retrospectivo.
(SALLES, 2006, p.17)

Ao dizer que a leitura da obra hoje permite uma quebra de dicotomias, Salles abre
espaco para outra discussao que parece estar diretamente relacionada ao espectador: a
nocao ampliada de autoria. Ja foi dito que os processos artisticos tém sido cada vez mais
compartilhados, o que faz com que os envolvidos tenham sua participacao na construcao
dramattrgica da obra. Agora, é preciso destacar igualmente o espectador nessa construgao,
pois ele passa a ter um papel ativo. Na danca contemporanea, a possibilidade de lidar com
cenas dissociadas, abertas e abstratas, convidando o pablico a uma participacdo num plano
também sensorial, amplia os modos de frui¢ao e, ainda, a nocao de autoria.

Um trago da contemporaneidade é esse leque de possibilidades
de leituras que o artista abre para o publico. Se a dramaturgia
tem a ver com a relacdo composi¢do da acao e a relagdo forma-
-sentido, aquela minha acao depende do sentido que a audiéncia
lhes da. Entdo, de algum modo, o espectador estd coautorando

a dramaturgia ali.
(HERCOLES, 2013)

A exploracao de espacos diferenciados, como se vé hoje na obra de muitos artistas,
contribui para a parceria entre obra e plateia e a ideia de autoria compartilhada. Um mes-
mo espetaculo, dependendo de qual lugar se assiste, conduz o nosso olhar para uma deter-
minada direcao. Ha situacoes em que a disposicao do publico faz com que os espectadores
se vejam durante os espetaculos, e essa relacao passa a constituir a cena.

O que acontece hoje é que a gente trabalha em espacos alternati-
vos, entao, essa coautoria fica mais presente. Na medida em que
eu tenho a opcao de olhar esse trabalho, ndo mais num palco ita-
liano, que é apenas uma visao, eu tenho o lugar da perspectiva,

eu ja mudei completamente. Ai realmente ja ndo estamos mais
vendo o mesmo espetaculo, porque se eu estou te vendo daqui e
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ele esta te vendo de 14. Ele, além de te ver, estd me vendo, dai eu
COImego a compor com voce.
(QUITO %°, 2013)

Ao compartilhar a autoria com o espectador e rejeitar o discurso pronto nao se quer
dizer que o artista contemporaneo trata de forma aleatéria a organizacao dos seus mate-
riais cénicos. O que ocorre é que a obra deixa de ser um quebra cabeca, no qual as pecas
sO se encaixam num determinado lugar, e passa a ser uma massa de modelar que tem suas
propriedades, mas pode assumir configuracoes diferentes. Trata-se de outra compreensao
de organizacao, e nao de uma despreocupacao com a organizacao. A ordem nao esta entre-
gue ao acaso, mas o modo de constituir a cena passa a ser mais relacional e convidativo, e
menos totalizador.

A ruptura com a dindmica de leitura marcada pela sequéncia de
movimento e ac¢io, e a proposta de leitura marcada por cortes,
fomenta uma outra relagdo do espectador com o mundo: nao
mais recriar uma imagem totalizadora do mundo, mas criar ou-
tro modo de relagdo com o mundo, outro vinculo com a vida.
(DESGRANGES, 2010, p. 176)

Com a possibilidade de ter um papel ativo, as subjetividades do espectador entram
em pauta. No entanto, alerta Desgranges (2012, p.30): “observar apenas o modo de elabo-
racao do espectador, em si mesmo, desvinculado de sua relacao com a proposta do artista,
nos deixaria restritos a abordagem psicoldgica da recepcao”. Essa questao merece ser olha-
da com atencao, pois ao mesmo tempo em que a contemporaneidade traz a possibilidade
de construirmos parametros proprios nos modos de criar e perceber a arte, ela também
se esvazia numa autopermissao de que tudo pode fazer sentido para quem faz e quem se
relaciona com a obra.

Talvez esse seja um dos impasses do nosso tempo: “a arte contemporanea fez para si
uma armadilha insoltvel ao dizer duas coisas que nao se sustentam. Primeiro que todo mun-
do é artista. Depois, que qualquer coisa pode ser uma obra de arte”(AFFONSO®, 2009). H4
uma discussao em torno do “tudo pode” da arte contemporanea, que esta muito longe de estar
restrito a danca, mas é esta que cabe aqui. Assim, sair de um espetaculo de danca afirmando

“nao entender nada” e com a sensacao de impoténcia reforca o abismo que se formou entre

%0 Cristiane Paoli Quito (Sao Paulo — SP, 1960) é diretora, criadora, atriz e produtora. Dirige a Companhia Nova Danga 4,
fundada em parceria com Tica Lemos, em 1996. Leciona e monta espetaculos para a- EAD/ECA-USP, desde 1996.

61 Trecho da entrevista disponivel em: <http://wp.clicrbs.com.br/pedepagina/2009,/11/11/affonso-romano-santanna-o-
-que-caracteriza-a-bienal-e-a-salada/?topo=13,1,1,,,13>. Acesso em: 24/12/2015.

62 Affonso Romano de S’Antanna (Belo Horizonte - MG, 1937) é poeta e também autor de livros sobre problemas da arte
contemporanea, destacando-se: Destruir Duchamp e O Enigma vazio.
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arte e plateia. O que os proprios profissionais discutem é o fazer danca somente para quem
é da danca e a fruicao restrita ao publico especializado, colocando o espectador a margem.

O interesse pela questao do espectador se revela nas escolhas dos locais de apre-
sentacdo, no objetivo de gerar um espaco de pertencimento para o publico e na busca de
alternativas para facilitar o acesso a danca. Mas nao é somente isso. O interesse se mostra
também nas muitas discussOes entre artistas sobre o porqué da falta de publico e para
quem se esta produzindo danca. Tudo isso tem sido debatido. Trabalhos aceitos por um
grande publico sao relacionados a entretenimento ou ao fato de terem acesso privilegiado
nas grandes midias. E, o contréario, trabalhos para um publico menor, sao taxado de her-
méticos, inteligiveis apenas para quem é da area ou simplesmente chatos porque dialogam
somente com o proprio criador. Nao é somente o publico comum que se sente afastado,
coredgrafos e bailarinos também sentem dificuldade na fruicao de trabalho de amigos.

O assunto nao tem fim. E sinto que o mais importante é que ele esta latente, apare-
cendo, inclusive, em pesquisas académicas de artistas. Juliana Moraes (2013, p.91) o dis-
cute trazendo a expressao “espectador-refém”: “sentada no escuro da plateia de um teatro,
sinto-me refém das imagens planas e da horizontalidade temporal. Tenho uma vontade
interditada de circular pelos trabalhos, solta-los do palco italiano, mover-me em meio ao
nao movimento que muitas dessas pecas promovem”.

Adiante, a coreografa afirma que “atuar violentamente contra o desejo do especta-
dor parece ainda ser o ‘mote’ de muita danca contemporanea, que nao consegue escapar
dessa armadilha de cem anos” (2013, p.91). Ela nao est4 se referindo apenas ao espaco,
mas também a forma de lidar com o “tempo cénico”. Contrapondo-se a ideia desenvolvida
por Lepecki, que considerou revolucionaria a obra de artistas que optaram por explorar o
nao movimento ou o movimento muito lento em suas obras, problematizando as dancas
vigentes até entdo, Juliana acredita que existem outros caminhos e aponta como alterna-
tiva criar estratégias que ora demandem que o espectador fique em pausa, e ora que ele se
mova. E quem acompanha o seu trabalho artistico confirma o quanto, em cada um deles,
sao pensadas situagOes para o publico coerentes com a cena proposta, como se vera.

O que pretendo deixar claro é que, se em algum momento, a replicacao de que se
estava fazendo danca para uma plateia pequena foi atribuida a um descaso do artista com
o publico, isso parece estar ficado para tras. Os criadores tém se preocupado com o afas-
tamento do publico. E considero, inclusive, que esse quadro vem se revertendo aos poucos
na danca contemporanea. Perguntados em que medida e de que forma pensavam o publi-
co, os entrevistados, sem excecao, mostraram interesse nessa questao. O que ocorre é que

esse debate envolve muitas esferas, incluindo, educacao, acesso as midias e eficiéncia nas
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politicas publicas (esta ultima sera debatida adiante). Neste Ato, o enfoque esta na relacao
do espectador com estruturacao de sentidos da obra.

Fernando Bongiovanni, por exemplo, questiona o quanto de pistas o criador oferece
ao espectador e o possivel desinteresse por uma construcao de sentidos demasiadamente

nas maos do publico:

No Brasil, a impressdo que eu tenho é que a gente esta sempre for-
mando plateia de danca, ou a gente precisaria formar plateia de
danga. Entdo, eu sinto que quem tem prazer de fruicdo nesse tipo
de espetaculo em que os sentidos esto ali para serem construidos,
é pouquissima gente. [...] Eu, particularmente, gosto um bocado da
ideia da revelacfio, nfo necessariamente a catarse. E como a ane-
dota de como é que vocg faz o burrico andar, vocé pde a cenoura na
varinha, e ele tem que estar a uma distancia que ele acha que vai
conseguir pegar. Se estiver longe demais, ele perde o interesse, se
estiver perto demais, ele come. Eu acho que fruigdo artistica tem que
estar nesse mesmo lugar. Se ela for 6bvia, talvez ndo seja interes-
sante para plateia, e se ela for absolutamente hermética, provavel-
mente, também nao vai interessar. Pouca gente vai voltar para esse
exercicio de fruicio se ele nao consegue pistas para construir nada.
(BONGIOVANNI, 2015)

A reflexdo de Bongiovanni sobre pistas para fruicdo é de grande relevancia. E pos-
sivel que essa ideia de que a obra nao se esgota numa tnica leitura, somada a outros as-
pectos das producoes artisticas atuais, como a ampla liberdade do criador e sua busca de
referéncias em si mesmo, deixem, em alguns casos, a obra distante do universo conhecido
do publico. Ainda existem os que tém a expectativa de ir ao teatro para contemplar algo e
sao pegos de surpresa pelo fato de serem parte ativa na relacao que ali se forma. A surpresa
pode ser “para o bem ou para o mal”, porque, assim como ha diversos modos de ser das
producoes, também ha diversos modos de ser do espectador. Nao ha, em nenhum dos dois
lados, um acordo universal e isso é ser parte do mundo contemporaneo.

Também nao sdo consensuais, e muito menos dadas por encerradas, as questoes
sobre narrativa, linearidade, representacao e a ja mencionada possibilidade de multiplos
sentidos da obra. A contemporaneidade nao vira uma pagina do passado, rompendo com
todas as tradicoes. O artista nao considera mais a onipoténcia da equacao aristotélica acao/
imitacao, ele se interessa em rever a hierarquia preestabelecida nas estruturas que com-
pOem a criacdo e o formato disseminado de nexo de causalidade, inicio, meio e fim. Mas

isso nao € tarefa facil, como sugere Lehmann:
As estruturas temporais da tradicao aristotélica ndo sao simples-
mente um arcabougo inocente e hoje em dia antiquado, mas com-

ponentes essenciais de uma poderosa tradigao. O teatro do pre-
sente ainda precisa permanentemente se afirmar contra o efeito
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normativo dessa tradigdo, por mais que ninguém defenda mais a
norma da unidade de tempo num sentido formal. As concepgoes
estéticas e dramatuargicas dessa tradi¢do devem ser interpretadas
como definic¢Ges e delimitagGes da recepgdo, como tentativa de es-
truturacdo nos modos de fantasiar, pensar e sentir o teatro.

(2007, p. 327)
As palavras de Lehmann também valem para a danca porque mostram o fato de
que a contemporaneidade ndo se apartou por completo de determinadas estruturas que
restringem a recepcao de uma obra. Em contraponto, acrescento a essa reflexao a de como
nao deixar demasiadamente o publico a margem, pelo desapego absoluto a qualquer tipo
de pista que possa contextualiza-lo, como apontou Bongiovanni.
Como disse, foi unanimidade nas entrevistas o interesse de se pensar o publico. E nao é
a quantidade de puablico (embora também se fale sobre isso), mas é como esse publico participa
da obra, seja pelo tipo de espaco escolhido pelo artista, pela forma de disposicao da plateia, pela
possibilidade de interacao ou pelas pistas que se resolve dar. O fato é que a ideia por vezes disse-
minada do artista alheio ao pablico, que cria para si mesmo, nao aparece aqui como realidade.
Independentemente de como se estrutura o produto estético, os artistas tém olhado
de forma cada vez mais diferenciada para o espectador, explorando espacos diferentes da

sala de teatro convencional e pensando no publico como experenciador.

O artista concentra-se cada vez mais decididamente nas rela-
¢oes que seu trabalho ira criar em seu publico ou na invencao
de modelos de socialidade. Essa producao especifica determina
ndo s6 um campo ideolodgico e pratico, mas também novos do-
minios formais. Em outras palavras, além do carater relacional
intrinseco da obra de arte, as figuras de referéncia da esfera das
relacdoes humanas agora se tornam “formas” integralmente artis-
ticas: assim, as reunioes, os encontros, as manifestagoes, os dife-
rentes tipos de colaboracdo entre as pessoas, os jogos, as festas,
os locais de convivio, em suma, todos os modos de contato e de
invencao de relagdes representam hoje objetos estéticos passi-
veis de analise enquanto tais.

(BORRIAUD®3, 2009, p.40)

O criador Luis Ferron, por exemplo, em um dos seus trabalhos, Baderna (2011), cria
ambientes festivos nos quais musicos, performers e publico se misturam. Nao ha separacao
de palco e plateia, h4 bancos espalhados entre os instrumentos e os performers, ocupados
pelos artistas e espectadores. As portas ficam abertas para que as pessoas entrem e saiam
livremente. Ferron (2012) nos diz que teve intencao de criar um ambiente préoximo ao do
terreiro, lugar em que realizou a pesquisa para construcao da obra. A sua vontade era a de

criar uma relacao sinestésica com o publico.

63_Nicolas Bourriaud (1965) é curador, ensaista e critico de arte francés.
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Figura 7:
Baderna, 2012,
de Luis Ferron.
Foto: Gil Grossi.

O mesmo foi dito por Adriana Grechi® (2012) referindo-se ao seu espetéculo Fleshdan-
ce: “a gente pensava nessa danca no sentido da conexao com quem esta assistindo”. Em 2016,
voltamos a nos falar sobre essa relacdo com o espectador, e acrescentou: “procuro uma rela-
cdo cinestésica e também sinestésica, provocando a propriocepc¢ao e a interacao dos sentidos
(ativados pela espacialidade do som quadrifonico, pelo cheiro de café etc.)” ®.

Adriana costuma provocar o deslocamento do olhar do espectador pelas varias op-
coes de disposicao do publico. Em alguns trabalhos, opta por colocar as cadeiras em cir-
culo e, por vezes, as bailarinas transitam por tras delas, de modo que o publico precisa se
reposicionar para acompanha-las. Também usa as cadeiras umas de frente para as outras,
separadas pela cena. Em ambos os casos, a mesma projecao de video passa em mais de uma

parede, podendo ser vista de varios angulos.

Figura 8:

Bananas, 2013,

de Adriana Grechi, com ntcleo Artérias
(bailarina ao centro, de capuz).

Foto: JOonia Guimaraes.

64_Adriana Grechi (Sdo Paulo - SP, 1965) é coredgrafa, dancarina e professora de danca, graduada pela faculdade de Nova
Dancga S.N.D.O. - Amsterda. Foi uma das fundadoras e diretoras do estidio Nova Danga, em Sao Paulo-SP. Atualmente, é
diretora do Nucleo Artérias, nome que passou a dar a Cia. 2 Nova Danca, no ano de 2003.

%5_Procurei alguns artistas para esclarecer davidas que surgiram na transcricio das entrevistas. E, apos esse contato, recebi
o retorno deles por escrito (via e-mail e/ou facebook). Foi o que aconteceu com Adriana Grechi, em 15/1/ 2016.
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O trabalho Claraboia (2010) de Morena Nascimento® e Andreia Yonashiro®” tam-
bém é daqueles que propdoem outra perspectiva do olhar. Ao entrar para assisti-lo, tinha-
mos de tirar os sapatos e, em seguida, deitavamos em almofadas e olhavamos para o teto
para observar o que acontecia na claraboia. A bailarina se movimentava sobre o vidro com

diferentes figurinos e dialogando com materiais variados, tintas, pedras, penas, agua. O

publico observava tudo de baixo.

Figura 9:

Claraboia, 2010,

de Morena Nascimento e Andreia Yonashiro.
Visdo do espectador sob a Claraboia.

Foto: Nino Adres Biasizzo.

Num desdobramento dessa criacdo, que se tornou Estudos para Claraboia, Morena
e Yonashiro trabalharam com mais pessoas para a realizacdo de uma temporada no Sesc
Belenzinho, em 2013. O puablico tinha a opcao de assistir o trabalho de dentro da piscina,
com trajes de banho. Sentados numa poltrona boia, observavam o teto, tal qual foi feito na
primeira versao com o publico deitado nas almofadas, sendo que, dessa vez, também havia
a possibilidade de assistir do mesmo andar em que os bailarinos performavam ou, ainda,
do andar acima. Cada uma dessas trés versoes era um espeticulo a parte. No mesmo nivel

dos bailarinos, por exemplo, o espectador observava toda a contrarregragem.

Figura 10:

Estudos para Claraboia, 2012,

de Morena Nascimento e Andreia Yonashiro.
Espectadores assistindo da piscina do Sesc Belenzinho.
Foto: divulgacao.

66 Morena Nascimento (Sao Paulo, 1980) é coredgrafa e bailarina. Atuou no Tanztheater Wuppertal Pina Baush entre 2007 e
2010. Graduou-se em danca na Unicamp e cursou a Folkwang Hochschule, em Essen, na Alemanha, de 2006 a 2008.
67_Andreia Yonashiro (Sdo Paulo, 1982) é coredgrafa e bailarina. Trabalhou em parceria com Morena Nascimento em Cla-
rabéia e em Estudos para Clarabéia .
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Figura 11:

Estudos para Claraboia, 2012,

de Morena Nascimento e Andreia Yonashiro.
Espectadores assistindo do mesmo nivel dos bailarinos.
Foto: Adriano Viazoni/Folhapress.

Esses exemplos fazem do publico parte da concepcao da obra, de modo que o prop6-
sito de estabelecer diversas perspectivas do olhar sao mais do que consequéncia, sao moti-
vacoes originarias da pesquisa. Entao, muitas vezes, o projeto em si traz o espectador como
elemento constitutivo para a criacdo da cena. Mas é possivel também que a participagao do
publico seja pensada, aos poucos, em conformidade com o resultado da obra. Nesses casos,
se ela pede um ambiente mais intimista ou com qualquer outro tipo de especificidade, o
criador se ocupa em gerar um espaco adequado porque ele sabe o quao é fundamental isso
para a leitura, participacao ou experiéncia do espectador. A escolha do espaco certo é uma
questao de relevancia nas producoes de hoje.

O proprio cenario ja instaura uma mudanca de atitude no especta-
dor. Entao, para o espectador entrar, ele tem que tirar o sapato, en-
trar na cena, ele é visto. Isso ja faz com que nao va ficar se mexen-

do, falando no celular. A gente precisa tranquilizar o espectador.
(MORAES, 2013)

Figura 12:

Pecas curtas para desesquecer, 2012,
com a Cia Pedidas, de Juliana Moraes.
Print screen da gravacio em video,
fornecido pela coredgrafa.

Juliana Moraes, em Pecas curtas para desesquecer (2012), tal qual Ferron, coloca o
publico no palco, junto aos artistas. Mas, no caso dela, a aproximacao se da pelo siléncio e

intimidade que o trabalho pede, e ndo pelo ambiente festivo. Recentemente, ela fez o mesmo
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em seu solo Desmonte (2015), em apresentacao na Galeria Olido, no ano de 2016. Ao montar
uma arquibancada sobre o palco italiano, permitiu que ficassemos mais perto do som da sua
respiracao e das suas muitas expressoes faciais, facilitando a nossa imersao na obra.

O pensamento envolvendo espaco-obra-publico, e seus inimeros desdobramentos,
também tem tornado cada vez mais frequentes as apresentacoes no espaco urbano, e isso tem
se dado, inclusive, na trajetdria de artistas que nunca conceberam suas obras pensando em
leva-las para rua. No ano de 2014, por exemplo, Sandro Borelli fez o trabalho Eu em ti (2011)
nas redondezas do vale do Anhangabad, apresentando-o diversas vezes em frente ao Teatro
Municipal de Sao Paulo e também em outros espacos abertos da periferia.

Nele, um casal danca com os labios colados por cerca de 20 minutos, numa versao
reduzida do trabalho feito na caixa preta. O que estd em questao € o interesse em ampliar
a obra para além do rito que compde os espacos convencionais, observando-a em outro

contexto, entrando no cotidiano das pessoas, mesmo quando elas nao procuraram espon-

taneamente por esse contato.

Figura 13:

Euemti, 2011,

de Sandro Borelli.

Versao para rua, em frente
ao Teatro Municipal de
Sao Paulo, no ano de 2015.
Foto: divulgacao.

O peculiar das apresentacoes em espacos urbanos € que os transeuntes, muitas vezes,
roubam a cena porque a atravessam, fazem comentarios, optam por parar ou continuar em
movimento, e tudo isso faz com que passem a compor a dramaturgia da obra. Nao muda
apenas para quem esta atuando, mas também para o espectador que passa a ser observador
de outro espectador.

E importante também observarmos quando a multiplicidade de sentidos é sugerida

pelo corebgrafo ou tem a ver com a propria natureza do seu trabalho. Ainda trazendo Sandro
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Borelli para a discussio, coloco seu modo de fazer em contraponto ao de Zélia Monteiro®, pois
me parece que, no campo dramaturgico, eles tém propostas muito distintas um do outro.
Para Zélia (2013), a sua dramaturgia é “aberta ao instante da cena”. Existe, em cada
um dos seus trabalhos, um campo delimitado por instrugoes especificas, mas nao se trata
de um “tema”, portanto, esta longe de apontar para um dnico lugar. Com isso, o espectador
fica totalmente livre, nao lhe é dado um assunto a priori. Perguntei-lhe se a dramaturgia
“aberta” a que se referia deixava a construcao de sentidos de sua obra inteiramente nas

maos do publico:
[...] vamos dizer, eu percebo que o meu peso estd mais no iliaco
esquerdo. Se eu transferir o peso para o sacro eu comeco a enro-
lar minha coluna e descanso meu abdémen. Isso tem um senti-
do que é: vou descansar minha barriga, meus 6rgaos, e ceder o
peso na coluna. Estou trabalhando sensorialmente, mas quem
esta me assistindo pode ver uma pessoa triste, por exemplo. S6
que eu nao estou triste, eu estou construindo um sentido dra-
matdrgico que tem a ver com o modo como meu peso estd sendo

gerenciado naquele momento.

(ZELIA MONTEIRO, 2013)

Figura 14:

6 estudos para flutuar, 2010,
de Zélia Monteiro.

Foto: Vitor Vieira.

68 7élia Monteiro (Sao Paulo - SP, 1960) é bailarina e coredgrafa, trabalhou por oito anos com Klauss Vianna. Desenvolve
trabalhos solos e em parcerias e dirige o Ntcleo de Improvisagio desde 2003.
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Ja para Borelli, ha sempre uma questao principal muito clara, por onde tudo transi-
ta, a inspiracao pode vir de uma obra literaria, um artista, um poeta, e ela resultara numa
sintese, colocando o espectador frente a um assunto especifico, previamente escolhido. En-
quanto Zélia se aproxima de referéncias do corpo no sentido sensoério-motor, recorre a
improvisacao e deixa exclusivamente a critério do publico envolver-se emocionalmente ou
nao com a obra. Borelli se interessa por questoes ligadas a conflitos pessoais e sociopoliti-
cos, trabalha com partituras fechadas, cria uma atmosfera densa, opta pelo caminho ligado
as emocoes e procura direcionar o olhar do espectador: “eu gosto quando crio alguma coisa
e a pessoa chega para mim e fala, ‘eu identifiquei isso, isso e isso’ e é 0o mesmo que eu tam-
bém identifiquei antes. Eu fico bastante satisfeito. Porque quando falam, ‘nossa eu senti
isso’ e nao foi nada daquilo que eu imaginei, fica estranho.” (BORELLI, 2012).

Nos muitos anos em que trabalhei com Borelli, repetidas vezes ele disse que o enten-
dimento do publico supera a intencao do criador e é sempre mais interessante. Na minha
experiéncia como corebgrafa, penso que essas leituras desconhecidas ao criador preen-
chem espacos que ainda estavam obscuros e, algumas vezes, respondem a situacoes que
vagam no plano intuitivo.

Quando Zélia me falou que nao tinha a intencao de comunicar algo especifico, con-
fesso que me causou um misto de interesse e frustracao, isso porque as motivacoes pes-
soais do criador me atraem muito e saber que a leitura estava absolutamente em minhas
maos, trouxe-me a sensacao de que faltava uma parte na relacao tacita que se da entre
mim, a obra e o criador. Trata-se de um relato particular que, possivelmente, confirma
que o espectador, mesmo tendo a sua propria leitura, interessa-se pelos sentidos intimos
que atravessam o criador e o processo. Mas, ainda assim, é apenas mais um ponto de vista
entre os tantos que se diversificam no publico. Como ja foi dito, criar expectativas e sentir
tardiamente a obra ecoar sdo possibilidades dramatirgicas que transbordam o tempo e
espaco real da cena.

A dramaturgia nao é uma caixinha de surpresas aberta no momento em que o es-
petaculo comeca. O que esta antes e para além dele sao relagdoes que revelam um modo
do artista e do espectador pensarem estética e politicamente. Ambos estao implicados na
tessitura da obra, alinhavando seus diversos componentes de forma complexa. Essa singu-
laridade no modo de pensar a propria dramaturgia demonstra que os criadores entendem
de modos muito diferentes a coautoria do publico, mas que, independentemente do quanto
fornecam de “espaco” para a leitura da obra, isso nao esta sob controle: “O espetaculo que
cada um leva para casa é de autoria propria” (QUITO, 2013).

Mas estamos falando de relagao. O artista sabe, mesmo que haja muitas variaveis na
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recepcao, que ele precisa encontrar pontos de sustentacao para que esse espacgo de abertura
entre obra e publico nao signifique ir “do Oiapoque ao Chui”, ou seja, ter qualquer leitura
que desconsidera por completo parametros e escolhas estéticas. A dramaturgia, como es-
truturante do sentido da obra é, justamente, para o criador, esses pontos de sustentacao
que margeiam até onde o espectador pode ir, mesmo que sejam distancias longas, ou que

haja curvas e muitos caminhos a percorrer.
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ATO 3

Pr6logo - dramaturgia, coreografia, presenca




Ela saiu de cena. Pronto, mais um dia. Esse ndo foi dos melhores,
disso parecia ter certeza. Mas a maioria ndo sentiu o mesmo, alguns
disseram que jamais a viram tdo inteira! Ela ndo se surpreendeu, ndao
era tdo rara assim essa sensacdo as avessas. E, na verdade, ndo existe
avesso, porque avesso é contrdrio de direito. E ndo existe sensacdo
direita, certa. Existe sensacdo. A dela. A sua. A nossa. Ah, agora
sim, a nossa! Queria, ao mesmo tempo, sentir a si mesma e sentir o
outro, tocar sua alma. Mas isso é bobagem, porque o mais interessante
¢ as vezes se encontrar, as vezes ndo. Ela sabia disso, sabia que o
gostinho do encontro s6 se tornava possivel porque experimentava o
desencontro, o meio-encontro, o quase-encontro. Mas ela procurava.
Procurava por alguém sem nome, nem endereco certo. Procurava pela
tal “Presenca”, outra personagem principal em qualquer parte que Ela
estd. Mas eis a questdo. Onde esta ndo se sabe... Mas se sabe que Ela
é alguém que espalha uma sensacdo dura de que nunca sera para sempre,
e também deliciosa de que sempre serd desejo. Talvez completude que
se dd em alguns dias, ou momentos, ou instantes. Inconsciéncia. Ou
plena consciéncia. Problema ndo resolvido. 0 tipo de problema que a
solucdo é continuar sendo problema. Em sua busca, se depara com San-
to Agostinho, se conforta e se perde em suas palavras: “talvez fosse
melhor dizer que o0s tempos sdo: o presente do passado; o presente do
presente; o presente do futuro. E estes estdo na alma; ndo o0s vejo
alhures. 0 presente do passado é a meméria, o presente do presente é
a percepcdo, o presente do futuro é a expectativa”.

59



CENA 1 / Coreografia, dramaturgia da danca?

Nao percebi uma atracao pelo uso da palavra dramaturgia nos artistas entrevistados,
parece que € a discussao do seu conceito que assusta e a palavra é usada quase como se fosse
um termo inespecifico, que pode ser muitas coisas e cabe em muitos lugares, transitando nas
falas sem ser percebida. Em 2015, apds alguns anos pesquisando o assunto, fui “interrompi-
da” por uma pergunta que ainda nao se manifestou nessas paginas, mas que ja me perseguia:

A pergunta que nao quer calar é: por que pegar emprestado um
termo consolidado pela tradicao teatral, dramaturgia-dramatur-
go, quando o proéprio corebgrafo em danga ja exerceria um papel
de medidor da configuracio organizativa neste processo de signi-
ficacOes, ou seja, de semiose, na danga?

(BANANA, 2010, p.176)

Na citacdo acima, a coredgrafa mineira Adriana Banana questiona o motivo pelo
qual a danca nao se utiliza de termos que lhe sao proprios e, nessa direcao, estao as coloca-
coes de Helena Bastos® (2015): “eu acho que dramaturgia em danca seria vocé assumir o
termo coreografia”. H4 um posicionamento politico na fala de Helena, ao reivindicar o uso
da palavra “coreografia” como sendo a dramaturgia da danca. Ela esclarece que pode pare-
cer estranho no contexto hibrido em que estamos, mas que nao se trata de separar, e sim de
identificar as diferencas: “eu acho que coreografia é um termo que, na hora que voceé lanca,
da sinais para o outro de que vocé estd na danca, mesmo que os outros, quando olhem,
possam achar que vocé esta em varios lugares”. Outros artistas e pesquisadores também
fazem essa relacao direta, Jean Marc-Adolphe (1997, s.p.) é um deles: “a ‘coreografia’ é,
intrinsecamente, a dramaturgia da danca”.

Se por um lado ha uma defesa do uso do termo coreografia, por outro, e em maior
dimensao, ha um desaparecimento dessa palavra nas fichas técnicas dos trabalhos de dan-
ca. Tudo indica que essa rejeicao se dé porque prevalece a nocao tradicional de coreografia
como juncao de passos, sequéncia de movimentos que se organizam numa “partitura corporal
fechada”, ou seja, numa série preestabelecida. Para dar conta das praticas de hoje, tal qual
dramaturgia, o conceito de coreografia necessita ser repensado, talvez assim os artistas se in-
teressem em devolver essa palavra aos seus vocabularios, principalmente como postura politi-
ca, como sugeriu Helena Bastos, de reconhecimento do que é proprio da linguagem da danca.

Como o uso ou abandono de alguns nomes denunciam mudancas de praticas, perce-

bi no decorrer das entrevistas, e também na posicao de coredgrafa que convive com a ques-

9_Helena Bastos (Sdo Paulo - SP, 1958) ¢ bailarina e coredgrafa. Em 1992, criou o grupo Musicanoar, no qual atua em
parceria com Raul Rachou. E professora da Graduacio e Pos-graduacio da ECA-USP.
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tdo e acompanha as producoes, que o trabalho com partituras fechadas se tornou desinte-
ressante para muitos. E, além disso, que existe um crescente abandono ou transformacao
na posicao do coreografo que constroi partituras para outros intérpretes. Essas questoes
refletem nao somente o produto cénico, dizem respeito, principalmente, ao pensamento
sobre modos de fazer e pensar danca na atualidade. Dito isso, deixo algumas reflexoes: a
dramaturgia na danca contemporanea € prioritariamente uma dramaturgia das subjetivi-
dades? Ha uma necessidade ou desejo de o movimento ser um depoimento individual do
intérprete, colocando-o sempre na posicao de criador? Que lugar ocupam hoje os coredgra-

fos e processos que nao se assumem como colaborativos?

CENA 2 / Coreografia — De onde vim. Para onde vou.
Comumente, entende-se que uma danca esta coreografada quando ela é composta por
passos preestabelecidos, que se estruturam numa ordem fixa e se tornam reconheciveis na
sua forma e desenho no espaco. Nesse sentido, 0 movimento coreografado se resolve numa
partitura fechada, aquela que nao se vale, nem d4 vazao a improvisagao ou a outras estratégias
abertas de composicao. Essa é a nocao que foi sendo construida ao longo dos anos e continua
sendo disseminada até os dias de hoje. Muitas vezes é a propria forca do habito que nos faz
usar coreografia com um sentido limitado ou até pejorativo, como um modo “antigo” de fazer.
Etimologicamente, a palavra deriva do grego e significa “escrita da danca”. Nao irei
historiar sobre o tema, mas, para pensarmos em conceitos que migram, ampliam-se ou
reconfiguram-se, é necessario, minimamente, investigar suas origens. E em 1700, na obra
Chorégraphie ou l'art de décrire la danse par caracteres, figures et Signes démonstratifs, de
Raoul Auger Feuillet’, que se tem documentada a palavra coreografia escrita pela primeira
vez. Em sua origem, tratava-se da relacao entre a danca e seu registro, segundo definiu No-
verre, “seria a arte de escrever danca com a ajuda de diferentes signos” (apud MONTEIRO,
1998, p.339). E adiante:

Tragavam-se os percursos ou as figuras dessas dancas. Os passos
a ser seguidos eram indicados sobre esses percursos com tragos e
signos demonstrativos e convencionais; a cadéncia ou os compas-
sos eram assinalados por pequenas barras colocadas transversal-
mente, dividindo os passos e fixando o tempo; a musica sobre a
qual esses passos foram compostos aparecia no alto da pagina, de
forma que oito compassos de coreografia equivaliam a oito com-
passos da musica; por meio desse arranjo era possivel soletrar a
danca, contanto que se tivesse a precaugao de nunca trocar a posi-
¢do do livro, mantendo sempre na mesma direcao.

(NOVERRE apud MONTEIRO, 1998, p.340)

79_Raoul Feuillet (1653-1709) foi um teérico da danca na Franca. Sua obra é referéncia no estudo da notaciio em danca.
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Logo na sequéncia do trecho citado, Noverre se refere a coreografia como algo ultra-
passado, afirmando que os primeiros registros davam conta de uma danca simples e pouco
composta, o que nao era mais uma realidade na segunda metade do século XVIII, com passos
complicados e uma imensa variedade de combinacGes entre eles. Assim, tornou-se a “arte de
escrever passos’: “
aperfeicoamento da nossa” (NOVERRE apud MONTEIRO, 1998, p. 341). Para ele, além da

coreografia ser ineficaz no registro das complexidades do movimento, também era incapaz

Eu a encaro como uma arte inttil, jA que nada acrescenta no sentido do

de revelar as atitudes do corpo.

Em sua origem, portanto, o termo “coreografia” nao surge para se referir a criacao ou
composi¢cao, mas a uma técnica de escrever passos de danca, a fim de registra-los. Trata-se de
uma forma de notacao que nao nasce de maneira autonoma, e sim vinculada a uma partitura
musical. Com o passar do tempo, no entanto, muitos foram entendendo coreografia como
sinonimo de danca, conforme diz Paulo Paixao (2003):

Nao se sabe ao certo como aconteceu a mudanca no emprego do
termo coreografia como sistema de notagdo para estrutura de
organizagdo dos movimentos do corpo no tempo e no espago, a
nossa hipoétese € de que, como em outros casos, a marca coreo-
grafia tenha assumido tamanha popularidade que substituiu o
produto Danca”".

A hipotese de Paixao é que se deu com a danga o mesmo que se da, por exemplo, com
esponjas de aco ou alvejantes quando passam a ser conhecidos pela marca do produto. As-
sim, alguns pensam coreografia como a propria danca, ou o espetaculo como um todo. Mas
h4 também os que restringem como coreografia o conjunto de passos dancados. Em ambas
as ideias nao se trata da escrita, mas da propria acao. O coreografo, por sua vez, pode ser, es-
pecificamente, aquele que compde os movimentos ou, também, aquele que concebe e dirige
o espetaculo, ja que na danca nao se costuma separar essas fungoes.

A confusao que se nota hoje é que coreografia entendida como danca, possivelmen-
te, refere-se a uma danca partiturizada que, numa leitura superficial, seria a execucao de
passos memorizados. E um entendimento que fere a natureza efémera da danca e encarar
a coreografia, simplesmente, como “passos memorizados” estd bem longe do que o artista
deseja da sua danca.

Hoje, muitos criadores tém falado sobre pensar a acao ao vivo, demonstrando interes-
se em pesquisar presenca, atualizacdo, entre outras coisas que revelam o que € ou deveria ser

entendido como propria da danca. E por isso que abandonam o termo coreografia, ja que os

7!_Disponivel em: <http://idanca.net/coreografia-gramatica-da-danca/>. Acesso em: 23/10/2014.
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distancia do que lhes interessa, deixando de usa-lo, juntamente com “coredgrafo”, nas fichas
técnicas dos seus trabalhos.

Um dado concreto sobre essa afirmagao ocorreu na IX Mostra de Fomento a Danga
da cidade de Sao Paulo (2015), pois, dos 27 espetaculos participantes, apenas cinco utiliza-
ram o termo coreografia em suas fichas técnicas. O que nao foi diferente da VIII Mostra de
Fomento, um ano antes, na qual, dos 28 trabalhos, apenas cinco usaram “coreografia” e um,
“direcao coreografica”. Na maior parte das vezes, o que aparece € “concepcao e direcao” e,
em seguida, sao muitos os nomes: intérpretes, intérpretes-criadores, criadores-intérpretes,
elenco, performers. Mas € preciso ter clareza que esses dados se referem a uma realidade
especifica do grupo de artistas estudados nesta pesquisa, pois os programas, por exemplo, do
Balé da Cidade de Sao Paulo’ ou da Sao Paulo Companhia de Danca’, ao contrario, sempre
usam o termo coreografia. Portanto, a discussao se centra num territorio especifico.”

Dar nomes aos envolvidos num processo criativo, como dito, ndo tem sido uma tarefa
de muita certeza dos artistas, tanto pelo fato de que as fronteiras que delimitam e diferen-
ciam as funcoes estao cada vez mais diluidas quanto pelo entendimento de que muitos nomes
nao mais correspondem aos modos de fazer da danca. Esse fato reflete outra perspectiva de
entender as praticas coreograficas e uma vontade de encontrar outras denominacées que
lhes sejam correspondentes.

Alejandro Ahmed afirmou nao trabalhar com coreografia ja ha algum tempo. Conver-
savamos sobre o seu trabalho Cartas de Amor ao Inimigo (2012) e perguntei se ele conside-
rava o que estava fazendo improvisagao ou uma espécie de jogo:

Sempre é um jogo. Na verdade, quando a gente faz coreografia
também é um jogo, s6 que a gente estabiliza ndo s6 as regras desse

jogo como exatamente o lugar onde as pegas vao estar, entdo, é
um jogo de mentira. E um jogo que vocé joga antes, fotografa e
replica depois. A diferenca, agora, é que esse jogo estd sendo joga-
o& do no momento aonde ele se formata. Entdo, acdo, objeto e troca
de informacdo com o espectador, com vocé mesmo e com o outro
que esta no palco, acontece tudo no tempo presente do presente.

(AHMED, 2012)
o~ s
(?Q\

e

72_Companhia oficial da cidade de Sdo Paulo, criada em 1968.
73_Companhia oficial do estado de Sdo Paulo, criada em 2008.
74_FEsses dados foram apurados a partir da analise de diversas fichas técnicas de trabalhos de danca.
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Sobre esse trabalho de Ahmed, escreveu Helena Katz (2012), no Jornal O Estado
de S. Paulo:

Coreografia e danca continuam sendo tratadas como sinénimos,
apesar dos varios autores que explicam quais as consequéncias
de se continuar repetindo essa falsa associagao (Lepecki, 2006;
Poillaude, 2011; etc.). O Cena 11 adentra nessa discussdo com
Carta de Amor ao Inimigo, sua ocasido de testar se é possivel ter
prontidao sem responder com o que o corpo ja treinou (as frases
coreograficas). Ao mesmo tempo, ndo se trata de improvisacgao,
pois, aqui, o que conta é o curto vinculo entre quem interfere no
movimento do outro, e aquele que tem o movimento interferido.”®

Trés anos depois de realizada a entrevista com Ahmed, confirmei o quanto esta pes-
quisa e o pensamento sobre o qual reflete estdo em movimento. Em encontro realizado no
Centro de Referéncia da Danca’®, em outubro de 2015, o coredgrafo demonstrou novamen-
te interesse pelo uso da coreografia. Perguntei se algo mudou nesses poucos (ou muitos)
anos, e ele falou sobre o seu entendimento naquela ocasido. Exemplificou com alguns mo-
vimentos como uma acao pode resultar diferente dependendo de quem a executa e, para
ele, sdo essas possibilidades distintas na forma como o corpo responde que lhe instigam
como pensamento coreografico”.

Muitas das inquietacoes que nos cercam atualmente parecem estar ha tempos muito
presentes, evidenciando-se ora mais, ora menos. A questao apontada por Ahmed, de algum
modo, atravessa séculos, basta nos lembrarmos de que Noverre ja ressaltava a importancia de
se mostrar as nuancas de cada bailarino. Hoje, para além de uma questao, eu diria que é um
principio da danca contemporanea, que se recusa a ter um modelo a seguir, solicita a contri-
buicao do intérprete e valoriza o modo de cada um fazer. Sao aspectos trazidos repetidas vezes
na obra de Laurene Louppe que podem ser sintetizados na seguinte afirmacao da autora: “na

danca contemporanea existe apenas uma verdadeira danca: a de cada um” (2012, p. 52).

CENA 3 / Coreografia —

relacoes de poder, fissuras, producao de subjetividades

Embora os artistas pesquisados produzam de formas muito diversas, constatei que,
mesmo aqueles que tiveram sua trajetoria marcada pelo exercicio da coreografia como parti-

tura fechada sendo intérpretes de outros coredgrafos e, mais tarde, sendo coredgrafos de seus

75_Disponivel em http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz21350757338.pdf. Acesso em 1/4/2016.

76_Antiga Escola de Bailado, localizada nos baixos do Viaduto do Ch4, em Sao Paulo - SP.

77_Esse encontro foi realizado em 6/10/2015 e fez parte do evento “Referéncias da Danca: Panoramas regionais”, incluido
na programacao do Centro de Referéncia da Danca. Nao houve registro formal, no entanto, resolvi destacar esse fato por
considera-lo importante a discussao sobre os interesses dos criadores e a nocao de coreografia na atualidade.
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proprios grupos, comecgaram a repensar esse modo de fazer. De todos os entrevistados, o tni-
co que nao demonstrou interesse pela questao foi Sandro Borelli, que compde minuciosamen-
te cada gesto realizado pelos bailarinos, deixando que interfiram muito pouco no processo

coreografico. Perguntei-lhe sobre sua relacao com os intérpretes em seus processos:

Eles ja estao me inspirando na maneira como se movimentam,
nos corpos deles, na personalidade de cada um. Sem perceber ja
estdo me dando coisas [...]. Nesse ponto eu sou bem metédico,
se o intérprete comecar a propor demais, ele vai me atrapalhar.
(BORELLI, 2012)

Borelli foi realmente uma excecao entre os entrevistados. O que de fato lhe interessa
nao é a parceria na construcao coreografica, e sim uma afinidade com a estética e a ideologia
do trabalho. Em seu processo, ao contrario do que hoje ocorre em muitos, as funcoes exercidas

pelos envolvidos sao bem definidas:

Eu acho que isso esta ficando meio confuso para o préprio intér-
3 prete, a necessidade de ser intérprete-criador, sendo intérprete.
Ou seja, ele é intérprete, mas ele é também intérprete-criador do
criador. E uma confusio dos diabos e eu estou fora dessa, e nio
tenho o minimo interesse em saber como € isso. O que talvez es-
teja acontecendo, nesses coletivos que estao se formando, é que
os intérpretes estdo virando pequenas ilhas de poder dentro do
processo criativo. E eu nao conseguiria trabalhar dessa forma
[...]. Hoje em dia eu ouco falar ‘sou criador-intérprete’ e isso tem
um lado que vai desqualificando os dois lados, o desse fazer do

criador e o desse fazer do intérprete.
(BORELLI, 2014)"8

Essa fala do coreografo toca em questdes interessantes — as relacoes de poder e o en-
tendimento de autoria. Muitas vezes, torna-se um incomodo para o bailarino participar de
uma remontagem e aprender uma partitura que ja estava pronta, ou mesmo estar num pro-
cesso de criacdo, mas nao poder interferir na composi¢do de movimentos, principalmente,
em casos de partituras executadas por grupos. Entao, surge a pergunta do intérprete: “devo
reproduzir?”. Ele sente que obedece a um comando, copiando o que viu ou executando a partir
de um modelo externo, e, em nenhuma dessas op¢oes, reconhece espacgo para a sua autoria’.
Dentro deste assunto, é interessante destacar a fala de André Lepecki sobre o poder de coer-
cao da coreografia em seus primordios. De algum modo, pairava uma relacao de poder que se

estende até os dias de hoje:

78_Foram realizadas trés entrevistas com Sandro Borelli, por isso aparecem anos diferentes nas suas citacoes.
79_ Esses termos e sensacdes de copiar, seguir modelos externos e cumprir comandos surgiram e foram debatidos em varios
ensaios com a Cia. Fragmento de Danca.

65



O primeiro manual de dang¢a em cujo titulo encontramos estam-
pada a primeira versdo da palavra coreografia, Orchesographie
(1589), tem como protagonistas um padre-juiz que é também
mestre de danga e um advogado-matematico que quer aprender a
dancar. Nesse livro, os primeiros exercicios sdo marchas militares.
Conjuncio teoldgico-juridico-cientifico-masculinista-guerreira
que nos lembra como a coreografia surge como verdadeiro apa-
rato de captura burocratico-estatal do dancar. [...] Acima de tudo
cria-se um aparato que é disciplinado, disciplinante e organizador
néo apenas de movimentos, mas de corpos e subjetividades.®°
(LEPECK]I, 2010, p. 16)

A abordagem de Lepecki, em Coreopolitica e coreopolicia (2012), que se apoiou, prin-
cipalmente, em Jacques Ranciére® e Giorgio Agamben®? para o entendimento de arte e politi-
ca como atividades coconstitutivas, pode nos ajudar a ampliar a perspectiva sobre coreografia.
Trata-se de um tema complexo que se desdobra para além do nosso enfoque, mas a parte que
interessa aqui é conhecer um pouco mais sobre a relacao de coreografia com a ideia de dispo-
sitivo de poder. Nesse texto, o autor fala em “coreopolitica” como uma forma de predetermi-
nacao da mobilidade social, gerada e controlada pela “policia”. A policia nao seria somente a
figura do agente policial, seria um “ator social [...] uma figura sem a qual nao é de todo possivel
pensar a governamentabilidade moderna” (LEPECKI, 2012, p. 51).

Lepecki traz exemplos que, aparentemente, ndo conversam entre si, como uma per-
formance de um homem se rastejando em Nova Iorque junto ao famoso musical dos anos 50,
Singing in the rain, para mostrar que nao importa qual seja, nem onde ocorra a situacdo, € a
policia que estara 1a para conter qualquer tentativa de alteracdo no modo como o espaco se
constitui e no modo como as pessoas se movem: “o policiamento enquanto coreografia do flu-
x0 do cidadao é algo profundamente arraigado, emaranhado e que forma e deforma o espaco
urbano e o imaginario social de circulagao desse espaco” (2012, p. 53). O “coreopoliciamento”
seria o dispositivo que impede a tentativa de evasao, seria o que “predetermina uma cinética
do cidadao” (LEPECKI, 2012, p.55).

Por outro lado, Lepecki (2012, p.55) aponta a “coreopolitica” como “comobilizacao da
acao e dos sentidos, energizada pela ousadia do iniciar o improvavel”. A coreopolitica, entao,
seriam possibilidades de fissuras, de rompimentos, que se dariam na figura do “sujeito politi-
co”, aquele capaz de “desorganizar e desestabilizar subjetividades predeterminadas e corpos

pré-coreografados” (2012, p. 57).

80 Antes mesmo de a palavra coreografia aparecer escrita pela primeira vez na obra de Feilleut, como j4 mencionado, foi
publicado este manual de que trata Lepecki, intitulado Orchéosographie, de Thoinot Arbeau, que ja trazia a inscricao de
passos de danca sobre notas musicais.

81 Jacques Ranciére (1940), filbsofo franco-argelino.

82 Giorgio Agamben (1942), filosofo italiano.
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Dentro dessa ideia que exponho muito sinteticamente, ha um exemplo interessante,
que se aproxima do contexto aqui discutido. Lepecki conta que, para Willian Forsythe®s, a
coreografia é um sistema de comando e, por consequéncia, o bailarino que dela participa en-
tra num sistema de obediéncia. Forsythe, entao, desenvolveu o que chamou de tecnologia da
improvisacao, disponibilizando aos dancarinos instrumentos anticoreograficos para quebrar
esse sistema de comando®.

A nocao de coreografia como dispositivo de poder em que nao se produz subjetividades
talvez explique parte da sua rejeicao nos dias de hoje. No exemplo acima, Forsythe desenvol-
veu um dispositivo de “fissura” (ou “rachaduras”, outro termo trazido por Lepecki), ou seja,
uma estratégia capaz de romper com uma estrutura fixa que poderia dificultar ou impedir o
surgimento de outras subjetividades. Estas subjetividades nao estao relacionadas a pessoali-
dades dos bailarinos, e sim a uma poténcia de desestruturacao do que é conhecido para pro-
ducao de novos modos de pensar e fazer.

As estratégias de ruptura servem ao coredgrafo e ao bailarino para que possam enten-
der coreografia nao como aquilo que esta dado, mas como aquilo que est4 em poténcia de vir a
ser. Esse é o meu pensamento sobre o tema. A coreografia nao como sinonimo de danca, mas
como ferramenta no modo como a danca pode se desenvolver, ferramenta que nao engessa,
nem impede o bailarino de ser parte ativa na sua relacao com o coreografo.

Contrariamente a isso, quando os processos criativos sdo extremamente colaborativos
e nao se utiliza a coreografia como dispositivo de comando (como apontou Forsythe) nao sig-
nifica necessariamente que o espaco estara mais propenso as “fissuras”. Muitas vezes, a possi-
bilidade de cada bailarino fazer tudo ao seu modo, tendo a si mesmo como referéncia, também
é limitador. Isso porque € possivel (ou mesmo provavel) que ele se perca no conhecido, op-
tando por um caminho que nao favorecera a ideia de contramao ou ruptura do que esta dado.
Entao, em sintese, tudo depende de “como” usamos nossas ferramentas e escolhas, sejam elas
quais forem. E, em se tratando de coreografia, penso que € preciso estar disposto a olhar para
estruturas supostamente conhecidas, como se fosse sempre a primeira vez.

Nao é tarefa facil, e também nao é qualquer um que deseja ou sabe trabalhar nesse for-
mato, assim como nao sao todos que se identificam com a estrutura de jogos, improvisacoes
e tantas outras mais. Mas acredito que sdo sempre ferramentas. Possivelmente, umas deem

mais chance de desestabilizacdo do que outras e h4 ainda que se observar se a desestabilizacao

83_Core()grafo norte americano (1949), conhecido pelo seu trabalho com a Companhia de Frankfurt, na Alemanha.
84_Fsse exemplo citado por Lepecki foi proferido numa palestra que aconteceu no Rio de Janeiro, no qual desenvolveu o
contetido de Coreopolitica e coreopolicia (2012). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=RiwE8K3vhxM>.
Acesso em: 10/02/2016.
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é da perspectiva de quem danca ou de quem assiste. A fissura pode se dar na relagiao obra-
-publico, independente de qual seja a relacio coredgrafo-intérprete, sio coisas diferentes. As
vezes, parece-me que a danca contemporanea foi gerando alguns padroes, para se entender
“contemporanea”, que fazem com que siga regras, quando, supostamente, deveria ter como
premissa a isencao das mesmas. Entao, passa-se a se entender um modo x ou y de trabalho
como nao eficaz, quando a grande questao estd no modo como se reelaboram estruturas, res-
peitando a natureza da pesquisa, do artista e do grupo.

Trabalhei com muitos intérpretes que fizeram uso da partitura de forma autoral e in-
tensa, chegando a lugares que eu nao esperava. De um lado, eles tiveram que lidar com uma
estrutura que nao dependia de uma escolha individual, de outro, eu tive que lidar com as pos-
sibilidades que encontravam para resolver aquela estrutura de um modo diferente de como o
meu corpo resolveria. E, nessa relacao de tensao que se estabelecia, eu observava o tanto que
a partitura tinha a dizer para o intérprete e o tanto que o intérprete dizia a partitura, num di-
alogo entre a forma e o discurso da forma.

Agora, numa visao mais ampla, coreografia sao todas essas possibilidades de organi-
zacao do corpo no tempo e espaco, nao necessariamente ligadas a forma, mas a dinamica,
qualidade, relacao de espacialidade, ritmo etc. Optei por falar dessa nocao mais restrita, for-
mal e ligada a partitura fechada, porque esse é o entendimento que esta sendo posto a prova,

rediscutido, reinventado.

CENA 4 / Corpos coreografados. Mobilizados. Mobilizadores
O coreografo Henrique Rodovalho® desenvolve uma linguagem de movimento muito
especifica na Quasar Cia de Danca, combinando rigor técnico, virtuosismo e humor. Todos os
intérpretes, mesmo antes de entrarem na Cia., e até mesmo um espectador que acompanha a
sua trajetoria, conseguem identificar o “estilo Quasar”. No ambiente profissional, quando um
jeito de fazer ou de se mexer torna-se reconhecivel é comum ganhar o nome do coreografo
ou do grupo. Entao, ouvem-se expressoes como ‘isso € muito quasar’, ou ‘isso € muito corpo’
(referindo-se ao grupo Corpo, de Belo Horizonte) e por ai vai.
Rodovalho revelou que, na ficha técnica do espetaculo No singular (2012), preferiu
colocar “direcdo coreografica”, ao invés de “coredgrafo”, porque os bailarinos criaram grande
parte da movimentacao sem a sua interferéncia. O mais curioso foi sua afirmacao que a parte

desenvolvida pelo elenco ficou “mais quasar” do que a feita por ele. Isso pode indicar o quanto

85_Henrique Rodovalho (Goiania - GO, 1964) é diretor e coredgrafo da Quasar Cia. de Danca de Goidnia, fundada no em
1988.
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um vocabulario que se consolida no tempo passa a ter caracteristicas muito préprias, a ponto
de se tornar auténomo, independente do seu criador. Entao, seria possivel dizermos que a
automatizacao que o poder de policia gera nos corpos dos transeuntes, trazida por Lepecki,
aproxima-se do que adquirem esses corpos “quasarianos” depois de experienciarem um longo
periodo de um mesmo vocabulario corporal?

Em sua entrevista, Mauricio de Oliveira® (2014), outro criador que também desenvol-
ve em grupo uma linguagem de movimento propria e reconhecivel, acostumado a ter o seu
corpo como referéncia, afirmou que passou a se incomodar com a ideia de ver nos intérpretes
“vérios mauricinhos”. Hoje, € a troca que tem lhe interessado no processo criativo, e, no traba-
lho Albedo (2014), coreografou em parceria com o elenco e dividiu a autoria na ficha técnica.

Observei que, mesmo na obra de coreografos que nunca operaram a partir da tradicao
da coreografia, quando se trabalha por muito tempo com os mesmos bailarinos numa mesma
pesquisa corporal, resulta naturalmente num modo de mexer muito semelhante. Portanto,
isso nao se da somente nos casos em que ha o trabalho da partitura. Sdo palavras da entrevista
com Vera Sala (2013): “o corpo é o acidente. Eu nao tenho um modelo de uma coisa e quero
me aproximar dela”. Nessa época, a criadora estava desenvolvendo o seu trabalho com um
nucleo proprio e pesquisava regularmente com as mesmas pessoas. Ao acompanhar o ensaio,
percebi muita similaridade no movimento dos corpos, ndo me pareceu, nessa perspectiva,
diferente do que acontecia no ensaio de Mauricio de Oliveira.

Mesmo que esses coreodgrafos tenham um modo de fazer e propostas de encenacao
muito diferentes entre si, nos bailarinos que trabalhavam com Vera Sala também havia um
“modelo” a perseguir e, ainda que o principio nao fosse chegar a uma forma, mas a uma qua-
lidade de movimento, eu reconhecia a forma ali. Os exemplos se aproximam porque em todos
eles se percebe uma dramaturgia corporal composta por semelhancas no modo de se movi-
mentar, o que nem sempre é um desejo do coredgrafo. Vera sinalizou o mesmo incomodo de

Mauricio, referindo-se ao trabalho que desenvolvia com o seu ntcleo:

Eu falo ‘vocés nao podem me usar como modelo, pensem como
@\’ ‘./% uma acdo, um corpo que estd sempre se desfazendo’. Mas, as ve-
I\I/ | %‘Q 9;&’,;‘, Iq xl/' zes, eu sinto que esta muito colado em mim e, quando fica na mi-
{ ‘ﬂ,’ ‘QV \ nha figura como referéncia, deixa de ser uma producao de sentido

{ ;>, / - ~ \ \ / E’ para eles. Eu ainda me questiono muito.
h / \ /<f (VERA SALA, 2013)

(. B
" &

86 Mauricio de Oliveira (Goiania - GO, 1967) é coredgrafo e bailarino, foi destaque na The Forsythe Company, dirigido
por Willian Forsythe. Em 2005, retornou ao Brasil e fundou a Cia. Mauricio de Oliveira & Siameses, de Sao Paulo-SP.
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Sobre essa questao, Alejandro Ahmed (2013):

Eu ndo sou modelo nao, ninguém pode ser modelo de ninguém,
modelo é a prépria a¢io. E sempre todos sao modelos de todos.
A gente nio tem como ndo ter modelos, mas o negbcio é como
voceé usa isso, como vocé, de alguma forma, se apropria de uma
acdo que vocé vé, mas que nao é vocé. Seja ela o espelho, seja
outra pessoa.

Pensar que o “modelo é a acao” é uma questao interessante. Vimos que a linguagem
de movimento construida num grupo pode criar uma independéncia em relacao ao seu
criador, e foi isso o que aconteceu com os bailarinos da Quasar no exemplo citado. Mas,
para além disso, e em contraponto, quando o modelo é a acao, cada qual encontra o seu
proprio jeito de fazer, o que faz do intérprete também criador, j4 que somente ele pode
fazer da forma que faz.

Defendo a ideia de que no “formato” coreografia ha espaco para autoria do intér-
prete, de outra natureza, mas ha. Se entendéssemos assim, que ambos, coredgrafo e intér-
prete, exercem o seu potencial criador, a discussao sobre relacoes de comando poderia ser
substituida por especificidades de funcao. Pensando em outras linguagens artisticas, sem-
pre me perguntei por que, na danca, fomos construindo esses lugares de poder, a ponto das
hierarquias desqualificarem a poténcia de ser intérprete. Explico. Na musica, muitas vezes
é o cantor que nos interessa e nem sabemos quem é o compositor. No cinema ou teatro,
por vezes, o ator ou atriz também nos interessam mais do que o diretor ou o dramaturgo.
Percebo a danca diferente. E claro que tem suas excecdes, mas, de modo geral, o intérprete
sente que nao lhe basta ser intérprete e busca o seu espaco como criador/coreografo, en-
tendendo que isso o colocaria um passo a frente. Resquicios de um tipo de danca que fazia
do corpo de baile um lugar pasteurizado? Transformac6es no modo de se olhar para a dan-
ca e para o corpo, entendendo que cada corpo tem a sua danca?

Helena Katz (2015), em sua entrevista, afirma que é o mercado que possibilita que
intérpretes queiram rapidamente ser criadores, e ha uma intensa discussao nesse sentido,
que envolve a questao dos editais para danca (assunto que tratarei numa cena especifica).
Independente dos motivos, essa fala de Katz é um fato: “na danca, um bom intérprete ra-
pidamente quer fazer o seu trabalho, como se o bom intérprete, naturalmente, transferisse
essa coisa que ele € bom em fazer, para ser um bom criador”. Sendo assim, atualmente, os
bailarinos, desde muito cedo, querem desenvolver o seu proprio trabalho e afirmam ter
uma pesquisa propria. Farei um paréntese sobre o assunto porque acredito que sao varios
os aspectos que o envolvem.

Primeiro, ha um dado que me parece ter uma forte relacio com esse debate. Nos
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ultimos anos, o numero institui¢oes que oferecem cursos de danca mais que dobrou, pas-
sando de 16 para 33, entre 2007 e 2015% . Isso significa um outro tipo de profissional en-
trando no mercado de trabalho, e nao mais s6 aquele formado pelas academias de danca
e cursos livres. Sao profissionais que reivindicam um espago de maior autonomia em seus
campos de atuacao. Segundo, no mundo contemporaneo tudo é autorreferente e isso se vé,
claramente, na compulsao por “selfies”, no excesso de opiniao sobre qualquer assunto e na
superexposicao de si mesmo nas redes sociais. Esse fato dificulta a compreensao de modos
de trabalho mais verticalizados e abraca os mais horizontalizados. Terceiro, o corpo auto-
ral é intrinseco a danca contemporanea e disso decorre uma distin¢do muito nitida entre
o intérprete de antes e o de agora, como diz Laurence Louppe (2012, p. 260): “o intérprete
contemporaneo é o ‘produtor’ do movimento que o inscreve na sua propria histéria”. Esses
aspectos citados nao sao taxativos, nem devem ser lidos isoladamente, eles desencadeiam
outras questoes e se implicam mutuamente.

Tenho observado, especialmente em audicoes, que os bailarinos tém mais facilidade
em improvisar do que aprender uma partitura especifica, o que nao era uma realidade ha
alguns anos. Conversando sobre isso na entrevista com Morena Nascimento (2012), ela

contou sua dificuldade:

A gente fez uma audico e, em nenhum momento, passamos uma
coreografia para ver como os intérpretes assimilariam e, durante
o processo de remontagem de Claraboia, que deu resultado ao
Estudo para Claraboia, foi um super arrependimento meu de nao
ter feito na audicdo um momento: “vamos pegar essa coreogra-
fia, aqui, 5,6,7,8”. Porque tinha isso na composi¢ao e a gente teve
muita dificuldade, ninguém conseguiu decorar, sei 14, 8 tempos de
movimento, e era um momento especifico que a gente precisava.

Morena (2012) também falou que acredita na coreografia como ferramenta para o
estudo de um vocabulario individual: “eu, por exemplo, como intérprete, nao s6 na Pina®,
mas no Primeiro Ato®, que foi outra companhia que dancei, [...] sinto que ter passado por
esse processo de aprender coreografia, no meu corpo, foi super importante para descoberta
de um vocabulario pessoal”. Como ela, também reconheco a importancia do trabalho com
outros coreografos nesse sentido. Atualmente, nao me interessa mais a conexao direta en-
tre musica e movimento, mas percebo que o estudo de coreografias com contagem ritmica,
fazendo do movimento refém de um determinado tempo, além de tantas outras referéncias

que tenho relacionadas a organizacao do corpo numa partitura rigida, contribuiram para

87_Esses dados constam na pesquisa de mestrado e doutorado de Alexandre Molina. Disponivel em http://www.reposito-
rio.ufba.br:8080/ri/bitstream/ri/7858/1/Dissertacao_Completa_ Alexandre_Jose_Molina.pdf. Acesso em 13/4/2016.
O doutorado ainda nao foi publicado e o autor forneceu as informacoes, via facebook, em 21.2.2016.

88 Fla se refere ao seu trabalho como bailarina na Companhia da coredgrafa alema Pina Baush (1940-2009).
89_Grup0 de danca de Belo Horizonte - MG, criado em 1982.
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as minhas noc¢oes de composicao. E, dentro das ideias até aqui expostas, amplio as refle-
x0es iniciais: a dramaturgia na danca contemporanea tem gerado assinaturas autorais?
Ainda ha espaco hoje para corebdgrafos que nao trabalham em colaboracao? O que gera o
desaparecimento da figura centralizada do coreografo?

Discutir o papel do coredgrafo é também tratar da permanéncia de um vocabulario
de movimento proprio de grupos, linguagens que se estruturaram pela recorréncia de uma
qualidade especifica, ganharam autonomia e sao reconhecidas como assinaturas. Uma das
minhas hipoteses é que essas assinaturas de movimento se diluam nos processos coreogra-
ficos mais colaborativos, que nao tém o eixo central do coreografo.

Louppe (2012, p. 259) afirma que “renunciar a assinatura coreografica [...] € man-
ter uma situacao arcaica, que foi a danca durante séculos, uma pratica sem obras na qual
o intérprete, demasiado exposto e engrandecido, é tudo o que resta ver”. De fato, nos balés
classicos, as pessoas queriam ver os bailarinos, o foco era todo voltado para eles. A danca
moderna inaugura outra condicao e transfere esse foco para os criadores. Isso permanece
até hoje. S3o nas figuras “criador-intérprete” e “intérprete-criador” que surge outro deba-
te. Este tltimo termo é usado para dar ao bailarino a sua parcela de autoria numa obra.
Geralmente, os coredgrafos que colocam apenas “intérpretes” sao os que nao solicitam a
colaborac¢ao na concepcao do trabalho ou criacdo de movimentos. Agora, tendo o elenco
uma participacao ativa, agrega-se o termo “criador”. Em ambos os casos, como ja apontei,
defendo o potencial autoral do bailarino e compreendo o termo intérprete (agregado ou
nao ao termo criador) como sendo aquele que da forma, coloca o seu entendimento a sua
maneira, apropriando-se do material que lhe foi entregue.

Mas o termo “criador-intérprete”, designando trabalhos dancados pelo proprio bai-
larino que o concebeu, tenho colocado em questao. Penso ser uma situagao de outra natu-
reza, porque nao se trata de interpretar a si mesmo. No solo que criei em 2015, considerei
mais apropriado usar na ficha técnica, “criacao e danca”, ao invés de “criacao e interpreta-
cao”. Mais uma vez, entramos no uso e desuso das palavras, dentro de novos contextos. Cé-
lia Gouvéa® (2015) também falou sobre isso, em nossa conversa. Ela questionou os termos
“intérprete” e “criador”. Para a corebgrafa, ndo cabem mais, pois o bailarino nao é aquele
que interpreta o que ja existe e o questionamento sobre autoria desmitificou a ideia de cria-

cao. Sendo assim, também prefere “fazer artistico”, ao invés de “criacao artistica” e, em se

9°_(C¢lia Gouvéa (Campinas — SP, 1949), coredgrafa e bailarina, é formada pelo MUDRA de Maurice Béjart, em Bruxelas,
Bélgica, onde foi co-fundadora do grupo CHANDRA (Teatro de Pesquisa de Bruxelas). Criou, em 1974, o grupo Teatro de
danca de Sao Paulo, em parceria com Maurice Vaneau. O seu mais recente trabalho é o solo Alavancas e Dobradicas (2015).
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tratado da producao, tem se recusado a chamar o seu novo trabalho solo de “espetaculo”,
optando por “peca de danca”.
Ainda temos as colocagoes de Helena Bastos (2015) sobre o termo intérprete:
Essa ideia de intérprete é algo que eu estou conseguindo de fato
me afastar. Houve um momento que eu nao tinha davida “intér-
prete-criador”, agora, se ele esta criando, se ele se coloca na cena,
se propondo a esse frescor, de estar resolvendo, sinceramente,

questdes que sdo apontadas naquele momento, fica complicado a
palavra “intérprete”, embora apareca nos releases.

CENA 5 / Eis a grande busca — a Presenca

Desde o inicio, a pesquisa sobre dramaturgia na danca demonstrou ter elos com o
estudo da presenca cénica e, de modos variados, o assunto apareceu na maior parte das
entrevistas. Quando se falou em investigacao da acao em tempo real, atualizacao do movi-
mento, desestabilizacdo e risco, o contexto de interesse passava pela busca da presenca na
cena. O que diz a entrevista de Jorge Garcia sobre o processo criativo de Um conto idiota
(2007) é um sintoma dessas questoes: “eu cheguei a coreografar para parecer improviso”
(GARCIA, 2012). Curioso é que esse interesse passa por duas perspectivas, a de quem faz e
a de quem assiste a obra. Ao mesmo tempo em que o bailarino quer experimentar a cons-
trucao do movimento ao vivo, ele também se interessa em saber que o espectador reconhe-
ce isso na cena. Ou seja, nao € apenas o desejo por um modo de fazer especifico, mas uma
opcao enquanto resultado estético.

O que acontece ¢ que, na medida em que cresce essa atracao pelo tempo real, perde-se
o vinculo com a coreografia entendida como partitura fechada. Aqueles que dizem nao mais
“trabalhar com coreografia” demonstram sentir uma certa incompatibilidade entre esta e a
busca da presenca. Foi muito em razao de vivenciar diariamente a relacado com o movimento
coreografado, e estar cada vez mais interessada em refletir sobre sua relacado com o “frescor
da cena” ou com a “atualizacdo da acao”, que quis investigar melhor esse assunto.

O Seminario “Documentos :: Movimentos”, que fez parte do Festival Panorama
do Rio de Janeiro, no ano de 2013, discutiu o reenactement (pratica de revisitar/refazer
obras). Na ocasido, André Lepecki trouxe questoes que nos ajudam a pensar sobre core-
ografia. Nas palavras do autor, “esse lamento que a danga sofre de uma amnésia total em
relacdo a sua historia, ja acontece no século XVI™'. Ele se refere ao Manual de Arbeau®,

esta obra fala da necessidade de tirar a danca da sua condicao de desaparecimento com (e

91_Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=UCEJGV1enNg>. Acesso em: 17/2/2016.
92_Ver nota de rodapé n. 80.
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no) tempo e, para isso, sugere como estratégia registrar os passos no papel a fim de que
possam ser reproduzidos no futuro.

Dialogando com essa ideia, penso que o conceito de coreografia como escrita da
danca é imbuido do desejo de perpetuar o transitorio, opde-se ao principio da efemeridade,
subtrai da danca a sua natureza que é existir somente pelo fazer. E, provavelmente, porque
tem essa origem € que se enraizou a ideia de que coreografia seja algo fixo, descolado da
possibilidade de uma producao de presenca.

A discussao sobre reenactement (que em alguns casos pode ser o que a danca tam-
bém chama de “remontagem”) propo0s a ideia de refazimento implicada na de atualizacao.
Nesse debate, discutiu-se o corpo como arquivo e Lepecki trouxe a proposta do filosofo
francés Michel Foucault, de que arquivo nao é armazenamento, nem um dispositivo de
captura de memorias. Ele seria um sistema de formacao e transformacao de enunciados
que resultariam em acontecimentos. A essa noc¢ao de arquivo, Lepecki sugere chamar de
coreografia e é isso que nos interessa aqui: coreografia pensada como “dispositivo de trans-
formacao de enunciados™3. Porque esta é a vontade dos corebgrafos: que o movimento
coreografado nao seja apenas um dispositivo de feitura, e sim de transformacao.

[...] o trabalho mais forte é o de manter performatico, nao é um
trabalho de memoria, mas um trabalho de acionamento de parti-
tura, porque eu acho que tem um calcanhar de aquiles de traba-
lhar com coreografia, que é aquilo morrer. Entdo, eu falo para os
meninos que, ‘mais do que lembrar do movimento que vocé faz,
eu queria que vocé lembrasse da instrugdo’. Obviamente aquilo
fica automatizado, entdo, a gente tem pesquisado, no que a gente
esta pensando quando a gente estd dancando. A gente pensa al-
guma coisa? a gente s6 vivencia aquilo? O que acontece durante o

espetaculo? A gente vem se preocupando.
(FERNANDO BONGIOVANNI, 2015)

No reenactement geralmente se pensa numa distancia temporal que separa a obra
“original” da obra “refeita em cima da original”. Ja a nossa discussao de coreografia é um
refazer, mas nao circunstancial, e sim continuo ou até mesmo diario, dependendo do tra-
balho. E nesse lugar que se instaura a preocupacio de Bongiovanni e de muitos coredgrafos
que trabalham com a partitura: como fazer para que ela nao seja apenas uma repeticao,
uma automatizacdo da acao? A ideia de dispositivo de transformacao nos faz pensar em
“enunciado coreografico” (expressao também trazida por Lepecki) e, assim sendo, é algo

que esta na invisibilidade e que depende da presentificacao da agao, tal qual a dramaturgia

93_Toda essa discussao consta no video do Seminério, conforme nota de rodapé n. 91.
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(na nossa proposta) depende da encenacao.

Por fim, outro aspecto que também merece ser destacado ¢é a ideia de “produzir a
partir de algo que ja existe”, contrariando a ditadura do ineditismo da criacao. Como des-
dobramento dessa ideia, Lepecki considerou a possibilidade de “saida de n6s mesmos”, ex-
pressao que usou do coreografo francés Xavier Le Roi, também participante do Seminario
“Documentos :: Movimentos”. A ideia de que saimos de n6s mesmos “a partir de algo que ja
existe” nao seria o proprio pensamento de transformacao e atualizacao e, nesse sentido, da
poténcia de um vir a ser? Se, ao incorporar a coreografia, eu me transformo e ela se trans-
forma em mim, nao é mais tao somente o que o enunciado coreografico me diz, nem o que
eu diria sem o enunciado coreografico, mas um acontecimento que se da no tensionamento
entre mim e a partitura. E, nesse caso, a producao de presenca dependera de “como” me
aproprio do enunciado, do dispositivo, da ferramenta coreografia.

Diante disso, ndo temos como apartar essa discussao de valores proprios da danca
contemporanea: “a presenca absoluta da imediaticidade de um ato, apreendido no mo-
mento de sua emergéncia, nao sera o nicleo da poética da danca contemporanea?” (LOU-

PPE, 2012, p.238). Como reflexao, seguem pontos de vista dos entrevistados:

Quando eu tentei coreografar no sentido tradicional, por exemplo,
a cabeca vai para direita, o brago vai para esquerda... eu tentei fa-
zer isso no comeco, e eu perdia completamente o frescor da cena,
do que eu queria. Entao, em alguns solos, eu tenho uma partitura
que dura um minuto coreografado e, os préximos cinco minutos,
eu componho ao vivo, a partir desse um minuto. Eu gosto de me
ver em cena tendo que fazer escolhas na hora, a partir de regras
que a gente vai determinando nos ensaios.

(JULIANA MORAES, 2013)

E sempre meio mével que a gente deixa para ter esse jogo do mo-
mento, essa atencdo do criador-intérprete com o momento. Mas
quando é grupo a coisa tende a ficar mais sincronizada e com me-
nos possibilidade de digressoes que o solo ou o duo, muitas vezes,
permite. Acontecer uma coisa nova que nunca tinha acontecido
ou uma durac¢io nova que nunca tinha acontecido.

(RICARDO IAZZETTA, 2012)

E outra caracteristica minha, de meu trabalho, trabalhar na situ-
agdo instavel, trabalhar na instabilidade. Quando eu percebo que
0 povo esté se repetindo eu crio uma situacao nova naquela situ-
acdo. “Vocé lembra que vocé entrava ali? Entdo, vocé nao entra
mais ali, vai por 14 agora”. Eu “quebro ele” inteiro. Agora, eles es-
tao treinados para situacGes, porque eu nao gosto de trabalhar na
coisa da partitura se repetindo, eu gosto da intencao, isso é uma
caracteristica minha.

(LUIS FERRON, 2012)
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Estouro esta fronteira da interpretacio, ela é limitadora. Cons-
truir uma personagem, de acordo com Stanislavski e obedecer a
uma partitura de movimento, criar uma estrutura cénica, enfim...
isso ndo basta. Chega um momento que subverto a prépria logica
da linguagem e da obra.

(MARCELO GABRIEL, 2013)

As vezes, eu proponho uma célula e peco para desenvolverem,
)/ mas, hoje em dia, eu praticamente nao proponho. Eu proponho a
estratégia. Quando eu acho a estratégia, eu quero trabalhar dentro
dela, com essa regra. Dai vai gerar a movimentacao.
(DANI LIMA, 2012)

Eu tenho facilidade em coreografar, eu coreografo muito rapido.

O//’ Eu nao quero por causa disso, porque eu caio nesse lugar da estru-
\ tura coreografica, dos passos. E eu fujo disso.

(JORGE GARCIA, 2013)

[...] O que eu estou trabalhando é reconhecer o fazer. E essa
construcao de que, quando vocé estiver ali, improvisando, fa-
zendo, ja é. E isso que me interessa. Entfio, muda a lgica, a sua
agdo nao vai ser porque vocé esta buscando chegar num lugar,
aquele ja é o lugar.

(CRISTIAN DUARTE, 2013)

Nessas muitas falas aqui reunidas, embora de coreodgrafos com propostas artisticas
bem diversas, em comum est4 a discussao sobre presenca, seja apenas demonstrando inte-
resse, seja pensando em estratégias. Isso foi pauta das conversas nao por uma proposicao
minha predefinida, o assunto surgiu espontaneamente como algo que se destaca por ser
relevante nas producoes de hoje.

Em alguns momentos, pareceu-me que a coreografia estava sendo entendida como
uma forma de composicao ultrapassada, mas talvez a ideia mais justa seja a de que se tor-
nou inaplicavel para alguns criadores e seus contextos. Esta foi a resposta de Alejandro
Ahmed (2012), quando lhe perguntei se estava negando a coreografia: “nao estou negando.
Eu posso voltar a usar como ferramenta para outra coisa. Atualmente, o que me interessa
é questionar a acao ao vivo, o devir e a poténcia que dela emana. E, para isso, as ferramen-
tas que a gente tem sao obsoletas”. De fato, como citado, alguns anos depois, o coredgrafo
voltou a mostrar interesse pelo uso do termo coreografia, de um modo muito especifico.>

Nessa possivel confusao entre coreografia e presenca, esta em jogo o que se entende
por coreografia, risco, desestabilizacdo, atualizacao. Enquanto alguns pensam em buscar
o risco, hé outros que acreditam nao precisar desse tipo de estratégia porque o risco é da

natureza da criacao, esta no fazer, e isso independe de existir ou nao partitura.

94 Ver Cena 2.
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Eu acho que o risco est na base da experiéncia. Sem risco nao
tem experiéncia porque fica tudo cristalizado, e a gente tende a ir
para o fixo e cumprir. Eu ndo quero cumprir, ser obediente, nao
interessa a partitura cumprida, interessa a partitura atualizada.
[...] Vocé pode ter uma estrutura improvisada e ficar tirando car-
ta da manga o tempo inteiro, do mesmo modo que vocé pode ter
uma partitura escrita e atualizi-la na experiéncia a cada momen-
to. Mas isso significa estar correndo risco,

= (DANI LIMA, 2012)

Nessa citacdo acima, a coredgrafa Dani Lima confirma o pensamento que venho tra-
zendo de que nao importa se uso ou nao a partitura ou outra estratégia, mas “como” uso.
E, nesse caso, é perceptivel a aproximacao entre coreografia e dramaturgia porque estamos
tratando do modo como se estruturam os sentidos da obra.

Vai ficado cada vez mais claro que se quisermos manter a coreografia no vocabulario
da danga, ela precisa ganhar outras perspectivas. Perguntei a algumas pessoas sobre o pos-
sivel preconceito do uso da palavra, ao que Rosa Hercoles (2013) respondeu: “é uma ideia
de que a coreografia pée um ponto final”. E adiante:

E porque a pessoa entende como coreografia juntar um passo no
outro, e nio entende como relagbes, relacdo espaco-tempo que
esta sendo proposta. Enquanto a dramaturgia € a instancia que

vai cuidar da composicio da agdo, olhando para relagdo forma-
-sentido. A coreografia vai olhar para relagio espago-tempo.

Um ualtimo aspecto que merece a nossa atencao quando o assunto é o interesse
pela presenca é a discussao sobre representacao e apresentacao que apareceu na entre-
vista com Helena Katz. A pesquisadora afirmou que é muito antiga essa preocupacao de
como o corpo conta alguma coisa e que, na modernidade, o assunto foi se encaminhando
nao s para como o corpo conta, mas como conta entendendo ser a primeira vez. Depen-
dendo da area, isso aparece com nomes diferentes: “na performance ganhou o nome de
performatividade, no teatro ¢é a discussao de representacao- apresentacao e, para a gente
da danca, sao os estados do corpo” (KATZ, 2015). Portanto, essa busca por estados do
corpo, pela investigacao da acao ao vivo, atualizacdo do movimento e tantos outros ter-
mos usados, como se mostrou, evidencia-se como um trago comum na dramaturgia da

danca que se produz hoje.

CENA 5 / Presenca — outras perspectivas
Na perspectiva do criador, a presenca sempre serd uma busca, faz parte do seu
trabalho cotidiano e, como vimos, tem estado em evidéncia no século XXI. Mas, assim

como a dramaturgia, é um assunto que nao se esgota. E comum ouvirmos ou falarmos
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que um bailarino “tem presenca”. Também é comum opormos essa ideia a sua condicao
técnica, “ele é muito bom tecnicamente, mas nao tem presenca”. Por vezes a presenca é
entendida como algo inexplicavel e as pessoas s6 conseguem dizer que “nao aconteceu”,
mas nao sabem qual o caminho para que aconteca, ela fica num plano misterioso, e &,
para o artista, uma inquietude permanente.

Laurence Louppe, em Poétique de la danse contemporaine - la suite, dedica um
capitulo ao estudo da presenca. Entre suas ideias também esta a nebulosidade desse con-
ceito, mas o que me chamou a atencao foi uma passagem em que diz que, para os criados
na educacao catélica, a presenca remete ao Cristo na Eucaristia, simbolizado pela conver-
sdo do seu corpo no pio dado aos fiéis. E uma metéafora interessante em que o invisivel
¢ materializado a fim de ser partilhado: “o Corpo de Cristo viaja no corpo de um Outro.
Na origem da presenca real haveria transmissao de matéria. Bela figura, que nota que
um bailarino em estado de presenca compartilha seu préprio corpo com o espectador®
(LOUPPE, 2007, p. 78).

A autora fala de presenca como uma relacao que depende do olhar do outro: “o
testemunho é solicitado na presenca®® (LOUPPE, 2007, p.78)”. Sobre esse aspecto, € inte-
ressante notarmos a aproximacao dessa ideia com a de que a dramaturgia se configura na
relacdo da obra com o espectador. N3o teria esse espectador o mesmo papel em relagao a
configuracao do estado de presenca, ja que, para que seja reconhecido, é necessario que
um “Outro” o perceba ou, mais que isso, participe da sua construcao? Louppe entende
que a nocao de presenca esta para além do mundo do espetaculo, tanto que trouxe a me-
tafora do Cristo na Eucaristia, no entanto, do ponto de vista da danca contemporanea,
refere-se a presenca como “relacdo extrema da conexao do sujeito, conexao ao seu pre-
sente imediato, a si mesmo, a o mundo?” (LOUPPE, 2007, p.78).

Fernando Bongiovanni (2015) aborda o assunto com um exemplo que é muito con-
creto para os que fazem danca: “uma bailarina pode até pensar na conta de luz enquanto
ela esta fazendo tombé pas de bourée®®, mas, na hora que vai fazer a pirueta, ela vai voltar
para dentro dela, pode ter certeza. Dificuldade tem a ver com presenca também, é dire-

tamente proporcional”. Isso se d4 porque os momentos de dificuldade demandam uma

95_Qriginal: “Le Corps du christ voyage dans le corps d’un Autre. A lorigine de la présence réelle il y aurait passation de
matiere. Belle figure, qui prendrait acte qu’un danseur en état de présence partage son propre corps avec le spectateur.”
(traducao nossa).

96_ Original: “Le témoin est invité dans la présence.” (traducio nossa).

97_ Original: “Relation extreme du rapport du sujet, rapport a son presence immédiat, a lui méme, au mode.” (traducéo
nossa).

98 _ O coredgrafo se refere ao passo de preparacio usado antes da pirueta.
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atencdo imediata do bailarino, o que o obriga a estar inteiro em sua acao.

Nas reflexoes que tenho feito sobre o assunto, em sala de ensaio, sao variadas as

percepcoes. Algumas vezes, a presenca € estar em pleno estado de atencao e reconhe-

cimento em relagdo a si mesmo, ao outro e ao espaco; outras vezes parece que sao mi-

croinstantes de evasao do nosso estado permanente de racionalizacdo. Também temos

nos atritado com a questao dessa presenca cénica ser ou nao “treinada”. Perguntei aos

entrevistados sobre o assunto:

E uma consciéncia de dilataciio do teu espaco com o espaco do
lugar em que vocé precisa comunicar. E o estado de acordado, é
consciéncia, a presenga esti na consciéncia.

(QUITO, 2013)

Nao tem treino para presenca porque ela € aquilo. O corpo é aqui-
lo, ele se torna aquilo, entdo, a presenca esta nessa qualidade dele
se tornar aquilo que ele faz.

(VERA SALA, 2013)

Eu acho que esse corpo, para improvisar, meu, ou do bailarino
que trabalha comigo, ele precisa estar muito presente. Entao, tem
recursos técnicos que a gente tem que trabalhar com eles para
trazer esse lugar de presenca [...]. Eu estou sempre buscando me-
canismos de trazer essa presenca. Dai, no caso da improvisagao,
mais do que nunca, é necessario.

(ZELIA MONTEIRO, 2013)

Vocé precisa reconhecer que tipo de presenca te interessa para
uma obra. Eu sei que nao me interessa o lugar de presenca que
ndo considera o fator real, que eu estou aqui e nio estou inter-
pretando algo que nao esta aqui. Entao, eu nao trabalho com ilus-
tracao ou com representacao, representando uma ideia. Eu tenho
que criar condi¢Oes para experienciar uma ideia.

(CRISTIAN DUARTE, 2013)

Sobre presenca: eu acho a busca dessa palavra uma coisa muito
linda e eu a traduzo como poténcia. Eu acho importantissima a
questio da presenca porque isso significa, para mim, que existe
técnica, know-how, e introjecdo méxima da profunda manifesta-
¢do psiquica do que motiva uma pessoa.

(SHEILA RIBEIRO, 2013)

A presenca ja é uma acéio. O que é que é ter presenca? E vocé estar
sendo o tempo todo. Por exemplo, se vocé nao tiver presenca para
com as suas filhas, elas ndo conseguem construir a sua figura, en-
tao, vocé aprende na vida o que vocé faz na arte. Essa conexao arte
e vida é o tempo inteiro ativa. Entdo, a presenca é uma condicao.
(DUDUDE HERRMANN??, 2013)

99_Dudude Hermann (Muriaé - MG 1958) é bailarina, corebgrafa, diretora e professora de danca. Estuda e trabalha,
em Belo Horizonte, desde a década de 1970, a pedagogia de ensino da danca contemporanea.
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Sendo um treino ou uma condicao, a presenca parece dizer respeito a uma sensa-
cao de conexao, inteireza, completude. Nao se debatera conceitos de presenca como foi
feito com dramaturgia, ela é abordada no intuito de tracarmos algumas questoes recor-
rentes que atravessam as praticas contemporaneas.

Por fim, quero lancar uma breve reflexao sobre presenca para além dos palcos e,
mais ainda, na perspectiva do espectador. Ja trouxe Gumbrecht para falar da diferenca
entre cultura de sentido e cultura de presenca. A primeira, seria uma forma de relacao
com o mundo a partir da interpretacao e, a segunda, a partir da materialidade das coi-
sas: “presenca refere-se, em primeiro lugar, as coisas (res extensae) que, estando a nossa
frente, ocupam espacgo, sdo tangiveis aos nossos corpos e nao sao apreensiveis, exclusiva
e necessariamente, por uma relacao de sentido” (GUMBRECHT, 2010, p. 9).

Para o autor, numa cultura de sentido, o homem se imagina como “consciéncias”,
esta a parte do mundo das coisas; ele as vé de fora, busca significados, interpretacoes,
tem o impulso de transforma-las. Ja na cultura de presenca, o homem se vé como corpo e
consciéncia, insere-se na ordem cosmolégica, faz parte do mundo das coisas. Ele acredita
que as culturas coexistam, mas que é a de sentido que prevalece.

A danca também é trazida para a discussao: “pode-se — e deve-se — definir a danca
como performance. Entendendo performance como movimento do corpo, percebido da
perspectiva da cultura de presenca” (GUMBRECHT, 2012, p. 105). E, adiante (p. 110):
“percebe-se durante a danca que é possivel produzir uma complexidade de movimentos
com 0 corpo que seria impossivel se a consciéncia participasse demais desse jogo”.

Quando pensamos na danca cénica e, especificamente, na contemporanea, em al-
guns momentos, parece que ha um dualismo nas palavras de Gumbrecht. Ele distancia a
danca das dimensodes da intencionalidade e da consciéncia e isso nos reporta a discussao
intensa sobre que tipo de “sentido” a danca produz (sentido ndo somente como herme-
néutica/interpretacao, como diferencia o autor). Entendo que esse assunto esta na proé-
pria discussdo sobre dramaturgia na danca. E, nesse contexto, como foi dito, o sentido
carrega relacoes de significacdo e presenca, visto que a singularidade da danca esta na
sua forca de produzir presenca, para além da interpretacao.

Ou seja, numa apresentacao de danca, o corpo nao é uma metafora de uma men-
sagem que deseja ser transmitida ou um subtexto a ser desvendado, como se ele fosse a
transposicao de outra linguagem. Ele proprio (o corpo) nos diz algo. Mas entendo que
essa ideia envolve muitas relacoes, depende de quem esta dancando e de quem esta assis-
tindo. Nao raras as vezes, nos vemos como o espectador que procura o “mistério” que esta

por tras da cena. Talvez pelo desejo de uma explicacdo mais logica, talvez aquele corpo
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nao tenha sido expressivo o bastante, talvez a proposta artistica nao tenha me dado pista
alguma. Sao muitas as possibilidades. Nao ha uma ideia fechada de que tipo de sentido o
corpo que danca produz, teriamos que olhar para o trabalho e para o artista que propoe.
Mas se pode dizer que, no corpo que danca, hd uma “poténcia” de operar em outra logica

na qual a presenca esteja “mais presente” do que a razao.
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ATO 4

Prologo -

0 Fomento a Danca



Uma voz elevada toma para si a cena: “Eu ndo sou obrigado a nada,
sou artista”.

Posto o tumulto, outras vozes se inflamam e bravejam por um lugar
ao sol, “dizem que ndo sou contemporaneo, e estdo certos, sSou Su-
pra contemporaneo”. Verdade? Ah, essa sim, cada um tem a sua. E
qual técnica vocé pratica para estar aqui hoje? “Uma que eu mesmo
desenvolvi™.

Nesse momento, em que todos ja falaram um pouco, percebo alguém
acuado, acusado de elitista, etnocentrista e outras coisas que ndo
lembro mais, sdo tantas. Alguns acham que é Patrocinio, outros o
chamam de Prémio. Mas o seu nome de batismo é Programa Municipal de
Fomento a Danca para a cidade de Sdo Paulo. Um pouco grande, con-
cordo, entdo, responde pelo apelido de “Fomento a Danca” ou ainda
“Lei de Fomento”.

Essa “cidada”, a Lei de Fomento, também ndo é nenhuma coitada, ao
contrdrio, é uma “pop star”, ganhou fama rdpido, mas ndo como ce-
lebridade instantdnea. Seu nascimento foi planejado, ndo veio por
acaso, nao foi um acidente de percurso. Mas, ainda assim, ninguém
imaginava que ela fosse ter uma infancia tdo especial, tornou-se
adulta muito rapido e hd quem ja a considere velha! Independente de
idade (e atravessando geracles), todos querem a sua amizade, nem
que seja por um Unico momento, afinal, pode ser a grande chance de
se tornar um pouquinho famoso. E um pouquinho é melhor do que nada.
Por outro lado, quem nunca conseguiu uma aproximacdo pode enfure-
cer-se com mais bravura e é possivel que seja ouvido no grito.
Mas, voltando a cena, uma coisa curiosa é que a “Lei de Fomen-
to” torna-se personagem principal mesmo quando ndo convidada. Que
saco, até entrando de penetra na festa dos outros, termina de ani-
versariante. Talvez por isso pareca mais velha do que realmente é.
Vocé pensou que fosse por sua sabedoria? Também.

Nossa “pop star” ndo deixa barato, quando todos dizem que o legal é
ir pela direita, aposta na esquerda. Mas ndo quer dizer que acer-
te!l 0 fato é que a sua sabedoria estda em explorar caminhos novos.
“Entendi, a ‘Lei de Fomento’ nasceu com a missdo drdua de ser ela
mesma? Que sorte! Entdo, para ser sua amiga ndo preciso parecer com
ela, basta ser eu mesma, € isso?” Ndo é tdo simples assim.
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Algumas respostas ficam para outra personagem da cena, uma tal de
“Comissdo Julgadora”. Essa af é a verdadeira coadjuvante e parece
que, de tempos em tempos, até rouba o papel de personagem princi-
pal. As vezes, é a “Comissdo” quem indica o caminho das pedras,
outras vezes, é a propria pedra no caminho. Coitada, sofre! Mas
nao mais do que aqueles que ndo conseguem a amizade da nossa “pop
star”, sejamos justos.

Além da coadjuvante, temos vdrios outros papéis. Ha quem diga que
sdo poucos, mas isso é relativo. O problema é que praticamente
sO temos um espetdculo nesse teatro e, por mais que ele fique em
cartaz, jamais dard conta de todos os candidatos que querem estar
no palco.

E, se de um lado tem gente achando que é pouca vaga, de outro,
tem quem ache que 0S personagens ndo sdo 14 essas coisas e que o
publico ndo anda muito feliz. 0 publico estd fraco mesmo, e essa
¢ outra longa discussdo. Na minha humilde opinido, isso ndo é sé
por causa da nossa amiga “Lei de Fomento”, pode acreditar que o
“supra contempordaneo” (termo que acabo de patentear) é responsavel
também!

E para encerrarmos, volto ao candidato que primeiro gritou: “Eu
ndo sou obrigado a nada..., mas ai de mim se eu ndo fizer tudo como
manda o figurino”.

Black out.
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CENA 1 / A protagonista

Nascida ha aproximados 10 anos, precisamente em 18 de outubro de 2005, a Lei de
Fomento a Danca, mexeu profundamente com a configuracao da danca paulistana. Fruto
de uma mobilizacao intensa dos artistas, o Projeto Lei foi apresentado, no ano de 2004, por
trés vereadores, Tita Dias, José Américo e Nabil Bonduki, na gestao da prefeita Marta Su-
plicy. Apos aprovacao por unanimidade na Camara dos Vereadores, foi sancionado como
Lei 14.071 pelo entao prefeito, José Serra.

Alguns vetos impediram a Lei de Fomento a Danga de seguir o mesmo destino da Lei
de Fomento ao Teatro, embora tenha nascido a sua semelhanca. Dentre esses vetos, o que
mais se destacou foi a retirada da dotacao orcamentaria, o que significa que nao ha previsao
em Lei do recurso financeiro destinado, anualmente, ao Programa de Fomento. E em nome
desse “pequeno detalhe” que a Danca precisa fazer “barulho” na Camara dos Vereadores,
em época de votacao do orcamento, a fim nao s6 de garantir a verba para o Fomento, mas
também de amplid-la. Afinal, sao muitos “personagens” querendo fazer parte dessa historia!

Mas, com ou sem dotagao orcamentaria, a Lei tem sido cumprida, desde a sua origem.
Nesses 10 anos, apenas um caso isolado a ameacou — a noticia de suspensao dos editais — e
repercutiu intensamente entre os artistas da Danca. Em 10 de fevereiro de 2009, o jornal
Folha de Sao Paulo publicou: “Principal Programa da Secretaria na area, o Fomento a Danca
esta suspenso por tempo indeterminado”°° (FURLANETO; PAVLOVA, 2009).

Trés dias depois, acontecia o que foi, com certeza, a maior manifestacdo em prol do
Fomento a Danca. Quem esteve no saguao da Galeria Olido, prédio que abriga a Secretaria
Municipal de Cultura de Sao Paulo e também o Centro de Danca Umberto Silva, afirma
que mais de 1000 pessoas passaram por la para protestar (fato inédito quando se trata de
mobilizagao da categoria, que nao costuma ter um nimero volumoso de adeptos). Em 13
de fevereiro de 2009, o jornal Folha de Sao Paulo publicou a fala do entdo Secretério de
Cultura, Carlos Augusto Calil: “Estou particularmente empenhado em lancar o 6° edital no
primeiro semestre. Nao ha risco de extin¢ao do Fomento a Danca™°* (PAVLOVA, A., 2009).
A publicacdo da Folha também apontou que o Secretario recebeu um abaixo-assinado com
1280 assinaturas contra a suspensao do Programa. O fato é que a ameaca de ficar sem fo-
mento assustava tanto, e hoje mais ainda, que a danga resolveu, por um breve momento,

unir-se indiscriminadamente.

190 Disponivel em <http://wwwi.folha.uol.com.br/ilustrada/2009/02/501645-prefeitura-corta-verba-e-virada- cultural-
-em-sp-sera-menor.shtml>. Acesso em 13/6/2015.
191_Disponivel em <http://wwwi.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1402200922.htm>. Acesso em 13/6/2015.
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Hoje, a Lei é debatida em quase todos os encontros da categoria que discutem po-
liticas publicas para a Danca. Mesmo quando a pauta nao é o Programa de Fomento, ele
termina sendo convocado de alguma forma, entra na roda para o debate, vira exemplo em
alguma questdo, é criticado por nao contemplar toda a danca paulistana, ou referenciado
como modelo nacional e internacional. Enfim, para além do que veio, o Fomento tem sido
um disparador no debate das produgoes artisticas na contemporaneidade, tem sido “fo-

mentador” de encontros e conflitos.

CENA 2 / O que andam falando da nossa Protagonista

Aqui muitos personagens aparecem. A nossa Protagonista, depois que ficou famosa,

virou “manchete de jornal”. E bem verdade que ela foi um divisor de 4guas para o bem e
para o mal, hoje, ou vocé é fomentado ou tenta ser. E para “colocar lenha na fogueira” trago

o pensamento de Helena Katz:

Criada para proteger um tipo de danga (conhecida como ‘danga
contemporanea independente’) que enfrentava, na época, dificul-
dade para sobreviver, acabou catapultando-a para uma posicao de
poder (excluia todas as outras) — Os avangos sdo lentos, e dentro
de uma certeza: a de que nio existe mundo possivel para a danga
fora deste que surgiu com a sua Lei de Fomento. Os artistas, obe-
dientes, foram sendo disciplinados dentro da légica da inclusao
(de alguns) pela exclusdo (de muitos, que resmungam, mas aguar-
dam, calmos e esperancosos, a sua vez de serem os escolhidos). 2

(KATZ, 2014)

Junto a ideia apontada por Katz, a de Tiche Vianna'®3, a qual confirma o que venho
pensando: “eu ouvi numa reuniao que o fomento é para grupos que nao estao na midia.
Mas essa € uma grande contradicao do Programa, pois o fomento criou uma midia propria,
com os grupos que tém padrao fomento” (VIANNA, 2014, p.33).

Vamos voltar um pouco as origens da Lei para entendermos como essa “jovem-velha
personagem” foi gestada. O Programa de Fomento surgiu para dar subsidios a pesquisa e
criacdo de artistas independentes que nao tinham espaco para produzir fora de uma deter-
minada logica de mercado. “Cultura nao é mercadoria” era uma das frases que se repetiam
nos movimentos de luta artistica da danca e do teatro. A “Arte Contra a Barbarie”, movi-
mento de militancia teatral, surgido em Sao Paulo, em meados de 1998, impulsionou o que
seria levado adiante com a criacao das Leis de Fomento ao Teatro (2002) e a Danca (2005).

Diz o seu primeiro manifesto:

192 Disponivel em <http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz11411061436.pdf>. Acesso em 2/4/2015.
103 _Tiche Vianna é atriz, diretora e pesquisadora do Barracio Teatro e integrou diversas vezes a comissdo julgadora de
Fomento ao Teatro.

86



E inaceitavel a mercantilizacdo imposta & Cultura no pais, na
qual predomina uma politica de eventos.
E fundamental a existéncia de um processo continuado de traba-
lho e pesquisa artistica.
Nosso compromisso ético é com a func¢ao social da arte.
A producao, circulacao e fruicdo dos bens culturais é um direito
constitucional, que ndo tem sido respeitado.
Uma visao mercadoldgica transforma a obra de arte em produto
“cultural”. E cria uma série de ilusdes que mascaram a realidade
da produco cultural no Brasil de hoje’®* (1999, Manifesto Arte
Contra a Barbarie).
Foi reivindicando o apoio a liberdade de criacao e pesquisa que os artistas perfura-
ram um contexto que nao os representava, o da Lei Rouanet'*, a fim de defender um poli-
tica publica fora dos mecanismos da rentincia fiscal.

Sobre o assunto, diz o jornalista e critico Kil Abreu (2014, p.21):

E entdo esta forma relativamente nova de olhar ji ndo apenas
a estrutura em que o Sistema se desenha (producao, plateias,
circulacdo), mas a sua qualificacdo em termos de arte publica,
o que se coloca. Seria preciso aos artistas que estavam fora do
esquema da Rouanet uma espécie de desaclimatacao ndo sb
ideoldgica (a consciéncia de que a rentincia fiscal nao atende
nem vai atender a eles) como também, fundamentalmente, a
convicg¢do pratica, objetiva, de que o que estd em jogo era um
explicito apartheid artistico.

Ja existe um material amplo discutindo as origens do Fomento, tanto de Teatro
quanto de Danca, ambos possuem uma publicacao feita pela Secretaria Municipal de Cul-
tura da cidade de Sao Paulo em comemoracao aos seus 12 e 5 anos de existéncia, respecti-
vamente. Considerei importante trazer uma breve nocao sobre o ambiente em que nascem
essas Leis, mas o foco aqui sera o Fomento hoje, o que se tem debatido sobre esse Progra-
ma, o que gerou e tem gerado.

A primeira situacao que reconheco é que, mais do que aporte financeiro para viabilizar
pesquisa e criacao, a nossa “Protagonista” tem se tornado, muitas vezes, um modo de validacao
e classificacao da danca. O sentimento dos artistas e grupos nao contemplados nao diz respeito
somente a preocupacao de nao terem dinheiro para produzir. E um sentimento de incapacida-
de, de constatacao de que nao foram reconhecidos, de que o trabalho que fazem nao foi ou nao
é bom o suficiente. Mesmo cientes de que ser ou nao contemplado envolve outras questoes,

para além da qualidade do trabalho artistico, paira no ar uma sensa¢ao de impoténcia.

104_ O Manifesto “Arte Contra a Barbarie” est4 disponivel em vérios sites das redes sociais. <http://www.companhiadola-
tao.com.br/html/manifestos/index.htm#1>.
195 Lei Federal de incentivo a cultura de n° 8.313 de 23/11/1991, baseada em isenc3o fiscal.
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Por tudo isso, ndao h4 como discordar de Tiche Vianna quando afirma que o fomento
criou uma midia propria, o “padrao fomento”. Nao é simplesmente mais um modo de valida-
cao da danca, como a que se da pela contemplacao em outros editais, pelo reconhecimento da
critica, pelo convite para apresentar-se em Sescs'°® ou Festivais, pela boa aceitacao do ptiblico
etc. Sim, tudo isso sao formas de validar, mas o Fomento parece ocupar um “lugar top” no
ranking, dando um status diferenciado aos que recebem a chancela de “artistas fomentados”.

E sabido que houve um intenso crescimento no néimero de producées artisticas
na cidade; pergunta-se, no entanto, se ele é acompanhado de um crescimento qualitati-
vo. Katz (2014) toca nesse assunto ao publicar matéria sobre a VIII Mostra de Fomento
a Danca: “quem acompanhar, podera identificar, por exemplo, que a quantidade, nesse
caso, ainda nao produziu a qualidade que se desejaria”*’. E isso me parece nao ser di-
ferente do que acontece no teatro, como aponta o dramaturgo e diretor teatral Antonio

Rogério Toscano'°® (2014, p.28):

Apobs esses 12 anos e 25 edigoes, eu tenho essas perguntas feitas
a respeito de como esta conquista, que foi a Lei de Fomento, que
permite a dilatacdo de processos e o amadurecimento da ideia do
que seja grupo, da instauracgao de pesquisa efetiva dentro do con-
texto de grupo, como que isso de fato incide na produciao de uma
exceléncia criativa na cidade que seja perceptivel.

Mas quero chamar a atencao para o fato de que a qualificacao nao esta simplesmen-
te atrelada a ter ou nao aporte financeiro. Claro que o trabalho remunerado dignamente
possibilita mais tempo de dedicacdo dos envolvidos, investimento em pesquisa e produ-
cOes mais arrojadas. Mas, na Arte contemporanea, outras relacoes estao envolvidas. Desta-
co algumas abaixo ressaltando que nao sao fatos isolados, implicam-se mutuamente.

1 - Atualmente, todos querem ser autores, o que, no caso da danca, faz muitos artistas jovens
formarem muito cedo o seu préprio grupo, abrindo mao da possibilidade de aprenderem
com coreografos ou diretores mais experientes.

2 - Cada vez menos se tem exigido uma formacao técnica para se dancar e me parece que,
algumas vezes, ha pouco investimento em especificidades da propria linguagem da danca.

3 - Nos dias de hoje, temos mais pressa e menos paciéncia e, mesmo para os artistas que se
debrucam em processos de pesquisas, na contramao daqueles que buscam resultados ime-
diatos, nao estamos apartados da realidade que envolve consumo, ineditismo e rapidez. Sen-

do assim, transgredi-la com poténcia nao ¢ uma missao facil.

106 Servico Social do Coméreio é uma instituicdo brasileira privada que, em Sdo Paulo, tem forte atuacio na 4rea cultural.
197_Disponivel em <http://cultura.estadao.com.br/noticias/teatro-danca,lei-de-fomento-mudou-os-caminhos-da- danca-
-em-sao-paulo,1561673>. Acesso em 5/6/2015

108 professor de Teorias e Praticas do Teatro na Escola de Arte Dramética (EAD — ECA - USP) e no Curso de Artes do Corpo
da PUC - SP.
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4 - A arte lida com processos de criagdo no campo do estético, envolvendo relagoes de afeto, ex-
posicao, julgamento e talento, que independem do fato de se ter ou nao dinheiro para produzir.
A fala da entrevista de Katz (2015) vai ao encontro, em muitos quesitos, com o que

apontei acima:

A lingua da dang¢a vem sendo muito praticada, por muita gente,
mas muito empobrecida nas suas regras gramaticais, que, no nos-
SO caso, sao regras composicionais. [...] Todos estao se auto auto-
rizando a fazer o que querem porque estdo fazendo a sua danca.
E a minha danga, como ela nao ¢é a sua, eu faco do meu jeito, e
vocé faz a sua do seu jeito. Mas a gente esquece que esse negocio
que vocé pode chamar da sua danga e eu posso chamar da minha
danca, chama danga, e ai tem os pardmetros postos no mundo que
sao conhecer composicao (grifo nosso).

Por tudo isso, acredito que discutir o crescimento qualitativo das producgoes envolve
uma série de questoes para além do proprio Fomento. Em matéria publicada no jornal O
Estado de Sao Paulo, Katz (2014) também traz outro assunto a tona que muito nos interes-
sa - a logica criada pelos editais. “O edital, nascido para funcionar apenas como uma forma
juridica de distribuicao de dinheiro, extrapolou a sua funcao e transformou-se em uma
logica do pensar, que agora nos comanda”™9,

Sobre isso, posso afirmar que vi colegas interromperem ou alterarem suas rotinas
de trabalho quando nao contemplados pelo Fomento ou no periodo em que ficam no vacuo
entre uma edicao e outra. Também ouvi artistas falando que nao saberiam como continuar,
caso nao fossem aprovados. Estamos, de alguma forma, reféns desse modelo, mas acredito
que isso se da porque ele, sozinho, nao se sustenta como politica pablica. No entanto, aten-
to para o fato de estarmos falando de uma Lei, e Lei nao se modifica segundo os interesses
das politicas de governo. O Fomento, portanto, ndo é um edital a mais, misturado entre os
outros. Dentro de um conjunto de outras leis e a¢oes ele poderia assumir o papel de politica
publica, mas sozinho tem virado um instrumento fomentador de “guerras”.

Com todos os percalcos, entretanto, manteve e colocou no mundo muitos grupos, e
cabe a danca a mesma fala de Tiche Vianna (2014, p.30) sobre o Fomento ao Teatro:

Depois de 12 anos, vocé percebe que a Lei funciona. E na hora que
ela funciona vocé fica bravo. Porque quando ela funciona, vocé
vai perder a possibilidade de ser contemplado, pois aumentou o

teu campo de competigdo. Ai a gente comega a ter outro tipo de
problema, como é que a gente vai garantir nossa continuidade.

Eis mais um dos paradoxos que decorrem da Lei: ela vem para dar continuidade,
mas termina, em alguns casos, gerando descontinuidade para grupos que nao sabem mais

viver sem ela, que entram numa dinamica de producao exclusivamente atrelada ao Fomen-

199 Disponivel em <http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz91418125662.pdf>. Acesso em 5/6/2016.
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to. Porque ja se viveu sem, mas hoje parece distante pensar que um artista que se acostu-
mou a ser fomentado possa se fidelizar a uma proposta artistica sem recursos financeiros.

No entanto, quero ressaltar que no maximo 30 projetos por ano sao contemplados e
que ha, sim, producao fora do fomento. Tive oportunidade de entender essa questao mais
de perto, no ano de 2015, quando fiz parte das comissoes julgadoras das 182 e 192 edicoes
do Fomento a Danca. Constatei que grupos que nao ganhavam ha cerca de trés anos nao
deixaram de produzir e outros tantos, que nunca foram contemplados, seguiam com seus
trabalhos. O que ocorre, entao? Possivelmente, uma menor chance de difusao, uma pro-
ducao menos intensa e uma rotina de trabalho mais flutuante, além, é claro, a auséncia do
“selo” do Fomento, fazendo com que esses grupos e artistas se sintam inferiorizados. Mas
isso nao diminui a producao a margem do Fomento, ela tem crescido e reivindicado um
espaco nessa Lei.

Como artista contemplada algumas vezes, como pesquisadora que entrevistou mui-
tos artistas fomentados e como espectadora assidua de projetos que sao frutos do Fomento,
nao tenho como nao considerar muito mais aspectos positivos do que negativos nesse Pro-
grama. A Cia. Fragmento de Danca, viabilizada pelo Programa, passou a ter uma rotina de
trabalho com um mesmo grupo de pessoas, fazendo, em média, 35 apresentacoes por ano,
geralmente, uma producao nova somada a trabalhos antigos. Temos aulas de técnica dia-
riamente e desenvolvemos varias acoes de formacao e difusdo que se estendem a periferia
de Sao Paulo e atingem um publico nao restrito a danca.

Em relacdo a outros projetos fomentados, observo que alguns artistas, ja consolida-
dos na época da criacao da Lei, passaram a trabalhar com mais dignidade. Chamo atenc¢ao
para o fato de que alguns adquiriram sede propria (geralmente, espacos locados que con-
seguem parte da sua manuten¢ao com o aporte financeiro do Fomento). Isso faz com que,
além de movimentarem o entorno, tenham tranquilidade nas suas pesquisas, mais tempo
de ensaio e um lugar para guardarem os seus materiais cénicos. E, o mais importante de
tudo, a sede propria permite que os grupos fiquem em cartaz, o que sempre foi uma reivin-
dicacao da danca.

H4 também artistas que ganharam visibilidade somente a partir do Fomento e, aqui,
encontram-se tanto artistas jovens como aqueles que, mesmo nao sendo jovens, tinham
poucas producoes, antes da criacao da Lei. E, por fim, também usufruem da Lei uma série
de artistas que comecaram sendo parte de algum grupo fomentado e, hoje, formaram seus
proprios grupos; estudantes de danca que se reuniram, ainda na universidade e que vém
se inserindo no mercado de trabalho; e artistas que atuaram muito tempo em Companhias

estaveis e, ao sairem, comecaram a investir em suas proprias pesquisas.
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Mas, como ja foi dito, ndo sdo s6 rosas no caminho do Fomento. E um dos mo-
mentos que considero mais assustadores comecou no ano de 2015 (e talvez se estenda por
mais outros anos). A nossa “jovem-velha-personagem” tem sido apontada como elitista,
inacessivel, autoritaria. Para poderem ser aceitos, artistas defendem com “unhas e dentes”
que fazem pesquisa, tém trabalho continuado, sdo da danca contemporanea, assuntos que
abriram esta tese e que retomo nesta Cena. Os argumentos nao sao somente de defesa,
mas, principalmente, de acusacdo. Acusam a Comissao Julgadora de ser incapaz de ava-
liar grupos com outros referenciais estéticos e clamam pela democratizacao do Fomento a
Danca. As redes sociais espalham agressoes, geralmente mais inflamadas ap6s o resultado
de cada edicao do Fomento. A discussao se amplia, e muito.

Novamente: o que é danca contemporanea? E, na sequéncia: quais producoes sao
fruto de pesquisa? O que é ter um trabalho continuado? Essas perguntas sao as que mais
se fazem quando o assunto é Fomento. E, para cada uma delas, surgem outras perguntas,
duvidas e muitas desavencas. Entao, a primeira coisa que se vé é uma necessidade de se
provar que é contemporaneo. Feito isso, ja se preenche um dos requisitos exigidos pela Lei.

Exatamente por ter o poder de selecionar os grupos contemplados e, com isso, ava-
liar o que esta ou nao dentro do objeto da Lei, quem tem sido acusada de aumentar a confu-
sdo sobre o que é ou nao danga contemporanea, pesquisa e trabalho continuado em danca
é a personagem coadjuvante — “a Comissao Julgadora”. Duas vezes por ano, ela se torna o
centro das atencoes e querem que saiba responder a uma série de questoes polemizadas em
qualquer contexto contemporaneo.

Publicado o resultado de um edital, ha bate-boca, principalmente, na devolutiva
(momento em que a comissao expoe, para os artistas que concorreram ao Fomento, os
principais aspectos que nortearam a escolha daquele conjunto de projetos). Invertem-se
os papéis e as pessoas que formaram a Comissao Julgadora tornam-se alvo de julgamento.
Leva um tempinho até que os animos se acalmem e tudo recomeca no proximo edital. A
cada nova edicao, sdo vozes diferentes clamando, algumas se repetem, algumas estreiam e
outras silenciam ao serem contempladas.

No momento, uma das questoes mais debatidas em movimentos'®, foruns'*! e semi-
narios que discutem politicas publicas tem sido a exclusdo de uma parte da danca do pro-

grama de Fomento por ndo ser classificada como “contemporanea”. Isso tem se dado em

1% Um dos movimentos representativos da danca paulistana hoje é o “Movimento a Danca se Move”, do qual faco parte,
desde a sua origem, em 2011. Foi criado pela Cooperativa Paulista de Danca, em parceria com o Movimento Mobilizacdo
Danca (surgido em 2002) e retine, continuamente, artistas da Dangca, a fim de discutir politicas publicas.

11 Recentemente, no ano de 2015, foi criado o “Férum Permanente de Dancas Contemporaneas: Corporalidades Plurais”.
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relacdo a grupos que trabalham com dancas populares, urbanas e negras. H4 os que enten-
dem que a restricado vem da propria Lei e também aqueles que acreditam que é a Comissao
que nao esta apta a compreender outros modos de danca contemporanea.

Diante dessa situacdo, a Secretaria Municipal de Cultura, que escolhe quatro das
sete pessoas que formam a Comissao Julgadora, tem convidado profissionais com conhe-
cimentos em linguagens especificas de danca, a fim de tornar o processo ainda mais demo-
cratico. Digo “ainda mais democratico” porque, mesmo com tantas desavencas, a maior
parte dos artistas reconhece a transparéncia dos processos que envolve a Lei de Fomento,
ressaltando o fato de que os outros trés nomes para composicao da banca sdo eleitos pelos
proprios artistas que enviam projetos.

A pesquisadora Marianna Monteiro, no Seminario “Discutindo o Fomento”2, reali-
zado pelo Movimento A Danca se Move, em 23/5/2015, nos disse:

Eu acredito que a crise seja mais ampla, mas estou falando do
angulo que eu vivo a crise, que é a constante presenca de grupos
que trabalham com tradicdes populares brasileiras e que ficam
revoltados de nao conseguir ganhar o Fomento. A grande ques-
tao é porque ndo sdo considerados danga contemporanea, entao,
acaba gerando uma discussao do que é o contemporaneo, e € uma
discussao que se patina, se patina, se patina porque ninguém tem
uma resposta tinica. '3

Monteiro também revelou que foi convidada a fazer parte da Comissao julgadora,
na 172 Edicao do Fomento a Danca, muito provavelmente porque trabalha com Cultura
Popular. E um dado importante a ressaltar é que, nesses 10 anos, tivemos 70 profissionais
diferentes envolvidos na bancas. A cada formacao, sete pessoas se encontram e, apesar
de terem os objetivos da Lei como diretrizes, trazem suas interpretacoes e subjetividades
sobre modos de pensar a danca. Considero 70 um ntimero razoavel e, mesmo que muitos
tenham participado mais de uma vez, cada edital é uma composicao diferente. No entanto,
isso nao tem sido o suficiente para impedir que essas bancas, em muitos momentos, sejam
criticadas por terem um pensamento excludente em relagao a determinadas praticas.

Sendo assim, é uma realidade que a Comissao julgadora termine sendo vista como
guardia ou vila da Lei porque, ainda que o seu poder decisorio seja temporario, os posi-
cionamentos a respeito de questoes controvertidas que dela surgem, sdao entendidos, de
alguma forma, como parametros norteadores para os proximos “fomentaveis” (os que se-

rao contemplados e os que tentarao ser). Isso se confirma ao vermos artistas solicitarem

112 Evento em que estive na organizacio pelo Movimento a Danca se Move, realizado no Centro de Referéncia da Danga, em
23/5/2015, com o propo6sito de ampliar a discussao sobre os parametros norteadores da Lei de fomento.
113_Citacdo extraida da filmagem do Seminério “Discutindo o Fomento”. Arquivo pessoal.
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pareceres de seus membros, com o intuito de considera-los no desenvolvimento dos seus
préoximos projetos.

Outro assunto que gera polémica é a tal da “continuidade”. Sobre ele, diz Tiche Vianna
(2014, p.29): “eu posso ver continuidade na permanéncia de questoes que envolvem deter-
minado tema, na permanéncia de um grupo que esta sempre junto, na permanéncia de uma
ideia que nao sai da minha cabeca ha 20 anos”. O fato é que o Fomento nao veio para produ-
coes ou agOes pontuais, mas isso nao é o suficiente para entendermos o que é “trabalho con-
tinuado”. H4 muitos modos dos artistas se organizarem, as relacoes sao tao dinamicas que, a
cada edi¢ao, a banca se depara com questoes novas e precisa rediscutir alguns entendimentos
sobre continuidade que pareciam ser de senso comum. O projeto de um artista que esta ha
algum tempo sem produzir é visto como continuado? Precisa ser continuada a pesquisa, a
atuacdo artistica ou ambas? E o artista que tem uma pesquisa propria e quer desenvolver
uma criagdo com parcerias que nunca ocorreram e se darao exclusivamente para um projeto
especifico, estd propondo um trabalho continuado?

Nos primeiros editais, como se ver4, usava-se repetidamente o termo “Companhia”
e se exigia um nimero minimo de dancarinos envolvidos nos projetos. De algum modo, isso
sinalizava que a continuidade era de Companhias ou grupos. Ja o termo “ntcleo artistico”,
também muito usado, vem da prépria Lei e se refere aos responsaveis pela fundamentacao
e execucao do projeto, “constituindo uma base organizativa com carater de continuidade”
(art. 5° da Lei 14071 de 18/10/2005).

Durante muito tempo, discutiu-se o que era “niicleo”™4 e penso que isso interfere
no pensamento sobre continuidade. Trabalhos solos estavam contemplados nesse enten-
dimento de nicleo? E muito provavel que essa denominacio tenha sido herdada da Lei
de Fomento ao Teatro, porque, para os artistas do teatro, é consenso que somente grupos
podem concorrer. S6 que a danca tem peculiaridades na sua forma de se organizar, de-
mandando que a continuidade seja observada caso a caso. Os solos tém sido legitimados
ha algum tempo e os editais nao fazem mais exigéncias sobre o nimero de envolvidos nos
projetos, mas ainda ha polémica nesse quesito.

O trabalho continuado nao tem se dado somente em grupos que estao juntos ha
algum tempo. Além dos solos, ha também artistas que criam encontros, a cada novo pro-
jeto, e a continuidade é entendida em relacao aos desdobramentos e aprofundamentos de

suas pesquisas individuais, que podem se estabelecer ou nao com grupos variados. Tam-

114_Em Sdo Paulo, o termo “niicleo” foi amplamente disseminado, passando a anteceder o nome do artista, em alguns casos,
ou mesmo substituir os termos cia./coletivo/grupo etc. Ex. Nuicleo Vera Sala, Ntcleo Marcos Moraes, Nucleo Luis Ferron.
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bém é continuado o trabalho de um ntucleo artistico representado pela figura do diretor
ou corebgrafo, podendo ser nicleo todos os que estao no elenco, naquele momento, mas
considerando que a continuidade é da propria Cia. e seu representante, e nao das pessoas
envolvidas naquele projeto.

Agora, para fechar a triade “danca contemporanea - trabalho continuado — pesqui-
sa”, vamos para a proxima questao controversa e veremos o quanto os assuntos tratados
caminham juntos: “O que é pesquisa em Danca?”. Para responder a esta pergunta, vamos
direto na fonte, a fim de entender a linguagem da nossa “Protagonista”. Diz o artigo 1°,
em seu paragrafo primeiro, da Lei de Fomento: “Entende-se por dan¢a contemporanea
um modo de producao artistica, que envolve investigacao, pesquisa e criacao (...)”, € no
paragrafo segundo do mesmo artigo: “A pesquisa mencionada no § 1° deste artigo refere-
-se as praticas de pesquisa da linguagem cénica coreografica e investigacao de parametros
corporais proprios”.

Se entrassemos com detalhes em varios artigos da Lei, teriamos a certeza de que sao
necessarias muitas leituras e que a interpretacao nao € inica. Deve se atentar que “pesqui-
sa” é aquela atrelada a linguagem cénica, o que entendo se relacionar ao desenvolvimento
de um vocabulario autoral, e isso €, para a Lei, uma dos quesitos que caracteriza a “danca
contemporanea”. Ou seja, é contemporaneo o que nao reproduz modelos, o que busca um
caminho proprio para o corpo e a cena.

Nao ha senso comum e acirram-se as discussoes a fim de distinguir quais grupos
reproduzem matrizes com o intuito de preserva-las e quais grupos tém, nesses referenciais,
um mote para refletir e atualizar questdes no nosso tempo. Atentos a letra da Lei, veremos
que o entendimento de danca contemporanea nao esta relacionado a “categorizacao da
obra por estilo, contetido ou técnicas” (continua¢ao do paragrafo primeiro, do art. 1°). Isso
nos diz que nao se trata de olhar para o tipo de danca, e sim para o seu modo de producao.

O embate foi crescendo e o Fomento virou a “menina-dos-olhos”, na medida em que
se percebeu que € o inico Programa para a danca que é Lei, sendo capaz de proporcionar
a manutencao de um grupo, com um orcamento expressivo que, no vigésimo edital, estava
em R$ 734.226,82 (valor maximo que pode ser pedido). Além disso, esse Programa da ao
artista a liberdade de propor um projeto em maior consonancia com o seu desejo, sem exi-
gir contrapartidas que nao dizem respeito a sua natureza. A guerra travada pela (e contra)
nossa “grande-jovem-velha personagem”, a Lei de Fomento, deve-se, principalmente, a
auséncia de outras politicas publicas para a danca.

Ainda sobre “pesquisa”, mais uma vez, cito Tiche Vianna (2014, p.30): “E quero

também questionar se esse territorio tem uma relacao com a cidade. Ou se, quando falamos
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de pesquisa, estamos falando de uma producdo propria, onde é fundamental pesquisar
para quem e para qué”. A autora nos traz o pensamento sobre a dimensao publica da Lei.
Quando fui parte da comissao julgadora, observei que muitos projetos propunham uma
verticalizacao de suas pesquisas, relacionando-se muito pouco com a cidade. Passei, entao,
a me perguntar como a pesquisa desenvolvida pelos artistas fomentados poderia significar
um aprofundamento do proprio trabalho (que é desejo dos artistas), mas, também, ocupar

um espag¢o mais amplo de compartilhamento significativo na e para a cidade.

CENA 3 / Como cresceu nossa “menina-dos-olhos”

O Fomento nao foi, desde o seu nascimento, a “menina-dos-olhos”. Isso foi aconte-
cendo aos poucos. A maior parte dos artistas de pouca idade, principalmente, os que sao da
“geracao dos editais”, ndo sabe o que foi a vida sem ele. Esse Programa tem afetado a danga
paulistana ndo somente em relacao aos que dele participam, muitos dos nao contemplados
tém tentado se “encaixar” no edital para serem aceitos, e isso modifica as suas proposicoes,
os seus modos de produzir, as suas dramaturgias.

Para falarmos um pouco de como cresceu a “menina-dos-olhos”, aparece outra per-
sonagem, uma verdadeira vila — as contrapartidas sociais. Os editais de Fomento a Danca
completam anos semestralmente, e ja sdo 20, desde a sua criacdo. Pouco a pouco, eles
foram atendendo a algumas reinvindicacoes dos artistas de que a obra em si ja é a contra-
partida social.

Os primeiros editais's eram mais fechados e divididos por modalidades e, cada uma
delas, faziam exigéncias muito especificas. Eram trés, a primeira, “Danca contemporanea”,
na qual os projetos eram obrigados a ser desenvolvidos por uma Companhia de, no minimo,
4 dancarinos, incluir um espetaculo inédito com duracao minima de 60 minutos, admitir
dois aprendizes, realizar um minimo de nove horas de atelier de
composicao coreografica, um minimo de 60 horas de oficina
para a comunidade e um minimo de 10 espetaculos em
equipamentos municipais. Ufa, eram muitas contrapar-
tidas e sempre de “no minimo” alguma coisa!

A segunda modalidade era “Circulacao” e exigia
que a Companhia fosse composta por, no minimo, dois

dancarinos, permanecesse num equipamento cultural por tempo suficiente para a realizacao

15 Todos os editais do Programa Municipal de Fomento & Danca estdo disponiveis na Secretaria Municipal de Cultura de
Sdo Paulo e também podem ser consultados no Diario Oficial.
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de oficinas, palestras e atividades voltadas a formacao de ptblico, realizasse apresentacoes
abertas a comunidade em dias e horarios que contemplassem alunos de escolas puablicas ou
privadas. E, no 3° edital, inclui-se, além do exposto acima, a obrigatoriedade de realizar um
minimo de 15 apresentacoes.

A tltima modalidade, “Criacao de coreografia”, distancia-se, e muito, das discussoes
atuais sobre as origens e objetivos da Lei. Essa modalidade era direcionada a criacoes co-
reograficas de, no minimo, 25 minutos, feitas por artistas iniciantes ou consagrados, bra-
sileiros ou estrangeiros, para grupos de, pelo menos, quatro dancarinos. O proponente
deveria ser uma Companhia estabelecida em Sao Paulo que, ao final, realizaria um ntimero
minimo de 10 apresentacoes. Est4 assim descrito nos editais que incluiram essa modalida-
de: “o coreografo responsavel pela criacao cedera os direitos de apresentacao do trabalho
para a companhia que o prop0os por um periodo nao inferior a dois anos, a contar da data
de estreia da obra”.

A forma como é especificada a modalidade “criacao de coreografia” aproxima-se ao
modo de funcionamento de Companhias oficiais, que em nada se assemelha com os gru-
pos fomentados em seus modos de producao. Inclusive, esses grupos nao se sentem, em
muitos casos, representados pelo termo “companhia”. Ressalta-se sobre esse momento que
Iracity Cardoso® era assessora da danca da Secretaria Municipal de Cultura e participou
da publicacao do I edital, possivelmente, isso € um dos motivos pelos quais os editais con-
sideravam aspectos caracteristicos de grandes companhias. Mas tendo em vista o processo
continuo de amadurecimento do entendimento da Lei, resultado de debates entre artistas e
entre estes e a Secretaria, nos anos seguintes, essas modalidades foram excluidas. De todo
modo, nunca chegou a acontecer o que estava previsto nesses editais, a modalidade “cria-
cao de coreografia” nao foi usada para convidar corebgrafos, e sim para que os criadores
desenvolvessem trabalhos com os seus proprios nicleos artisticos. Hoje, com a discussao
sobre pesquisa, continuidade e autoria, parece ser consenso que esse modelo est4 fora dos
parametros do Fomento.

Acredito que, na época, todos ainda tentavam entender a Lei e tudo era muito novo,
dai essa distorcida divisao por modalidades. Isso aconteceu nos editais I, II e III, nos anos
de 2006 e 2007, sendo que, no I1I edital, a modalidade “danca contemporanea” passou a ser
chamada de “manutencdo”, mas previa as mesmas contrapartidas que as anteriores (nao re-

latei as contrapartidas na integra, somente as que considerei afetarem mais essa discussao).

16 Tracity Cardoso (Sdo Paulo - SP, 1945) foi assistente de direcdio, bailarina e diretora artistica adjunta do Ballet Du Grand
Théatre de Genéve, na Suiga; diretora artistica do Ballet Gulbenkian, em Lisboa; diretora artistica fundadora da Sao Paulo
Companhia de Danca, do Estado de Sao Paulo; e, desde 2013, é diretora artistica do Balé da Cidade de Sao Paulo.
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No IV edital, essas modalidades desaparecem e as exigéncias principais eram para
que os projetos, preferencialmente, previssem uma criacdo com, no minimo, 60 minutos
de duracao, realizando ao seu final 15 apresentacoes, além de admitir pelo menos dois
aprendizes. No V edital sdo mantidas as 15 apresentacoes e a admissao de aprendizes, mas
sai a “preferéncia por criacoes” e entra a possibilidade de manutencao, circulagao ou cria-
cao, sem exigéncia de uma duracao para esta ultima.

O VI edital pode ser considerado um marco. Iniciamos um novo percurso e o artista
passou a estruturar o seu projeto, sem uma série de exigéncias predeterminadas. Houve e
h4, até hoje, liberdade para decidir como fazer a pesquisa e quais necessidades conversam
com o modo de produzir de cada nacleo. Obviamente que o edital exige clareza nas propos-
tas, coeréncia, meios de tornar a danca acessivel etc., mas essa vitoria de se ter liberdade
na formulacao do projeto é um diferencial da Lei de Fomento e uma conquista da danca.
Conquista que também se deve ao empenho dos funcionarios da Secretaria Municipal de
Cultura de Sao Paulo. Ao contrario do que acontece em outras instancias da esfera estadual
e federal, a danca paulistana tem tido a sorte de encontrar, no nacleo que coordena o Pro-
grama de Fomento, profissionais abertos ao dialogo.

No ano de 2010, com o consideravel aumento da demanda e sem saber como lidar
com a concorréncia entre “jovens” e “antigos”, os VIII e IX editais abriram a possibilidade
de projetos de menor porte, realizados por niicleos em processos de formacao (respeitado o
minimo de trés anos de atividade exigido pela Lei), pleitear uma verba menor. Essa tentati-
va nao deu certo porque se entendeu que esse tipo de categoria criava uma subdivisao entre
nucleos iniciantes e consolidados, e que o Fomento deveria olhar para a pesquisa e a con-
tinuidade, avaliando, paritariamente, todos os que tinham mais de trés anos de trabalho.
Além disso, essa ideia poderia ser interpretada como uma possibilidade de pulverizagao, na
qual se distribui menos verba a fim de se contemplar mais grupos, e isso também nao esta
em consonancia com os principios do Programa.

Tirando esse fato descrito acima, que caiu apo6s dois editais, desde o VI, o Fomento
anda “as soltas”, a liberdade de propor é total, e esse é um aspecto que considero muito po-
sitivo e que faz dele ainda mais a “menina-dos-olhos”. Por outro lado, porque sempre tem
outro lado, com tanta liberdade e sem as vilas contrapartidas sociais, ando me perguntando
(e nao estou sozinha): “Fomento para quem?”, “pesquisa para quem?”

O que temos visto sao editais que se modificam, na maioria das vezes, porque os ar-
tistas reforcam as demandas da danca e ficam atentos para que nao se crie regras que estao
fora dos limites previstos na Lei. Nos ultimos anos, temos vivido um novo momento de

reivindicacoes de politicas ptiblicas mais amplas para a danca e, em resposta a isso, outra
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mudanca nos editais merece ser destacada. No 19° e 20° editais, acrescentou-se um termo,
muitas vezes, usado para diferenciar o que seria ou ndo um pensamento contemporaneo
de danca: “matrizes”. Assim, dentre o que a comissao levara em conta para a selecao, esta:
fortalecer a¢des que tenham o compromisso de promover a diver-
sidade dos bens culturais, tendo em vista os modos singulares de
pesquisa artistica e a pluralidade de matrizes que podem nor-

tear o trabalho de criacdo e produgio contemplados pela danga
contemporanea e independente'” (grifo nosso).

Penso que a matriz pode ser um ponto de partida de qualquer linguagem, desde que
se reconheca, como dito, que o seu enfoque seja atualiza-la, num contexto de reflexao e inte-
racao com questoes de hoje. Mas essa € outra longa discussao.

Durante esses anos, debateu-se a possibilidade de algumas alteragdes na Lei de Fo-
mento, houve muitos encontros da danca e foram elaborados alguns documentos®®. Dentre
as principais reivindicacgoes, estavam a inclusdo de uma dotacado orcamentaria na Lei (que,
como dito, foi vetada, quando da sua institui¢cao) e a prorrogacao do tempo de duracao dos
projetos de até um ano para no maximo dois anos. Depois de uma intensa luta em que a Coo-
perativa Paulista de Danca e o Movimento a Danca se Move estiveram a frente, foi conquista-
da, no ano de 2014, a sua alteracao nesse tltimo quesito, por meio da Lei de n° 15961/2014",
ampliando a execucao dos projetos para até dois anos, como forma de garantir mais tempo
para o desenvolvimento de pesquisas, a semelhanca do que acontece no Fomento ao Teatro.

Até o momento dessa alteragao, os desejos dos artistas caminhavam para a mesma di-
recao e todos aprovaram os pedido de mudanca da Lei. O que tem acontecido, com mais forca
a partir de 2015, € uma dissonancia nesses quereres. Foi elaborado um Projeto Lei (PL) para
nova modificacdo do Fomento, fruto dos que alegam que o Programa nao é democratico e
nao agrega todos os tipos de danca. As principais mudancas que constam no PL sao: retirada
do termo “danca contemporanea” da Lei, passando a ser somente “danca”; inclusao de que
seja considerada a pluralidade de matrizes étnicas/culturais, estéticas, poéticas, vocabularios
e tematicas no trabalho de criacao e producao em danca; acréscimo do termo “ em diferentes
regioes da cidade”, no que diz respeito ao objetivo de difusao da producao artistica, que antes
nao tinha essa especificacao de regides; retirada da necessidade de pesquisa de “parametros

corporais proprios”; restricao a que um niucleo artistico seja contemplado seguidamente, isso

117_Esse trecho consta nos editais 19° e 20° de Fomento & Danca, na parte “1. Objeto”. Trata-se do ponto 1.1.4.

18 As reunies com os artistas da danca e uma série de documentos produzidos estdo disponiveis no blog do Movimento a
Danga se Move: <http://dancasemove.blogspot.com.br/>. Acesso em: 5/4/2016.

119 Fssa lei é resultado do Projeto Lei no 236/12. Disponivel em: <https://leismunicipais.com.br/a/sp/s/sao-paulo/lei-
-ordinaria/2014/1596/15961/lei-ordinaria-n-15961-2014-altera-o-inciso-iv-do-art-7-da-lei-n-14071-de-18-de-outubro-
-de-2005-que-institui-o-programa-municipal-de-fomento-a-danca-para-a-cidade-de-sao-paulo>. Acesso em: 26/3/2016.
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s6 podera acontecer uma unica vez e, nas demais, o nucleo devera esperar por uma edicao
para voltar a concorrer. Também ha alteracdes no que diz respeito a formacao e selecao da
comissao julgadora e no entendimento de niicleo artistico, além de inclusao de dotacao or-
camentaria’=°.

Nao cabe aqui pormenorizar as interpretacoes de cada um desses pedidos de mu-
danga, mas ressaltar que foram recebidos com revolta, por boa parte dos artistas, em razao
de nao terem sido chamadas a discussao entidades representativas da danca para um de-
bate amplo. Apos descoberta da existéncia desse Projeto Lei, que se tornou publico quando
ja estava em tramitacao, acirrou-se o atrito, que assim segue. Isso evidencia a necessidade
de ampliacao de politicas publicas que abarquem todas as formas de producao, no entanto,
considero perigosa a tentativa de modificar um espaco conquistado, quando todos deveriam
estar juntos na conquista de novos espacgos.

Alonguei essa conversa dos editais porque percebo que sao indicadores de modos de
propor e se organizar dos artistas e, como veremos, isso diz sobre suas dramaturgias. O mes-
mo ocorre com os dados estatistico que apresento a seguir, sao analises que nos permitem

entender a abrangéncia desse Programa na cidade de Sao Paulo.

CENA 4 / Dados do Programa'*

Nesses 20 editais do Programa, entre os anos de 2006 e 2016, tivemos um nimero
minimo de 32 e um nadmero maximo de 60 inscritos por edicdo. A Lei prevé que podem ser
selecionados até 30 projetos por ano, sendo dois editais nesse periodo. Foram 832 projetos
inscritos e 279 contemplados, de 81 nicleos diferentes. Na vigésima edicao, é expressivo o
aumento total de ndcleos inscritos e também de inscritos pela primeira vez (foram 17 ntcleos
pela primeira vez, sendo que, nos tltimos 3 anos, a média era de sete). E possivel que esse
fato seja consequéncia da situacao, ja exposta, que reivindica a ampliacdo do Fomento, so-
mada a uma série de encontros realizados pela Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo,
nas cinco regioes de Sao Paulo, para divulgar o Programa®?, e, ainda, ao amadurecimento de

grupos que vieram de Programas menores da Secretaria, como é o caso do VAI'2.

120 Informacdes desse Projeto de Lei 01-00648,/2015, de autoria do Vereador Toninho Vespoli, disponiveis em <http://
documentacao.camara.sp.gov.br/iah/fulltext/projeto/PL0648-2015.pdf>. Acesso em 16/3/2016.

121 Fsses dados podem sofrer pequenas variacdes porque alguns grupos mudam de nome de uma inscricio para outra e
aparecem como dois nucleos, quando, na verdade, trata-se do mesmo. Além disso, ha uma lacuna nos dados da secretaria
de Cultura do Municipio referente ao III edital.

122 Fssa acdo comecou no 19, mas é possivel que sb tenha ganhado forca no 20° edital.

123_ 0 VAI - Programa para Valorizacio de Iniciativas Culturais (LEI n°13540/2003) tem o objetivo de apoiar financeira-
mente atividades artistico-culturais, principalmente, de jovens de baixa renda e de regioes da cidade de Sao Paulo desprovi-
das de recursos e equipamentos culturais.
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Grafico 1 / Fomento a Danga — 2006 a 2016
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Fonte: Dados fornecidos pela Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo.

Grafico 2 / Nucleos inscritos pela primeira vez nos tltimos trés anos

Fonte: Dados apurados a partir de documentos fornecidos pela Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo.

Ao todo, 224 nucleos diferentes ja se inscreveram, durante esses dez anos, e chama-se
atencao para o fato de que 93 deles tentaram uma tinica vez. Tirando os 17 que fizeram sua
tentativa nesse altimo edital e que nao se sabe se irdo persistir, os outros 76 representam uma
tentativa pontual e que nao pode ter peso na avaliacao de grupos que sofrem a recusa do Pro-
grama. Muitos sdo projetos de cunho social ou que propoem a realizacdo de um evento, como
uma mostra de danca. Outras vezes, sdo artistas ou grupos que se estruturam para concorrer,
mas que nao existem, de fato, como nticleos com trabalho continuado.

Quase 0 mesmo ocorre para 0os 31 grupos que se inscreveram duas vezes. A maior
parte deles tem as mesmas caracteristicas dos que se inscreveram uma vez. Essa conclusao
foi tirada por meio da anélise de cada um desses grupos, muitos deles nao possuem absolu-

tamente nenhum material publicizado na internet, o que sugere que criaram um nome para
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poderem concorrer. E, em razio disso, que considerei apenas os niicleos com mais de duas
inscricoes, aqueles que potencialmente preenchem os requisitos da Lei ou, mesmo sem pre-

encher, julgam caber nesse Programa.

Grafico 3 / Nucleos inscritos x contemplados
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Fonte: Dados apurados a partir de documentos fornecidos pela Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo.

Abri esse texto revelando que a nossa Protagonista, a meninas-dos-olhos, a pop star, a
Lei de Fomento a Danca, nao tem sido somente disputada com fervor, ela tem sofrido acusa-
coes. E acusada de ndo dar conta da diversidade da danca paulistana, de categorizar estilos de
dancas, de ser preconceituosa em relacao ao que entende como contemporaneo. No entanto,
independentemente do quao relevante sao todas essas questoes, porque trazem temas que
precisam ser exaustivamente debatidos, observo que dos 100 ntucleos que se inscreveram
mais de duas vezes, 74 ja foram contemplados. Isso significa que ja fizeram parte do Pro-
grama, pelo menos uma vez, 74% por cento dos nacleos que o buscaram com alguma conti-
nuidade. E um dado que deve ser considerado com a méaxima atencfio, pois nio h4 nenhum

outro programa publico para a danca, no Brasil, com tamanha abrangéncia.

Grafico 4 / Numero de inscricoes no Programa por nucleo
uma inscricdo ™ duas inscricdes M trés ou mais inscricdes
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Fonte: Dados apurados a partir dos documentos fornecidos pela Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo,
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Grafico 5 / Percentual de contemplados que fizeram acima de duas inscri¢des no Programa
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Fonte: Dados apurados a partir dos documentos fornecidos pela Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo.
Grafico 6 e 7 / Numero e percentual de contemplacoes por nicleo
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Fonte: Dados apurados a partir dos documentos fornecidos pela Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo.

Outro dado importante, conforme se visualiza no grafico acima, € que 44% dos nu-

cleos contemplados ganharam quatro ou mais edicoes. Esse dado tem sido interpretado, por

quem acusa o Fomento de ndo democratico, como uma evidéncia de “monop06lio” de alguns

grupos. Mas a leitura que fago é que a reincidéncia propicia continuidade e isso nao so6 esta

em consonancia com a Lei, como é um dos seus pilares. No entanto, ela dificulta a entrada

de novos grupos, embora isso esteja se modificando, aos poucos, em virtude da ampliacao da

execucao do Programa para até dois anos. De todo modo, faz-se necessario atenc¢ao e investi-

mento na area para que, de fato, a pesquisa possa se desenvolver com menos desigualdades

de oportunidades porque, seja ou nao dentro do ja existente Programa de Fomento a danca,

h& muitas dramaturgias ansiando, legitimamente, por um espaco de visibilidade.
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CENA 5 / Politica e dramaturgia — interseccoes

Quando decidi que esta pesquisa daria maior enfoque a artistas fomentados, foi com
a intencao de reconhecer um campo de estudo em que eu atuasse e no qual poderia ter mais
propriedade em sua analise. Como as producoes que se nomeiam danca contemporanea sao
muito variadas, resolvi restringir o estudo dramaturgico a artistas e grupos independen-
tes que tém continuamente pesquisado uma linguagem proépria, como dito muitas vezes.
Entao, percebi que estava tratando de um recorte que é exatamente aquele contemplado
pelo Fomento e esta é a razao pela qual destino um Ato desta tese para me debrucar nessas
questoes. O que eu nao esperava € que, no caminho deste estudo, fosse me deparar com
afirmacOes de alguns artistas de que as producoes oriundas do Fomento sao todas muito
similares. Somente nos tltimos anos desta pesquisa, com esses conflitos citados sobre o
Programa nao contemplar a danca de Sao Paulo em sua pluralidade, é que esse assunto
veio a tona.

Surgiu o pensamento de que a Lei havia territorializado um tipo de danca e a minha
questdo era entender se isso evidenciava a territorializacdo de um tipo de dramaturgia.
Antes, quero esclarecer que nao acredito, em absoluto, em generalizacoes ou regras uni-
versalizantes e vejo, com muitas restricoes, estatisticas que se baseiam exclusivamente em
dados quantitativos. Trouxe nimeros aqui para enriquecer o estudo, mas o que estou in-
vestigando sao aproximacoes e interseccoes nos fazeres, com a clareza de que nao podemos
separa-los em gavetas.

O que vimos, nos primeiros editais de fomento, foram regras que faziam com que os
grupos se adequassem a alguns padroes, como, por exemplo, a determinacao de um mini-
mo de 60 minutos para a duracao dos trabalhos ou do grupo ser obrigado a ter, pelo me-
nos, quatro dancarinos. Nota-se que as producoes de danca contemporanea, no Brasil, tem
uma duracao muito aproximada, principalmente, as que acontecem no palco. Entendo que
praticas terminem se assemelhando por interagirem num mesmo ambiente, mas quando
isso passa a ser institucionalizado, previsto como regra num edital publico, deixa de ser
um processo natural e passa a ser uma condicao de existéncia externa as necessidades da
criacdo. Foi em razao disso que se viu muitos artistas, que desenvolviam trabalhos solos,
formarem seus nicleos a fim de participarem desse contexto.

Como apontado (e felizmente), os editais de Fomento, hoje, dao ampla liberdade
aos artistas. Apesar disso, as herancas ou as determinacoes de editais vigentes reforcam e,
em alguns casos, geram tracos comuns nas producoes. Nesse sentido, a fim de nao se sentir
preso (ainda que inconscientemente), sempre € valido questionar o qué viabiliza o nosso

fazer (por mais que se acredite na liberdade do artista!).
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A corebgrafa Dudude Hermann'*, em A projetista (2011), compartilha a sua angts-
tia de ter que escrever continuamente projetos para produzir sua danca. Tive a oportuni-
dade de assisti-la duas vezes e a identificacao € inevitavel, nos vemos, ali, naquela situacao.
Mesmo com doses de humor, é o desespero de viver a mercé dos editais, fazendo e refa-
zendo projetos que toca a todos que conhecem esse ambiente. Em cena, Dudude sentada
a uma mesinha cheia de livros, cadernos e folhas, ironiza o formato para escrever projetos
artisticos, que exige que se coloque objetivo, justificativa, etc., e fala também do excesso
de burocracia, como por exemplo, ter que enviar “cinco vias do curriculo comprovado do
artista, encadernados”.

O reconhecimento com o trabalho se da porque o artista, hoje, sente-se exaurido
por esses fazeres formais que passam a ser prerrogativas para que desenvolva suas pra-
ticas. Impossivel que isso nao seja encarnado e que nao passe a pertencer a nossa danca,
propondo, inclusive, dramaturgias que abordam esse desejo de libertar-se desses meca-

nismos. “Este trabalho talvez seja um desabafo, um manifesto, de mais um artista criador

de nosso tempo, frente aos mecanismos para se viabilizar a cultura e a arte.”s (DUDUDE
HERMANN, 2014).

Figura 15:

A projetista, 2011,

de Dudude Hermann.
Foto: Diego Sa

24_pudude Hermann (Muriaé - MG 1958) é bailarina, coredgrafa, diretora e professora de danca. Estuda e trabalha, em
Belo Horizonte, desde a década de 1970, a pedagogia de ensino da danc¢a contemporéanea
125_Disponivel em < http://www.jupiter.com.br/jupiter/portal/noticia/id/36733>. Acesso em: 22/2/2016.
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Se ha uma primeira semelhanca entre as producoes fomentadas, esta na propria

angustia dessa condicao de “viver do fomento” (que também existe para os nao contempla-

dos. De um lado, os que ja conseguiram temem perder e nao darem continuidade ao que

conquistaram, de outro lado, ha os que anseiam pela primeira oportunidade). Helena Katz

(2014) vem falando seguidamente sobre o assunto:

Vive-se o tempo no qual o ato de criar se tornou condicgdo de so-
brevivéncia, agora atada a aprovacao de projetos em editais. Isso
tem implica¢Ges em varias outras instancias, dentre as quais se
pode destacar, por exemplo, a troca frequente de elenco, o acimu-
lo de fungbes para os responsaveis pelos projetos, a rarefacio nos

processos de formacéo profissional, etc..'2®

Mas vendo de uma perspectiva diferente de Katz, embora os responsaveis pelo na-

cleo acumulem funcoes porque terminam se envolvendo na escrita de projetos e relatérios,

na prestacao de contas e na producdo em geral, eles também, gragas ao Fomento, agregam

diversos colaboradores, contrinuindo na profissionalizacao de muitos setores da danca:

A luz do Fomento, companhias j existentes se estruturaram e
novas formacgGes surgiram; a danca conquistou espacgo, tanto
no sentido das demandas pelo crescimento substancial da ofer-
ta e de resultados artisticos, como no aspecto fisico, relaciona-
do ao aumento dos equipamentos culturais capazes de receber
tais criagoes e acoes. Esse impulso se traduz ainda no processo
de profissionalizacao e ampliacao do campo de trabalho de ati-
vidades correlatas, numa lista que inclui desde funcgoes liga-
das a criacdo e execugao de luz, som e cenografia, comumente
presentes em fichas técnicas de trabalhos, a atuacao de colabo-
radores e pesquisadores do pensamento cientifico e filosoéfico,
passando pelas figuras do produtor, curador, dramaturgo e ou-
tros tantos “novos” especialistas.

(CALUX', 2012, p. 124)

126_Djisponivel em: <http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz31419771564.png.>. Acesso em: 22/3/2016.
127_Flaine Calux foi coordenadora do Nticleo de Fomento & Danca da Secretaria Municipal de Cultura de Sio Paulo, de

2010 a 2012.
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Como consequéncia desse panorama, a danca paulistana ganhou nova configuracao.
Trabalhar por projetos e em varios projetos simultaneamente passou a ser uma realidade,
gerando troca frequente de elenco, como apontou Katz. Mas a situacdo contraria também
é um fato, grupos que nao se mantinham unidos por falta de verba, conseguiram, com o
Fomento, estabilizar melhor os seus elencos. Sempre dependera de que nucleo artistico
estamos falado, porque sao muitas as hipoteses.

A mudanca parece ser maior para grupos que eram estaveis antes desse Programa e
que viviam “aos trancos e barrancos”, sem apoios regulares. Nesses, as parcerias se davam
mais por afinidade artistica e menos como relacdo de trabalho. J4 em grupos mais jovens,
que tiveram suas producoes desde sempre amparadas — mesmo que de forma nao continua
— pela politica dos editais, configurou-se, prioritariamente, uma relacao de trabalho, ainda
que somada a parcerias artisticas.

O mercado da danca se expandiu notoriamente e surgiram modos diferenciados de
se organizar. Alguns tentam manter um elenco fixo, apesar das possiveis lacunas existentes
entre editais; outros trabalham com profissionais variados, renovando o elenco segundo
as necessidades e a natureza do projeto proposto; e ha também os trabalhos solos e os
coletivos. Essas sao as formas de organizacao mais comuns de nicleos contemplados pelo
Fomento, o que nao significa que sejam taxativas.

Cada uma delas influencia na rotina dos artistas e nos seus processos criativos, ge-
rando modos variados de pensar a dramaturgia do trabalho. Perguntado sobre as possiveis
diferencas geradas em sua obra, antes e depois da existéncia do Fomento, Borelli (2012)

aponta a motivacao implicita nos envolvidos:

Eu sou de uma época, anos 90, que era muito luxo vocé con-
seguir trabalhar com um cendgrafo, um iluminador... Geral-
mente, quando se trabalhava com essas pessoas, era por uma
relacdo de amizade. O que se perdeu, que nao é uma critica,
mas uma constatacéo, é que hoje em dia ja estd implicito que
vocé vai pagar aquelas pessoas e, nos anos 90, a primeira coisa
que vinha & cabeca é: eu vou participar desse trabalho artistico.

Para a danca, lidar com relagoes de trabalho é uma conquista imensa, mas, por outro
lado, sinto pelo fato de nao sabermos quem se envolve no processo por afinidade artistica,
o que burocratiza o trabalho. Possivelmente, esse seja um dos motivos da rotatividade dos
bailarinos entre grupos contemplados que, em alguma instancia, faz com que nao se invista
intensamente numa linguagem do corpo, entrando no ritmo proprio do nosso tempo, no
qual muito se faz, mas pouco se aprofunda.

H4, portanto, questoes especificas desencadeadas pela politica dos editais. Somadas
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e interseccionadas a essas questoes, sintetizo aqui tracos comuns nos trabalhos dos artistas
paulistanos pesquisados: utilizacdo de outros espacos cénicos para além do palco italiano
com escolhas que pensam o espectador; debate como pratica nos processos criativos; pes-
quisa centrada no corpo e em suas relacoes com o ambiente; desuso da coreografia nos seus
moldes tradicionais e consequente procura por novos modos de fazer; desejo de pesquisar
0 movimento ao vivo e investigar a presenca cénica; compartilhamento de autoria entre os
envolvidos na criacao; dificuldade e/ou desinteresse por nomeacoes de funcoes;

E ainda, se formos falar em recorréncias nas encenacgoes de danca contemporanea,
poderiamos mencionar aspectos como: figurinos mais préximos de roupas do cotidiano, in-
dependéncia entre musica e movimento, utilizacdo do siléncio, pouco ou nenhum uso de
maquiagem, entre muitas outras. Muitas dessas recorréncias sao ciclicas, surgem como van-
guarda, replicam-se como se fossem regras e, depois, desgastam-se. Com isso, outros forma-
tos vem a tona ou estruturas e propostas taxadas como “démodé” regressam “atualizadas”.

Essas similitudes apontadas, muitas vezes, derivam de praticas dramaturgicas co-
muns. Por exemplo, a participacao de filosofos ou pesquisadores de areas nao especificas
da danca tem acontecido em muitos projetos de fomento. Sdo propostos seminarios, pa-
lestras, grupos de estudo relacionados as investigacoes corporais de interesses particulares
dos artistas. Isso se configura como uma pratica dramaturgica, pois se trata de atividade
para estudar ou aprofundar referéncias que serao usadas nos processos criativos. Assim
como discutir o fazer, apds o ensaio, também ¢ pratica dramaturgica, visto que € um mo-
mento em que se debate variados assuntos que envolvem os sentidos da criagao. Mas prati-
cas dramatargicas comuns nao significam trabalhos artisticos com dramaturgias similares,
uma coisa independe da outra, e essa distin¢ao € o ponto mais importante.

O que pode acontecer é o desencadeamento de estruturas semelhantes e, assim
como o uso de determinadas palavras entram no nosso vocabulario por for¢a do ambiente
ou pessoas se aproximam no modo de mexer, falar e vestir por forca do convivio, pode-se
dizer que é inevitavel e natural que grupos fomentados se assemelhem no modo de produ-
cao, até porque essa € a borda que delimita os objetivos da Lei. No entanto, isso nao impede
que cada trabalho seja “senhor” de sua dramaturgia.

Outro traco que agrupa fomentados é o tempo destinado a pesquisa. E, sem duavida,
o Programa publico que mais possibilita que a criacao em danca siga o seu curso processual
com tranquilidade. Por permitir aos artistas desenvolverem um cronograma de trabalho
extenso, investe no fator tempo e facilita que se incorra, saudavel e necessariamente, em
erros, riscos e acasos imprescindiveis a pesquisa. E sobre o fato, ja apontado, de que, nesses

anos de existéncia do Programa, o crescimento qualitativo ndo acompanhou o quantitativo
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das producoes, julgo valida a fala de Marianne Van Kerkhoven (2009): “o fato de que é
dificil avaliar a matéria artistica por quantidade é, neste contexto, uma das nossas maiores
fraquezas, mas também uma das nossas maiores forcas.”2*

A autora, ao tratar da dramaturgia europeia no século XXI, opta por uma aborda-
gem que enfoca o contexto sociopolitico da época e, como estamos fazendo uma relagcao
entre praticas dramattrgicas e a Lei de Fomento para a cidade de Sao Paulo, considerei
pertinente fazer uma analogia com as suas questoes. Algumas partes de sua analise sao
mais gerais e ja foram apontados anteriormente:

A luta contra a velocidade, contra a pressio para produzir, a
luta por um tempo que pode e deve ser gasto, por um tempo
em que a pesquisa sem um objetivo e prazo possa acontecer, é
provavelmente uma das batalhas mais importantes enfrenta-
das pelas artes hoje.'®

(Kerkhoven, 2009)

Nesse artigo, do qual se extraiu as citacoes, a autora nos diz que ninguém esta imune
a esses fenomenos, logo, ainda que o Fomento possibilite mais tranquilidade nas produ-
coes e mesmo que nao exija que seja produzido algo novo, nao estamos a margem das 16-
gicas que prevalecem no mundo. Kerkhoven vai construindo o seu pensamento apontando
as significativas mudancas que decorrem da queda do comunismo, seguidas da implemen-
tacao de politicas neoliberais que espalharam um consumo desenfreado. Nesse contexto,
fala sobre o significado do “novo” nas artes: “quando a inovacao no mundo comercial quase
sempre resulta em mais vendas, uma inovacao nas artes frequentemente tem o resultado
contrario: o trabalho experimental gera na maioria das vezes menos publico ao invés de
mais”3° (KERKHOVEN, 2009).

A questao do publico é uma das mais inflamadas nos tempos de hoje e nao sao raros
os debates do porqué tantos espetaculos de danga vazios, principalmente em se tratando
de grupos fomentados que receberam verba publica para producao, divulgacao etc. Mes-
mo tendo dedicado um Ato especifico ao espectador (e tratando brevemente do assunto

no Ato seguinte), ele retorna aqui em outro contexto. Kerkhoven diz que, ha vinte anos,

128 Original: “The fact that is difficult to evaluate artistic matter by quantity is in this context one of our biggest weaknesses
but also one of our biggest forces.” (Traducao nossa). A discussao trazida pela autora consta em seu artigo European
Dramaturgy in the 21st Century. Disponivel em <http://sarma.be/docs/2867>. Acesso em 19/3/2016.

129 QOriginal: “The fight against velocity, against the pressure to produce, the fight for the time that can and may be
spoiled, for time in which research without an aim and deadline can take place, is probably one of the most important
battles the arts have to fight today.” (Traducio nossa).

139 QOriginal: “when innovation in the commercial world almost always results in more sales, an innovation in the
arts often has the contrary result. Experimental work most likely generates rather less audience than more.”
(Traducdo nossa).
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falou-se nao s6 na emancipacdo do performer, mas também na do espectador (atualizando
seriam 27 anos, porque o texto foi escrito em 2009). Ela nos remete ao fato do espectador
construir a sua propria performance, ou seja, ser estruturador de sentidos da obra, como
também ja falamos aqui. Mas o que quero destacar é a sua observacao do quanto fomos ex-
postos, desde o final do século XX, a uma abundancia de imagens da midia que visavam (e
visam) dominar o nosso pensamento. Tudo é editado e enquadrado para que vejamos um
determinado angulo, o que necessariamente exclui outro (s) angulo (s), dificultando que
construamos o nosso proprio olhar critico sobre as coisas.

Entao, eis que reforcamos o que vem passeando nessas paginas: talvez, um dos as-
pectos mais marcantes das dramarurgias de hoje seja o espectador. E nao se trata do sim-
ples desejo dos artistas de que tenha publico para assisti-lo, é mais do que isso. E a percep-
cao de que o didlogo nao é generalizado, que cada intérprete € um, que cada espago é um,
que cada espectador é um. E, é em razao desse olhar individualizado para o espectador,
que Kerkhoven afirma que os fazedores de teatro®! estao interessados em desenvolver es-
tratégias de percepcao: “questionar a importancia politica do teatro todo o tempo significa
também questionar a sua relacdo com o puablico.”3? (KERKHOVEN, 2009, s.p).

Essas estratégias de percepcao sao demonstradas de formas variadas, como por
exemplo, deixar o espectador numa posi¢ao mais ativa e investigar quais tempos e espacos
capturam a sua atencao em coeréncia com a proposta artistica. Mas, para além disso, os
grupos tém desenvolvido acoes diversas, voltadas para o puablico, que excedem o produ-
to cénico. Oficinas, ocupacoes de determinados espacos, permitindo que se acompanhe o
processo criativo e outras agoes, que visam atingir, também, pessoas que nao costumam
acompanhar danca, tém promovido a ampliacao do publico.

Sao muitas as atividades nesse sentido, a titulo de exemplo cito o “cinema na rua”,
desenvolvido pela Cia. Carne Agonizante, que passa filmes de danca, gratuitamente, em
frente a sede desta Cia.; ciclos de debates envolvendo diversas areas (no ano de 2016, o
Nucleo Key Zetta e Cia. realizou encontros abertos, dentre os quais constava uma palestra
com Luiz Fuganti, filbsofo, artista e arquiteto); publicacoes de livros e revistas que envol-
vem danca, arte, politica e assuntos relacionados as pesquisas individuais dos artistas (sao
muitos os livros lancados nesses 10 anos, somente na mostra de Fomento de 2015, foram

dois, Chamando Ela, de Sheila Ribeiro e Cozinha performatica, de Marcos Moraes); ati-

13! _Quando a autora fala em “teatro” nfio se trata dessa linguagem especifica. Ela fala de forma ampla, considerando a que-
bra de fronteiras entre artes visuais, danca, teatro e performance.

132_Qriginal: “To question the political importance of theatre all the time also means to question its relationship with the
audience.” (Tradugdo nossa).
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vidades de formacgdo em areas de interlocu¢do com a danca (no ano de 2015, a Cia. Frag-
mento de Danca desenvolveu oficinas de luz, producao e videodanca). Isso tudo para dizer
que, de formas diversas, a danca desenvolvida no fomento estd buscando intercambiar-se.
Mesmo que, por vezes, identifique-se um interesse explicito em ampliar o ptiblico e, outras,
interesses mais internos ao grupo, acoes para além do produto cénico contribuem para a
expansao do espectador de danca.

Retornando a Kerkhoven e a ideia de que estamos, cada vez mais, expostos aos ex-
cessos da midia, foi-me impossivel nao sentir a atualidade desse pensamento, no ano de
2016, no Brasil dividido entre pros e contras o governo da Presidenta Dilma Roussef'3s.
Esse assunto devera render muitas teses no futuro, mas a noés interessa perguntar como,
em pleno século XXI, em que se disseminam teorias da complexidade, voltamos para as
dicotomias, onde os lados nao se misturam, ao contrario, excluem-se.

Esse fato dialoga com a ideia de “enquadramentos” midiaticos trazidos pela autora.
Como formar pensamento critico bombardeados de imagens e interpretacdes prontas vei-
culadas pelas grandes midias? Como criar subjetividades capazes de romper com padraes,
se cada vez mais se disseminam achismos como verdades absolutas? Kerkhoven (2009)
acredita que o “teatro” ainda é um lugar onde existe abertura para reflexoes individuais:

Olhando através de uma cimera ou através de uma tela sempre
estamos confrontados com alguma coisa que esti enquadrada.
O enquadramento se tornou atributo bésico da nossa percep-
¢do. Mas o enquadramento, inevitavelmente, também significa
excluir, dirigir um olhar. Primeiro olhar para isso e ndo para
C& aquilo. Isso nos impede de olhar de forma critica, de decidir so-
bre o que queremos ou néo ver, o que leva a uma despolitizacio
do nosso olhar. No teatro, no entanto, continua existindo uma

abertura, uma chance de reconquistar contravozes politicas, a
voz da reflexdo individual."3#

T % &

133_Dilma Vana Rousseff (Belo Horizonte - MG, 1947) foi eleita Presidenta do Brasil, em 2010, e reeleita em 2014.
134_Original: “Looking through a camera or looking through a screen, we are always confronted with something
that is framed. The frame has become the basic attribute of our perception, but the frame, inevitably, also means
to exclude, to direct a look. First to look at this and not at that. It prevents us from looking in a critical way, from
deciding what we want to see and what not, which leads to a de-politicization of our looking. In theatre, however,
there remains an opening, a chance to reconquer the political countervoice, the voice of the reflecting individual.”
(Traducdo nossa).

110



Refletindo sobre a citacdao acima, ainda que, para o artista, haja um desconforto na
dissonancia de pontos de vista que surjam a respeito de uma obra, isso pode ser visto de
forma muito positiva. Vivemos num momento em que a relacao obra-espectador é muito
individualizada, como tantas outras relacoes da sociedade de hoje. Nao se vé trabalhos ar-
tisticos terem aceitacao unanime do publico, e isso nao se da nas sutilezas. As divergéncias
de opinido sdo muitas e nos mais diversos quesitos. Entre o publico comum se presencia
o encantamento de uns e a repulsa de outros, inclusive, quando se trata de pessoas per-
tencentes a um mesmo grupo sociocultural e, em se tratando de artistas, o dissenso é o
mesmo, ainda que comunguem um gosto pessoal aproximado. Entdo, a questao é muito
complexa. Mas revela, de algum modo, muita riqueza ao possibilitar que o espectador se

entregue a si mesmo, em busca do seu proprio olhar.
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ATO 5

Pr6logo - Notas sobre percursos criativos




Agora ndo sou narradora. Posso até me arriscar a passar por persona-
gem de mim mesma, ja um tanto desnuda ou caminhando para isso, para
me tornar Um corpo So0. Chegou a hora de falar um pouquinho dos meus
percursos artisticos e torcer para que ndo seja tdo doloroso. Porque
sempre é. E, antes de qualquer coisa, diminuo a minha responsabili-
dade com as palavras de Fayga Ostrower: “Ndo é possivel traduzir nem
parafrasear o processo imaginativo, porque transpor de uma matéria
especifica para outra desqualifica essa matéria e ndo qualifica a
outra”. Na verdade, sdo palavras que confortam, diminuem o peso,
nos pedem calma. Calma para ndo trair a si mesmo.

A minha primeira impressdo sobre Processo criativo é que ele é um
tanto mal-educado, se apodera de nos sem pedir de Tlicenca, como
aquelas paix0es que arrebatam sem te perguntar se vocé estd disposto
a enfrentar o turbilhdo que estard por vir.

Ndo tenho muito o habito de escrever, filmar ou fotografar um pro-
cesso criativo. Geralmente, durante o percurso, ndo costumo uti-
lTizar muito esses recursos. As vezes me lembro de uma imagem que
gostaria de resgatar, e ndo sei como. Nas poucas tentativas de es-
crever ou filmar, achei uma delicia rever e penso que teria sido
muito interessante ter registrado mais. Mas, ndo sei o porqué, ter-
mino nao fazendo.

Gosto de sentir as coisas, experimentar, perceber o que vem a tona.
Observar que algumas coisas voltam por que pedem para voltar, porque
grudaram no corpo. E na prépria experiéncia do fazer que surge o ma-
terial. Eu o apreendo, ele me apreende. Intuitivamente vai restando
0 que quer tornar-se (ou Jja é) significativo. Exploro esses conte-
udos nos dias seguintes. Todos o0s outros tipos de registros que ndo
0 proprio corpo, me parecem ser de uma natureza muito distante do
fazer, e costumo me frustrar um pouco quando vejo a danca na tela,
a menos que ela tenha sido feita para estar na tela.

Durante um processo de criacdo, as questoes e imagens me invadem de
tal forma que, por vezes, tento me livrar delas para um sono tran-
quilo, e ndo consigo. E algo que ndo tenho controle, um tanto obses-
sivo. Enquanto ndo nasce, fico apreensiva. Depois que 0 espetaculo
estd “pronto” consigo escrever, com algum distanciamento, jd ndo
somos mais um sé. Mas, a rigor, passei a fazer isso ao ingressar na
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academia. Escrever se tornou parte do processo e me deu a chance de
descobrir outra situacdo. Ndo estou dancando, nem observando danca,
nem sentindo danca. Mas ao mesmo tempo, estou fazendo um pouquinho
de tudo isso, estou “coreografando” e “dramaturgiando” palavras so-
bre danca. Selecionando, organizando e tentando encontrar os senti-
dos destas palavras. Ao contrdrio do que acontece com textos sobre
conceitos e defesas de ideias em que sempre dd vontade de mexer
aqui e ali, textos sobre o processo criativo estdao num outro lugar.
Sdo depoimentos. Uma sensacdo parecida com a que temos diante de
um album de familia. Ndo da para ser diferente, é 0 que esta 14, e
pronto. E é sempre uma meméria que se faz presente num outro tempo.

A intencdo ndo é traduzir esse percurso, mas revelar uma outra

face. Entdo, comeco.
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Apresentacao / entre academia e pesquisa artistica

Foram quatro anos e um pouquinho mais. Uma gestac¢ao, logo no inicio, em que nas-
ceu minha segunda filha, Isadora, e trés outros nascimentos: Sem titulo (2013), Aos Vence-
dores, as batatas (2014) e Um corpo so6 (2015). Todas as praticas artisticas que desenvolvi
durante o doutorado, mesmo que com propostas totalmente diferenciadas, estiveram con-
taminadas de questGes sobre dramaturgia na danca, elas me cercavam por todos os lados e
senti, felizmente, que a pesquisa académica estava totalmente envolvida com a artistica. H&
muita discussao sobre pesquisa em Arte e a dificuldade em ver reconhecida a sua autonomia.
Algumas vezes, parece que um muro separa academia e fazer artistico, sendo que, mesmo
que sejam campos de naturezas diferentes, se o interesse € refletir sobre esse fazer e o artista
€ quem esta argumentando, essas naturezas deveriam estar imbricadas.

Ter Sayonara Pereira®ss como orientadora e fazer parte do LAPETT™® aproximou os
universos, académico e artistico, pois as discussoes eram dirigidas no sentido de expor nos-
sas experiéncias em processos criativos. O fato de Sayonara acompanhar todos os trabalhos
artisticos dos membros do LAPETT, estivessem eles relacionados ou nao as pesquisas da
Po6s-Graduacao, também fazia com que essas praticas entrassem em debate, tornando quase
impossivel nao estabelecermos interseccoes. Destaco esse aspecto porque o considero im-
prescindivel para deixar vivo o percurso de artistas na academia.

O primeiro processo criativo, Semn titulo, partiu de uma pergunta dramattrgica es-
pecifica, estava muito atrelado a pesquisa académica e nao tinha a intencao de resultar
num trabalho cénico. O seu objetivo era o de investigar como uma mesma partitura tem
a sua dramaturgia afetada, quando encenada de diferentes formas, por intérpretes com
trajetorias diversas. O segundo e o terceiro trabalho nao estavam, a principio, ligados ao
doutorado. Mas inflamada que estava com o tema dramaturgia, passei a debaté-lo continu-
amente junto a Cia Fragmento de Danca, que passou a compor essas notas por ser o lugar
onde semeio esses cruzamentos.

Hé ainda um outro motivo pelo qual analiso as minhas praticas artisticas, faco parte do
recorte de criadores que aqui se discute, entao, estou nessas paginas, junto a eles, comungan-
do questoes. A reflexao sobre essas praticas nao sao resultados dessa pesquisa, nem estudos
de caso, sdo criagoes que surgiram durante o doutorado e que o afetaram e foram afetadas por

ele. Nao estavam previstas de antemao, nao foram postas como metodologia. Eu as vejo como

135_Sayonara Pereira (Porto Alegre - RS, 1960) é professora e pesquisadora da Escola de Comunicacdes e Artes (ECA/USP),
graduada em Pedagogia da Danca pela Hochschule Fiir Musik und Tanz, Koln - Alemanha, doutora e p6s-doutora pelo IA/
UNICAMP e especialista em Danca pela Folkwang Hochschule, Essen - Alemanha.

136 [ aboratério de Pesquisa e Estudos em Tanz Theatralidades, na ECA/USP, criado e coordenado por Sayonara Pereira.
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“metaporo”, conceito desenvolvido por Ciro Marcondes Filho, que entende que os procedi-
mentos devem ser construidos junto a pesquisa, e nao seguir modelos j estabelecidos. Para o
autor, a palavra “método” se op0e a essa nogao, “pois nela esta embutida uma ideia de cami-
nho ja tracado (meta + odos = caminho que vai para o outro lado), percurso necessario, cami-
sa de forca da pesquisa, a qual ela tem que se dobrar” (FILHO MARCONDES, 2010, p.191).

Em Aos vencedores, as batatas, o projeto consistia em inverter o papel do pro-
positor. Ao invés do assunto pesquisado ser concebido por mim e compartilhado com o
elenco da Cia. Fragmento, os bailarinos trariam o assunto para que eu coreografasse solos
partindo dessas escolhas individuais. A principal questao dramaturgica enfrentada, nesse
caso, dizia respeito a criar elos de conexao nas diferencas. Um corpo s6 encerra essas notas
e, nele, também em formato solo, além de criar, estou dancado, o que muda a percepcao,
colocando-a numa outra perspectiva, na qual exponho uma visao mais pessoal sobre o que
me interessa como dramaturgia.

No relato desses trés percursos, aparecerao os assuntos tratados na tese e, apesar de
ter receio de ser repetitiva, eles surgem em didlogo com processos criativos, ora confirmando
alguma abordagem ja apresentada, ora trazendo mintucias que ainda nao tinham entrando
em foco. Desde o inicio, busquei entrelacar teoria a pesquisas artisticas, mas esse € o momen-

to em que vivo essa experiéncia “fazendo danca”. Entdo, vamos 14, percorrer esses trajetos!

CENA 1 / Sem titulo - uma coreografia em trés versoes

Sem titulo foi o nome dado ao resultado cénico da investigagdo que se propo0s a dis-

cutir como a dramaturgia em danca é afetada quando intérpretes diferentes, com escolhas
cénicas proprias, realizam uma mesma partitura de movimentos. Desenvolvi um material co-
reografico especialmente para trés artistas de destaque no cenario da danca contemporanea,
Angela Nolf'¥7, Lavinia Bizzotto®® e Roberto Alencar’, que participaram do processo criativo
como intérpretes e puderam optar por uma encenacao individual. Com isso, quero dizer, ti-
veram a liberdade de escolha no que se refere a trilha, figurino, desenho de luz e utilizagao ou
nao de objetos cénicos. De um lado, tivemos a coreografia, enquanto partitura fechada, como

elemento comum. De outro, a interpretacao e escolhas cénicas de trés artistas com experi-

137_Angela Nolf (Sao Paulo - SP, 1956) foi bailarina da Cia Terceira Danca SP, da Cia Druw SP, NPC Nicleo de Pesquisa
Cénica SP, do National Ballet - Israel, além de diretora artistica e intérprete do Balé Opera Paulista. Atualmente, faz parte
do corpo docente da Universidade Estadual de Campinas.

138 1avinia Bizzotto (Goidnia - GO, 1977) é bailarina e atriz. Atualmente, atua no Rio de Janeiro - RJ, em diversos projetos
independentes. Dancou 10 anos na Quasar Cia de Danca, em Goiania - GO.

139 Roberto Alencar (Sdo Paulo - SP, 1973) é bailarino, ator e desenhista. Trabalhou na Cia. Carne Agonizante por 11 anos.
Desenvolve pesquisa propria como criador em danga e atua como ator em diversos projetos de teatro, televisdo e cinema.
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éncias de corpo e trajetérias diversas, como elemento diferenciador. Nas imagens seguintes,

vemos Roberto, Lavinia e Angela, passando pelo mesmo movimento coreografico.

Figura 16:

Sem titulo, 2013,

de Vanessa Macedo.
Com Angela Nolf.
Foto: Gil Grossi.

Figura 17:

Sem titulo, 2013,

de Vanessa Macedo.
Com Roberto Alencar.
Foto: Gil Grossi.

Figura 18:

Sem titulo, 2013,

de Vanessa Macedo.
Com Lavinia Bizzotto.
Foto: Gil Grossi.

117



A pesquisa foi realizada de outubro de 2012 a fevereiro de 2013. Nao havia a in-
tencao de resultar num espetaculo, tratava-se de procedimento para levantamento de
hipo6teses no campo da dramaturgia e o maior interesse estava em analisar o proces-
so investigativo. Fariamos, ao final, apenas trés apresentacoes abertas ao publico, mas
houve uma intensa procura e um grande espaco na midia, as sessoes ficaram lotadas e
decidimos, no ano de 2014, revisitar o trabalho para nova temporada, desta vez com o
proposito da cena.

Em sua primeira versao (a que nos interessa aqui), propusemos alguns debates
entre os envolvidos no projeto e o publico, intermediados, cada um dos dias, por um
pesquisador da drea — Rosa Hercoles, Nirvana Marinho, Bérgson Queiroz'+° e Silvia Ge-
raldi*4'. Esse conjunto de acOes fez parte de um projeto da Cia Fragmento de Danca,
contemplado pelo Programa Municipal de Fomento a Danca para a cidade de Sao Paulo.

Por nao ter uma tematica especifica e dada a priori, além do proéprio corpo, o que
nao ¢é habitual em minhas criacoes, encontrei um titulo que me parecia instigante e coe-
rente: Sem titulo. Isso porque percebi que cada um dos solos se estruturou de uma forma
especifica e particular. Nas minhas impressoes, Lavinia ficou imersa no universo femi-
nino, Angela numa nostalgia, num ambiente de memorias e Roberto num corpo que nao
tem controle sobre si, que se confronta consigo mesmo. Diante disso, ndo encontrando
um anico nome que contemplasse esses trés trajetos, apostei na abstracao e na davida e
Sem titulo passou a ser um nome que fazia sentido para nos.

O procedimento foi convidar trés artistas para comporem uma encenacao propria,
sem abrir mao da movimentacao criada, pois era necessario perseguir uma determinada for-
ma no corpo e um desenho no espaco. Como disse, a questao se centrava em investigar em
que medida a dramaturgia na danca é afetada quando uma mesma partitura ganha forma em
trés encenacoes diversas, realizadas por artistas com experiéncias muito particulares.

Num primeiro momento, propus uma investigacao que chamei de “exercicio da
contaminacdo”. Como eu tinha que coreografar para intérpretes que nao estavam fami-
liarizados com o vocabulario de movimento que desenvolvo, o elenco da Cia Fragmento,
que reune pessoas que estao juntas ha mais de quatro anos, ajudou a aproxima-los da
nossa proposta estética, participando ativamente de todo o processo criativo. O “exerci-
cio da contaminacao” consistia em caminharmos livremente pela sala de ensaio até que

alguém sinalizasse que iria propor algo, um gesto em repeticao, uma pequena sequéncia,

149 pesquisador, professor e colaborador em projetos artisticos de danca.

141 Bailarina, criadora e pesquisadora da danca. Docente do Curso de Graduacio em Danca do Instituto de Artes da Uni-
camp. Pés-Doutoranda em Artes pelo Ntcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais/LUME/Unicamp, Campinas, SP.
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um som, qualquer coisa. Todos tinham que se contaminar pela proposta, compartilhando
a acao, de modo que todo o grupo criasse uma unidade que seria desfeita no instante em
que o proximo lancasse outra ideia.

Ao fim do exercicio, discutiamos algumas premissas que poderiam torna-lo mais
eficiente. Pensamos no seguinte: a caminhada nao é um intervalo, ela é uma acao igual as
demais propostas pelos bailarinos; as acoes nao devem ser premeditadas, ao contrario,
surgirem de um desejo gerado pela contaminacdo em grupo; o olhar deve estar atento
as pessoas e ao espaco, e nao vagar sem foco; a ansiedade em trocar de acao impede um
possivel aprofundamento na investigacao; é preciso disponibilidade para entrar nas pro-
postas do outro; as regras tornam o exercicio possivel e é preciso saber segui-las, mas
também quebra-las.

O “exercicio da contaminacdo” foi experienciado, inicialmente, com o elenco da Cia
Fragmento de Danca e, em seguida, com os trés artistas convidados. O fato de experimen-
tarmos antes me possibilitava testar o que poderia ou nao funcionar. Ja nesse momento,
percebemos que a Fragmento, entre si, propunha e reagia de forma mais assemelhada, en-
quanto os convidados proporcionavam outro rumo para a atividade. Percebemos que Sem
titulo foi um trabalho criativo em grupo sintetizado num solo e, ao seu fim, confirmamos
que aquilo que “restou” em um, carregou um lugar habitado por muitos.

A segunda investigacao denominei de “exercicio da sombra”. Foi realizada em du-
plas, numa proposta de manipulacao de corpos. Quem estava atras seria a “sombra”,
responsavel por dar os impulsos e direcoes dos movimentos. Quem estava a frente preci-
sava se manter sensivel ao comando do outro para responder da forma mais espontanea
possivel. Era necessario perceber e receber o toque para que os movimentos surgissem

como uma consequéncia da manipulacao.

Figura 19:

Processo Sem titulo, 2013,
Com Angela Nolf e

Jéssica Moretto.

Foto: Cia Fragmento de Danga.
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Figuras 20/21:

Processo Sem titulo, 2013,
Com Danilo Firmo

e Roberto Alencar (esquerda).
Com Lavinia Bizzotto

e Urubatan Silva (direita).
Foto: Cia Fragmento

de Danca.

No “exercicio da sombra” algo comecou a aparecer. A ideia era trabalharmos em
duos para experimentar a sensacao de ser conduzido por alguém. Depois, construir o solo
com a auséncia do manipulador, mas com a intencao de tornar presente esta auséncia. Ou
seja, incorporar a ideia de que alguém estava ali. A sombra também significava contami-
nacao de quem esté junto, de quem tenho que escutar, perceber, reconhecer. Fazer em duo
a movimentacao que resultaria em um solo poderia trazer algo como esvaziamento, falta,
dependéncia, libertacao.

Experimentamos também realizar o exercicio da sombra em didlogo. As duplas, du-
rante a movimentacao, tinham que conversar sobre algo real ou aleatorio, ou ainda, sim-
plesmente descrever a acao que acontecia. O “manipulador” dizia: “seguro sua nuca, faco
movimentos leves, depois empurro”, o “manipulado” prosseguia: “posso perder o equili-
brio, segure com menos forca etc.”. No processo, eu lancei ideias que poderiam ser aceitas
ou nao por eles, como usar a voz e experimentar sons. Opcoes de trilha, figurino e objetos
também foram testadas e debatidas, muitas propostas, inclusive, partiram do elenco da
Cia Fragmento. Isso para dizer que as escolhas nao foram feitas isoladamente, mesmo eu
sugerindo que eles nao conversassem tanto entre si e nao me solicitassem no que se refere a
encenacao, isso foi um processo natural. De todo modo, a decisdo final sobre os elementos
deveria ser deles.

Percebi que os afetei pelo ambiente que foi criado e esse é um dos pontos importantes
— a ambientacdo que um processo criativo gera. Escolhemos essa ambienta¢ao, sim. Mas,
em algum momento, ela parece tomar as rédeas e nos levar, indicando direcoes que nao

controlamos mais. Dentro desse pensamento, cabem as palavras de Salles (2006, p.152):
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E importante pensar no ato criador como um processo infe-
rencial, no qual toda acdo, que da forma ao novo sistema, esta
relacionada a outras acoes de igual relevancia, ao se pensar no
processo como um todo. Qualquer momento do processo € si-
multaneamente gerado e gerador.

O que esta posto é a discussao da autoria de uma obra acreditando no sujeito descen-
trado, ou seja, a criacao nao é “um revelador e inexplicavel insight sem historia” (SALLES,
2006, p.153). Criador e obra estao imbricados, do mesmo modo que estdo em permanente
didlogo com o ambiente no qual interagem. Com isso, quero dizer o quanto percebo que,
em alguns momentos, nao sabemos mais se estamos agindo sobre o ambiente ou ele sobre

nos. Possivelmente, as duas coisas numa seta de mao dupla, no campo da complexidade:

Desde o momento em que um individuo empreende uma agéao,
qualquer que seja ela, esta comeca a escapar de suas intengoes.
Ela entra num universo de interacées e finalmente o meio am-
biente apossa-se dela num sentido que pode se tornar contrario
ao da intencao inicial.

(MORIN, 2011, p. 80-81)

Em Sem titulo, como dito, os trés convidados tinham trajetérias diversas, o que era
evidente na qualidade de movimento de cada um e também nas suas afinidades estéticas.
Lavinia Bizzotto tem olhar sedutor, gestos sinuosos. Seus movimentos sao explosivos, ao
mesmo tempo dotados de extrema feminilidade. A sua experiéncia como bailarina vem
de uma intimidade com a plasticidade do belo, lugar que domina com precisao. Angela
Nolf surpreende pela simplicidade. E delicada, sutil, ocupa-se com o que o movimento
por si sb tem a dizer. E uma intérprete experiente, sempre atenta aos detalhes entre luz,
trilha, figurino e a relagao que estabelecem com a proposta de movimento. Roberto Alen-
car, pelo trabalho intenso que realizou com Sandro Borelli, transitou por universos mais
sombrios. E um artista capaz de nos capturar mesmo quando imével. Tem olhar pene-
trante e se familiariza com a estranheza dos movimentos. Mas também tem um humor
nato e uma facilidade de acessar esse universo.

Essa mistura me interessava porque sugeria dramaturgias diversas, no entanto, o
ambiente tomou conta do processo e os trés solos viraram um tnico trabalho, com uma
mesma energia que abracava as pulsa¢oes individuais. O processo demonstrou ser capaz
de se autoconduzir, revelando-se autonomo. Sao os acasos, as intuicoes, as sensacoes, as
conversas, a atmosfera em que a criacao se da que fazem com que ela escape da intencao
exclusiva do criador.

Em sua dltima etapa, trabalhamos a partitura sem a participacao da “sombra”.

Construir um solo a partir das possibilidades em duo tornava a auséncia tao importante
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quanto a presenca. E para que os duos virassem solos, passamos pelo “exercicio da au-
séncia”, no qual reorganizariamos os impulsos do corpo, até entao sugeridos e manipula-
dos por outro corpo. Precisavamos trazer a ideia de nao ter controle sobre si proprio, mas
isso exigia, paradoxalmente, muito controle. Nesse momento, surgiram imagens diferen-
ciadas em cada uma das versoes, corpo-auséncia, corpo-esquizofrénico, corpo-espasmo,
corpo-lembranca, corpo-descontrolado e, nas trés versoes, o espaco parecia estar habita-
do por mais pessoas. Foi uma fase em que as diferencas se acentuaram, mas, ainda assim,
trés universos distintos se configuravam num universo anico.

Nesse processo, o que mais se destacou foi a forma como cada um dos trés se apro-
priou da coreografia. Nao testei as sequéncias no meu corpo, ela foi sendo construida em
tempo real com os artistas, segundo as (re)acoes sugeridas por eles proprios. A criacao
foi desprendida do modo como me movo e das qualidades corporais que busco, isso foi
transferido totalmente para eles. Eu era a propositora, mas nao era em mim que a expe-
riéncia atravessava e era passada adiante, como estou acostumada a coreografar. A cons-
trucao de movimentos se deu a partir de como eles reagiam aos comandos da “sombra”
e, apesar de termos estudado minuciosamente como dar esse comando para que a reacao
dos trés se aproximasse, ja que a ideia era desenvolver uma tinica partitura, as respostas
se diferenciaram muito.

Num dos debates que tivemos apos as apresentacoes, Roberto Alencar afirmou
que nao parecia ter sido coreografado, é como se a criacao fosse dele proprio. Achei essa
sensacao muito interessante, pois a forma como dominava a movimentacao também me
fazia vé-la como sendo dele, tanto que eu nao saberia realiza-la como ele o fez. Nesse
momento, comecei a pensar sobre o intérprete, como ele se mistura com a obra, como a
faz existir, como constroi a dramaturgia junto, criando e transformando os sentidos da
acao: “o processo dramatirgico constitui um espaco de encontro, em que todos partici-
pam por meio da sua tarefa especifica na edificacao de um objeto final” (PAIS, 2004, p.
58). A fala de Ana Pais evidencia o pensamento da dramaturgia em rede, ideia na qual
tenho insistido.

O que Roberto fala sobre sentir-se criador da movimentacao se assemelha a sen-
sacao de Sandro Borelli, sendo esta da perspectiva do coreografo:

Para mim era muito importante o momento em que sentia que
estava ficando de fora, quando o intérprete te distancia da tua
propria criacdo. Parecia que aquilo ndo me pertencia mais, era
meio estranho, mas também meio prazeroso, porque eu ficava

mais seguro.
(BORELLI, 2012)
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O que se expressa na fala de Borelli é da natureza da prépria criagao, vocé gera e, de
repente, percebe que nao é seu, que pertence ao mundo. Isso também indica que nao s6 o
processo, mas a obra em si nos escapa por completo, e os sentidos que eram nossos, abso-
lutamente intimos, passam a ser do outro, de tantos outros que os experienciam e entram
em contato com ela. No entanto, apropriar-se de uma obra coreografica transformando-a
em sua é uma qualidade do bom intérprete, tal qual diz Laurence Louppe (2012, p.144),
“a ‘presenca’ do intérprete é considerada a textura absoluta de uma poética do ser. Estas
situacoes sao excepcionais e dependem inteiramente da qualidade, da autenticidade e do
envolvimento do bailarino”. E foi isso o que aconteceu com Angela, Lavinia e Roberto.
Cada um deles criou um contexto peculiar que fez com que nao fossem reprodutores de
algo dado, mas cocriadores de um sentido que era dado por mim, devolvido por eles, res-
significado para mim e para eles. Nao a toa, Helena Katz (2013) destacou a presenca cénica

dos intérpretes em Sem titulo:
Assisti-los dan¢ando é um presente. A qualidade da movimen-
tagdo de cada um merece um manifesto exclusivo para exem-
plificar o que presenca cénica quer dizer, como cuidar do aca-
bamento de cada um dos movimentos, como fazer do espago
um parceiro, as maneiras precisas de distribuir o peso de cada
acdo, por minima que seja, além, é claro, da maestria técnica
indispensavel para dar nascimento a qualquer tipo de danga,
com ou sem partitura.'4?
Ja vimos que nao sao poucos os artistas que debatem e investigam presenca cénica
e que alguns encaram como “mistério” e outros como algo a ser treinado. De um jeito ou
de outro, as falas exprimem ora desejo, ora angustia, € o que percebo nas palavras de uma
das atrizes do Odin Teatret, Julia Varley (2010, p.48): “almejo ser uma atriz inteira, sem
divisoes artificiais entre corpo, mente, fantasia, sentidos, emocoes e reflexoes”. Refletindo
sobre presenca, ela confirma o que muitos artistas sentem, que aquele momento que pare-
ce ter sido de profunda inteireza, nem sempre chega ao publico dessa maneira: “como atriz,
posso dancar minhas acoes e despertar indiferenca; vibrar com intensidade e entediar”
(VARLEY, 2010, p. 59). E uma fala que d4 sinais do quanto a presenca cénica é relacional
e afetada pelo espectador.
A experiéncia vivida em Sem titulo se perguntou sobre a dramaturgia na danca se
fundar no corpo. Se os trés artistas estivessem com o mesmo figurino, trilha e luz, ainda
assim as suas diferencas seriam tao claras quanto foram?

Angela Nolf optou por um figurino em tom pastel e com certa neutralidade, a trilha

142

_ Disponivel em :<http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz51365564791.pdf>. Acesso em 17.4.2016.
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tinha sons de gotas, algumas melodias, um lugar de lembranca, talvez. Lavinia Bizzotto
usou preto e salto alto vermelho, sua trilha tinha sons de passos, era atravessada por sus-
surros e gritos do seu préprio nome. Roberto Alencar construiu o proprio figurino, dese-
nhou as vértebras da coluna e os nervos em sua camisa, delimitou o espaco cénico com
uma fita, colocou uma luz branca no chao, usou trilha de Alva Noto, alemao que se destaca
na musica eletronica. Mas, de fato, as principais diferencas nao estavam nesses elementos.
Quando ainda estavamos ensaiando, sem figurino, trilha e luz, as escolhas de cada um ja
eram visiveis no corpo, ainda que isso nao tenha alterado a ambientacao que os envolviam,

como foi dito.

Figura 22:

Sem titulo, 2013,

de Vanessa Macedo.
Com Angela Nolf.
Foto: Gil Grossi.
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Figura 23:

Sem titulo, 2013,

de Vanessa Macedo.
Com Lavinia Bizzotto.
Foto: Gil Grossi

Figura 24:

Sem titulo, 2013,

de Vanessa Macedo.
Com Roberto Alencar.
Foto: Gil Grossi

O tema que ja debatemos aqui, sobre o papel do espectador, também apareceu nas
conversas realizadas apoOs as apresentacgoes e, sobre esse assunto, destaco as ideias de Eu-
génio Barba quando fala da existéncia de trés niveis de organizacao que estruturam um
espetaculo: “a dramaturgia organica ou dindmica, a dramaturgia narrativa e a dramaturgia
evocativa” (BARBA, 2010, p 39-40). Nao vamos tratar de cada uma especificamente, por-
que o que pretendo destacar é que, em todas elas, Barba menciona o espectador, seja na
“organica”, que busca estimular o publico sensorialmente, seja na “narrativa”, que orienta
sobre os sentidos do espeticulo ou na “evocativa”, que se liga de forma mais expressiva a

figura do espectador:
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A dramaturgia evocativa tinha uma natureza diferente das outras
duas. Era um objetivo. Indicava o trabalho necessario para fazer
com que um mesmo espeticulo reverberasse de forma diferente nas
cavernas biograficas de cada espectador. Eu a reconhecia somente
por seus efeitos: quando conseguia tocar as supersti¢cdes pessoais,
os tabus, as feridas dos espectadores. E aquela do diretor, que é o
primeiro espectador.

(BARBA, 2010, p.40)

Em Sem titulo, experimentamos desde a identificacao imediata com publico até a in-

diferenca. Um espectador, por exemplo, revelou s6 ter se envolvido com o trabalho ap6s nos

ouvir debater sobre o processo de criacao. Esse tipo de depoimento é péssimo para os artis-

tas, mas ele é real, é comum de acontecer e traz um significado interessantissimo — a ideia de

que a dramaturgia continua sendo construida, depois que a cena, esse ato efémero, esvai-se.

De outro lado, trago um depoimento intenso de um espectador, Davi Tostes, bai-

larino e ator, que assistiu a segunda versao do trabalho, em temporada no Teatro Sergio

Cardoso, no ano de 2014:

Os trés intérpretes, na verdade, contam uma histéria em comum. A his-
toria de noés, seres humanos que percorremos sempre o mesmo trajeto,
a mesma coreografia ‘marcada’ ao longo de nossa vidas. Mas cada um
escolhe dangar a seu modo. Na cena inicial me surpreendi com as nuan-
ces de possibilidades trazidas pela interpretacao madura e delicada de
Angela. Aquele vestido marrom, reto, com aquele sapato também mar-
rom, pesado, cor de barro, de terra, cor de criagao, junto com a movi-
mentacao que variava entre a aflicio e o sublime, tudo isso me levou a
reconhecer, na cena, a mulher que cavouca todos os seus buracos. E ora
ela goza de prazer e ora ela geme de dor. Ela aceita pagar o preco da des-
coberta [...]. Em seguida, reconheci no Roberto um soldado que, ciente
da batalha ardua, decide chafurdar na guerra declarada contra si. Talvez
ele estivesse tentando matar o soldado que tanto o protege dele mesmo,
sabe? O figurino usado ja indica que ele est4d muito impregnado dele mes-
mo. Est4 sufocado por si mesmo. Sua coreografia me levou a pensar em
como ¢é dolorido esse embate com o lado mais intimo do nosso 4mago.
Como ¢é dolorido matar uma parte da gente para nos desapegarmos do
que ja n3o somos mais. Ja na altima cena, a mulher elegante, altiva, mu-
lher modelo inserida no meio social, é a que mais tem medo. E que mais
demonstra fragilidade. Existe um desespero claustrofébico que chama a
atencio. Esse ‘desespero claustrofobico’ talvez seja o personagem chave
do espetaculo. Como romper com as normas do percurso da vida huma-
na? Nio tem jeito. Aceitamos. E entdo, num determinado momento, nos
tornamos epiléticos, e deixamos de ter controle de nossos movimentos.
Ha uma crueza maravilhosa nesta dltima cena. Sabemos que € a Gltima
coreografia e, por mais que a movimentacdo seja outra, entendemos que
o fim sera igualmente o mesmo. Sem surpresas. A angustia dolorida da
personagem une-se a angustia da plateia. Estabelece-se, nesse momento,
um grande sentimento de empatia: a bailarina somos nés e nés somos a
bailarina. Simples assim.'43

143_Trechos do e-mail que recebi de Davi Tostes em 30/8/2014.
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CENA 2 / Ruptura ou Aos Vencedores, as batatas

O processo artistico de Sem titulo intensificou questoes sobre o papel do intérprete
na criacao em danga. Independentemente de ele atuar na criacdo de um novo trabalho ou
num contexto j existente, no caso de remontagens de espetaculos, sempre acreditei no seu
potencial autoral. Quando passei a coreografar, nunca deixei de refletir e me afetar por essa
discussao, vivi sempre os dois lados, o de intérprete e o de coreografa. E nao foram raras
as vezes que me vi em conflito por entender que determinada solu¢ao seria melhor para
a obra, mas menos instigante para o elenco, porque sei que nao se trata de uma equacao
equivalente. Em razao disso, o meu primeiro desafio costuma ser o da seducao, o da tenta-
tiva de fazer com que os bailarinos se apaixonem por questoes que, a principio, sio minhas
(ou, pelo menos, mais minhas do que deles), a fim de que todos os envolvidos se apropriem
do material e o tomem para si.

Em quase todos os processos criativos com a Cia Fragmento de Danca, propus in-
vestigarmos uma questao que me movimentava internamente e, na maior parte das vezes,
ela nao era explicita, estava por “tras” de um assunto que representava um primeiro impul-
so. Por exemplo, quando quis discutir a relacao entre dor e criacdo, estive “travestida” de
Frida Kahlo4 por um bom tempo, estudando sua vida e obra. Ela era um ponto de partida
para incitar outras questoes, nao era a questao em si, pois nunca pensei em contar a sua
histéria ou trazé-la como personagem para a cena. Depois de algum tempo, percebi que,
durante os anos em que estive artisticamente envolvida com Frida (que foi também tema
da pesquisa de mestrado), usei saias longas que tinham alguma semelhanca com as mexi-
canas. Isso tudo para dizer sobre a percep¢ao do quanto o processo se incorpora em nos.

O que motiva a criacao foi uma pergunta que fiz nas entrevistas, e me senti contem-

plada em muitas das falas:

[...]cada trabalho é elaborado em fun¢io de uma questdao. Uma
questdo nem sempre é inteligivel: quero falar sobre um pro-
blema x. Nao, as vezes, é como quando vocé muda o jeito de
se vestir. Tem uma questao ali. Algo mudou na sua vida, algo
mudou no seu contexto, algo mudou na situacao em que vocé
esté inserido que vocé intui e depois aplica algumas mudan-
¢as no seu vestir. Vocé escolhe outro casaco, comeca a querer
usar outro tipo de cor, deixa a barba crescer. Questdes que vao
surgindo e acabam se materializando nesse ato de vestir. Para
criar eu acho que é a mesma coisa.

(ALEJANDRO AHMED, 2012)

144_Pintora mexicana (1907-1953) que tem a obra marcada por uma série de autorretratos e situacdes que falam da sua
propria vida.
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Ao trabalhar em grupo, o meu primeiro interesse é o de compartilhar a paixao que
estou nutrindo pela pesquisa, mais do que as questoes que dela emergem. E dai ja nasce
um primeiro conflito, porque esse momento é muito pessoal e nao se tem receita que
garanta o envolvimento das pessoas e, mesmo que se envolvam, ndo necessariamente o
processo resultara interessante. Mas, ainda assim, aposto na relacao de afeto como com-
bustivel da criacao.

O assunto investigado, tido como impulso inicial, pode desdobrar-se ou tornar-se
outro, ao ser lancado no grupo. A ideia é que cada um trilhe um caminho individual e si-
multaneamente seja gerado um pensamento coletivo, pois isso € o que justifica estarmos
juntos no processo. Assim, o que vai surgindo é sempre debatido entre todos e o percurso
vai se estruturando, modificando, perdendo e recuperando a direcao.

Na maior parte das vezes, quando comecava a criar a movimentacao, experimentava
primeiro em meu corpo, e sempre tive um olhar para mintcias, como a posi¢ao dos dedos
das maos ou a direcao do olhar, tudo isso entendo como composicao coreografica. Apesar
de ouvir o elenco e me inspirar na forma como se movimentam, o processo sempre esteve
muito centrado em mim, desde a escolha do assunto, passando pelos procedimentos e se-
lecao do material até a sua organizacao final.

Refletindo sobre esse modo de fazer com a Cia. Fragmento, vinha me perguntado
sobre o espaco que, de fato, os intérpretes tinham para serem autorais. Questionava-me
sobre isso cada vez que percebia que faltava entendimento, maturidade ou uma partici-
pacdo mais significativa na criacdo. Faltava paixao. E foi na inten¢do de investir numa
aproximacao mais intensa entre o elenco e o material proposto que iniciamos o projeto
nomeado “Ruptura”.

De alguma forma, “Ruptura” trazia questoes relacionadas a modos de colaboracao e
autoria. Para refletirmos sobre isso, destaco a fala de Helena Katz (2009), ao escrever sobre
o espetaculo Episodico, do nucleo artistico Made in, de Sao Paulo - SP:

Os assuntos sdo os mesmos presentes na maior parte da pro-
ducgdo contemporanea. La estdo as questoes em torno da res-
significacdo do diretor e dos intérpretes-colaboradores; a dis-
cussao sobre manipulacao, hierarquia e poder nos processos de
criagdo; a problematizacao sobre autoria e colaboracao; como
construir personagens que se comuniquem com clareza; o que

sucede quando a informacao aprendida por um copo precisa
ser passada para um outro corpo.#5

145_Disponivel em : <http://www.helenakatz.pro.br/midia/helenakatz21246987646.jpg >. Acesso em 17/4/2016.
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As questoes trazidas por Katz me parecem interdependentes e fazem parte do século
XXI, um momento em que se evidencia a necessidade de compartilhamento generalizada,
inclusive, da intimidade. Um momento sem herois ou causa inica. Um momento no qual
se replica informacoes de fontes desconhecidas e se opina sobre tudo, estando a par ou
nao do assunto. Um momento de maior identificacdo com processos menos hierarquicos,
em que todos os envolvidos reivindicam sua parcela de autoria. Nao entrarei em juizos de
valor, sao caracteristicas da nossa atualidade com seus aspectos positivos e seus equivocos.

O que nos interessa é debater como isso acontece na danca e, neste Ato, nos pro-
cessos da Cia Fragmento. Comecei a pensar sobre o meu papel como coredgrafa e diretora
por dois motivos principais. O primeiro deles foi a percepcao de que o elenco poderia ir
mais fundo nas questoes (obviamente que havia excecoes) e que talvez isso nao acontecesse
porque eles sentiam falta de uma participacao mais autoral, tal qual se evidenciou em Sem
titulo. O segundo motivo e que termina sendo o mesmo, s6 que de outra perspectiva, foi
o proprio elenco demonstrar que precisava ter uma certa autonomia, um espaco em que
pudesse ser mais propositivo.

Desta reflexdo nasceu esse novo projeto. Comecei lancando a palavra “Ruptura”
como mote para que os bailarinos desenvolvessem uma pesquisa propria que resultaria
num solo para cada um deles. Como pré-requisito, pedi que tivessem um laco de afetivida-
de com suas escolhas, partissem de um lugar pessoal. Essas escolhas seriam discutidas em
grupo e, em seguida, pensariamos em procedimentos individuais que poderiam ser reali-
zados em qualquer lugar, e ndo somente na sala de ensaio.

Mas isso tudo pareceu nao funcionar muito, possivelmente, porque o elenco estava
habituado a receber um material mais definido. Sempre propus as tarefas e as investiga-
cOes corporais especificas que cada projeto demandava, mas nesse dividi meio a meio a res-
ponsabilidade. A proposta s6 funcionaria se eles fossem mais atuantes e se eu descobrisse
outras estratégias para impulsiona-los, e aprendesse a esperar. Desejava algo que sempre
solicitei ao elenco, s6 que, nesse processo, estava sendo enfocado: a busca de uma drama-
turgia individual. Essa era a parte deles. Depois, eu precisaria resolver como conectar tudo
na dramaturgia da obra. Sinto ressonancia na fala de Barba (2010, p. 58), mesmo estando

no campo teatral, quando se refere a “dramaturgia do ator”:

Quando eu falava de dramaturgia do ator, queria ressaltar a
existéncia de uma sua logica que nao correspondia as minhas
intencoes de diretor, e nem aquelas do autor. O ator extraja essa
légica da propria biografia, das proprias necessidades, da expe-
riéncia e da fase existencial e profissional em que se encontrava,
do texto, da personagem ou das tarefas que tinha recebido, das
relacbes com o diretor e com os outros companheiros.
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Na citacao do autor, se substituirmos a ideia de texto e personagem por materiais
e estratégias de trabalho da danca, aplica-se inteiramente ao bailarino. Barba acredita
que na obra convivem véarias dramaturgias e considera a do ator aquela que da vida a
uma presenca cénica, “atua no sistema nervoso do espectador” (2010, p. 58). Nessa pers-
pectiva, voltamos a relacionar dramaturgia a presenca cénica e, ao falar desta tltima, ele

aponta alguns principios, dos quais nos interessara a subpartitura:

A qualidade da subpartitura nao é importante do ponto de vista
dos outros. Mas é importantissima do ponto de vista do ator. Pode
ser algo extremamente infantil que, visto de fora, seria conside-
rado banal ou uma coisa burra. Mas é uma daquelas burrices que
acabaram se tornando um superego profissional ou que enraiza-
ram em nossas cabecas, e que carregamos conosco hi muitos anos.

(BARBA, 2010, p. 65)

O que Barba chama de subpartitura entendo como motivacao interna e é, de alguma
maneira, o que Laurence Louppe reconhece no “estilo” do bailarino: “é, em particular, pelo
estilo, ou seja, pela gama dos seus coloridos como opcoes relacionais no mundo, que o bai-
larino assegura a circulacao entre o proposito coreografico e a sensibilidade do espectador”
(LOUPPE, 2012, p.142).

Em ambos, Barba e Louppe, estamos visualizando modos de “chegar” no publico.
Encontrei ressonancia nessas citacoes porque sempre acreditei nos sentidos pessoais que
o bailarino encontra no seu fazer. Algumas vezes, percebi que o elenco me cobrava o sig-
nificado de uma determinada movimentacao ou cena. Mas sempre pedi para encontrarem
as suas proprias respostas, independentes das minhas, pois esse tipo de autonomia me in-
teressa. Ainda assim, para muitos bailarinos, nao era facil lidar com a proposta de ter uma
direcao que propoe um certo modo de “autodirecao”, e penso que nesse ponto especifico
— o de buscar uma motivacao interna — consegui sugerir uma independéncia que talvez nao
tenha acontecido em muitos outros aspectos do processo.

No projeto “Ruptura”, ainda muito cedo, em razao da minha ansiedade e inabilidade
para propor a independéncia da qual falei, somada a postura pouco propositiva do elenco,
comecei a interferir mais do que desejava no processo. Indiquei procedimentos especificos
para cada bailarino, a partir da ideia ainda vaga que eles traziam.

Em nossas criagoes anteriores, todos passavam pelos mesmos exercicios, buscava-
mos construir uma linguagem de movimento e a dramaturgia se estruturava pelo o que ha-
via em comum. Nessa, ao contrario, procuravamos as diferencas, e tive a sensacao de estar
perdida. O mais dificil foi elaborar o material coreografico inteiramente junto ao elenco,

atenta a cada um dos cinco intérpretes envolvidos e fugindo exatamente do que me é mais
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habitual: aproxima-los de uma qualidade especifica de movimentacao que seria trabalhada
por todos.

Ha algum tempo estava acostumada com as imagens e até pequenas sequéncias in-
vadindo e borbulhando o meu pensamento em qualquer lugar, numa caminhada na rua
ou até no momento do banho. Se houvesse espaco, eu arriscava testar alguns movimentos,
se nao, ficava repetindo aquelas estruturas mentalmente ou por meio de gestos discretos
para, depois, no espaco de ensaio, experimentar e organizar como movimento no corpo.
Nunca gostei muito de revelar que estava fazendo a danca assim, antes de “fazer” de fato,
mas essas imagens me tomavam e sentia um cansa¢o mesmo nos dias em que nao trabalha-
vamos. O fato é que nada disso funcionava em “Ruptura”, essa pré-elaboragao imagética so6
me frustraria, eu tinha que buscar um esvaziamento.

Encontrei na obra O mestre ignorante, de Ranciere, uma possibilidade de refletir
sobre o0 vazio, o “nao saber”. O autor narra sobre um personagem francés, Joseph Jacotot,
no enfrentamento de uma experiéncia inusitada: a de receber o posto de professor nos
Paises Baixos, sendo que nao falava holandés, e os alunos nao falavam francés, portanto,
nao havia lingua comum entre eles. Jacotot resolveu propor a leitura de um livro bilingue e
pedir aos alunos que aprendessem amparados pela traducao, para, em seguida, escreverem
em francés o que pensavam sobre o que haviam lido. A experiéncia o surpreendeu porque
houve um aprendizado sem que ele tivesse que ser um “explicador”, o seu papel foi o de
“mestre”: “o segredo do mestre é saber reconhecer a distancia entre a matéria ensinada
e o sujeito a instruir, a distancia, também, entre aprender e compreender.” (RANCIERE,
2002, p.18).

Esta obra de Ranciere sugere um aprendizado “sem mestre explicador”, mas nao
sem “mestre”, e ela me interessou porque comecei a pensar quais estratégias poderia criar
para que os bailarinos estruturassem seus proprios caminhos, tal qual mencionei ao falar
sobre “autodirecao”, sé6 que agora, de forma mais especifica, no desenvolvimento de uma
pesquisa propria que requer construir procedimentos e envolver-se com mais autoria na
criacao.

E possivel que essa missdo tenha, em parte, fracassado. Ficou claro que minha fun-
¢ao nao era encontrar respostas, e sim estimular perguntas; que era necessario ser pacien-
te, nao somente aceitar, mas desejar nao saber; e que os julgamentos deveriam ser expulsos
do ambiente da criacdo, sob pena de abandonarmos precocemente muitas das ideias. Mas
nao sei o que exatamente alcancamos, foi um percurso de autoconhecimento, como aconte-
ce em todos as criagoes, e os conflitos foram inevitaveis, o que é comum e saudavel. O que

me trouxe a sensacao de fracasso, para além do que ja constatei aqui, foram as desisténcias
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de alguns envolvidos, numa demonstragao explicita de dificuldade de lidar com o que vinha
acontecendo no processo. Dois bailarinos terminaram se desligando da Cia., um no inicio e
o outro bem proximo da estreia. Convivemos com a frustracao e a assumimos como mate-
rial cénico. Convivemos com o vazio. Algumas vezes, nao sabia muito bem o que propor e
eles também nao traziam nada. Em outras, parecia que estdvamos numa terapia em grupo.

“Ruptura” deveria dar nome ao espetaculo, mas em um dado momento comecou a
nos incomodar e se tornou um debate interno. Entendemos que geraria uma expectativa
de romper com algo e nos perguntavamos o que hoje rompe cenicamente. Nao estavamos
confortaveis com esse nome, embora tenha sido unanime para quem acompanha os traba-
lhos da Cia. Fragmento, que esse foi diferente de tudo o que ja tinhamos produzido. Talvez
uma ruptura em nosso percurso artistico. Depois de levantarmos muitas possibilidades,
propus Aos Vencedores, as batatas, uma frase do escritor Machado de Assis que aparece
em seu romance Quincas Borba e que dialogava com o lugar a que chegamos, como se vera,
de ironia, irreveréncia e compartilhamento do fracasso por meio da metafora de que “sé os
fortes vencerao”.

Voltando ao inicio, como disse, o primeiro passo foi a escolha individual de um
assunto norteado pela palavra “Ruptura”. Maité Molnar'4® quis entender porque quase

nunca chora:
A partir da ideia sobre ruptura, entendi que seria uma pesquisa
bastante pessoal, que mexesse comigo, um lugar que nao costumo
frequentar em mim mesma, a fim de descobrir coisas e romper pa-
droes. Cheguei no “choro”, um lugar que me afasto e que me traz
questionamentos. Porque nio choro?'47
(MOLNAR, 2013)

Rafael Sertori'4® trouxe um assunto muito especifico, que nunca pensei em explorar
num processo criativo: “os seus 2 metros de altura”. Neste momento, ja ficava claro que os
papéis se invertiam, pois os intérpretes precisavam me convencer de que as suas escolhas
eram interessantes, e isso aconteceu varias vezes, percebi que me relacionei com questoes

que, a principio, ndo me instigariam na criacao, mas que foram me conquistando.

146_Bailarina da Cia. Fragmento de Danca desde 2011.

147_Trecho retirado dos textos que eu pedia para produzirem, refletindo sobre suas escolhas. Faz parte do nosso ar-
quivo pessoal.
148 _Bailarino da Cia. Fragmento de Danca de 2013 a 2015.
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Trouxe para a minha experiéncia pessoal o que seria, nesse mo-
mento, uma criacdo que rompesse com todos os padrdes por mim
escolhidos em outros trabalhos coreograficos. Para além disso,
também tentei explorar a ideia de ruptura em minha propria exis-
téncia, em meu proprio corpo e visao de mundo. Cheguei, entdo, ao
tema da minha propria altura.'49

(SERTORI, 2013)

Figura 25:

Aos vencedores, as batatas, 2013,
de Vanessa Macedo.

Solo com Rafael Sertori.

Foto: Ligia Jardim.

A intérprete com quem trabalhei por mais tempo, Jéssica Moretto'°, foi uma cai-
xinha de surpresas. Muitas de suas proposicoes revelaram um humor até entao nao expe-
rimentado em nenhum dos nossos outros trabalhos. Lidar com o material que trazia me
colocou num lugar desconfortavel, mas instigante. Em parte, uma das possiveis “rupturas”
cénicas da qual pode ter resultado Aos Vencedores, as batatas, a comecar pelo nome do
trabalho, deve-se a esse ambiente de humor proposto, inicialmente, por Jéssica.

Figurino, trilha e objetos cénicos também foram usados de um modo que ainda nao
tinhamos experimentado. Jéssica usou um mao feita de garfos, espalhou bolinhas de sa-
bao pelo palco, sambou, emitiu sons de macaco e passaro, transformou-se em vitiva negra,
padre, maestrina, cantou o hino nacional. O seu objetivo era construir imagens corporais
inusitadas e fazer com que se desdobrassem em outras, sem conexao loégica com a anterior.
E ela superou as nossas expectativas numa atuacao impecavel que combinava qualidade

técnica, expressividade, densidade e humor.

149 Trecho retirado dos textos que eu pedia para produzirem, refletindo sobre suas escolhas. Faz parte do nosso arquivo
pessoal.

150 Atuou na Cia Fragmento de Danca de 2009 a 2014.
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A escolha do meu percurso de pesquisa iniciou com a ideia de
trabalhar o universo dos sonhos. Acredito que selecionar como
tema o universo dos sonhos foi uma tentativa minha de nao ele-
ger um assunto muito especifico, direcionado, delimitado e com
fundamentacoes teoricas e de processos extremamente racionais.
A ruptura aqui é com a logica, a linearidade, a racionalidade. E tra-
balhar imagens de forma transitoria e efémera, buscando provocar
os sentidos e evocar memorias marcantes da vida e/ou memorias
que nio tenham importancia alguma.*s*

(MORETTO, 2014)

Figura 26:

Aos vencedores, as batatas, 2013,
de Vanessa Macedo.

Solo com Jéssica Moretto.

Foto: Ligia Jardim.

Uma escolha que ficou indefinida e modificou-se ao longo do processo foi a do bailari-
no Chico Rosa's2. Havia uma dificuldade em delimitar um assunto que, a cada nova conversa,
tomava um rumo diferente. No entanto, eu me sentia inspirada a explorar algumas habilida-
des corporais que observava ha algum tempo e que eram totalmente inexecutaveis por mim.
Chico realiza com muita facilidade uma série de expressoes faciais, mexe a lingua de diferen-
tes formas, realiza pequenos movimentos com as orelhas juntas e separadamente, desloca o
seu pescoco em varias direcoes, e esse era um desafio — criar totalmente influenciada pelas
proposicoes de outros corpos, descobrindo outras referéncias e me desfazendo de uma esté-
tica familiar. A proposta nesse processo também era explorar o potencial individual de cada
um, pois nele estavam as diferencas que procuravamos como dramaturgia do trabalho. A
pesquisa de Chico, portanto, focou partes isoladas do seu corpo e também trouxe questoes

sobre isolamento social, embora isso nao tenha sido exposto explicitamente.

151 Trecho retirado dos textos que eu pedia para produzirem, refletindo sobre suas escolhas. Faz parte do nosso arquivo

pessoal.
152 Atua na Cia Fragmento desde 2010.
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Figuras 27/28:
Aos vencedores,

as batatas, 2013,

de Vanessa Macedo.
Solo com Chico Rosa.
Fotos: Ligia Jardim.

Davi Tostes entrou na Cia. no momento em que Aos Vencedores, as batatas ja esta-
va em andamento, ficou conosco cerca de trés meses e desistiu do trabalho. Ele teve dificul-
dade em responder corporalmente as nossas propostas, no entanto, estava envolvido com
o trabalho, fez elaboracoes interessantes e senti que precisavam ser mantidas. O seu solo,
que ja estava praticamente finalizado, transformou-se na inica movimentacao dancada em
grupo. Nesse momento, todos usam uma maéscara sugerida por Jéssica num dos exercicios
que propus. Ela tem o rosto de um ator americano, Ben Stiller, tirada da capa de uma re-
vista, e dialoga com o lado humoristico a que fomos chegando. Terminou se transformando
num “personagem” que atravessa o trabalho em momentos variados.

A ideia de “fracassar” apareceu muitas vezes nas propostas de Davi, nao s6 no que
diz respeito a movimentacao. Uma das tarefas do processo foi construir uma cena que
trouxesse a imagem de Ruptura, Davi queria levar um peixe a sala de ensaio para que todos
o vissem se debater até a morte por falta d’Agua. Encarou aquela imagem como Ruptura,
pensou num roteiro, elaborou um texto, foi até a porta da loja para comprar o peixe. Mas
desistiu. Nao teve coragem de deixa-lo morrer, e era “daqueles bem pequenininhos e bara-
tinhos que se encontra em qualquer loja”, como dizia. Sua cena, entao, foi nos contar sobre
a sua sensacao de fracasso. Além disso, trouxe um enorme debate sobre a ditadura do novo

imposta aos artistas para que os seus trabalhos tenham “éxito”.
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Figura 29:

Aos vencedores, as batatas, 2013,
de Vanessa Macedo.

Com Jéssica Moretto

e Maité Molnar.

Momento em que Jéssica entra
para anunciar os solos

como uma pastora da igreja.
Foto: Ligia Jardim.

Tanto essa imagem do peixe, como a de um show de talentos, uma das cenas
mais marcantes do trabalho, no qual ele tinha o papel central do “apresentador”, ficaram
suspensas sem a sua presenca. Como vinhamos trabalhando sobre construgdes muito
pessoais, houve uma confusao do que era desejo individual e do que ja era um desejo do
proprio corpo da criacao.

A saida de Davi nos obrigou a tomar outro rumo, nunca saberemos se para melhor
ou pior. Além dele, também desistiu do processo um bailarino que estava na Cia. ha quatro
anos e, neste segundo caso, foi pela grande dificuldade em ser propositivo, o que comecou a
deixa-lo bem desconfortavel. Nao vou registrar aqui este fato porque ocorreu ainda no ini-
cio e para nao expor em demasia questoes intimas. O que podemos constatar é o acaso, o
erro e a mudanca de percurso como elementos vivos do processo, que termina por escapar
das nossas maos e trilhar um caminho proprio, com combinacdes, tensoes e rupturas para
além das forcas individuais. Isso ja foi destacado no processo de Sem titulo e reforco agora:

Erro e acaso interagem com o processo que esta em curso, propon-
do problemas que provocam a necessidade de solu¢do. Para que
isso aconteca, hipoteses sdo formuladas, testadas e, possivelmente,
geram associacoes de outra natureza. Estamos falando, sob esse
ponto de vista, de importantes desencadeadores do mecanismo de

raciocinio responsavel pela introducao de ideias novas.
(SALLES, 2006, p. 132)

Nesses momentos, em que o chio nos escapa, penso que se formam associacoes de
outra natureza, como indica Salles. Associacbes essas que fazem com que o0 processo se

fortaleca como espaco de construcao.
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Um procedimento que impulsionou a movimentacao foi a tarefa de relacionar trés
verbos as pesquisas individuais. Um dos verbos de Maité (que pesquisava sobre o choro)
foi “descontrolar”, e ele apontou qualidades e dinamicas especificas — movimentos rapi-
dos, sem um desenho claro, em fluxo continuo. E assim aconteceu com todos os bailarinos,
detectavam um verbo que se sobressaia e investiamos nele.

Pela sua atuacao em Aos Vencedores, as batatas, Maité recebeu o prémio da Coopera-
tiva Paulista de Danca de bailarina revelacao. Além da agilidade e técnica que o solo lhe exigia
e que potencializou suas qualidades, ela também lidou muito bem com situacoes ainda nao
experimentadas em nossos outros trabalhos, como o contato mais interativo com os especta-
dores por meio da improvisacao. Maité, no show de talentos, pedia ao publico que indicasse
uma musica para que cantasse como Opera. Surpreendentemente ela conhecia quase todas
as musicas e rapidamente transformava o seus ritmos de forma muito descontraida, conquis-

tando notadamente a empatia da plateia. Houve, de fato, nesse processo, a investigacao de

um espago desconhecido por todos e a descoberta de outros modos de fazer.

Nos exercicios que faziamos, geralmente, eu elegia alguém como foco e os demais
participavam como provocadores porque, mesmo as investigacoes sendo individuais e es-
pecificas para cada bailarino, a ideia é que todos participassem de tudo para alimentarmos

a atmosfera de grupo, que é como o trabalho pretendia ser. Por exemplo, propus a Jéssica
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que ficasse por um longo periodo de tempo com os olhos fechados testando combinacées
improvaveis, a fim de gerar imagens desconectadas (ela pesquisava o universo dos sonhos).
Nos a instigdvamos mudando a trilha, colocando objetos no espaco, fazendo sons, propor-
cionando experiéncias sensoriais (como jogar 4gua em seu corpo), etc.

Ja para Rafael a proposta foi investigar os movimentos em seus extremos de oposi-
cao, ora ele tinha que parecer muito grande, ora muito pequeno. Nos participAvamos su-
bindo em cadeiras ou nos encolhendo ao chao, e ele tinha que explorar os diversos planos
(alto, médio e baixo), acompanhando a altura do nosso olhar. Davi foi colocado em frente
a uma parede e precisava se movimentar a fim de reagir, desviar ou ser golpeado por diver-
sos objetos que lancavamos contra o seu corpo. Chico teve um espaco circular desenhado
no chao e precisava mover-se de forma bem limitada para nao ultrapassar a demarcacao.
Esses sao alguns dos varios exercicios propostos.

Em alguns momentos, todos executavam as mesmas “tarefas”, mas a intencao era
causar um estimulo especifico em alguém. Isso aconteceu quando pedi que trouxessem
uma mausica com a qual tivessem uma relacdo especial. Ouviamos juntos, sentados em
roda, olhando fixamente para os olhos uns dos outros. J4 tinhamos experimentado em
oficinas esse exercicio e, em muitas ocasioes, as pessoas choravam. Olhar para os olhos dos
outros, sem se desviar da acao por um periodo longo, é uma experiéncia dificil e foi uma
tentativa coletiva de instigar o choro em Maité. Entretanto isso ndo aconteceu, outras pes-
soas choraram, mas ela nao.

E assim o processo foi criando o seu proprio método. Eu observava que estratégias
seriam interessantes e para quem, e investiamos nelas, tinhamos um foco, mas todos se
envolviam no exercicio do outro. A maior parte da pesquisa de movimento acontecia com
uma pessoa no centro da sala e as demais a sua volta, mesmo o objetivo sendo a construgao
de solos, todos estavam engajados em contaminar e se deixar ser contaminado pelo grupo.

Também tivemos tarefas iguais para serem resolvidas individualmente, consideran-
do as pesquisas de cada um. Eu nao tinha ideia do que seria feito com essas tarefas, elas nao
tinham o objetivo de ser transformadas em cena, e sim “dar caldo” as discussoes, instiga-
-los a se envolver com os assuntos. Mas algumas coisas terminaram sendo reelaboradas e
se tornaram parte do trabalho finalizado, foi assim que surgiu o show de talentos, a masca-
ra e alguns textos.

Aos poucos, fui coreografando inspirada em todas as imagens e qualidades corpo-
rais vindas dessas investigacdes. Comecamos a pesquisa em outubro de 2013 e, depois de
quatro meses ensaiando cinco vezes por semana, os solos estavam prontos. Foi ai que sur-

giu uma questao, a mais dificil de todas. O que fazer com esses solos? Como e por que farao
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parte de um mesmo trabalho cénico? Como disse, o maior desafio era pensar a dramatur-
gia considerando as diferencas, e nao as semelhancas. Era recorrente para mim ter um fio
condutor claro, um mesmo assunto se desdobrando e gerando imagens diferenciadas, mas
envolvendo uma questao central. Dessa vez, os solos possuiam sentido individualmente,
mas reunidos pareciam desconectados, e coloca-los um apo6s o outro seria um resolucao
que nao me agradava nem um pouco, queria encontrar uma questao comum.

Ha dois momentos que considero especialmente dificeis: o da selecdo e o da orga-
nizacao do material. A selecao é angustiante porque implica abandonar imagens, movi-
mentos e cenas as quais nos apegamos, é quando sentimos o eco das palavras de Ostrower

(2010, p.26) de que todo construir é um destruir:

Em cada funcfo criativa sedimentam-se certas possibilidades; ao
se discriminarem, concretizam-se. As possibilidades, virtualidades
talvez, se tornam reais. Com isso excluem outras — muitas outras
— que até entdo, e hipoteticamente, também existiam. Temos de
levar em conta que uma realidade configurada exclui outras rea-
lidades, pelo menos em tempo e nivel idéntico. E nesse sentido,
mas sb e unicamente nesse, que, no formar, todo construir é um
destruir (destaque da autora).

Passada essa etapa sofrida da selecdao, comeca a seguinte que é encontrar uma or-
dem para uma variedade de cenas fragmentadas. Acredito que a disposicao do material
exerce uma diferenca expressiva na leitura da obra e costumo experimentar cada uma das
cenas em lugares variados, a fim de perceber como se relacionam com o que vem antes e
depois. No entanto, no momento em que o publico tiver acesso a obra, mesmo sabendo
que essas combinacoes influirao na constituicao de sentidos, elas nao tém o papel de di-
recionar precisamente o olhar do espectador, mas, talvez, de pensar nas “temperaturas”
do trabalho, pois ha cenas que brigam entre si pelo excesso de forca e, ao serem colocadas
juntas, ambas perdem o seu potencial. Entao, para enfatizar um momento de “temperatura
elevada” é preciso deixa-lo proximo de um momento mais “morno”, mas ambos tém igual
importancia para a dramaturgia.

Nesse processo, o modo de relacionar as diferencas poderia ser a chave da dramatur-
gia. Havia muito material, mas como disse, eles pareciam nao se relacionar entre si. Foi entdo
que resolvi lancar um possivel elo de conexao, propus ao elenco que olhasse criticamente
para as suas escolhas e preparasse uma cena na qual o proprio tema fosse colocado sob uma
perspectiva ir6nica e abrangente, saindo um pouco da relagao de intimidade e subjetividade
que investigavamos até entao.

Rafael trouxe uma cena que foi reelaborada e que hoje faz parte do espetaculo. Ele

construiu um texto dando duplo sentido a expressao “crescer na vida”. Ora ele se referia
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a inadequacao e inacessibilidade gerada pelo seu tamanho (dois metros de altura) e ora o
“crescer” tinha relacao com ganancia, status, dinheiro e poder. Numa das passagens do texto,
ele fala que comecou nao cabendo numa cama, logo nao coube mais no metro6, no 6nibus, no

avido, mas, mesmo assim, teve que caber na classe média.

Figura 32:

Aos vencedores, as batatas, 2013,
de Vanessa Macedo.

Com Rafael Sertori no texto

em que confunde a expressao
“crescer na vida”.

Foto: Ligia Jardim.

Aos poucos, a dramaturgia ficou menos turva. Quanto mais o todo se definia, mais os
solos se diluiam, distanciavam-se das suas questdes iniciais, como se tudo o que foi trabalha-
do no processo cedesse espaco para outros significados construidos pela relacao entre os so-
los. Os temas pesquisados passaram a ter uma relevancia apenas interna, de memoria, ima-
gem, percurso, pois eles nao se evidenciam individualmente no resultado a que chegamos.

A construcao em tempo real, vivenciada no show de talentos, foi (e tem sido) o nosso
grande desafio, pois sempre trabalhei com partituras fixas. Aos vencedores, as batatas inau-
gurou, para mim, um terreno parcialmente movedico, deixei espagos porosos e inacabados
intencionalmente, a fim de vivenciar um jogo vivo entre intérprete e publico.

Os solos sao atravessados por mais dois textos, além do que brinca com a ideia de
“crescer na vida”, jaA mencionado. Um deles foi semeado pela ideia de fracasso vinda do peixi-
nho que Davi nao conseguiu matar (do qual também ja falamos) e se transformou numa cena
feita por uma bailarina, que fica assistindo o trabalho da plateia e o interrompe num determi-
nado momento, sem figurino, usando seus 6culos, como se fosse de fato uma espectadora, a

fim de contar sobre o seu fracasso no processo.'s3 O outro texto é de um pastor que apresenta

153_Quem fala esse texto é Flavia Tiemi, que chegou a Cia depois de finalizado o processo. Trata-se de uma segunda versao
do trabalho, na qual achamos interessante que “o fracasso” fosse dito por alguém sentado junto a plateia o tempo inteiro,
que nao participa de nada, além deste momento.
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os bailarinos com titulos irdnicos, o solo de Maité investigando a dificuldade do choro, por
exemplo, foi chamado de “como cortar cebolas sem chorar”. Além disso, o pastor convida
o publico a aplaudir, levantar e assistir aos depoimentos que virao de vitéria e de fracasso.
Todos os textos se estruturam na perspectiva de dar um tom mais critico a ideia de focar
questoes individuais, a fim de compreender como dialogam com um contexto mais amplo.
A tinica cena de grupo (que inicialmente era a movimentacao de Davi) fomenta a ideia

de competicao que vira no show de talentos, os bailarinos querem vencer a corrida, caem e

levantam-se, ao som de Fiir Elise, de Bethoveen.

Figura 33:

Aos vencedores,

as batatas, 2013,
de Vanessa Macedo.
Cena “Bethoveen”.
Foto: Ligia Jardim.

Ja o show de talentos brinca com as questées do mundo das celebridades instanta-
neas, a ditadura do corpo perfeito, a competitividade e o consumismo. E uma parte delicada
que convida o espectador a interferir, e temos que encontrar a dosagem certa para que nao

pareca apenas uma brincadeira, sem nenhuma proposicao reflexiva.
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Figura 34:

Aos vencedores, as batatas, 2013,
de Vanessa Macedo.

Cena do show de talentos.

Foto Ligia Jardim.

Com certeza, dos trabalhos que criei, Aos Vencedores, as batatas é o que mais pro-
poe rupturas no modo como estava habituada a vivenciar um processo, e nele me defrontei
diariamente com o nao saber. Por fim, quero encerrar essas notas com um fato que con-
siderei curioso. Por se tratar de um projeto que propunha a criacao de solos, olhava para
questoes pessoais e dava uma maior liberdade aos bailarinos, acreditei que eles teriam
mais “preferéncia” por este trabalho do que por outros da Cia. No entanto, ao sermos con-
vidados para participar de um festival no final de 2014, e discutirmos o que dancariamos,
percebi que havia mais afeto por outros trabalhos em que nao hé tanto destaque individual,
e sim mais cenas de grupo.

Comecamos uma conversa sobre momentos em que se sentiam mais “inteiros” e,
embora eles nao tenham colocado explicitamente porque é um assunto delicado, percebi
que se sentir inteiro nao estava relacionado a parcela de autoria compartilhada no pro-
cesso. Foi um misto de alivio e estranheza para mim. Estranheza porque acreditei que,
dando mais espaco, eles se sentiriam mais “apropriados”, e foi em Aos vencedores que isso
aconteceu. Alivio porque sempre defendi a ideia de que o envolvimento com o processo
independe do intérprete ter ou nao proposto o material criativo, e que o importante é a sua

doacao, seu desejo de lancar-se a procura.
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CENA 3 / Porque somos mutantes ou Um corpo soé

Sei que a discussao sobre o que é real e o que € ficcdo nao tem fim. Tudo ¢é ficgao se
voceé estd num palco, mas tudo € real porque nos atravessa no aqui e agora da cena. Embo-
ra eu tenha um afeto inexplicavel pela frase “baseado em fatos reais”, também percebo o
quanto é dificil reconhecer o “real” de nds mesmos. Ainda muito pequena, guardo a sensa-
cao de me sentir um peixe fora d’agua em diversas ocasioes e nao saber qual lugar melhor
me caberia. E mais facil inventar um alguém que se confunde com nés mesmos, e sabemos
que ¢ alguém inventado. Inventado sem querer, mas inventado. Isso é o que posso dizer
sobre esse assunto, ele me interessa!

Quando “conheci” Frida Kahlo, confesso que me encantava mais saber quem ela foi,
do que os quadros em si. Os quadros diziam sobre ela, mas preferia saber o que ela dizia sobre
eles. Tracey Emin's4, irreverente e ousada, declarou-se uma artista autobiografica. Para mim,
saber que reconstituiu sua tentativa de suicidio numa obra de arte, significou mais do que a
obra em si. De Virginia Woolf'ss li varios livros, mas me debrucei em Momentos de vida, com
trechos autobiograficos que desvendavam seus romances, aparentemente ficcionais. Nao es-
tou diminuindo nenhuma dessas obras, elas se fizeram incriveis para o mundo inteiro, mas,
ao té-las como inspiracao em processos criativos de danca, o que de fato me inspirava eram
as historias de vida dessas mulheres. E delas surgiram Beije Alma (2008) Corpos Frageis
(2010) e Anjos Negros (2010), trabalhos que desenvolvi junto a Cia Fragmento.

Isso tudo para dizer que sempre me interessei por processos artisticos autobiogra-
ficos. Esse assunto nao apareceu em Sem titulo, porque, como disse, desde o inicio, teve
outro proposito, mas em Aos Vencedores, as batatas interesses, fatos e historias pessoais
da vida de cada bailarino se evidenciaram como mote da pesquisa. E essa caracteristica en-
volve a maior parte dos trabalhos que j4 criei: a investigacao de artistas, obras e contetidos
confessionais.

Essas palavras iniciais sao para introduzir a abordagem desenvolvida em Um corpo
s0, solo criado no final de 2015, que considerei uma ficcao autobiografica. Experienciei me
reencontrar com situagoes, objetos pessoais esquecidos, lugares e pessoas que eu nao via
ha tempos. Fui a escola em que estudei por 11 anos, ao ginasio em que treinava, a biblioteca
que frequentava. Reencontrei a professora de literatura. Voltei a estudar piano.

Em alguns momentos, pareci detetive da minha propria vida. Procurei de todas as

formas um livro antigo que falava da “historia de uma barata”, texto de um monoélogo que

154 Artista plastica inglesa (1963) com trabalhos variados que vdo desde desenhos a grandes instalacdes, todos com abor-
dagens autobiograficas.
155_Escritora inglesa (1882 - 1941), suas obras se tornaram cléssicos do romance moderno.
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fiz aos 12 anos de idade. Lembrava de cor apenas o primeiro paragrafo, nao sabia o nome
da obra, nem o autor, mas por sorte minha, esse inico paragrafo que eu guardava comigo
foi publicado na internet como exercicio de interpretacao de texto para alunos do ensino
fundamental, e isso possibilitou resgata-lo na integra. Era importante ter em maos todo o
material possivel e, felizmente, consegui comprar o inico exemplar disponivel num sebo
de Belo Horizonte. O mesmo aconteceu com uma musica em francés que cantava na infan-
cia e da qual s6 lembrava o refrao, terminei encontrando uma versao antiga na internet. E,
usando todas as estratégias possiveis, presenciais e virtuais, fui preenchendo partes esque-
cidas de um pedago da minha memoria.

Junto a isso, olhei para os processos ja realizados com a Cia Fragmento, para perceber
o que fez, e ainda faz parte dos meus afetos criativos. Sem planejar, terminei colocando uma
lupa nas faces e fases que me pertencem, amalgamadas — mulher, filha e mae, para também

trazer o universo feminino a tona, que atravessa a maior parte dos nossos trabalhos.

Percepcao como borda dramatargica
Nesse momento, pretendo lancar a minha primeira questao dramaturgica partindo
de um aspecto ainda nao abordado nesta tese. Venho falando sobre o entendimento de
uma dramaturgia processual, em rede, que nao existe a priori, o que significa pensar que a
dramaturgia nao é um conceito que se aparta de uma pratica, € uma construcao que vai se
dando na medida em que a criacao vai ganhando forma. Quando penso sobre isso no fazer,
parece um pouco mais claro. Aquela sensacao de nao saber para onde ir, ficar numa escuri-
dao total e depois perceber alguns sinais, e um tanto de tormentos, e muitas possibilidades
de escolhas, tudo isso constitui uma dramaturgia estruturada como processo movel, con-
tinuo e incerto. Sobre isso ja falamos. O que pretendo, agora, é expor uma particularidade
na criacao de Um corpo so.

Costumo levantar material desordenadamente (no sentido de nao saber o que ca-
bera no inicio, no meio ou no fim) e, no momento de organizar as cenas, enfrento uma
matematica complexa de tanto que testo combinac¢oes. Mas, no solo, isso nao aconteceu.
A ordem das coisas ficou praticamente como experimentei pela primeira vez, joguei pouco
material fora (aquele tanto de sobra que costuma acontecer em muitos processos criativos,
nao foi uma realidade!), escolhi situagdoes que permaneceram intactas (o que também é
raro, manter-se fiel a primeira opc¢ao). Tive crises, naturalmente. Engasguei em algumas
cenas, que possivelmente continuam mal resolvidas até hoje, no entanto, houve algo dife-
rente. A impressao que tenho é que o coracao da obra existia antes dela torna-se corpo. E

que dificil pensar assim, porque sei que coracao é corpo também.
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Com isso quero dizer que, em parte, os sentidos da obra ja estavam comigo. Entao,
precisei entender melhor sobre isso, sob pena de colocar em risco a defesa de que a drama-
turgia se constroi na processualidade. A reflexao que proponho é que, independentemente
de como seja o processo artistico, um pouco do sentido que sera produzido numa obra ja
nos pertence, é a parcela que diz respeito ao modo como vemos o mundo, as coisas que nos
cercam, a espontaneidade com que selecionamos os nossos interesses. Entao, arrisco dizer
que a nossa percepc¢ao é uma borda dramatirgica em que se estrutura a criacdo. Nao é um
texto, nem um tema, nem uma coreografia. E simplesmente (e inteiramente) o modo como
apreendemos o mundo. Parece um tanto 6bvio e até castrador porque pode levar a conclu-
sao de que sempre corremos o risco de fazermos o provavel de n6s mesmos. Mas é mais ou
menos isso. E como se soubéssemos que por mais que encontremos brechas para fissuras e
mudancas de trajetos, e por mais que saibamos que somos mutantes, ha algo que nos torna

previsivel a nds mesmos, que € o autoconhecimento de nossas percepcoes.

A percepcao delimita o que somos capazes de sentir e compreen-
der, porquanto corresponde a uma ordenacao seletiva dos estimu-
los e cria uma barreira entre o que percebemos e o que nio perce-
bemos. Articula 0o mundo que nos atinge, o mundo que chegamos
a conhecer e dentro do qual n6s nos conhecemos. Articula o nosso
ser dentro do ndo ser.

(OSTROWER, 2010, p. 13)

No inicio do projeto, chamei o solo provisoriamente de “Porque somos mutantes”.
E mudou. O que ja, de cara, pode me contradizer e demonstrar que sim, tiveram muitos
acasos, erros e imprevisoes no caminho, tudo o que faz parte de um processo artistico,
e nesse nao foi diferente. Fiquei meses para compor uma cena coreografica no chao que
nao chegava a 5 minutos; experimentei uma movimentacao que se alternava entre fluidez
e tensao, e custei a descobrir esse lugar e seus possiveis acionamentos; quis trazer para o
corpo caracteristicas que eram peculiares do treinamento que fiz h4 muitos anos, na época
em que era atleta, e essa foi das partes mais dificeis de resolver. Esses foram “problemas”
vindos de situacgoes que ja previa experimentar e até ai esta tudo certo.

Também entraram em cena materiais que sao fruto do desvio ou do desdobramento
do que era o desejo inicial do projeto: um video das minhas filhas, uma composicao no pia-
no, uma referéncia a Cecilia Meireles'>®, a musica em franceés e o livro da barata (esses dois
ultimos ja mencionados). Isso também apenas atesta a natureza movel e viva do processo

que vai criando seus fluxos no proprio fazer.

156 Cecilia Meireles (Rio de J aneiro, 1901 - 1964) foi poetisa e jornalista.
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O que me chamou a atencao foi que tanto as ideias iniciais, como aquelas que foram
surgindo depois, eram experimentadas e ali ficavam. Eu nao testava coisas e me desfazia
para procurar outras, a esta altura, nao me senti como uma detetive em busca de respostas
como acontecia em outros processos. Identificava contetidos e sentimentos vindo e pedin-
do para ficar.

Quando falo sobre a percepcao ser uma borda dramaturgica para composicao da
obra, refiro-me a qualquer processo criativo. No entanto, quando falo sobre ter lidado com
menos incertezas no solo, refiro-me ao sentimento de que tinha coisas por demais conti-
das em mim que desejavam ganhar vida, fazendo com que o processo escapasse do meu
dominio, como se uma dramaturgia pulsante ansiasse por dar forma a sua invisibilidade.
O processo e a obra num dado momento, como disse repetidas vezes, conquistam sua au-
tonomia, e nos sentimos pequenos tamanha é a sua forca. Nessa direcao sao as palavras de

Barba (2010, p.101):
Sempre vivi uma sensacdo desconcertante na fase final dos en-

saios. Era o espetaculo a me levar pelas maos, uma criatura que se-
guia suas razoes, impunha escolhas dolorosas, indicava o caminho
exigindo que eu rejeitasse cenas e situagoes pelas quais tinha me
apaixonado. O alivio e a situacido me envolviam.

Algumas vezes, tem-se um ponto de partida muito claro, uma questao, uma ideia, um
livro, a obra de um artista ou o proprio artista, uma vontade de desenvolver uma qualidade
corporal e por ai vai, porque sao muitas as hipoteses. Mas, quando resolvi partir de memorias
e delimitei, inicialmente, que seriam registros de vocabularios corporais, além de conflitos
que enfrentei, e enfrento, entre forma-técnica-virtuosismo e expressividade-motivagao-dis-
curso, tive muitas vezes a sensacao de que estava “colocando para fora”, e nao descobrindo
algo. Era uma percepcao particular sobre as coisas, mas também minha sobre mim mesma.

E, nesse momento, o fato de estarmos falando sobre “solo” é que permite pensar-
mos em caminhos dramaturgicos nos quais se evidenciam mais nitidamente subjetividades.
Apesar de entender que a danga, sendo solo ou nao, sendo coreografia propria ou nao, é um
manifesto de como sentimos, interagimos e depomos sobre e no mundo, o solo, parece-me,
amplia as possibilidades disso acontecer. Eugénia Casini Ropa'¥’, mesmo reconhecendo que
ha especificidades que dependem do contexto com o qual se relaciona, identifica o solo de
danca como um modo de resisténcia a massificacdo. Para noés, interessa o pensamento que a
autora desenvolve sobre o solo ser uma experiéncia “rica e total”, ao dizer que, na sociedade

atual, os dancarinos querem

157_Eugenia Casini Ropa (Italia) é pesquisadora de danca e teatro. Professora associada aposentada de Hist6ria da Danca e
da Mimica do Departamento de Musica e Espeticulo (DAMS) na Universidade de Bolonha, Italia.

146



Criar um face a face com o préprio material concreto basico, seu
corpo-mente, que se libera do ruido midiatico e da inquietude em-
presarial para viver a experiéncia artistica psicofisica mais pobre e
direta, e ao mesmo tempo, talvez mais rica e total. No solo pensa-

mento e a¢ao sdo uma coisa Gnica.
(ROPA, 20009, p.69)
E nesta ultima frase da citacio de Ropa - “pensamento e acdo” como uma coi-
sa Unica - que estd o grande desafio de qualquer percurso dramatargico de uma obra.
Possivelmente, o fato de ser solo somado a pesquisa de memorias pessoais, explique o
reconhecimento mais explicito no processo de Um corpo s6 de que ja havia ali um traco
dramattrgico, nao como ponto de partida, mas como borda. H4 uma diferenca entre es-
ses dois termos, o ponto de partida seria identificar um lugar de onde o processo comeca,
ou um tema, ou material especifico que o embasara, mas nao se trata disso. A ideia é que
0 processo seja visto como um campo flutuante, poroso, movedi¢co, mas delimitado por
uma borda que se constitui da percepc¢ao do artista criador. Dessa percepcao emergem

outras estruturas do ato criativo, uma delas é a intencao:

O ato criador nao nos parece existir antes ou fora do ato intencio-
nal, nem haveria condigoes, fora da intencionalidade, de se avaliar
situacOes novas ou buscar novas coeréncias. Em toda criacdo hu-
mana, no entanto, revelam-se certos critérios que foram elabora-

dos pelo individuo através de escolhas e alternativas.
(OSTROWER, 2010, p.11)
A percepcao, num primeiro momento, nos diz como compreendemos o mundo, mas
o caminho para que a criacao se estruture é longo, ela s6 se concretiza no fazer, no dar for-
ma. E todo esse percurso é preenchido de intencionalidade que, conforme disse Ostrower na
citacdo acima, implica escolhas e alternativas. A autora também acredita que as intencoes
“nem sempre serao conscientes nem, necessariamente, precisam equacionar-se como obje-
tivos imediatos” (2010. p. 18). E dai surge outra estrutura que interessa a criacao: a intuicao.
A intuicdo vem a ser dos mais importantes modos cognitivos do
homem. Ao contrario do instinto, permite-lhe lidar com situagtes
novas e inesperadas. Permite que, instantaneamente, visualize e
internalize a ocorréncia de fendmenos, julgue e compreenda algo a

seu respeito. Permite-lhe agir espontaneamente.

(OSTROWER, 2010, p.56)
Ostrower entende que o instinto é uma reacao de Aambito mais geral que nao consi-
dera o individuo em si, mas o organismo humano. J4 a intuicao “é reacao de uma personali-
dade humana; e mais do que uma reacao, ela é sempre uma acao” (2010, p. 56). Em conso-
nancia com o pensamento da autora, a intuicdo nao somente responderia a uma situacao,

ela geraria situacoes correspondentes a uma determinada subjetividade humana.
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Como se vé, os processos de percepcao, intencao e intuicao sao partes do ato criador
e, ainda que continuamente interajam com o ambiente, sao sempre pontos de vista dotados
da singularidade de quem representam.

Entendo que a dramaturgia de uma obra esta atrelada a esses aspectos e, portanto,
a um modo de ser no mundo e ver o mundo. Desse modo, colocados esses dois pensamen-
tos lado a lado — o da visao de mundo, que lida como uma perspectiva mais individual, e a
abordagem de que, num dado momento, o processo e a obra falam por si s6 — estariamos
construindo uma ideia paradoxal de dramaturgia? Penso que sim. O paradoxo a constitui,
como constitui a criacao, e é o que permite que dentro e fora, individuo e ambiente, pa-
blico e privado sejam tensionados, destacando a ideia de relacao e rede: “a criacdo como
processo relacional mostra que os elementos aparentemente dispersos estao interligados”
(SALLES, 2006, p. 35).

Sintetizando, a percepc¢ao, portanto, seria o primeiro trago estruturante de uma bor-
da dramattrgica, na qual se juntam intencao e intuicao, e, como borda, é responsavel por
delimitar um espaco em que a obra ganha corpo. Sendo a percep¢ao sempre de alguém
sobre algo, nela se revela uma visao de mundo que lida com as forcas autonomas proprias
do processo criativo. De todo modo, o que se vé € que artista e obra nao se dissociam. E
porque me sinto percorrendo o trajeto de uma tnica obra, a propria vida, reconheco-me
nas palavras de Cecilia Salles (2006, p. 127): “cada obra é uma possivel concretizacao do
grande projeto que direciona o artista. Se a questao da continuidade em rede for levada as
ultimas consequéncias, pode-se ver cada obra como um rascunho ou concretizacao parcial

deste grande projeto”.

O presente da memoria
Eram as minhas memorias o mote de Um corpo sé. Abandonei a ideia inicial previs-
ta no projeto de chama-lo de “Porque somos mutantes” porque nessas memorias, mais do
que reconhecer uma transformacao de mim mesma, reconheci coisas que me pertenciam
e que, provavelmente, estariam comigo continuamente, como uma espécie de aprisiona-
mento (é uma palavra forte, mas que pretende apenas indicar a impoténcia de nos despren-
dermos de algumas caracteristicas pessoais). Estava, portanto, vivenciando um processo
de autoconhecimento e me via mais como um corpo-solidao, do que um corpo-mutante,
entao, nao fazia sentido manter a primeira sugestao de nome para esse solo.
A solidao me incomodava, mas a procurei, como procurei ser “peixe fora d’agua”,
porque era sobre isso também, um corpo que se engasga, sente-se cobrado, sente-se o ou-

tro, nao sabe a que lugar pertence, e, a0 mesmo tempo, reconhece suas herancas, as que
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deseja e as que insiste em negar. A sensacao de vida e obra emaranhadas foi intensa, e
nao conseguia descansar apos as apresentacoes, o sono custava a vir e era agitado, como
se as cenas invadissem meu corpo e meu corpo invadisse as cenas que acabaram de ser
dancadas, movendo sentimentos e auséncias. Quis entender mais sobre memoria, em que
medida elas estavam presentes em mim e como se presentificavam na cena. E um assunto
delicado e que inevitavelmente mexe com emocoes, como diz Sayonara Pereira (2011, s.p.):
“quando pensamos em memoria como um fio condutor, para compor as partituras que
contribuirdo na composicao de uma obra cénica, as emocoes dos intérpretes que virao a
tona sao matéria prima muito cara'®.

De fato, nao foi dificil reconhecer esse “passado” no “presente”, depois que o assumi
na criacao. Nao se trata de um tempo cronoldgico, como diz Barba (2010, p. 160): “quando
nos lembramos de algo, nosso pensamento prossegue por saltos, liga o passado com as
fantasias do futuro, mistura planos e dimensoes que nao respeitam uma sucessao cronold-
gica ou logica”. Nao era nada linear, da infancia eu saltava para o agora e, de repente, para
alguns poucos anos atras, e isso nao foi uma questao, porque as coisas se entrelacavam a
revelia de uma linha do tempo.

Inicialmente, tive dificuldade em lidar com registros corporais de outros momentos
da minha vida porque esbarrei em meus proprios preconceitos relacionados a formatos
permitidos e rejeitados, disseminados como “danca contemporanea”. A principio, isso nao
faria sentido algum, ja que o contemporaneo nega a imposicao de padroes e defende a ideia
de cada qual construir ao seu modo. Mas, na pratica, percebemos que nao somos tao livres
assim e, mesmo sem querer, terminamos confundindo valores e parametros com modelos
estéticos. Explicarei melhor.

Nesses 14 anos dirigindo a Cia. Fragmento, busquei um vocabuléario de movimento
proprio e, mesmo que cada novo projeto se articule em investigacoes corporais especificas,
reconheco o modo como o meu corpo propoe e responde a certos estimulos, a estética que
me interessa e o que me motiva. Exploro, especialmente, a movimenta¢ao no plano baixo,
fluida, que nao torna visivel seus impulsos ou pontos de partida. Nao costumo propor uma
participacdo interativa com a plateia, mas busco uma relacao de alteridade. Mesmo quando
o assunto pesquisado ndo tem um aspecto mais emocional, depois de um tempo, ja estou
nesse lugar. Nao trabalho a priori em cima de conceitos ou procedimentos, eles surgem ou
nao, dependendo do trajeto e das pessoas envolvidas. As minhas escolhas estdo mais vin-

culadas as relacoes de empatia emotiva, relacionada a aspectos autobiograficos, percepcoes

158 Disponivel em: <http://www.portalanda.org.br/anaisarquivos/5-2011-10.pdf>. Acesso em 10/4/2016.
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e conflitos de autoimagem. Isso sdo caracteristicas que ja reconheco em meus processos.

Quando escrevi o projeto de criacao do solo ja constava o meu interesse em pesquisar
experiéncias corporais significativas, vividas no aprendizado de técnicas e no modo como
me relaciono com a danca. Interessava-me tudo o que dizia respeito ao corpo treinado (nao
cotidiano), formas e qualidades de movimento, composicoes coreograficas, processos ar-
tisticos. Entao, comecei pelos treinamentos esportivos que vivi na ginastica ritmica, ainda
na infancia. Foi muito dificil “reencontrar” aquele corpo, o modo de expressar o olhar, a
relacdo com a plateia, o tonus dos movimentos. Por um bom tempo era como se eu nunca
tivesse feito aquilo. Mas percebia um misto de dificuldade e negacao, tinha vergonha de
fazer, achava careta, nao sabia como usar aquele tipo de movimentacao, ndo me via mais
esticando o pé daquela maneira, nem saltando, nem olhando para as pessoas a fim de de-
mostrar uma habilidade. Nao que eu quisesse chegar a isso, mas tinha vontade de reviver
esse “modo de mexer” em seu rigor e formato, para perceber que sentido ou nao ele faria
hoje. S6 saberia se experimentasse, mas nao estava me permitindo.

Convidei algumas pessoas da danca para me verem, ainda nessa tentativa de revisi-
tar esse momento da minha vida, e a crise aumentou. Elas, como eu, estranhavam aquele
material coreografico. Mas duas coisas me ajudaram. A primeira foi passar um semestre
num projeto de compartilhamento de processos, coordenado por Janaina Leite, atriz do
grupo XIX de Teatro, da cidade de Sao Paulo. Penso que por estar com pessoas de outras
areas os preconceitos e fantasmas parecem ter ficado para tras. O que era ou nao uma
danca contemporanea eram informacoes ignoradas naquele ambiente e a discussao estava
relacionada as escolhas processuais e aos sentidos que se estruturavam a partir delas. A
segunda coisa que me ajudou foi retomar o contato com um dos aparelhos usados na gi-
néastica, as “macas”, isso fez o0 meu corpo perder a inibicao e transferir a responsabilidade

para outro lugar.
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Constatava, mais uma vez, que o julgamento é um dos maiores entraves para lancar-
-se num processo criativo, que sempre nos pede para correr riscos e abandonar as amarras.
Ao usar as macas, precisava de agilidade em sua manipulacao, tal como acontecia ha tem-
pos e, fazendo isso, o meu corpo foi reencontrando um lugar, intuitivamente. Isso foi um
estimulo que terminou se tornando parte da cena e, no inicio do trabalho, manipulo esse

objeto ao mesmo tempo em que me atrito com ele, quase como num duelo do corpo consigo

mesmo. Esse foi o caminho — expor o proprio conflito que me invadia.

Figura 35:

Um corpo sé, 2015,
de Vanessa Macedo.
Foto: Leo Lin.

Figura 36:

Um corpo sé, 2015,
de Vanessa Macedo.
Foto: Leo Lin.
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Ao perder o medo e arriscar revisitar esse corpo treinado nos modos da ginéstica rit-
mica, deixei de sentir dores na lombar e na cervical que me acompanhavam nesse processo,
perdi a vergonha de olhar para a plateia e de seguir arriscando tudo o que me aproximaria
daquele momento vivido. O resultado disso foi que a movimentacao comecou a ser tao fa-
miliar, que nem parecia que mais de 20 anos me distanciavam daquela experiéncia.

A memoria de corpo a que me refiro encontra eco na fala de Isabelle Launey (2013,
p.86): “a memoria, longe de designar a capacidade de lembrar gracas as imagens que con-
servamos das coisas, como se estivessem impressas de modo permanente em nosso cére-
bro, indica um processo complexo de reinvencao perpétua do passado no presente”. Junto
a essa citacao o pensamento de Cecilia Salles (2004, p.100): “a memoria € acao. A imagina-
¢ao nao opera, portando, sobre o vazio, mas com a sustentacao da memoria”. Para Salles,
a imaginacdo é capaz de adulterar a memoria, ou seja, transformar o fato vivido. Comple-
mento essa ideia com as palavras de Pereira (2011), trata-se de “uma memoria que evoca
o passado no tempo presente, com fronteiras liquidas que incluem muita invencao, (re)
apropriagao e novas criacoes”. Estando o entendimento de memoria em consonancia com
o que aqui foi dito, ela nunca sera estatica e nem desconectada do presente.

Relacionando as citacoes acima com o processo de Um corpo s, percebo que, para
que a condicdo seja a da presenca, ainda que se falando de um “passado”, a danga predis-
posta a evocar memorias precisa entendé-las como ac¢ao que interage com o tempo real e se
reconhece no corpo. Pois, foi somente quando desconectei os movimentos de um estado de
lembranca ou da narrativa de um tempo especifico, criando com eles um elo de afetividade
e pertencimento, que foi possivel sentir essa “matéria papavel” que nos fala Pereira (2011):
“a memoria das acoes chegara até a “superficie” da carne, parecendo uma matéria palpavel,

possibilitando uma quase reinvencao das proprias recordacoes”.

Figura 37:

Um corpo sé, 2015,
de Vanessa Macedo.
Foto: Leo Lin.
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Interlocucao / dramaturgia compartilhada

Um fato que merece ser destacado ¢é a especificidade em lidar com a interlocucao
de areas de diferentes dominios. Trés pessoas acompanharam o solo, Maité Molnar, que
trabalha comigo na Cia Fragmento como assistente e também bailarina; Angela Nolf, co-
laboradora nos nossos processos criativos; Janaina Leite, atriz. Nenhuma delas foi con-
vidada para o papel especifico de dramaturgista, porque nunca nomeei ninguém assim,
mas de fato, a contribuicao estava no campo dramattrgico e a discussao se situava no
atrito entre intencao e forma.

Maité e Angela tinham o olhar mais voltado para a natureza da movimentacao, a
dinamica, as pausas, os contrapontos, e tudo mais que se referia ao corpo e a danca e, a
partir disso, discutiam excessos, faltas, necessidade ou nao de pausas, o que precisava ou
nao estar na cena. Janaina nao partia da perspectiva do movimento, ela se referia mais a re-
lacao como um todo entre o material e o sentido que se estruturava nele. Especificamente,
no que diz respeito a textos usados, ela sugeriu que eu experimentasse uma posicao menos
narrativa e distanciada, ja que se tratava de uma proposi¢ao cénica autobiografica.

Reconheci que habilidades diferenciadas podem dar uma maior contribuicao dentro
do contexto que lhes dizem respeito. Algumas vezes s6 percebemos que “a coisa nao vai bem”,
mas nao somos capazes de apontar direcoes, mesmo quando se trata da area especifica em
que atuamos. Nao necessariamente um interlocutor deve saber aponta-las, pois s6 de se ar-
gumentar com propriedade sobre o que nao funciona, ja se abrem algumas portas. Sendo
assim, muitas vezes, tive que lidar com a angtstia de que minhas tentativas nao criavam o
sentido que eu gostaria e, nesses momentos em que nao sabia muito mais o que testar, a pre-
senca de outras pessoas me trouxe pontos de vista de competéncias muito especificas.

Em Um corpo so6, usei textos, cantei, toquei piano, trabalhei com cenas coreografa-
das e com algumas estruturas mais abertas, por isso o dialogo com outras areas foi muito
bem vindo (além da atriz Janaina, participaram dois musicos). Estando no campo da dan-
ca, percebo que o meu foco é muito centrado no corpo, mas ao explorar outras linguagens,
procurei compartilhamentos mais hibridos.

Em meus processos, sempre foi uma dificuldade imaginar a figura de um drama-
turgista. Mesmo reconhecendo que alguns profissionais tém uma aptidao muito propria
no que se refere ao modo como leem, provocam e discutem sobre os materiais criativos,
parecia-me um tanto invasivo ter uma pessoa tnica e especifica para o desempenho desse
papel (compreendam essa informacao como uma visao pessoal e, talvez, influenciada pela
falta de clareza sobre os limites dessa funcao. De fato, nunca passei por essa experiéncia). A

possibilidade de ter alguns interlocutores, e de forma nao tao continua, interessa-me mais,
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pois sinto a necessidade de ter momentos solitarios, principalmente, no inicio do trabalho.

Referindo-se ao dramaturgista, Bojana Cvejic's® questiona o que é disseminado como
sendo suas atribui¢cOes. A autora entende que nao se trata de um mediador entre obra e es-
pectador assumindo uma funcao pedagdgica, pois essa nocao lhe daria uma posicao de su-
perioridade, a0 mesmo tempo em que ignoraria a capacidade de apreensao do publico. Ela
também rejeita a nocao de alguém instrumentalizado para ler uma obra, pois defende a ideia
de que o seu papel é o de escrever junto. E, sendo assim, ele também nao é um analista que
observa de fora, ou um olhar externo. A ideia que Cvejic defende é a do dramaturgista como
0 amigo mais proximo do coredgrafo na producao de um problema. E o problema, para ela,
refere-se a criacao de procedimentos e nao resultados, o que faz com que o trabalho se desvie
dolugar que lhe é familiar e se lance ao desconhecido. Em suas palavras “na dramaturgia, nds
praticamos especulacao”, e desta podemos extrair incerteza, risco e ousadia*®.

A experiéncia relatada pela autora, quando ela propria esteve na funcao de drama-
turgista, compreende a ideia do nao saber, tanto que seu artigo sobre o assunto chama-se
The Ignorant Dramaturg. Para ela, o seu papel era o de construir junto ao coreografo,
numa relacao de coautoria e, sobre os casos em que o dramaturgista é convocado para
aparecer pontualmente e ja com o trabalho avancado, Cvejic acredita se tratar mais de uma
consultoria ou supervisao. Portanto, a ideia nao incomum do dramaturgista como alguém
mais imparcial, por estar menos imerso no processo, opoe-se aos argumentos apresenta-
dos neste artigo em questao, o qual nos mostra uma parceria total entre essa funcao e a do
coredgrafo. Diante disso, a pergunta que terminamos por fazer, e que também é feita pela
autora, ¢é se ha algo que eles nao compartilham. E a resposta, ela propria nos da: as motiva-
coes pessoais do coreografo.

Logo, ainda que Cvejic trate dramaturgista e coredgrafo como cocriadores, € este
ultimo quem ainda esta “mais dentro” do processo, o que nao nega totalmente a ideia de ter
uma maior parcialidade do que a do dramaturgista, ja que envolve ali as suas motivacoes
pessoais, as quais considero o primeiro impeto norteador da criacao.

Esta diferenca especifica entre esses dois papéis, possivelmente, é um dos motivos
pelos quais o coreografo deseje um outro olhar sobre a criacao. De todo modo, sendo o dra-
maturgista um total parceiro, ou atuando pontualmente, concordo com Cvejic quando diz
que a sua funcao se trata de produzir junto e nao introduzir um conhecimento de fora para

dentro, pois estamos falando de processo, uma procura, e nao de avalizar um resultado. No

159_Bojana Cvejic (Belgrado - Servia) é teérica da performance e dramaturgista, baseada em Bruxelas.
160 Agideias desse paragrafo e do seguinte sio abordadas pela autora no texto The Ignorant Dramaturg. Disponivel em:
<http://sarma.be/docs/2864>. Acesso em: 1/3/2016.
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entanto, penso que essa relacdo é muito particular, as vezes o coredgrafo prefere ficar sozi-
nho, no inicio, e construir um dialogo mais estreito com alguém num segundo momento.
Esse dialogo pode ser uma necessidade especifica, uma parceria irrestrita, ou até mesmo
nao existir, em razao de ser suficiente a troca que ocorre com a propria equipe de criacao.
Por isso, h4 casos em que s6 se da nomes a algumas func¢oes ao fim do processo, porque nao
se sabe de antemao o rumo que as coisas tomarao.

Talvez seja por sentir um peso demasiado na fun¢ao do dramaturgista que venho me
identificando mais com a ideia de ter varios interlocutores, sejam colaboradores externos,
sejam os proprios intérpretes que trabalham comigo ou artistas amigos com os quais deba-
to sobre processos. Reconheco a contribuicao de todos eles e procuro discernir sobre o que
se trata de opiniao e o que, de fato, vislumbra a producao de um problema. Em razao disso,
termino decidindo as pessoas que poderao dialogar e tensionar o processo, em seu curso,

aguardando que a pesquisa dé os seus proprios sinais.

Solo, autobiografia, performance. Por uma dramaturgia
que fale ao coracao ou seja ela propria coracao
Um aspecto ja mencionado é o de que a performance, segundo a autora Ana Pais
(2004), representa um dos dois momentos-chave na evolucao do conceito de dramaturgia,
o outro ¢ a ideia de adaptacao trazida por Bertolt Brecht''. Pela dimensao e especificidade
nao teremos como mergulhar no assunto, mas principalmente em decorréncia da experi-
éncia em Um corpo so, interessa que venha a tona.
Ana Bernstein'®? abre o seu artigo A performance solo e o sujeito autobiografico com
a seguintes palavras: “durante os anos 70, a arte da performance e a body art exploram, de
maneira inesperadas e provocativas, o colapso dos limites entre vida e arte” (2001, p.91). De
uma maneira bem diferente, e anterior aos anos 1970, figuras importantes amalgamavam
vida e danca em frases que se tornaram célebres, como a de Isadora Duncan'®3, “desde o ini-
cio, nada mais fiz do que dancar a minha vida” ou Martha Graham?'4, “a danca € a linguagem
escondida da alma”. Penso que isso tudo é um desejo de imbricar a nossa danca ao que somos
porque, de alguma forma, nao ha como nos escondermos nela, ao contréario, ela s6 fara sen-

tido se nos despirmos.

161 Agsunto tratado na na pagina 17.

162 pegquisadora na area das artes, com énfase em teatro e performance, doutora em estudos da performance pela New
York University.

163 Tsadora Duncan (EUA, 1877 - 1927) é considerada uma das precursoras da danca moderna.

164 Martha Graham (EUA,1894 - 1991) é um dos grandes nomes da dangca moderna.
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Sobre a performance, Ana Pais (2004, p.46) sintetiza:

Em contraste com o teatro, a performance nao segue uma matriz
clara: ndo conta uma histéria (nao parte de um texto dramatico),
ndo utiliza personagens nem atores (mas performers), nio repre-
senta um espaco nem um tempo (usa o espago e tempo reais). Ela
corta lagos importantes com a realidade que a representacdo do
teatro convencional convoca: a performance nao representa o real,
apresenta-se a si propria, em tempo e espacos reais.

Entre as questOes levantadas na fala da autora, interessa-nos a ideia de nao repre-
sentacao e nao utilizacao de personagens, o que, num primeiro momento, parece um tema
mais proximo do teatro. Mas, na danca, esse debate também existe e esta no fato de que o
dancarino é objeto e sujeito de sua arte, entao, nao se trata de diferenciar o que é ou nao ser
um personagem, mas o que € estar vivendo e nao representando uma acao, e isso nos leva
a discutir presenca cénica e autoria. “Um dos tragos principais da arte da performance é o
seu carater autoral” (BERNSTEIN, 2001, p. 91).

Em muitos ensaios com a Cia Fragmento, ao discutirmos o porqué uma mesma mo-
vimentacao nos toca quando dangada por determinado bailarino e nao acontece o mesmo
com outro, parecia que entravamos num pantano escuro. Sabiamos dizer o que sentiamos,
mas era dificil apontar os motivos e os possiveis caminhos no qual se fundem corpo-mente,
subjetivo-objetivo, fora-dentro e tudo num tempo presente.

Sao trés as principais relacoes que busco nos processos, e foi assim em Um corpo so:
afetividade, sinceridade e alteridade. O laco de afetividade a que me refiro nao é um pacto
com a purgacao (quando a obra parece ser resultado de uma situacao que se quer “por para
fora”), embora também esteja nesse transito. Penso no material criativo como um ato de
depor e, desse modo, uma apreensao e um olhar sobre o mundo, como ja dito. Isso faz da
obra politica e, mesmo nas autobiograficas, vé-se o seu carater publico.

A sinceridade a que me refiro é a ideia de estarmos desnudos, correndo riscos e sen-
do honestos com as nossas escolhas. Sabemos que outras situacoes nos atravessam, prin-
cipalmente, no que diz respeito a nossa sobrevivéncia pessoal, no ambiente arido das artes
em que a falta constante de recursos nao nos permite trabalhar dignamente. Mas, ainda
assim, acredito ser possivel nao se render a um mercado por vezes traigoeiro, a fim de que
as relacoes de afeto continuem dando sentido a criagao.

Por fim, acredito na arte como uma pratica de alteridade que coloca em conflito
permanente noés em nés mesmos e o outro em nds. O outro que é o mundo, numa primeira
instancia de apreensao, e o outro que é aquele que me vé, o espectador, com o qual compar-

tilho danca, corpo, coracao.
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Em Um corpo s6, a cada fim de espetaculo sentia um misto de completude e vazio.
Algumas sensacoes ja sao conhecidas. Outras, bem particulares dessa pesquisa: o desejo de
que essa inteireza da cena, vida e obra, dor e criacdo, passado e presente, estejam em outros
momentos me fazendo entender mais de mim e do outro. O desejo de que a dramaturgia

fale ao coracao, seja ela propria coracao.

Figura 38:

Um corpo sé, 2015,
de Vanessa Macedo.
Foto: Leo Lin.
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O que ficou - consideracoes em movimento

A frase de Cecilia Salles (2006, p.21) ecoa em mim, “o artista lida com sua obra em
estado de continuo inacabamento, o que é experienciado como insatisfacao”. Conheco ar-
tistas que nao falam muito sobre as insatisfacdes. Conheco alguns que falam que obras sao
como filhos, amamos as qualidades e os defeitos. Conheco os que resolvem mudar tudo
ao remontar trabalhos e também os que fazem questao de deixar tudo como era, porque
acham que é o registro de um tempo. O que se passa intimamente em cada um, para além
do que dizem ou de como resolvem fazer, serao sempre possibilidades e nunca certezas.
Mas acredito que a insatisfacao seja motivacao para a procura, o que parece estar contido
na seguinte frase, também de Salles (2006, p.21): “o inevitavel inacabamento é impulsio-
nador”. Penso que inacabamento pode ser também a propria inquietude ou tormento.

Algumas linguagens parecem que nos fazem um pouco mais prisioneiros. Um qua-
dro pintado é um quadro pintado. Um texto escrito é um texto escrito. Posso retocar, posso
reeditar, mas suas formas sdo de naturezas mais fixas. E isso, de alguma maneira, é o que
acontece com as palavras que escrevo agora. Por outro lado, é o que nao acontece com a
danca, e nao sei se é ou nao um privilégio ela se fazer e desfazer a cada instante, no ar. Mas
isso faz parte dos seus encantos.

Durante esta pesquisa, grupos de artistas entrevistados foram desfeitos, acompa-
nhei falas e interesses que foram mudando, presenciei embates de questdes politicas na
danca sobre as quais, poucos anos atras, nao fazia a menor ideia que poderiam surgir. Lidar
com o contemporaneo € estar nessa gangorra, algumas informacées caducam rapidamen-
te. Nao se olha para tras, olha-se do meio. Esse foi dos maiores desafios da pesquisa. Mas,
felizmente, tudo era movimento. Tudo era danca. E, na danca, nao importa a sua escolha
composicional, as relagdes sdo por natureza de inacabamento. Entdo, o que deixo aqui é
um tempo e uma perspectiva recortados que, em si, ja se declaram moveis.

Uma sensacgao que me perseguia em muitos momentos e que deve ser comum nes-
sas situacdes, é a de que eu estava falando o 6bvio. E como se, por vezes, parecesse que eu
sempre soubera daquilo porque as coisas se encarnam em nos e esquecemos que elas nao
nos pertenciam, e que eram pequenas fagulhas ainda por incendiar.

Da procura por sentir-me viva na danca cai na dramaturgia e, nela, ja vinha a von-
tade de entrar nas minucias de se produzir presenca. Presenca de palco e de vida. E isso
de desdobrou em alteridade, para se entender no outro, para trazer o outro para si. Espec-
tador de danca, de carnes e almas. A coreografia chegou intrigada. Era tanta gente falan-
do dela, que internamente me via brigando para defendé-la, nao sei se transpareceu e se

fui passional, quando deveria apenas escutar sobre o que falavam. Mas ela acompanha a
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leitura de tudo que se fez aqui, estd em movimento, ansiando por novos jeitos de se dar e
retornando ao que lhe é genuino, sempre que solicitada. As discussoes sobre o Fomento
demoraram a ser inseridas. Mas considero que elas revelam o que de mais atual acontece
na danca da cidade de Sao Paulo e me possibilitaram trazer o envolvimento que tenho tido
com politicas publicas e suas implicagdes no corpo e na cena.

Por fim, como ja dito, as préaticas artisticas que desenvolvi nesses anos de doutorado
nao foram paralelas a pesquisa académica, foram linhas convergentes, atravessadoras e
que fizeram esse trajeto mais inteiro. E porque pontos finais sao sempre limitadores, o que

deixo inscrito aqui sao “consideracées em movimento”...
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ENTREVISTA COM SANDRO BORELLI, EM 27/07/2012
VM — Vanessa Macedo

SB — Sandro Borelli

VM - Eu queria que vocé me falasse um pouco do seu processo de criacao, falasse dessa
relacdo entre o racional e o intuitivo. Como vocé se vé, com a intuicao falando mais alto ou

com a razao a frente, sistematizando as coisas do processo?

SB — Olha, eu acho que é dificil responder isso, eu tenho a impressao que sao as duas coi-
sas. Eu nao consigo me desvencilhar da intuicao totalmente, nunca consegui. Mas eu tam-
bém nao consigo me desvencilhar da razao, em nenhum momento. Talvez, 1a atras, 1a no
inicio dos meus primeiros trabalhos, tivesse mais intuicao, mas hoje em dia nao. Aliés, hoje

em dia, eu acho que nao existe a minima possibilidade de uma criacao totalmente intuitiva.
VM - Vocé percebe um método no seu processo de criagao?

SB — Sim. Eu tenho o momento para aquilo me tocar, o momento certo para aquilo me
mover para alguma coisa, para eu procurar algumas coisas. E como se fosse uma cartilha
mesmo. Em todas as criacoes eu procuro... Quando nao chega isso, o momento para tal
coisa, eu fico até meio angustiado, porque eu preciso que chegue para dar andamento para

0 proximo passo.

VM - Vocé consegue falar um pouco desse método que voce fala que reconhece?
SB — Eu nao sei se € método isso.

VM - Esse trajeto. Pode ser?

SB — O primeiro degrau na escadaria sio as coisas que eu pretendo falar. E o assunto que
eu pretendo abordar. Agora, eu estou pretendendo fazer Colonia penal, mas Colénia penal
eu ja penso nela tem uns quatro anos. Entao, esse seria o primeiro passo desse possivel
método. Mas por que Colonia Penal? Porque é algo que me fascina, me interessa. Existe
uma questao social ai, sociopolitico, nessa obra do Kafka e no Kafka também, e isso me

interessa demais.

Ai, o segundo passo, seria eu me alimentar, de fato, da obra literaria, como ele chegou até
essa obra, como ele escreveu isso, porque ele escreveu isso. Porque isso vai me infectan-

do, vai me trazendo coisas e eu preciso de um momento, da chegada de um momento de
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me sentir quase que aquele personagem. O distanciamento é importante em relacao a sua
obra, mas tem a dose certa. Quando voceé esta na pesquisa, eu acho que esse distanciamento
nao pode haver, tem que mergulhar mesmo. Depois, quando a obra estiver quase pronta,
voce precisa se distanciar um pouco para poder perceber essa coisa ali que vocé fez. Entao,

esse seria o segundo degrau.

No terceiro momento, eu entro num processo de convencimento do intérprete, de que
aquilo que estou propondo é importante. Ai eu entro num momento que é até meio pe-
rigoso, que é o momento que vocé precisa convencer quem esta trabalhando com vocé,
a importancia disso, desse assunto, o que pode significar. Quando eu falo “convencer da
importancia” é também entrar na parte intima deles, na parte psicologica, deixa-los total-

mente influenciados por isso.

O quarto momento é quando vocé vai para a parte mais fisica. Todo esse pequeno uni-
verso que vocé foi construindo na sua pesquisa, esse universo intimo, pessoal, vocé agora
precisa tentar juntar, unir as duas coisas, o que isso pode significar para virar movimento.
Nao pode correr o risco de cair naquela armadilha, que é muito facil de cair, sair fazendo
movimento por movimento e, na verdade, aquilo nao esta dizendo para vocé muita coisa.
Esse é um processo que eu fico bastante tenso, também, porque vocé precisa de material.
Como se fosse [...] vocé é um escritor, vocé nao consegue escrever, por mais que voceé tenha
uma 6tima ideia. Vocé tem uma 6tima ideia, mas nao consegue colocar no papel, entdao, nao
adianta nada. Talvez esse seja 0 momento mais crucial de um processo de criacao, € quando
voceé vai para as vias de fato, voce vai construir a tua escritura coreografica, o teu manifesto
criativo. E € um momento de bastante... A tua escuta, a tua visdo, a tua percepcao tém que
estar bastante agucada nesse processo, porque vocé nao pode perder nada do que acontece.
As vezes, vocé est4 trabalhando e comeca a chover, vocé tem que estar atento para o que
estd acontecendo, de repente um trovao, um raio aconteceu e isso pode te alimentar para

alguma coisa. Esse seria o quarto momento.

Tem um momento, entre o terceiro e o quarto, que é aquele momento que eu preciso de um
start. O que vai ser esse espetaculo. Por exemplo, eu consegui desvendar A Metamorfose,
para mim, quando eu consegui fazer o casaco transitar entre todos os intérpretes. O start

do Processo foi a bailarina ficar nas costas das pessoas.
VM - Esse start é uma ideia... um objeto transitando... um motivo? pode ser um motivo?

SB — Isso, motivo. Vamos substituir start. E o motivo salvador. Para mim é o motivo que

me salva, quando eu encontro o motivo, eu encontrei o espetaculo [...].
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VM - Esse motivo em algum momento é o proprio corpo?

SB — Nao.

VM - Por exemplo, “vou pesquisar o impulso, o peso, a dinamica”.
SB — Nao, nunca.

VM - E comum para vocé partir de um texto como inspira¢ao e nao de uma qualidade fisi-

ca do corpo. Mas quando é que isso vira corpo?

SB — E 0 quarto momento. E na hora que eu preciso escrever, vocé tem que escrever. Af pre-
ciso me infectar muito antes de chegar na sala de ensaio porque, quando o movimento for
aparecer, eu tenho que estar muito seguro que aquele movimento... Tenho que estar muito
embriagado dessas questGes para o movimento nao sair aleatério, porque é muito mais facil
ficar aleatério. E danca, danca contemporanea. Eu tenho uma preocupacio muito grande
com isso e, mesmo assim, sempre nos espetaculos que eu faco eu procuro aproximar um
pouco o publico da obra original, para ele nao ficar totalmente perdido, s6 vendo movimento
e achando que eu reconheco aquilo ali na obra. O publico nao, o publico nem sempre vai re-
conhecer, alids, quase sempre nao reconhece. Entdo, eu tenho sempre essa preocupacao de
jogar algumas passagens, alguns signos mais identificaveis para o ptblico com a obra origi-
nal. Por exemplo, na Metamorfose, aquela sombra, aquele duo. A maioria das pessoas sabe
que na Metamorfose um homem se transformou num inseto. Por um acaso um dia aquela
sombra apareceu, eu falei ‘obrigado Senhor, obrigado Kafka’, porque parece um inseto. Isso

precisa estar ai, pode até ser 6bvio, mas aquilo é importante para o ptblico olhar e identificar.
VM — Como vocé faz essa passagem para o corpo?

SB — Num primeiro instante eu sou muito emocional, é o que me toca. E o que eu acho que
precisa ser dito, eu precisava dizer isso, eu acho importante para o que esta acontecendo no
mundo, enfim... Esse é o momento que é apaixonado, é passional. Depois ele vai perdendo
isso, porque vocé precisa encontrar o racional, para vocé pode deixar o passional... eu po-

deria dizer que o racional seria a vestimenta. O racional veste o passional.

VM - Mas vocé consegue falar um pouco de como isso chega no movimento, ja que a sua
pesquisa nao parte de qualidades especificas do proprio movimento, embora elas apare-
cam. Por que no Estado Independente o movimento é mais seco? no Gargulas mais desar-

ticulado? Como o movimento chega na relacao com o assunto?

SB - Sao escolhas que eu faco. Por exemplo, no Che Guevara [Estado Independente], foi
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uma escolha que eu fiz de personalidade dele. Eu imaginei, na época, os movimentos popu-
lares, coletivos, de composicao. Pessoas que nao eram doces. Precisavam ter uma rigidez
para atingir os seus objetivos, eram grupos paramilitares, eu fui compreendendo, perce-
bendo isso. Entao, por exemplo, o movimento, para mim, ja nao poderia ser esgarcado, nao
poderia ser desarticulado. Diferente do Augusto dos Anjos [Senhor dos Anjos], a ideia era
falar da podridao, da finitude da vida, dos cadaveres, das pessoas serem mortas, da doen-
ca. Entao, quando a gente fala da doenca, do febril, vocé pensa em corpos desarticulados.
Entao, eu vou me norteando por essas direcoes ai. Normalmente, eu fico ansioso e acabo
criando a coreografia, a parte coreografica, rapido. Porque eu fico muito ansioso, querendo
colocar muito para fora. O quinto momento seria de ficar elaborando cada vez mais a parte
coreografica, comecar a imaginar a luz do espetaculo. Figurino eu penso muito pouco, o
mais neutro possivel. A luz também, o mais neutra possivel. Porque vocé criar a escritura
cénica € uma coisa, voce criar a estrutura da coreografia é outra coisa. Vocé pode destruir o

trabalho se nao souber fazer isso.
VM - A estrutura coreografica e a estrutura cénica?

SB - E, estruturar cenicamente a coisa, porque nfio adianta vocé chegar 14 e colocar tudo
para fora que vocé criou de movimento, jogar e pronto. Ndo vai acontecer nada. E outro
momento bastante complicado, bastante tenso para mim. O que é que eu vou fazer com
isso agora? Tenho ai um material, sei 14, 40 minutos de coreografia, de movimentos, o que
é que eu faco com isso agora? Seria talvez um monte de palavras, se fosse uma carta, um
escritor... um monte de palavras jogadas que vocé tem que colocar no lugar agora. E tal-
vez o ultimo momento seria quando isso esta estruturado. Para mim é muito importante
o momento que nao tem acontecido mais isso, de uns dois anos para ca, como acontecia
antigamente. Aquele momento em que eu sentia, em relacao aos intérpretes, que eu estava
ficando de fora, aquele momento que parece que o intérprete esta te distanciando da sua
propria criacdo. Era meio esquisito porque parecia que aquilo nao me pertencia mais. Era
meio estranho, mas também meio prazeroso, porque eu ficava mais seguro. Hoje em dia,
pela faixa etaria do elenco e também quando eu faco algumas criagoes fora, eu sinto que
fica fragil porque eu sinto que eu ainda fico meio preso. E igual aquele filho que é adoles-

cente para sempre.
VM - Isso seria o momento em que o filho sai de casa?

SB - Exatamente, quando o intérprete chega e te corrige, “lembra, nao é assim, é desse

jeito aqui”. Ele comeca a te dar os caminhos que vocé mesmo apontou.
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VM - Como voceé pensa a sua relacao com o publico? Vocé pensa no publico quando esta

criando?

SB — Nao, quando eu estou criando nao, eu penso depois. Eu nao penso no gosto do publi-
co, se o publico vai gostar ou ndo. Eu penso primeiro em mim, no que me apetece, no que

me alimenta, depois tento convencer o intérprete, depois vou tentar convencer o publico.
VM - Vocé pensa em que medida o publico participa do trabalho?

SB — Eu tenho uma preocupacao muito grande de fazer com que o publico compreenda,
sinta, entenda as coisas que eu faco. Eu nao tenho essa de querer que o ptblico va 14 e se

dane, esse é o meu discurso e acabou.

VM — Uma reacao do publico afeta o trabalho?

SB — Nao, nao.

VM - Na forma como voceé vai pensar. Voceé reflete sobre isso?

SB — Eu reflito sempre de uma maneira positiva. Teve um espeticulo que a gente fez, acho
que foi no Sesc Ipiranga, terminou o espetaculo e o publico nao aplaudiu, ficou aquele si-
lIéncio. Eu achei aquilo o maximo, foi importante aquilo, foi uma reacao, para mim, muito
positiva. Nem sempre o aplauso significa gostar. Eu mesmo ja aplaudi espetaculos que eu
nao gostei tanto. O aplauso é uma invencao da arte cénica. Foi um dia muito marcante. Eles
comecaram a aplaudir depois de uns trés minutos que eles perceberam que tinha acabado.
E teve o agradecimento, eles foram 14 na frente, agradeceram e foram embora. Eu fiquei
bastante satisfeito, aquilo pode ter sido ndo uma catarse, mas eles podem ter entrado numa
sensacao coletiva de nao ter a energia suficiente de aplaudir aquele espetaculo. E tem mo-
mentos também que o publico levanta e vai embora, e é importante. A gente s6 nao pode
confundir, eu espero nao estar me confundindo também... Levantou e foi embora, ai que
bom. Porque se levantou e foi embora porque se viu naquilo, e aquilo te tocou, e precisou
sair, ¢ uma coisa. Mas levantar e ir embora porque esta de saco cheio, porque aquilo é en-
fadonho, é outra coisa. Tomara que eu nao esteja enganado. Os espetaculos que eu faco,
geralmente, nao tem muito aplauso, a nao ser quando é amigo, ai o som das palmas ¢é mais

denso, nao é agudo.

VM - Vocé estabelece uma hierarquia entre os elementos que compdem a cena, um grau

de importancia diferenciado?

SB - E o intérprete o mais importante. Sem o intérprete voceé vai colocar a sua ideia em
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quem? O intérprete 4 a principal peca da cena para uma criacdo. O criador tem algumas
pecas e o intérprete € a principal delas. Depois, vale tudo a mais ou menos a mesma coisa.
A mausica é importantel...], Quando o intérprete estd muito bem trabalhado, quando é um
intérprete que realmente atingiu o apice da interpretacao, o espetaculo nao vai precisar de

trilha, nao vai precisar de luz, nao vai precisar de palco, pode ser em qualquer lugar.

VM - Se vocé pudesse localizar o coragdo da sua obra, um lugar onde pulsa o espetaculo,

vocé conseguiria localizar?

SB — Depende, cada espetaculo tem um momento. Tem uma cena x de um determinado
espetaculo e aquela cena, por si s6, terminou se tornando o coracao do espetaculo, sabe.
Cada espetaculo tem essa cena, mas nao ¢ eleita por mim, quer dizer, eu acho que é, eu
sinto que essa é a cena do espetaculo, é a cena que pega. Por exemplo, em Carta ao pai, a
cena das cartas. Aquela, para mim, é a cena do espetaculo, porque para quem conhecia a
obra original, logo vai identificar o que significa aquilo. E como eu falei antes, eu preciso
de alguns signos muito préoximos, que aproximam o espetaculo com a obra original, para
o publico poder se situar. Porque falam muito que na danca contemporanea nao importa
que vocé entenda, sinta a mesma coisa do criador, importante € vocé sentir do seu jeito. Eu
também acho, mas nao totalmente. Eu gosto quando crio alguma coisa e a pessoa chega
para mim e fala, “eu identifiquei isso, isso e isso” e € 0 mesmo que eu também identifiquei
antes, € igual. Eu fico bastante satisfeito. Porque quando falam, “nossa eu senti isso” e nao

foi nada daquilo que eu imaginei, fica estranho.
VM - Vocé chama os bailarinos de elenco, intérprete?

SB — Eu coloco intérprete. Eu acho que intérprete é mais importante. As vezes, até vem

elenco, mas é descuido meu. Eu coloco intérprete, porque bailarino fica meio reduzido.
VM - E intérprete criador?

SB — Nao. Porque o intérprete ja € criador. O intérprete é o recriador. Intérprete criador,
na verdade, em alguns momentos eu posso ser intérprete criador. Se eu crio uma coreo-
grafia para dancar, eu posso ser intérprete criador. Mas nao € esse o caso, o intérprete tem
outra importancia, ele é recriador de uma estrutura ja apresentada, que é tao importante

quanto e, as vezes, até mais importante do que o proprio criador.

VM - Como voceé vé a participacao dos intérpretes hoje nas criagoes? A importancia deles

terem uma contribuicao mais propria nos processos, mais autoral?
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SB — Eu acho legal, eu acho importante, mas eu nao trabalho dessa forma nao. Eu acho que

precisa haver uma parceria do intérprete com o criador, mas ele nao pode me atrapalhar.
VM - Mas voceé sente que existe espaco para eles enquanto criadores?

SB - Enquanto criadores nao, porque sao funcoes.

VM - Eles te inspiram na criacao na propria construcao de linguagem de movimento ou nao?

SB — Eles ja estdo me inspirando na maneira como se movimentam, nos corpos deles, na
personalidade de cada um. Sem perceber eles ja estio me dando coisas, ndo precisa ficar
reafirmando uma coisa. Nada contra, mas isso me atrapalha. Porque nesse ponto eu sou
bem metoddico, se o intérprete comecar a propor demais, ele vai me atrapalhar. O intérprete
ele propde de uma outra maneira, mas nio é criacdo, ele vai me inspirar. E um jogo de ida
e volta. Ele precisa me inspirar e eu preciso inspirar o intérprete. Agora, propor cena ja é
uma outra coisa, é uma outra maneira de se construir um espetaculo. Isso ai eu nunca fiz.
Fiz, fiz, mas ndo dentro do grupo. Uma vez com a Cibele [Forjaz] e o Umberto Silva, mas

foi bastante dificil para mim.

VM - O que vocé chama de dramaturgia em danca? Vocé usa essa palavra, vocé localiza

1Ss0?

SB — Eu vou te responder como artista, nao como pesquisador. Eu localizo sim, vamos 4.
Eu localizo uma dramaturgia no trabalho do Ferron, por exemplo, a pesquisa dele do pe-
naltimo espetaculo para este atual, eu vejo uma dramaturgia que ele esta construindo, eu
vejo situacoes, recorréncias, um método de pesquisa, um caminho da pesquisa dele que vai
para cena, que resulta na cena, parecido. Nao é uma coisa totalmente aleatoria, por exem-
plo, ele pesquisou samba nos Sapatos Brancos e, no segundo, foi pesquisar Rock n’roll, foi

pesquisar Beatles.

VM - Vocé esta chamando de dramaturgia uma coisa que se reconhece? Vocé esta cha-
mando dramaturgia de linguagem? Entdo, poderia existir um espetaculo de danca sem

dramaturgia?

SB — Pode existir. Geralmente os mais novos. Os mais novos, geralmente, nao tem dra-
maturgia, ela ndo esta construida. Eu reconheco dramaturgia na carreira da Marta Soares,
desde o primeiro espetaculo dela, que eu vi 1a em 96, por ai, e o agora, o atual. Eu vejo uma
semelhanca no material de inspiracao dela para criacao e no resultado das cenas delas. Sao
muito parecidas, dentro das diferencas. Vocé reconhece do primeiro espetaculo que ela fez

até o ultimo, voce vé seguimento. Nao é segmentado, vocé vé uma continuacao do trabalho.
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Eu identifico isso como um tipo de dramaturgia, é o que eu reconheco como dramaturgia.
VM - Pode-se dizer que vocé esta chamando isso de linguagem?

SB - E. Legal o que vocé falou, é uma linguagem. Vocé constr6i uma dramaturgia.

VM - Se vocé fosse definir a dramaturgia na danca seria a construcao da linguagem?

SB - Eu acho que esta bem proximo. Eu acho que € quase isso ai. Como eu falei 14 no inicio,
eu acho que é raro para um artista criador, em seu primeiro espetaculo, voceé ja identificar
uma dramaturgia ali. Vai haver uma dramaturgia, 16gico. Mas vai ser muito fragil, nao vai
ser tao potente. Eu acho que dramaturgia precisa de seguimento, ela precisa de constancia,

precisa de estrada.

VM - Vocé acha que a dramaturgia é uma construcao que se da junto com o processo de

criacao?

SB — Também. Faz parte também. O processo colabora, alids, colabora incrivelmente. E,
ela surge ali. Quando eu peguei o primeiro livro, vi o primeiro filme, aquilo me inspirou e
eu pensei em fazer uma coreografia, comecei a pensar em como resolver aquilo ali, ai come-
ca. A dramaturgia comeca ai, s6 que ela é uma célula pequena, s6 que 10 anos depois, 15, 20

anos depois, voceé foi construindo.
VM - Entao, nao existe uma dramaturgia em cada espetaculo?

SB — Pode existir, ndo é o meu caso. Mas eu acho que pode existir. Sera? Nao, eu acho que
nao, porque eu acho que é impossivel um artista criar, como eu falei agora pouco, samba
e depois Beatles. [...] Nao estad muito correto isso que eu disse porque, as vezes, a trajeto-
ria criativa de tal artista € isso mesmo, ele foi construindo um caminho apontando nessas
pesquisas, entdao acaba sendo uma dramaturgia também. Dramaturgia é aquilo que vocé
reconhece, por exemplo, vocé entra para ver um espetaculo de danca sem saber de quem
é, vocé entra sem informacao alguma, vocé senta, vocé olha, esse trabalho é de tal pessoa.

Acho que dramaturgia esta muito ai.

VM - Vocé esta falando do reconhecimento da dramaturgia do artista?

SB — Da cena. De como constroéi. Eu sou capaz de reconhecer.

VM - De reconhecer quem é o artista?

SB — Sim, essa estética ai, essa maneira, o jeito que esta construido isso tal e de tal pessoa.

VM - E no seu trabalho, vocé reconhece a dramaturgia como?
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SB — Ai é dificil de falar, tinha que ser alguém falando.
VM - Reconhece um lugar ou lugares?

SB — Eu iria te falar, estd muito focado no universo humano. Mas qual o criador que nao
foca? Geralmente os espeticulos sdao escuros, luz baixa. Mas tem muito espetaculo que tem
luz baixa. Eu nao saberia te falar onde estd a minha dramaturgia. Poderia te falar, € isso.

Mas nao iria adiantar muita coisa. A morte estd sempre presente na cena.
VM - Vocé pode relacionar a dramaturgia com o coracao do espetaculo?

SB — N3o. A dramaturgia é mais ampla do que a cena do espetaculo. A dramaturgia esta
no todo. [...] Vocé precisa analisar a dramaturgia de um espetaculo analisando toda a tra-
jetoria do artista para vocé conseguir entender de uma maneira mais qualificada. Cada
espetaculo tem a sua propria dramaturgia, mas elas nao vao mudando. Elas nao mudam
radicalmente de uma para outra criacao. Por mais que vocé escolha temas diferentes que
nao dialogam aparentemente para a gente, mas, no fundo, no fundo, se vocé tiver um olhar
mais atento, mais preciso, vocé vai ver que, para aquele artista esta dialogando, sim. Nao
estd nada aleatério. Agora, depende de que artista se esta falando, ai, no caso, nao é o
artista mercadologico, é o artista do universo da pesquisa, é isso? Saindo dessa area, ai nao,

tem artista que cria o que precisar. Colaborou ou fui muito confuso?
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ENTREVISTA COM LUIS FERRON, EM 28/07/2012
VM — Vanessa Macedo

LF — Luis Ferron

VM - Vocé ja conhece um pouco da minha pesquisa e sabe que estou investigando os mui-
tos entendimentos que se tem sobre dramaturgia em danca, a fim de se pensar um pouco

sobre esses conceitos...

LF — Dramaturgia para mim estd na moda, de um tempo para ca. Eu vejo muitos acadé-
micos falando de dramaturgia e tal. Mas eu sinto ainda que essa palavra é uma palavra,
originalmente, do teatro e eu fico pensando as varias maneiras. Fico pensando se um pintor
nao é dramaturgo quando ele escolhe os materiais dele para pintar. Se um artista plastico,
um escultor, nao sei [...] tem uma coisa que resume bem, vou falar bem rasamente, é habi-
lidade de se contar uma histéria. Como vocé se organiza para contar essa histéria. Entao,
eu fico pensando o quanto um escritor nao tem de dramaturgo na sua escrita, um Jorge

Amado, por exemplo, ele cria os ambientes, ele cria as falas.

VM - As vezes a gente escuta que um trabalho est4 mal resolvido dramaturgicamente. O

que voceé entende por isso?

LF — Entao, eu caio em todas essas questoes. A partir de que conceito ela esta falando que
esse espetaculo ndao é bom. Por exemplo, eu vi o trabalho do Wim Vandeikeybus, dos blocos

de cimento, faz uns dois, trés anos.
VM — Um trabalho que reunia cenas de véarios.

LF — E [...] ele de cavalo. O que é que tem a ver o cavalo com aquelas pedras? Ele fez um
pout pourri, fez uma amarragao e virou um “puta” espetaculo aquilo. Ai eu digo “drama-
turgicamente ele estava perfeito”. Mas da onde eu tiro que dramaturgicamente estava per-
feito? Mas é um espetaculo que me tocou, me levou a algum lugar de identificacao. Entao,
quando eu vejo um bom espetaculo, nesse sentido de falar “esse espetaculo me leva para
algum lugar”, eu acho que, de alguma maneira, ele acertou no mosaico de materiais dele,
na organizacao dos materiais. E essa organizacao de materiais é o proprio evento drama-
targico. Eu fico pensando, por falta desses conceitos, é como [...] para mim ninguém define
o que é danca contemporanea, para dramaturgia também nao estou vendo ainda [...] por

isso que eu falei para vocé que eu acho belissima essa tua pesquisa. Entao, quando uma
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pessoa fala “dramaturgicamente nao me pegou”, eu paro e tento entender o que € que essa

pessoa esta querendo dizer, o que é dramaturgicamente pegou ou nao pegou?

VM - Nesse sentido, parece estar ligado no quanto vocé consegue comunicar para o outro

de sensacio, o quanto aquilo faz ou néo sentido? E isso?
LF — Eu penso nisso também.

VM - Porque vocé citou o Wim e falou que aquilo “te pegou”, vocé também relacionou

dramaturgia com esse fato de “pegar”.

LF — N3o necessariamente, porque eu também trabalho com essas duvidas. Eu nao posso te
falar categoricamente, com os dois pés juntos, esse é um tipo de dramaturgia, esse é um ou-
tro tipo de dramaturgia, porque eu nao fiz essa pesquisa que voceé esta fazendo agora. Mas é
a partir dos meus olhares, sem me limitar, pensando que eu nao tenho essa propriedade. Eu
vou falar a partir dos meus questionamentos. O Wim Vandeikeybus, quando eu assisti, ele
gera um tipo de dramaturgia. Eu trabalho com dois tipos de dramaturgias. Por exemplo, tem
dois trabalhos, O Sapatos brancos, eu trabalho com dois tipos de dramaturgia 14, mais claras
para mim. Eu trabalho com signos do teatro, de uma dramaturgia que te sinaliza, que te mos-
tra, que te aponta. Trabalho com outros signos que sao mais indiretos, sao mais ocultos, mas
tao potentes quanto, que ¢ te levar para lugares que compoem o territério do carnaval, do
samba, de uma cultura afrodescendente, porque é tudo isso que forma o samba. [...] E esses
lugares me interessaram muito. Entao, esse tipo de dramaturgia me interessa, quando eu nao
te dou, mas eu te levo e quero gerar uma estranheza em ti. A esfera, o territorio sensorial da-
quele tempo e espaco, eu gosto de trabalhar bastante. Um territério de esfera, eu gosto desse
termo, nesse momento agora [...]. O Baderna eu trabalhei, sobretudo, em cima da esfera,
mas ali mais descaradamente porque eu nao gero uma organizagao espacial de apresentacao,
mas uma organizacao espacial de relacdo. Nessa organizacao espacial, eu sou obrigado a me
desprover de varios paradigmas de corpo, como, por exemplo, o corpo apresentador. Porque
eu parto desse lugar, essa coisa do espaco, das relagoes foi ficando muito forte para mim.
Olhando a quadra, o samba, mestre sala, pessoas paradas olhando etc. [...] dai pensei: “Como
é que eu faco para gerar um ambiente sinestésico que nem esse, o dentro e o fora o tempo
inteiro?”. A gente esta trabalhando esse lugar. Terreiro, de uma forma genérica, é o espaco
das relacoes. [...] Nesse espaco, nesse territorio, como é que se d4 a dramaturgia na relacao?
Porque eu estou levando esse lugar, obviamente, eu nao estou levando o terreiro explicito,
porque ele nao é mais terreiro quando eu vou ressignificar. Eu desterritorializo e reterrito-

rializo no contexto da arte. O que me leva, eu Ferron, a ser diferente da mae G la do terreiro
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que promove tudo aquilo? E justamente esse lugar da intenco artistica. Eu quero dizer algo

daquilo para alguém.
VM - Vocé nao acha que é um pouco da organizacao também?

LF - Claro, mas comeca na intencao. A mae G esta dilatada totalmente no ritual, mas isso
nao quer dizer que ela ndo tem um lado criativo. Nao deixa de ter ela artista ali, porque ela
faz coisas belissimas, mas a dilatacao dela é como mae de santo. Ai eu vou pegar essa historia
do terreiro de relacoes e vou levar intencao artistica e nao como intencao ritualistica, como
a mae G, a minha forma de organizar é diferente da dela. Ai sdo as organizacoes. Mas eu
pPenso que, No meu caso, eu vou pegar o Baderna que tem uma dramaturgia mais complexa,
que eu chamo de dramaturgia sinestésica. Para mim, todas sao sinestésicas, todas sao sen-
soriais, porque a palavra te gera sensacoes também. O siléncio te gera, o movimento te gera.
Mas ali eu tinha uma intencao sinestésica, uma intencao de vocé sentir os tambores no seu
corpo. Tem uma coisa que € muito da minha caracteristica de levantamento de materiais. Eu
trabalho com uma coisa que eu chamo de caldeirao dionisiaco. Eu vou “cavucando” o artista
que esta comigo o tempo inteiro, faco uma investigacao autobiografica, autoetnografica, qual
a relacdo da etnia com a biografia dele, vou fazendo essa coisa antropologica, social. Vou
fazendo mil provocacoes e eles vao me trazendo historias, trazendo peculiaridades. [...] Mas
eu sempre fui curioso e ai eu vejo que desses materiais, ai estd a grande chave mesmo, como
é que a gente vai organizar isso. Para mim, a dramaturgia esta na organizacao dos materiais.
[...] Se dramaturgicamente nao pegou, ai eu entendo, a organizacao nao foi boa. Ou o pre-
cedente, o levantamento de material ndo foi bom. As vezes, a escolha nao foi boa. E dentro
dos meus materiais, por exemplo, eu levanto em excesso, eu levanto para criar trés, quatro
obras, porque a gente pode tudo naquele lugar e pode mesmo [...]. Por isso que eu falo é um
bacanal, tem que ser, para que tudo surja e as pessoas possam discutir. Como o Baderna foi.
Eu vejo que eu vou trabalhar o espaco das relagoes, entao, nao me interessa a caixa preta, nao

me interessa ser apresentador.

Entdo, o inicio do trabalho era comecar a trabalhar essa corporeidade em funcdo de um

corpo de presentificacao e nao de apresentacao. Um corpo de relacoes diretas.
VM - A sua relacdo com o publico é de compartilhamento e ndo apenas de comunicagao?

LF - Mas nao existe como, porque a comunicacao, ela est4 explicita na relacdo também.
Quando eu estou ali, no candomblé, um monte de coisa me afeta. E me afeta no sentido
de comunicacado. E uma outra maneira de comunicar. Porque, como eu te falei, o que me

move é a minha intencao artistica. Mesmo que O Baderna tenha um contexto ritualistico, a
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dilatacdo nao é no ritualistico. Entdo, esses materiais no contexto ritualistico, eles passam

a ser um material artistico para mim.

VM - A forma como o publico assiste e participa afeta o espetaculo? Vocé sente isso?
LF — Totalmente.

VM - Em tempo real?

LF — Em tempo real. Porque o Baderna, quase ninguém entrou para participar com o cor-
po, levantar, dancar, tocar. Algumas vezes aconteceu. Mas para voce ter uma ideia, quando
a gente foi para o Espaco Rio Verde, porque o Baderna foi um work in progress o tempo
inteiro, ele foi se constituindo nessa situacao. Funarte nés ficamos um més e pouco, de
quarta a domingo, com publico, e sem publico. E nao tinha essa de “vamos criar uma situ-

acao”. Nao. Abria o espaco do jeito que a gente estava trabalhando.
VM - Vocés nunca chegaram a fazer sem publico nenhum?

LF — Ja fizemos sem publico. Estava aberto 14 na Funarte, sempre tinham pessoas entran-
do e saindo, e tal. J4 naquele espaco a gente estava vendo um espaco de relagoes. Uma das
falas de um cara que estava com a esposa e filho, 14 na Funarte, foi, “sabe o que eu achei
legal? eu vim aqui passear, ver as coisas da Funarte, ai vocé falou para mim que eu podia
entrar, ficar a vontade, que estava rolando uma performance. Eu entrei, mas a porta estava
aberta, eu podia sair. Eu sai, voltei, meu filho saiu, voltou. Eu gostei muito, dai teve uma
hora que eu nao quis sair mais”. Esse cara trouxe para a gente uma regra basica, as portas
abertas o tempo inteiro, para as pessoas se sentirem a vontade para entrar e sair, como é

no proprio terreiro.

Mas ai, veja bem, nés fizemos no Kasulo e depois no Rio Verde. No Espaco Rio Verde foi
unanime, eu me senti vazio, perdi o corpo “pra caramba”, varias vezes eu perdi o corpo,
porque faltava essa ultima etapa, que é esse momento do outro estar presente. Porque ele
passava a compor a dramaturgia agora. Para vocé entender, o conviva é o publico. Pre-
cisava dos convivas para aquilo se dar e a reacao desse publico alterava também o nosso

contexto, mas nao alterava a nossa intencao dentro daquela organizacao.

VM - Vocé nao trabalhou com bailarinos?

LF — No Baderna, so6 eu.

VM — Mas eles tinham alguma experiéncia com a cena?

LF — S6 dentro da musica. Toda a danca deles era no contexto ritualistico. Eles conhecem
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bastante esse lugar, mas nao de entrar como um bailarino num projeto de danca, porque os
caras ali tinham uma relacdo muito forte do corpo com a musica. Tocar era corpo. Entao,
eles entraram num estado muito louco. Eu nao, eu nao tocava. Mas eu cantava também,
tinha texto. Para eles, o ato de tocar era a corporeidade. Mas eles dancaram mesmo. Esse
material, como ele estava, a partir do nativo, ele ndo teria poténcia alguma. Mas quando
ele comeca a entender, ele passa por toda uma crise de questionar se aquilo que ele estava
fazendo era danca contemporanea, porque a referéncia que ele tem de danca contempora-
nea € outra coisa. Eu falei, “olha querido, na boa, isso é mais contemporaneo dos contem-
poraneos que eu tenho hoje para ver”. Porque € esse corpo com seu proprio treinamento da
vida, o que vocé treinou de danca e vocé gerar a partir de uma intencao artistica um discur-
so, entender o contexto, entender que o contexto é outro. [...] tudo parte desse lugar, da in-
tencao artistica e depois dessas organizacoes, do levantamento de materiais. Entao, dentro
da corporeidade, eles chegaram nesse lugar. Essa coisa da dramaturgia [...] essa primeira
pergunta que voce fez, ja é fundamental para a gente discutir um monte de coisas, o que é
dramaturgicamente me pegou ou nao me pegou? Volto a dizer, eu tenho muitas questoes
de qual dramaturgia essa pessoa esta falando. Por isso eu acho muito interessante tentar
conceituar dramaturgia. A segunda coisa é, para mim, a profundidade da pesquisa, levan-
tamento e, sobretudo, escolha dos materiais. As escolhas para mim estao muito ligadas a
organizacao, nao é tao dicotomizado assim [...]. Eu gosto de brincar com essa ideia do play-
mobil. Porque no playmobil as pecas sao aquelas, a organizacao é que vai dando a cara. O
efeito playmobil é uma organizacao dramaturgica. Tem gente que pega um playmobil e
cria uma coisa fantastica, tem outros que fazem um robozinho quadrado. As escolhas do
material junto com a sua organizacao, isso eu colocaria como a poténcia dramatirgica, em
todas as suas escalas de poténcia. O quanto ela é potente ou menos potente. As escolhas
junto com a organizacio. S3o escolhas de composicio. Legal essa palavra composicio. E
com-posicao, entao, vocé tem que ter uma posicao. Nao € sem posicao. Composicao ja leva

a organizacoes, entdo, voceé cria sequéncias, mil possibilidades de organizar.
VM - Vocé percebe um método, uma sistematizagao nos seus processos criativos?
LF — Nao penso, mas eu percebo que eu venho me repetindo em alguns procedimentos.

VM - Vocé geralmente comeca a experimentar no espago de ensaio ou suas escolhas sao

anteriores a isso?

LF — Tem coisa que vem antes, tem coisa que nao vem. [...] Quando eu fui no terreiro de

candomblé, isso veio. Ficou clarissimo, para mim, a espacialidade. Nao podia ser na caixa
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preta, como € que eu ia fazer as pessoas estarem dentro do ambiente, o ambiente que trou-
xesse aquele estado sinestésico que eu via dentro dos ensaios ou dentro do candomblé, seja
o que for. [...] No Baderna foi importantissima a escolha do territorio, que era um territo6-
rio de relacOes e nao de apresentacdo. Entao, isso definiu o espaco, definiu todas as outras
coisas que saiam dali. Esse era o territorio, eu nao queria outro lugar. Nao cabia palco, s6
cabia esse lugar que gerasse isso. Eu nao tinha ainda claro como é que as pessoas sentariam
[...]. Ok, deixar as pessoas em pé, também ¢é desconfortavel, porque € uma hora e meia, ai a

solucdo foram as banquetas.

VM - Tem coreografia?

LF — A tnica coreografia que tem no Sapatos brancos sou eu e o Tony, na entrada.
VM - Como vocé trabalha essa coisa da coreografia com o intérprete?

LF — Sempre junto, eu crio um territério que a gente vai se contaminando.

VM - Vocé nao costuma coreografar e passar para eles?

LF — Depende, se precisar eu faco. Com o Tony fui eu que criei, a partir das minhas sensa-
coes e imagens do territério, do sincretismo. Mas ali, no Sapatos, vocé vé que é o jogo de
cada um. Por exemplo, tudo aquilo que o Tony faz com a saia é uma investigacao dele, eu

nem sei o que ele faz, teria que olhar o video.
VM - Entao voce dé essa liberdade?

LF — Total. Alis, eu tenho muita dificuldade de levantar material com bailarino que fica
esperando eu coreografar. Por isso essas pessoas do gueto me interessam muito mais, por-
que elas ja me trazem o ineditismo, me trazem proposta. Isso ndo quer dizer que os meus

pares, que vém da danca, ndo me interessam.
VM - Os seus elencos nao se repetem?

LF — Nao é uma escolha, o meu projeto vai dizer. Dificil ter um elenco fixo. Eu estou preci-

sando de pessoas que mergulhem mais na pesquisa, agora.

VM - Vocé geralmente trabalha por projeto com aquele grupo?

LF — Exatamente. A minha escolha sempre é em funcao do projeto.
VM - Vocé chama de coletivo? Processo colaborativo?

LF — Nossa...
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VM - Vocé nem pensa nisso...

LF — N3o penso para me nomear, me identificar. E colaborativo, é coletivo. Ele no é co-
letivo no sentido de estabilidade [...]. Mas é coletivo numa outra parte, a gente se aglutina

para fazer a pesquisa e cada um tem os seus trabalhos também.
VM - A pesquisa nao vem de vocé para eles, cada um faz a sua pesquisa?
LF — Cada um faz a sua pesquisa.

VM - Mas o tema € seu? Vocé traz o assunto e ja busca pessoas que se relacionem com ele

de alguma forma?

LF — Ou, ao contrario, que se contraponham a ele. E outra caracteristica minha, de meu
trabalho, trabalhar na situacdo instavel, trabalhar na instabilidade. Quando eu percebo
que o povo esta se repetindo eu crio uma situacao nova naquela situacdo. “Vocé lembra que
vocé entrava ali? Entdo, vocé nao entra mais ali, vai por 14 agora”. Eu “quebro ele” inteiro.
Agora, eles estao treinados para situagoes, porque eu nao gosto de trabalhar na coisa da

partitura se repetindo, eu gosto da inteng¢ao, isso € uma caracteristica minha.
VM - Vocé nao trabalha com improvisacao, esta tudo estruturado?

LF — Esta tudo estruturado, eu tenho os lugares, o corpo [...] para vocé chegar 14 e ver qual
é o corpo da cena, eu sempre volto, “Ednei, na ora do confronto, das pernadas [...], vocé
esta virando no santo declaradamente, ndo quero que vocé vire no santo declaradamente.

Vamos trabalhar essa corporeidade”.
VM - Durante o processo voce trabalha com improvisac¢ao e colhe material a partir delas?
LF — Muito. Eu filmo tudo, eu tenho cada dia do Baderna, do primeiro ao ultimo dia, filmado.

VM - Isso tudo que vocé esta me contando nao é uma sistematizacado? Ou vocé nao reco-

nhece isso?

LF — Eu n3o paro para me autonomear, talvez, até para ndo querer me cristalizar numa

maneira de, para ndo perder possibilidades. Mas eu percebo sim.

VM - Vocé vai reconhecendo a linguagem do seu trabalho? Por exemplo, no seu caso, na

relacdo, na forma de escolher o espaco, vocé vai reconhecendo isso?

LF - E muito perigoso para mim isso, porque eu nfo sou uma pessoa de ficar... eu fico uma

fase. Mas tem caracteristicas... isso sempre esteve presente na minha vida: buscar a arte
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como um territorio de relacdo. Quando eu falo de relacao é porque eu venho pensando que
muita coisa que eu tenho visto nao estd me afetando, entao, eu prefiro um lugar de afetos,
para nao dizer que é um lugar de relacao, para ficar impresso que eu busco um ambiente

sempre fora da caixa preta, entende... mas nao, um lugar de poténcia de afetos.
VM - Mas vocé nao acha que todo mundo busca isso?

LF — Nao sei. Talvez isso esteja até implicito na propria escolha de vida de ser artista, mas
eu acho que pensar em ser artista implica nessas responsabilidades. Porque todo o artista
que eu conheci, em qualquer lugar, sim ou nao, ele sempre quis se mostrar. Ele sempre quis

mostrar a sua criacao. Entao, isso ja implica uma certa responsabilidade.
VM - Um desejo de reconhecimento...

LF — E, isso é uma faceta da subjetividade do artista, mas eu acho que... o artista cria uma
obra por que ele quer partilhar isso, eu nao estou nem falando de vaidade ou nao vaidade,
tem artista que eu conheco que nao esta almejando o reconhecimento. [...] Eu te confesso
que uma porcentagem muito grande do meu estar em arte é esse lugar de que é para mim,
primeiro, esse prazer, esse desejo. Mas eu tenho um respeito muito grande com quem eu vou
partilhar. Isso nao quer dizer que vai alterar de uma maneira abrupta o que eu vou fazer.
Mas eu nao posso negar que vai alterar. Porque se fosse s6 uma masturbacao, uma coisa que
é s sua, de um prazer unico, eu nao teria preocupacoes dramatuargicas infinitas, talvez a or-
ganizacao estaria implicita na minha maneira de fazer, isso fica mais bonito ou menos bonito,
me toca mais ou me toca menos. Mas sao palavras mais refinadas... eu gosto mais, eu gosto
menos. Mas eu comeco sempre ai, aonde é que eu mantenho o maior percentual de integri-
dade do meu desejo com aquilo. Claro que isso nao ¢ matematico, mas eu ja detectei isso em
mim, sim eu tenho uma preocupacao com os convivas, porque eu estou convidando, “venha
partilhar isso comigo, olha, fiz para vocé”. Fiz para mim, claro, mas agora ja nao é mais meu,
€ nosso e teu também. Eu nao vou dar o resto da comida, nao vou dar a parte estragada, vou
dar o meu melhor, o que eu vou comer também. Essas coisas basicas da relacdo. Agora, vejo
sim, vejo um percurso, uma maneira de levantamento de material. Eu ndo era assim antes,
eu também fui de coreografar, de falar eu quero o movimento.... Mas faco isso também, se
precisar, de olhar teu corpo e comecgar... Ver a sinestesia do teu corpo, eu entro na tua esfe-
ra e nossa, vai ali, vai tal. Tua imagem associada com os meus desejos ali. Mas, mesmo esse
lugar, eu falo, “como é que esta para voce, estad bom? Te interessa?” E vamos discutindo e
eu vou te provocando nesse lugar. Hoje eu nao sei, faz tempo que eu nao fagco isso, deirla e

te falar, “é tal, faz assim esse movimento x, y”. Faz tempo que eu nao faco isso.
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VM - Vocé considera um jeito antigo de fazer?

LF — Nao, eu considero mais um jeito de fazer. Eu acho que ele é fundamental, inclusive,
na formacao de qualquer intérprete, aspas nessa palavra também, de qualquer criador in-
térprete, de qualquer corebgrafo. Ele tem que aprender a fazer isso, ele aguca o poder dele

de gerar material corporal.
VM - Como vocé nomeia quem trabalha com vocé? Criador intérprete? Artista?

LF — Criacdo: elenco. Sempre, para mim, é concepcao e direcdo, s6. Eu tenho sempre um
percurso no meu levantamento de materiais. Quando vocé fala se a dramaturgia ja esta
presente [...] eu acho que a dramaturgia se inicia no momento em que eu escolho o tema
que eu quero falar, o assunto. Ela ja comeca a se dar ai. No contexto disso que eu te falei,
eram os tambores que me encantavam. Se vocé vai ver todos os territoérios envolvidos, nos
tambores, ¢ uma gama muito extensa, eu nao falei nem dois por cento. Nessa escolha, co-
meca ai meu lugar dramaturgico, eu tenho a escolha de um territério que eu quero partilhar
com o publico. Eu quero partilhar esse lugar. Quando eu percebo, dentro dos treinamentos,
que aquele discurso corporal ndo tem poténcia, eu ja percebo que aquilo ndo foi uma boa
escolha, daquela maneira nao vai ficar potente naquele lugar que eu estou estabelecendo.
Entao, percebe que, de alguma maneira, eu ja estou fazendo escolhas dramattrgicas. Mes-
mo que eu nao tenha uma organizacao do mosaico todo, mas tem facetas que falam “isso
me interessa, iSso nao me interessa”.Quer ver uma coisa, vocé nao tem noc¢ao o quanto nos
nos reunimos para eu ouvir propostas sonoras. Eles vinham, eu falava, “bom esse som, nos-
sa, muito bom mesmo, o que ¢ isso? Mas nao ¢”, “Mas o que € que é?”, “Nao sei, mas esse
nao é”. [...] Os materiais foram levantados, eu vou percebendo isso. Tem muitos detalhes,
sao texturas. Eu sou muito chato com detalhes, nao é qualquer coisa [...] meus trabalhos
sao sempre um espaco de tensao, meus parceiros de cena, eles ja sabem, estao preparados,
porque eu vim trabalhando essa instabilidade o tempo inteiro. Entao, é sempre esse lugar
de “bum bum, bum bum”. O tambor, ele tem que causar aquele siléncio do feto, ele tem que
causar aquele siléncio do ttero, o tempo inteiro. As pessoas tém uma memoria disso, eu
preciso atingi-las com essa sensacdo. Nao € uma percep¢ao [...] isso é um item dramatuirgi-
co. Eu quero que vocés se lembrem do tatero da mae de vocés, de alguma maneira, vocé vai

lembrar. E o primeiro som que a crianca escuta, é o primeiro tambor da vida dela.
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ENTREVISTA COM MARCELO EVELIN, EM 12/08/2012
VM - Vanessa Macedo

ME — Marcelo Evelin

VM - Vocé dava aula numa universidade, ainda continua?
ME - Sim.

VM - L4, consta dramaturgo e professor de composicao e improvisacao. Esse trabalho de

dramaturgo vocé faz dentro da danca?

ME - E um trabalho que eu faco dentro da danca, teatro, das artes performéaticas contem-
poraneas. Porque, na verdade, eu sou coreografo intérprete, trabalhei com muita gente
diferente. Comecei a trabalhar com dramaturgos no meu trabalho quando eu comecei, no
final dos anos 80, na Europa. O primeiro espetaculo maior que eu fiz é de 89, com um
grupo na Europa. Eu ja tinha feito um solo antes, umas coisas aqui. Ja comecei a trabalhar
com dramaturgo, era uma época que estava se falando muito em dramaturgia na Europa,
era uma coisa nova, final dos anos 80. Nao era uma coisa super consolidada como hoje,
apesar de eu ter passado pelo Wuppertal e 14 ter trabalhado com Raimund Hoghe, que era
dramaturgo da Pina [Baush], que tinha essa funcao. Eu fiquei na Companhia nove meses
como estagiario e fiquei muito amigo do Raimund, que hoje faz o trabalho dele como cria-
dor, mas, na época, trabalhava na Pina como dramaturgo. Era uma coisa que se discutia

muito: o que € isso, dramaturgia?
VM - Esse papel de dramaturgo vocé exerce dentro da universidade?

ME - Nao, dentro da universidade eu dou aula de improvisacao e composicao. [...] L4, eu
trabalho como dramaturgo, as vezes, com os alunos. Além de dar aula eu sou convidado por

eles para fazer uma espécie de dramaturgia.
VM - E que funcao é essa exatamente?

ME - Olha, é uma coisa muito discutida, a mim me interessa muito, porque eu sinto que
no Brasil as pessoas comecaram a falar dramaturgia, mas eu senti que nao tinham uma
experiéncia com isso. Enquanto, na Europa, a gente estad ha mais de 20 anos falando disso,

experimentando isso. E, basicamente, ndo existe uma clareza do que é dramaturgia.

VM - Quando vocé trabalha como dramaturgo existe o diretor também?
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ME - Existe o coredgrafo, existe o criador.
VM - Sim, o corebgrafo ou criador. Mas nao existe uma direcao?

ME - Eu nao gosto muito dessa ideia de direcao, porque eu ando bem cismado com o te-
atro, tenho achado teatro bem chato. Apesar de ter comecado 14, apesar de ter feito e saber

que o meu trabalho vai ali, na fronteira, e essas fronteiras nao sao claras.
VM - E que eu queria saber se essas funcoes se confrontam.

ME - L4, até existe diretor, mas dramaturgia é uma funcao muito especifica, nao se cruza
com coreografia, nem com direcao. Dramaturgo, se eu puder ser muito simplista e muito
pessoal, é a minha ideia, eu ndo estou citando conceitos, até porque a gente nao tem ainda
esses conceitos, € uma pessoa que ajuda ao entendimento, o sentido que esta criando se
tornar mais claro ou mais articulavel. Principalmente, na danca, que tem um sentido mui-
to mais indireto, muito mais subjetivo, muito mais no corpo. Eu acho essencial a ideia do
dramaturgo porque te ajuda a fazer uma leitura do que esta sendo processado, nao s6 uma
leitura do resultado, nao s6 vocé faz uma coreografia e no final vai 14 o dramaturgo dizer o
que é isso que voceé fez. Mas como € que, no processo de buscar isso no corpo, no movimen-
to, na danca, partindo de um pensamento de dan¢a, um dramaturgo pode te ajudar, te ala-
vancar outras nocoes de sentido e de organizacao, e de combinacao de sentido, de conexao
de sentido. O dramaturgo trabalha nao s6 com o material que esta ali para organizar, que
¢ uma leitura que as vezes se faz — que o dramaturgo é aquele que explica o resultado. Ele
também faz todo um trabalho durante o processo, antes mesmo da coisa estar no corpo, ele
ja comeca a atuar num espaco de ruptura e de cisao de sentido, a partir do que est4 sendo

proposto [...].

Eu acho, no Brasil, a gente um pouco imediatista, a gente quer fazer as coisas, entao, as
vezes, eu acho que tem quase uma ansiedade das pessoas de saber o que é dramaturgia
[...]. Eu acho curiosa essa falta de clareza do que seria dramaturgia, justamente porque ela
opera num lugar muito sutil do sentido das coisas. Eu acho, inclusive, que na hora que a
gente definir o que é dramaturgia, ela vai ficar mais ineficaz. Porque ai [...] vocé faz a sua
coreografia, eu vou dizer que faz sentido, que eu entendi isso ou aquilo, e ok. Eu trabalhei
com alguns dramaturgos bem importantes, bem bacanas, o proprio Raimund Hoghe, que
trabalhou na década de 80, final de 70, até comeco de 90 com a Pina, tinha uma nocao de
dramaturgia muito ligada a aproximar outros mundos daquilo que estava sendo proposto
no processo. Ele, basicamente, cochichava no ouvido da Pina. Durante o processo, as coi-

sas iam surgindo e ele cochichava. Ai eu perguntava para ele, “mas o que é que tu tanto
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cochichas, ja é uma observacao do que est4 sendo mostrado?”. Na verdade, em Wuppertal,
a Pina trabalhava com algumas questoes, as respostas vinham, e ninguém fazia nada com
aquilo. Eu so participei de uma criacao, Palermo, e me impressionou muito, porque a gente
vé as pecas prontas, os intérpretes incriveis e vocé acha que tudo que eles produzem nos
ensaios, no processo, é incrivel. Mas era muita besteira, muita besteira. Agora, ela tinha um
olhar muito preciso de como ordenar isso e esse processo de ordenacao, de organizacao,
de feitura de sentido que ela fazia do trabalho dela, era muito influenciado pelas historias
do Raimund, pela maneira como o Raimund observava. O Raimund via uma coisa, por
exemplo, na primeira cena das Lagrimas da Imperatriz, que era a bailarina correndo com
uma orelhinha, vem de uma mulher louca em Dusseldorf, era uma mendiga que andava
correndo pela cidade e dizia que era uma imperatriz, que tinha sido uma imperatriz, de
uma familia real, e que ninguém ligava para ela. Entao, o Raimund trouxe essa historia e
a Pina combinava isso com o material trazido pelos intérpretes, criava um sentido que era

bem especifico.

VM - Quando vocé trabalha como dramaturgo, vocé esta ligado a concepc¢ao?

ME - Totalmente, o dramaturgo opera dentro do universo proposto pelo coredgrafo.
VM - Mas o corebdgrafo chega e fala, “o meu projeto é esse”, ou € junto?

ME - E junto, mas nao como cocriacao. Nao é um o trabalho de no6s dois. Nunca. E sempre
a partir do que a pessoa quer fazer ou esta fazendo, sem, necessariamente, precisar que tu

me digas qual é todo seu conceito, onde é que tu queres chegar...
VM - Vocé acha que é um trabalho de provocador?

ME - Eu acho que um dramaturgo é também um provocador, nao no sentido de sacudir
a poeira e ir embora, deixar para a pessoa resolver, porque eu acho que existe uma corres-
ponsabilidade, como eu também acredito que os intérpretes tenham. Eu nao acredito no
intérprete que sb chega para dancar a coreografia, que vai embora, que danca bem e nao
entende nada. Para mim, pessoalmente, isso nao existe. Eu acho que existe uma corres-
ponsabilidade de provocar, no sentido de encontrar alguma coisa que te leve a algum outro
lugar ou uma conexao com que esta sendo proposto. Eu acho que a linguagem do corpo, ela
€ muito abstrata, subjetiva, mas, ao mesmo tempo, muito direta. [...] Eu acho que tem este
trabalho de corresponsabilidade com os corebdgrafos, pelo menos, eu faco assim, de tentar
pensar como se chega mais fundo, mais direto, mais eficazmente no sentido que est4 sendo

proposto. As vezes, sao sentidos que nao estavam previstos, porque isso eu acho incrivel
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em danca, como a gente pode comecar um projeto a partir de uma questao muito clara e ir
para outro lugar e, ai, por exemplo, o dramaturgo, no meu caso, eu tento ajudar o criador a
entender para que ponto esta indo e fazer uma escolha se ele quer ou nao ir nessa direcao.
Porque eu sinto que abre uma portinha ali, mas a gente ainda nao sabe direito o que esta
dentro daquela porta e pode ser uma coisa que desestabilize tudo, pode ser uma coisa que
va te tomar muito mais tempo para resolver do que tem de cronograma de trabalho, pode
ser que te leve quase para o lado oposto que tu comecastes buscando. Nesse sentido é uma
opcao do criador entrar ou nao, mas é uma funcao do dramaturgo de apontar e poder colo-
car na mesa as escolhas, a partir do que se percebe, a partir do que eu sinto que esta sendo
gerado. As vezes, é uma palavra que o corebgrafo usa para falar com os bailarinos que me
da uma indicacao do que essa pessoa esta buscando. [...] Geralmente, a gente comeca con-
versando com os alunos sobre o que eles querem e eles ja veem alguma coisa no meu traba-
lho de criador que interessa, e pontuam isso. Mas eu acho que, como dramaturgo, eu tenho
sempre um cuidado maior, eu acho que o cuidado, a coisa mais delicada nessa funcao, é

voceé nao colocar o seu proprio desejo.
VM - Vocé precisa ter uma relacao com o trabalho?

ME - Eu sou muito afetado pelas coisas que eu escolho para fazer. Eu nao sou muito cal-
culista, uma pessoa técnica que consegue trabalhar sem se envolver, ter sempre uma nocao
técnica, distanciada. Eu sou uma pessoa que entro na coisa. Normalmente eu me interesso
pelo o que a pessoa esta propondo ou pela propria pessoa como criador. Eu sinto que eu

faco de dentro.

VM - Mas vocé consegue exercer a funcao mesmo dentro de uma proposta que nao te

interessa?

ME - Nao muito. Nos dltimos anos eu, realmente, tenho feito s6 aquilo que me interes-
sa... Tenho 50 anos, tem 30 anos que estou metido com danca, ja fiz um monte de coisa,
jé trabalhei com um monte de gente, entdo, chega uma hora que vocé se pergunta assim...
E, realmente, saber o que eu quero fazer. Nio tem a ver em que nivel a pessoa esta do
trabalho ou o quanto a pessoa sabe. Eu, principalmente, tenho uma relagao bacana com
jovens criadores, nao sé de idade, mas de tempo de trabalho, porque, para mim, é uma
relacdo de troca. Nao que eu nao facga troca com os meus pares, gente da minha idade, com
a minha experiéncia, mas gente nova, a ideia vem organizada de outra maneira e isso me
instiga muito no meu trabalho, me faz ter que reorganizar a minha maneira de pensar e de

ver as coisas que € o que me interessa também num trabalho de dramaturgia, de pensar
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dramaturgia. Como é que, a partir de uma coisa, que talvez a gente ja saiba o que é, que é
um corpo dancando no espago numa relacao de tempo, vocé consegue [...] é quase como
fazer perfume, quase como destilar a esséncia de alguma coisa, pegar todas aquelas flores e
pegar umas gotinhas s6 da esséncia da flor, e colocar essa gotinha junto com todas as outras
substancias, que d4 o cheiro da coisa. Eu acho uma funcao muito importante. Bacana tu
estar pensando nisso porque eu acho que de novo, no Brasil, tem um pouco de equivoco,
a ideia de dramaturgia, ainda tem uma relacao de ser moda, de estar na moda. Cola essa

palavra aqui porque é contemporanea.

VM - Mas nao temos muitos trabalhos aqui que contemplam a figura do dramaturgista na

criacdo. Geralmente, o coredgrafo faz essa funcao que vocé esta falando.

ME - E verdade. Inclusive, aqui no Brasil, tem também essa coisa do termo, dramaturgista

ou dramaturgo. Porque, para mim, é muito mais interessante a funcao.

VM - Por tudo o que voce esta falando tem que se ter uma afinidade muito grande porque

é uma interferéncia muito profunda no trabalho.

ME - Ou n3o. E claro que tem que ter um ponto ai de encontro, nio posso trabalhar com
uma pessoa que nao me interesso pelo trabalho dela, ndo tenho nenhuma intimidade, nao
tenho relacao nenhuma, mas é muito bacana também trabalhar com uma pessoa que, ba-
sicamente, nao tem nada a ver com o seu trabalho, com o que vocé quer, porque sao outras
questoes. E o dramaturgo também coloca o criador num lugar fragil, ele bota contra a parede
porque a decisao é sempre do criador, no final da conta, ele, realmente, nao pode suprir para
o coredgrafo, o criador, uma ideia de dizer “é por aqui, eu sei que por aqui vai dar certo”. Eu
acho muito perigoso. Mas de como colocar uma questao que, talvez, nao tenha nada a ver
com sua maneira de pensar, mas, justamente por isso, te leva a confirmar as nogoes que vocé
esta produzindo ou mudar de dire¢ao em funcao de ir mais para o teu desejo. Na Europa, tem

muita gente que trabalha muito nessa relacao mais intima, mais de amigo, de suporte.
VM - Quase um olhar externo.

ME - Eu acho todas essas palavras [...] tem uma confusao, olhar exterior, orientacao, um
monte de palavras nessa constelacdo. Porque o dramaturgo também é um olhar externo,
nao necessariamente da performatividade da coisa, mas um olhar externo de tudo, todo
o processo que estd se dando. Eu acho que o dramaturgo, ele tem que considerar tudo o
que esta sendo feito, o que a pessoa esta lendo, o criador, no caso, para tentar alavancar

ou aprofundar essas questoes. Na Europa, os dramaturgos propoem muito leituras. Eu
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sempre tenho dramaturgos comigo, nao é assim, eu sou dramaturgo também e posso fa-
zer a minha propria dramaturgia. Dramaturgia é um lugar a parte da criacao, é um lugar
avizinhado da criagdo. Porque eu vejo muito como um processo de vocé botar coisas para
fora e para dentro, de misturar coisas. De vocé tentar propor, a cada momento, essa ideia
do ato de criacdo. E o dramaturgo esta ali nao para tentar segurar as nocoes de concretude,
de logica, sentido preexiste, mas, justamente, de pegar esse caos que o criador esta vivendo
e tentar fazer uma leitura para propor outras opc¢oes de leitura para o que esta sendo feito.
Muita gente, enquanto dramaturgo, trabalha com fontes, procura coisas interessantes para
serem lidas, discutidas, aprofundadas. Outros trabalham muito regando. Eu tenho muito
essa imagem do jardineiro com o regador para o dramaturgo, de regar a hortinha que esta
sendo plantada. E é sempre uma nocao de qual é a quantidade de 4gua. Porque vocé pode
encharcar uma horta, destruir uma horta colocando 4gua de mais ou agua de menos, ou

agua num horario que nao é o horario da agua.

VM - Vocé traz umas imagens muito interessantes [...]. Quando alguém fala que drama-

turgicamente um trabalho esta mal resolvido, o que vocé entende?

ME - Para mim, dramaturgicamente mal resolvido é uma coisa que vocé vé um potencial,
[...] eu nao estou falando de um potencial no sentido de mercado. Mas que tem um sentido
ali, que é o sentido da danca, que nao é 16gico ou direto, o sentido que se faz quase no cheiro.
E esse sentido est4 truncado. As vezes, eu acho que o dramaturgo também é o cara que vai
para o radio e fica rodando aquela coisa de um lado para o outro, até achar o pontinho para
a radio entrar certinha. Porque se a radio estiver um palitinho para a esquerda voceé pega a
musica, mas vocé pega com um pouco de chiado, um pouco de ruido. E se passar demais,
entra em outra radio. Tem esse perigo também, se passar trés “palitinhos”, esta entrando em
outra radio, esta dando noticia, ndao é musica. Quer dizer, dramaturgicamente mal resolvido
o sentido esté ali, a poténcia do sentido esta ali, mas ele tem um chiado, ele tem incoeréncia
no discurso. As vezes, os nossos proprios discursos sao contraditérios e incoerentes na nossa
propria vida. Imagina num discurso coreografico que inclui um monte de coisas. Dramatur-
gicamente mal resolvido, para mim, € esse sentido nao ficar nitido, nao fica limpo ou, entao,
fica claro demais, vamos para o lugar seguro. Eu quero ver isso porque todo mundo vai en-
tender isso. [...] Eu acho que a dramaturgia tem que estar conectada com o criador, com o ato
de criacdo, pelo menos em danca. E claro, dramaturgia em teatro é outra coisa, em literatura
ainda outra coisa. Na danca, eu sinto que é quase uma escritura que acontece entre as linhas

do discurso do corebgrafo. E quase uma escrita de lapis, entre a escrita digital do coredgrafo.

VM - Uma vez, num bate papo entre pessoas da danca e do teatro, se discutia que trocar a
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musica ou a luz ndo afetaria a dramaturgia porque a dramaturgia se funda no corpo. A Rosa
Hercoles dizia que a dramaturgia se funda no corpo e uma profissional do teatro, que nao
lembro o nome agora, falava dos elementos horizontalizados, todos com a mesma impor-

tancia. O que vocé pensa sobre a dramaturgia na danca se fundar no corpo?

ME - Eu entendo e até concordo com a Rosa. O meu trabalho é de danca, apesar de muita
gente dizer que o que eu faco nao é danca. Eu, realmente, acho que o que eu faco é danga. Sem
nenhuma necessidade de propor nada para justificar. Eu entendo isso porque me interessa
muito o corpo, nao s6 o corpo que se move de determinada maneira, mas o corpo que faz
gerar ideias, proposicoes, colocacdes no espaco e no tempo. Mas dai eu me perguntar: a dra-
maturgia se funda no corpo e o corpo esté isolado de tudo? Isolado de uma mausica, isolado
do espaco, do maio vermelho ou azul que usa? Nao pode. A gente vé hoje em dia muito corpo
nu, eu também trabalho com o corpo nu, exatamente, para tentar trazer esse corpo num es-
tado s6 de corpo. Mas, nem ai é s6 corpo, porque tem um espaco, tem uma cortina preta ou
branca, ou ndo tem cortina. Eu ndo entendo o corpo separado do ambiente. Ok, concordo. Eu
acho que a dramaturgia da danca se d4 no corpo porque a ideia esta ali. E o entendimento que
esta sendo proposto. Tem um criador, mas também o intérprete que dialoga de certa forma
com o dramaturgo, porque o entendimento que esta sendo criado entre criador e dramatur-
go tem que ser o entendimento do intérprete. Tem um trabalho mental, de articulacao, de
entendimento no corpo. Ai ndo estou falando de movimento, mas entendimento na cabeca
que afeta o corpo. Entao, assim, de certa maneira, eu acho que a dramaturgia se d4 no corpo.
Agora, dizer que se muda a musica, se muda o cenério, a dramaturgia nao muda [...]. Com a
danca eu acho que se da no corpo e, a partir dele, alguma coisa é processada e evidenciada
nele proprio. Nao a partir de uma proposicao exterior. Eu acho que, as vezes, nao entendo
essa no¢ao de corpo, porque para mim corpo é exatamente um reflexo de tudo que muda ou
permanece igual, que esta fora dele. Nao existe corpo isolado do resto das coisas, o meu cor-

po. Sao Paulo nao afeta, essa cadeira laranja nao afeta, como assim?

VM - Nao, nao é que ela falava que nao afeta. Mas talvez nao seja um discurso da coisa tao
horizontalizada que o pessoal do teatro estava levantando. No sentido de qualquer elemen-
to ser capaz de uma interferéncia brusca na dramaturgia. Tem coreografo que trabalha as-
sim, muda a trilha a cada espetaculo e mantém a coreografia e é como se aquilo nao tirasse
a esséncia. Ou resolve fazer sem luz, ou tirar o cenario. Claro que ¢ afetado, mas a esséncia

nao se perde por conta disso.

ME - Eu acho que o entendimento de dramaturgia no teatro é bem diferente do da danca,

porque eu acho, ainda, que tem uma heranca no teatro de pensar dramaturgia ainda co-
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nectada com dramaturgia do texto. Por mais que gente diga que ndo é mais o texto, mas eu
ainda sinto que tem uma conexao. Eu acho que o teatro ainda segue uma ideia a priori do

que poderia ser.

VM - Mas € interessante isso que vocé falou antes, o corpo absorve o ambiente e ele se trans-

forma ali.

ME - O corpo absorve e fica ali fazendo essa dramaturgia existir o tempo inteiro. Eu acho
que com o corpo é mais sutil [...]. Em danca eu acho muito mais dificil fazer uma dramatur-
gia a priori, uma dramaturgia que vocé organiza os conceitos, as questoes. Ela é construida
o tempo inteiro e te sai da mao, ela esta ali, ela nao esta aqui, na mao do dramaturgo. Ela
nao esta no meu entendimento. Ela é um entendimento que vai se fazendo, que voceé vai
tendo o tempo inteiro que fazer, dialogar com isso. De novo, eu acho que a gente nao con-
segue exatamente botar o dedo no que é dramaturgia, como isso se da. E também eu nao
fico querendo fazer s6 uma coisa de “para mim € assim, para outros coreografos é uma ou-
tra coisa”. Eu fico mais a fim de discutir dramaturgia nao s6 pelo meu recorte, pela minha
experiéncia, nao s6 no meu trabalho, nas minhas escolhas, mas no trabalho de quem quer
que seja que esteja fazendo. Basicamente, eu acho que cada criador e cada trabalho tem um

tipo singular de dramaturgia.
VM - Vocé faz ficha técnica e assina como dramaturgo?

ME - Nunca. Eu nao faco nem ficha técnica, estou abandonando todas essas coisas, as fi-
chas técnicas, as nomeacgoes, 0os nao sei o qué. Eu nao quero mais nada dessas coisas, quero

trabalhar no ato criador e ai ndo importa se eu sou coredgrafo ou outra coisa.
VM - Mas para ganhar projeto vocé precisa entrar nessas formalidades?

ME - Eu sou propositor. Eu proponho como coreégrafo um trabalho [...]. Entro como
propositor, ganho, tenho uma funcao dentro do projeto, mas nao tenho mais assinado. As

minhas fichas técnicas sao por ordem alfabética de todo mundo. D4 uma confusao.
VM - Nio tem func¢ao?

ME - Nao.

VM - Vocé coloca artistas?

ME - Nao, nao coloco artistas. Ponho Matadouro: Alexandre, André, Jaco, Marcelo... Pela

ordem alfabética.
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VM - Vocé nao trabalha criando coreografia?

ME - Trabalho. Ontem eu estava me digladiando com o meu amigo, no hotel, porque o que

eu faco é coreografia.
VM - Mas voceé coreografa os outros?

ME - Nao mais. J4 fiz muito, na Holanda, na época aurea das companhias, nos anos 90.
Quando eu era um jovem coreografo promissor, eu fiz até para companhia de jazz. Mas sem

ser jazz, porque me deram carta branca [...].
VM - Vocé reconhece recorréncias no seu trabalho, coisas que vao se repetindo?

ME - E, vai se repetindo e eu vou desestabilizando. O sistema desestabilizado ainda é um

sistema. Nesse sentido, € um sistema, mas eu tento desestabilizar sempre.
VM - Vocé gosta da ideia do risco?

ME - Eu s6 gosto disso. Eu ndo quero nada na minha vida que me dé uma seguranca de
saber o que eu estou fazendo. Ou se isso vai dar certo, se eu vou vender. Eu corro o risco de
morrer debaixo da ponte de fome. Porque eu, realmente, nao faco, na minha carreira, nada

que assegure a aposentadoria ou a certeza de que vao continuar gostando de mim.
VM - Se eu for assistir ao trabalho hoje vai ser igual ao que eu vi ontem?

ME - Nao.

VM - Nao tem uma ordem das coisas?

ME - Esse nao.

VM - Fale um pouco sobre o Nucleo do Dirceu.

ME - Tem sete anos ja. E uma plataforma. Cada um faz suas coisas quando quiser, mas a
gente discute junto, propoe coisas juntos, a gente estuda junto, a gente se produz juntos,
a gente esta buscando essa maneira mesmo. Agora estd todo mundo junto porque o 1000

casas englobou isso tudo.
VM - Vocés nao tém encontros diarios ou depende do projeto?

ME - Depende do projeto. O 1000 casas a gente teve, durante muitos meses, encontros todos
os dias, porque a gente tinha que estudar o projeto, pensar como é que era. As pessoas comegca-

ram a entrar nas casas, dai depois a gente vinha, “e ai, como é que foi?”, “Aconteceu isso” [...].
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VM - Esse jeito de trabalhar afeta a dramaturgia do espetaculo?

ME - Totalmente. Dramaturgia é uma coisa totalmente afetavel. Cada processo, cada ma-
neira de trabalho, cada visao de criador te coloca numa ideia de dramaturgia. Tem drama-
turgos que escrevem o tempo inteiro [...]. Eu, por exemplo, escrevo pouquissimo, eu escre-
vo na minha casa, quando eu estou sozinho trabalhando de noite.... Estar vendo uma coisa
e escrevendo eu nao faco mais, porque me tira do lugar de estar. Eu acho que a dramaturgia
nao pode estar fixada em nada, porque senao ela acaba determinando. Eu acho que drama-
turgia nao é seguranca, dramaturgia é instabilidade. Porque é muito facil vocé dizer entra
por ali, sai por ali [...]. Tem todos os clichés que a gente o tempo todo esta suscetivel. Eu
acho que dramaturgia é exatamente para confundir esses clichés, para, talvez, trazer para

um lugar indiscernivel do que eu acho que a danca propae.
VM - Como vocé pensa o publico no seu trabalho?

ME - Eu penso tanto o publico, tanto o publico, eu sou tao preocupado com isso [...]. Nao
no sentido de “ai, eu quero mais puablico, eu quero que o puablico fique mais feliz, eu quero
que o publico seja mais gente de todas as classes”. E claro que isso me passa, até por eu
estar mencionado isso, isso me passa. Eu acho uma questao tao interessante. Eu estava
pensando se a ideia de dramaturgia também nao se avizinha muito da ideia de ptblico. Se
a dramaturgia de certa maneira, a muito grosso modo, nao seria um lugar entre o artista e
o publico. Nao com a funcao de, diretamente, explicar ou traduzir, ou seduzir, aproximar,
cuidar do puablico. Eu também nao acho que publico é uma cosia que tem que ser necessa-
riamente cuidada. As vezes, a ideia de ptiblico fica muito numa quantidade e numa coisa de

“ah, a gente nao pode perder, a gente tem que tratar bem”.

VM - No papel de dramaturgo ou criador, vocé se preocupa em convencer, instigar, sedu-

zir quem esta com vocé?

ME - Convencer eu acho que ndao. Eu acho que mais cutucar, mais desestabilizar [...]. Quan-
do chega no ponto de estar trabalhando junto, eu acho que a seducao ja se deu. Entao, eu
acho que é mais no sentido de provocar, cutucar, puxar o tapete. Nao como uma coisa per-
versa, reaciondria, vingativa de te machucar, porque é a dor que te ensina. Tem gente que s6
trabalha na exaustao, so trabalha na dor, no sofrimento. Eu acho que o sofrimento faz parte e
ele estd ali. Eu acho que dramaturgo também é um bom escutador é uma pessoa que escuta
bem, no sentido de te deixar falar do que tu queres, do que tu pensas. O dramaturgo, ele tam-

bém puxa conversa... de ver que conversa € essa, como € que isso pode ser desestabilizado.
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ENTREVISTA COM RICARDO IAZZETTA, EM 15/08/2012
VM — Vanessa Macedo

RI — Ricardo Iazzetta

VM - Eu queria saber se vocé reconhece um método, uma sistematizacao nos seus proces-

sos de criacao?

RI - Acho que sim e nao, ao mesmo tempo. Nao, porque o meu tipo de pesquisa, o pro-
cesso de criagdo que eu venho fazendo, ndo é do tipo... se é que isso é um tipo de processo,
que vai desdobrando a mesma estrada, sabe..., por exemplo, sei 14, tem gente que tem uma
vivéncia de linguagem de movimento forte, profissionalmente, e mistura com ioga ou ou-
tra coisa, que esta também no corpo e vai fazendo uma mistura disso, e vai desdobrando
coreograficamente, trabalho apos trabalho, aprofundando aquela mesma estrada. O meu
trabalho nao tem essa caracteristica, eu acho. Entao “nao”, por causa disso. E “sim”, talvez,
porque cada trabalho que faco me coloca algumas questoes, questées especificas, justa-
mente porque eu fago trabalho sobre algumas davidas, alguns processos psicologicos que
a gente passa como ser humano, emocionais ou filosoficos. Enfim, cada um deles vem de
uma necessidade, de um momento, de um contexto. E ai eu procuro entender o que é essa
necessidade, de onde ela vem, com que carga ela vem e reconhecer que tipo de enfoque que

eu vou precisar ter para dialogar com essa necessidade de cada processo.

VM - Deixa eu te interromper um pouco, essa sistematizacao que eu estou perguntando
pode ser a percepcao de recorréncias em vocé. Que seja a percepcao de que vem um assun-

to, uma crise, um vazio..., coisas que acontecem sempre.
RI - Ah, entao, de tema, de assunto.

VM - Nao de assunto, de processo interno mesmo, coisas que se repetem e que vocé

reconhece.

RI - Ah, entdo, ndo. Cada um é um e ele se da de modo distinto, ele se da também a partir
das pessoas que estao envolvidas e ele se d4 em tempo real. Obviamente, eu tenho um re-
pertorio de conhecimento e de estratégias, talvez, mas eu sempre vou criando estratégias
novas para provocar esse ambiente de criacao e ser provocado por ele. Entao, cada um tem
sua especificidade. E, sim, porque a cada processo eu deixo o processo acontecer e eu deixo

0 processo provocar e ser provocado. Isso seria uma espécie de nao método, que € um mé-
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todo em si. E ver o que é que esse processo esta pedindo e o que esse encontro das pessoas
envolvidas esta propondo em relacdao ao tema proposto. Porque quando eu proponho um
tema eu tento, quando nao é um solo, socializar esse tema para que cada um possa depor
a partir desse tema, desse lugar, dessa questao. Eu faco questao disso, de trabalhar o am-
biente para tornar propicio, para que a gente compartilhe um sentido ou véarios sentidos

para o processo e, consequentemente, para criacao. Nao sei se eu respondi.
VM - Respondeu. Vocé gosta do risco?
RI - Se eu gosto do risco na criacao?

VM - Sim. Tanto em tempo real, o risco na cena; quanto o risco de vocé entrar no processo
que vocé nao sabe o que vai ser e apostar nesse nao saber. Ou vocé prefere caminhos cal-

mos?
RI - Eu adoraria ter caminhos calmos, mas eu nao tenho.
VM - Mas vocé provoca esse risco?

RI - Para mim, j4 vem com o risco, porque quando os temas nascem, geralmente, os meus
temas sao desafios em si para mim. Entao, ja tem um risco ai. Nao é aprofundar um lugar
que eu ja conheco, que é arriscado também, mas ja tem uma meada. E sempre um horizon-
te novo e que eu nao sei como vou abordar, tenho algumas ideias... Uma vez eu li algo que
Peter Brook, que a historia me perdoe seu estiver errado, mas eu tenho certeza que era ele,
que a criacao dele comeca assim de uma forma meio amorfa, as vezes tem um sentido, uma
cor, alguma coisa. Os meus também, tem alguma coisa, um lugar, uma qualidade. Entao,

eu nao sei o que vai ser, o risco ja esta ai.

VM - Vocé localiza uma coisa que se repete sempre? Um lugar que vocé chega e fala “nossa

eu conheco esse lugar, eu ja passei por aqui”.

RI - Sim. Até hoje tem sido um lugar de depoimento, nao s6 depoimento de sentido da
razao, mas como um lugar de depoimento de sentido da emocao e um lugar de depoimento
de sentido fisico, do musculo, da articulacao, é tudo meio junto. Sempre € um lugar onde
parece que o meu corpo estad depondo em busca de algo. E uma reflexio que eu tive para
mim, bem particular minha, porque eu estava respondendo a uma pergunta de um jornal
alemao, porque eu vou para la agora e ele perguntou se eu buscava alguma coisa, se tinha
alguma coisa que norteava a minha criacao, alguma coisa assim. Dai eu falei que nao, que

a coisa ia se dando a cada vez. Mas ai eu pensei que talvez uma busca por... eu usei essa
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palavra awareness, que deve ser alguma coisa como consciéncia ou algo assim. Tornar-me
consciente de algo e acho que isso se da, na minha historia particular, através de um corpo

que depoe emocionalmente, racionalmente e fisicamente.

VM - E o seu tipo de envolvimento com os processos é passional? Vocé esta sempre den-

tro, ou voceé consegue, em algum momento, ver de fora?

RI - Para mim, o ver de fora acontece sempre depois que ja estreou. Eu procuro obvia-
mente ter um distanciamento para entender o lugar que esta sendo construido. Porque eu
sempre danco as criacoes, entdo, fisicamente eu estou dentro. Entao, eu tenho um sentido
do que esta sendo feito. Depois, também, quando vai para o palco e se junta com o espaco
cénico e com a troca com o publico ... a obra se da nesse momento. Entao, eu considero que
eu sO consigo ter um distanciamento para entender aquelas questdes que estao nascendo,

depois que o trabalho j4 estreou.

VM - Mas vocé vé o trabalho de fora, vocé fica algumas vezes fora do ensaio? Ou vocé filma

e assiste em casa?
RI - Eu fago pouco isso, deveria fazer mais.
VM - Qual das duas coisas?

RI - Nao, eu nunca fico de fora, sempre estou dentro. Eu olho de dentro. Quando eu nao
estou em cena, obviamente, eu vejo de fora. Alguns processos eu vejo mais o video, outros

eu vejo menos. Mas eu vejo pouco, nao é um recurso que eu uso muito.
VM - Tem alguém que faz isso para vocé?

RI - A Key [Sawao] faz porque ela gosta de formular intervencoes de direcao a partir des-
sa pratica, eu nao. [...] Entao, como ela faz essa parte, eu nao preciso fazer tanto. Mas eu
nao gosto muito de fazer isso. Por exemplo, no meu solo Noiva Despedacada, eu fiz tudo e
olhava o video, porque era eu e eu. Eu compus as coisas editando o meu material de video.
Eu usei nesse caso. Mas quando eu trabalho coletivamente eu vejo pouco o video. Eu me

envolvo na dramaturgia mais a partir da minha sensacao do que esta sendo construido.
VM - Vocés dividem a direcao, € isso?
RI - Dividimos. Mas cada processo tem uma mao que vai mais do que a outra.

VM - Na questao coreografica, vocé propoe alguma coisa de coreografia, cada um propoe

a sua, como funciona?
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RI - Eu nao entendi a sua pergunta.
VM - Se vocé trabalha com coreografia ou nao.
RI - O que é coreografia?

VM - Se vocé trabalha a partir do seu corpo ou do corpo do outro uma sequéncia de mo-
vimentos que se repetem, uma partitura... vocé propoe e o outro pega, ou se nao existe isso

no seu trabalho. Ou existe em parte.

RI - Algumas vezes eu crio um material no meu corpo que vai servir para que as pessoas se
apropriem desse material e construam trajetos a partir desse material. Algumas vezes é o ma-
terial de outra pessoa que vai servir para que todos nos construamos trajetos coreograficos
para alguma cena ou passagem. A maior parte das vezes € o proprio trabalho de improvisacao
da pessoa que vai se tornando um roteiro coreografico. Por exemplo, tinha um solo da Julia
Rocha no trabalho Sés, inspirado em Beckett, que um dia ela fez uma improvisacao e eu fa-
lei, “é isso! Olha esse material e desenvolve um roteiro coreografico a partir disso”; e deixo a
pessoa totalmente livre para isso, a gente dialoga sobre o material, isso para mim tem essa
qualidade, quando vocé vem para frente me inspira, me d4 uma sensacao disso ou daquilo,
dai eu vou trabalhando lapidando, trabalhando qualidades e o modo que a pessoa se coloca
no material. Entdo, se ela vem de determinada forma tem mais vertigem e essa vertigem ¢é

interessante, nao é interessante. A gente vai trabalhando qualidades no material.
VM - Isso que vocé chama de roteiro coreografico se repete sempre ou vai mudando?

RI - Acaba se repetindo, mas talvez ndo com o mesmo rigor de uma coreografia que vai
sendo criada e limpa, mas nesse outro sentido coreografico. Ela se repete sim, mas acaba
sendo muitas vezes bem aberta. Entao, as vezes, a ordem das coisas muda, o nimero de ve-
zes que uma célula de movimento aparece, o momento que um movimento aparece muda

de um dia para o outro e materiais novos, as vezes, aparecem também em algumas cenas.
VM - Isso mais nos momentos individuais ou em grupo também?

RI - Geralmente em cena de grupo as coisas tendem a se encaixar e ficar um pouco mais
no mesmo lugar, sem grandes mudancas, ai os parametros coreograficos sao outros, che-
garem todos no mesmo lugar; chegarem todos num outro lugar; quando um esta fazendo
uma coisa o outro sabe que aquele tempo € o tempo de, mais ou menos, ele estar num outro
lugar. E sempre meio mével que a gente deixa, para ter esse jogo do momento, essa atencio
do criador-intérprete com o momento. Mas quando ¢é de grupo tende a coisa a ficar mais

sincronizada e com menos possibilidade de digressoes que o solo ou o duo, muitas vezes,
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permite. Acontecer uma coisa nova que nunca tinha acontecido ou uma duragdo nova que

nunca tinha acontecido.

VM - Se eu te perguntar sobre hierarquia, vocé percebe no seu trabalho alguma atencao

especial para algum elemento, luz, trilha, figurino etc.?

RI - Olha, eu acho que todos os elementos sao super... é tudo junto, tanto € que no meu
ultimo trabalho, o Hideki Matsuka, que trabalha com a gente em todos os trabalhos, arqui-
teto e que pensa o espaco cénico junto com a gente e tal..., no ultimo trabalho, ele assinou
concepcao junto. Comecou a trabalhar para a Cultura Inglesa que ja era inspirado em ques-
toes das artes plasticas. Entdo, eu acho que tudo tem o mesmo peso, mas eu sou obrigado
a lhe dizer que o lugar do corpo para mim ¢é o lugar que eu dou mais atencao, até porque
eu passo a maior parte do tempo pensando o corpo, como o corpo estd, como o corpo vai
chegar, o que é esse corpo nesse lugar. Depois que esse lugar do corpo ja deu dicas também
do espaco, muitas vezes, é que os outros elementos vao chegando. No final todo mundo é

importante igual, mas tem essa atencao maior no corpo.

VM - Voce trabalha com varia¢des, mudancas no dia, por exemplo, hoje eu vou trocar a

trilha ou depois que a coisa esta fechada ela meio que se mantém?

RI - Depois que a cena esta fechada ela meio que se mantém, em termos de trilha, espaco.
O corpo vai mudando e as relagoes cénicas vao mudando, porque o trabalho vai mudando.

Para mim, sempre vai mudando e eu acho saudavel que ele mude, porque a gente muda.

VM - Vocés trabalham com remontagem ou quando alguém sai vocés nao fazem mais

aquele trabalho?
RI - Pode acontecer que uma pessoa ocupe o lugar de outra, sim.
VM - E ela ocupa a partir dela propria ou ela fica vendo o que a outra fazia?

RI - Por exemplo, a Bia Sano me substituiu num duo com a Key, algumas vezes. Ela ja
tinha assistido ao trabalho, algumas vezes, como publico, ai eu preferi apenas dar uma di-
retriz estrutural para ela no papel, tipo assim, revelar os segredos estruturais do trabalho,
entdo, aqui acontece isso, aqui acontece isso, porque € um trabalho que tem uma estrutura
solida, bem definida, mas é um trabalho de improvisacao, dentro de uma estrutura bem ri-
gorosa. Entao, eu dei todas as diretrizes estruturais e ela foi para cena. Ensaiou duas vezes e
foi para cena. Tem esse caso e tem outros casos. Tem algumas obras da gente que sao core-
ograficas. A pé walking the line, que a gente fez para Cultura Inglesa, uma vez também me

substituiram e tinha coreografia, entao, tinha que aprender a coreografia, adaptar também
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ao corpo da pessoa. Cada caso é um caso.

VM - Qual é a estrutura de vocés de trabalho hoje, vocés trabalham por projeto, as pessoas

sao as mesmas?
RI - Tem repetido, esta se mantendo.

VM - Mas as pessoas trabalham por projeto e quando acaba se separam e, depois, reto-

mam ou, independente do projeto, as pessoas estao juntas?

RI - A gente esta junto no convivio, que € uma coisa que a gente propoe mesmo, a gente
gosta, é natural e acha que tem a ver. O convivio, mas néo trabalhando, necessariamente. E
por projeto, quando acaba o projeto, dispersa e a gente continua num lago de troca pesso-
al. E, durante essas entressafras de producao, geralmente, a gente esta viajando com uma
coisa ou com outra, nao é muito volume, mas sempre tem. A gente esta tentando manter

e as pessoas também estao gostando de ficar, ou estao ficando, sem gostar, nao sei (risos).

VM - Eu vou sair um pouco do seu trabalho, mas vocé pode pensar nele para responder.
Quando voceé escuta algo no sentido de que um trabalho est4 mal resolvido dramaturgica-
mente, um trabalho que alguém assistiu e comentou a respeito, o que vocé entende que a

pessoa esta querendo dizer?
RI - Pergunta dificil. Sobre o meu trabalho?
VM - Nao, qualquer trabalho.

RI - Eu acho muito genérica essa pergunta. Porque depende da pessoa, pode ser um “mala”,
que so esta querendo “encher o saco” (risos). Eu acho que tem muitas possibilidades. De-

pende do que a pessoa entende por dramaturgia. Tem que ser por exemplo, para mim.

VM - Logo no inicio, vocé falou “eu me envolvo na dramaturgia...”, vocé estava falando
sobre o qué? Pode ser sobre qualquer trabalho, eu voltei para vocé porque vocé pediu um
exemplo... O que vocé chama de dramaturgia, quando vocé usa essa palavra, sem pensar

em nenhum tipo de teoria?
RI - Eu nem conhe¢o também.

VM - Por isso que eu perguntei o que vem a sua cabeca quando alguém fala sobre a dra-
maturgia de um trabalho, as pessoas costumam falar, “a dramaturgia do espetaculo é assim
ou assado”. Quando alguém usa essa palavra eu sempre fico me perguntando o que se esta

querendo dizer.
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RI - Uma vez eu escutei a Pina Bausch falar alguma coisa sobre dramaturgia. Esse jornal
que eu falei me perguntou um pouco sobre minhas referéncias, entao, eu comecei a falar um
pouco sobre minhas referéncias. Eu estudei numa escola de danga moderna, moderno mes-
mo, era Graham, Limén, eram os fundadores de danca do departamento, entao, era moderno
mesmo, no ultimo. Entdo, obviamente, isso estd no meu corpo. Depois eu estudei muitas
coisas do oriente de corpo, de corpo e de posicionamento, como vocé se posiciona ao proprio
ato de se mover, nesse contexto que é a criacdo em danca. E depois, eu acho que todo mundo
foi influenciado pela Pina, de alguma forma, pela danca-teatro. Eu acho que todo mundo se
expos a ela, de alguma forma, porque é muito poderoso o trabalho dela. Entao, eu considero
essas algumas influéncias, humildemente. Sao coisas que eu me expus, influéncia nesse sen-
tido. Ai uma vez eu escutei a Pina Bausch falar algo sobre dramaturgia, ela dizia algo assim,
se nao me engano, se nao me falha a memoria, que o trabalho dela tinha uma questao central
ou questoes, algumas questoes. As perguntas que ela formulava para os intérpretes tinham
a ver com esse mesmo cerne. Entdo, a dramaturgia que acontecia ela dizia que era uma dra-
maturgia circular, em qualquer ponto que vocé pega desse circulo, em qualquer area que se
estabelece desse perimetro todos os materiais vao estar relacionados aos mesmos cernes ou
ao mesmo cerne. E isso tudo somado a coisas que acontecem no processo, que ai eu acho
que ela abre. Eu gostaria muito de ter tempo, pesquisa e gente para falar a mesma coisa do
meu trabalho. Porque, as vezes, falta tempo, falta aprofundamento, falta continuidade para
aprofundar e criar esse campo dramatirgico mais intrincado, mais complexo. Mas eu acho
que a minha dramaturgia passeia por essa ideia. Os materiais surgem de um mesmo cerne e
eles vao se encadeando na criacdo a partir de uma dindmica muitas vezes de encaixe organico
entre uma coisa e outra, ou nao organico, mas manipulado entre uma coisa e outra. De modo
que todas as pecas, todas as faces reflitam um mesmo cerne, somado a coisas que acontecem.
Eu gostei dessa definicio dela. As vezes a gente chega s6 a triscar essa possibilidade drama-
targica, mas mesmo no trisco eu sempre quero que isso esteja compactado, que esteja o mais
firme possivel daquilo que eu possa chegar com as pessoas, no tempo que a gente conseguiu
trabalhar. Eu quero que a coisa se firme ali, nao gosto de deixar muita sobra ou ponta solta,
a partir dessa ideia que eu estou te falando. E também a coisa da dindmica das coisas, a coisa
do lugar que se estabelece, que lugar ¢ esse, fisico mesmo e também de atmosfera, como a
gente esta nesse lugar, como a gente sai desse lugar, o que esta vibrando nesse lugar, em ter-
mos de movimento, espago do corpo que se desdobra em espaco exterior, sonoridade, tudo
isso, o que compoe esse lugar. Para mim, dramaturgia é tudo isso. Entao, quando a pessoa
fala para mim que esta mal amarrado, das duas uma: ou a capacidade do receptor, ou seja,

dessa pessoa de se envolver com aquilo acabou gerando nela essa reflexdao, porque talvez
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a ideia de dramaturgia dela seja diferente da que eu estou propondo, talvez ela precise ver
uma historinha e tudo bem, as vezes, d4 para ver uma historinha onde vocé nao quer contar
uma historinha, porque sempre tem uma historinha, mas, as vezes, a pessoa nao viu uma
historinha. E tudo bem, eu nao falo historinha diminuindo o valor da historinha, de contar
uma historia, enfim. Ai comeca a ter uma ideia do emissor, que somos noés construindo uma
dramaturgia nesses termos que eu estou te falando, e do receptor, como esse encontro se da,
quando a pessoa fala estd mal amarrado, em algum ponto desse encontro teve um descon-
forto, um desconforto nao, teve uma descontinuidade, uma incapacidade de engajamento da

atencao ou da transmissao.

VM - Dentro desse pensamento que vocé desenvolveu agora, eu posso dizer que a drama-

turgia estd num lugar invisivel entre quem é olhado e quem olha?

RI - Eu acho que sim, eu acho que o Wim Wenders disse algo assim, que o importante no
cinema € o que nao se vé, acho que nesse sentido, sim. Exatamente porque ¢ uma ideia de

triangulacao que vocé esta falando.

VM - Porque vocé comecou a falar e surgiram algumas ideias para mim, vocé foi cons-
truindo um pensamento durante a sua fala. Porque, quando eu te perguntei, nem estava
pensando no espectador, talvez, em como vocé pensa a sua dramaturgia. Mas no sentido

que voceé colocou eu percebi esse espaco invisivel entre a obra e o espectador.

Agora, seguindo um pouco, vocé falou muito do assunto e do cerne, eu vou chamar isso de
coracao, o que tem de principal. Esse coragao, para vocé, nos seus processos, ele tem mais
relacdo com o assunto ou, as vezes, o assunto é o proprio corpo? Por exemplo, vocé parte
de uma ideia, um livro, uma questao ou mais de uma pesquisa do corpo no espaco, do mo-

vimento circular, coisas nesse sentido.

RI - Sempre de uma questao, de um enunciado, como eu chamo.
VM - Nunca o corpo sozinho no tempo e no espaco?

RI - Nao, até hoje nao. Talvez sera.

VM - Fechando essa ideia do cerne, quando vocé citou a Pina, falando que pensa assim
para o seu trabalho, nesse sentido do assunto e as coisas que vao se dando, que vao e voltam
para o assunto, se eu te pedisse para localizar o coracao dos seus processos, vocé localizaria
como sendo o assunto, a questao, esse € o lugar que faz pulsar o resto, o lugar de onde tudo

vai e volta?
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RI - Eu acho que o lugar de onde tudo vai e volta é a questao da propria percepcao, para
mim. A partir da porta da percepc¢ao, ou seja, do proprio acontecimento do estar vivo, de
perceber a propria existéncia. Percepcao nesse sentido. Para mim, isso é uma espécie de
mistério dos mistérios, esse é o coracao de tudo. Dai surgem as questoes, dai surge a ne-
cessidade que me impulsiona, que eu acho que nos impulsiona adiante, para a gente poder,
talvez, até retornar para esse lugar da propria percepcao em si, do estar vivo, em relacao ao
outro. Entao, estar vivo, estar percebendo a vida e o universo e estar em relaciao ao outro
impulsiona muito, traz questoes, traz processos, demanda processos anteriores. Entao, ao
invés de falar que o que impulsiona, o coracao, sao 0os processos anteriores, as questoes
filosoficas, eu prefiro ser mais genérico, mais universal, dizer que € o proprio ser e as ques-

tOoes mais essenciais da propria percepcao da vida e da finitude, de certa forma, sao cernes.

VM - Vocé percebe um jogo entre intuicao e razao no seu processo? Por exemplo, vocé se
vé fazendo coisas sem saber exatamente porque esta fazendo, sentindo ir pela intuicao?

Nessa relacao razao e intuicao, alguma prevalece?

RI - Eu acho que até hoje sempre teve um dialogo forte entre razao e intuicao, mas isso nao
quer dizer que eu estou indo, mas nao sei muito bem o que eu estou fazendo. Eu entendi
0 que vocé quis dizer, mas eu nao colocaria assim. Eu acho que a intuicao é uma forma de
perceber talvez a direcao que a coisa esta indo e ai, racionalmente, conscientemente, fazer
um esforco consciente para perceber essa direcao, para onde o assunto, o corpo estao se
direcionando, para atuar nesse lugar, dar um nome para esse lugar, colocar esse lugar em
perspectiva, compartilhar esse lugar, mesmo sem saber direito como €, com os outros, para
ir encontrando pistas de qual é esse lugar. Porque eu te disse, para mim, a gente vai desco-

brindo para qual lugar os trabalhos vao.
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ENTREVISTA COM ALEJANDRO AHMED, EM 14/09/2012
VM — Vanessa Macedo

AA - Alejandro Ahmed

VM - Eu queria que voce falasse um pouco se vocé reconhece um método no seu processo

de criacao?
AA — Se eu reconheco como uma identidade, uma assinatura de criacao?
VM - Se vocé percebe recorréncias em seus processos.

AA - Nao s6 reconheco como tento estabelecer o método. Nao s6 reconhego quando ele se
organiza e quando eu preciso organiza-lo, quando eu preciso construir como ferramenta
para que a coisa possa acontecer. Porque a ideia de criacao é uma ideia muito ampla, é uma
ideia de modos de controle, modos de direcao, modos de operar pensamentos, conceitos,
pessoas, relacoes. E para isso vocé tem que criar ferramentas. E o método geralmente é a

aplicacao da criacao dessas ferramentas.
VM - Vocé consegue falar um pouco como é o seu método?

AA - Ele ¢é adaptativo, entdo, a cada trabalho ele tem a sua modificacao natural. Ela vai
sendo percebida, as vezes, durante. As vezes, s6 depois vocé consegue ver. Nesse tltimo,
por exemplo, Cartas de amor ao inimigo, uma das questoes mais fortes, que inaugura uma
fase diferente para a gente, € o trabalho por principios e por algoritmo, que é vocé nao defi-
nir o que vai fazer, mas definir uma sequéncia de acoes para resolver o problema. E vocé vai
dirigindo a relacao entre essas acoes e nao, necessariamente, o produto final. O produto
final é s6 um diagnostico do seu algoritmo. Vocé nao pode efetivar uma mudanca direta-
mente no produto final apenas na aparéncia dele, naquilo que ele se mostra a vocé, mas
sim naquilo que estrutura o porqué ele aconteceu. E uma direcdo muito proxima de uma
programacao de software. Vocé trabalha através de sequéncias, de tarefas, para solucionar
um problema x. E ai, depois disso, o problema vai mudando, a sequéncia vai mudando. E

um jeito novo de trabalhar, o que mudou o meu jeito de dirigir também.

VM - Se vocé pudesse falar de etapas... a primeira coisa que vem € o assunto, depois uma
elaboracao, trabalhos com textos ou outras coisas, a sala de ensaio... Enfim, o percurso que

vocé costuma fazer.
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AA - E tudo a0 mesmo tempo. Na verdade, eu vou estipular uma ideia de focos, um pouco
mais separados, para algumas coisas. Como a gente ¢ uma Companhia em tese estavel, a
gente tentar manter um nivel de estabilidade para poder trabalhar, o que ja € uma carac-
teristica muito especifica, ainda mais hoje em dia, com os tipos de editais que tém nao se
mantém uma companhia com o mesmo elenco, a nio ser as estatais. E dificil manter e, den-
tro disso, vocé ja estabelece alguns parametros como o encontro didrio para investigar. Isso
ja é uma premissa anterior a qualquer coisa, diariamente, a gente trabalha nao s6 naquilo
que a gente vem produzindo e tem que apresentar, mas também naquilo que pode vir a ser
algo que nos interesse ou que vai nos interessar futuramente. Dentro disso vocé, de alguma
forma, tem algumas quest6es. Cada trabalho é elaborado em funcao de uma questao. Uma
questao nem sempre é inteligivel, tipo, quero falar sobre um problema x. Nao, as vezes,
é como quando vocé muda o jeito de se vestir. Tem uma questao ali. Algo mudou na sua
vida, algo mudou no seu contexto, algo mudou na situacao em que vocé esta inserido que
voce, vamos falar assim, intui e depois aplica algumas mudancas no seu vestir. Voceé esco-
lhe outro casaco, comega a querer usar outro tipo de cor, deixa a barba crescer. Questoes
que vao surgindo e acabam se materializando nesse ato de vestir. Para criar eu acho que é
a mesma coisa. Voceé tem alguma questao que, as vezes, ela € um objeto abstrato, mas que
€ uma preocupacao. E eu, geralmente, nomeio essa questao, antes de saber exatamente o
que ela é. Eu nao escrevo, nomeio, dou nome préprio para ela. Entao, geralmente, o nome
do trabalho estabelece a primeira fronteira, muito borrada, mas é o primeiro territério de
acdo. A partir desse nome, por exemplo, 14 em 2000, a gente fez o Violéncia. Existia uma
questao ali e eu nomeei de Violéncia. Para nomear de “Violéncia”, 6bvio que algumas ques-
toes ja se afunilaram, porque eu trago um substantivo muito vulgar e transformo em nome
proprio. A partir disso, o que voce quer falar com isso, qual é o desafio, que objeto de danca
vai caber nisso. Ai comecam as perguntas que advém desse territorio criado pelo nome. Eu
acho que 100% dos trabalhos foram isso. Tem uma questao, a questao se transforma em
nome proprio, eu elaboro, € uma primeira fronteira e através dessa fronteira a gente come-
ca a trabalhar. Sempre em sala de aula, sempre cercado de muita gente e com relacées com

aquilo que eu desejo fazer.

VM - Essa primeira questao, esse assunto que voceé falou, geralmente, ele tem uma relacao
direta com o corpo ou € anterior a isso? Por exemplo, vocé pode pesquisar o corpo em rela-
¢do a alguma coisa ou ter um assunto e esse assunto passar a se relacionar, num momento

seguinte, ao corpo. Vocé entendeu o que quero dizer?

AA - Entendi. As duas coisas, na verdade. O corpo e o assunto para mim sao sempre uma
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coisa s6. Quando penso em resolver um assunto, para mim, eu penso em resolver o corpo.
Quando penso no corpo, eu penso que ali existe um assunto. Entao, esse transito é sempre

de mao dupla e com hierarquia de valores equivalentes.

VM - Esse assunto, geralmente, parte de vocé e é compartilhado com a Companhia ou ja

nasce compartilhado?

AA — Agora, nesse estado da minha vida, sao 20 anos de Companhia, € muito confuso. Tem a
Mariana Romagnani que ja esta ha 10 anos na companhia, que é a metade do tempo, a Karin
que esta os 20, a Hedra, 19. Elas também vém com questoes e também dinamizam a minha
questdo. Eu levanto a poeira e a poeira vai assentando em cada corpo, em cada cérebro, de
jeitos diferentes, de acordo como cada um recebe e aquilo volta para mim, que volta para eles
e ai a gente consegue construir algo que se chama grupo Cena 11 como assinatura. Eu sou,
por natureza, da escolha de trabalhar em grupo, eu gosto disso, isso me fortalece e me tira
da armadilha de tiranizar defini¢oes reducionistas sobre o meu jeito de pensar o mundo. Eu
preciso coloca-lo em jogo para que nao seja um jeito de pensar e nao seja apenas uma auto-
fagia de definicoes de vida. Vocé precisa colocar para fora para que esse espelho, de alguma
forma, inclusive, me traduza, me responda sobre o que eu penso, sobre o que eu acho. En-
tao, eu geralmente coloco as questoes, mas também vém outras questoes deles. Eu percebi,
durante esse tempo, que eu tenho essa habilidade de ler esse comportamento, de ver o que
esta acontecendo e tentar trazer materialidade visivel para isso. Eu acho que uma das minhas
tarefas atuais é tornar publico aquilo que, as vezes, € muito privado, entre as pessoas, entre

eu mesmo, no pensamento, no objeto. Que isso nao seja representativo ou ilustrativo.
VM - A estrutura coreografica do seu trabalho é sua ou é também compartilhada?

AA - E bastante minha. S6 que agora o ser seu é ser dos outros também. Eu aprendi outro
meio de incluir que é diferente dos meios que eu tinha. Vou dar um exemplo, no Carta,
a primeira cena eu queria uma ideia de tédio. Nao tem nada a ver com tédio hoje em dia,
tem uma influéncia de escultura e tal. S6 que eu ndo queria coreografar nada e, a0 mesmo
tempo, eu tinha uma necessidade de coreografar para resolver. E minha ferramenta para
resolver é deliberar solucoes e eu aprendi a deliberar solu¢coes remotamente, nao direta-
mente. Quando vocé delibera diretamente vocé exclui uma série de outras questoes e vocé
tira a ideia de emergéncia que era essencial nesse trabalho, de emergéncia nao como pres-
sa, como algo que surge do contexto das relacoes, implicadas naquela situacao. Entao, na
primeira cena as pessoas entram e se contaminam mutuamente como se elas nao fossem

se mexer nunca mais, se mexendo o tempo inteiro, com o formato dos outros. Entao, elas
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entram na posicao que elas fizeram, s6 que elas param, o corpo para e tem que comecar a
ler todos esses vetores. Eu ja estou sentindo o seu vetor muscular, o peso da cabeca. Eu nao
vou chegar e imitar, nao € mimese nesse sentido. A ideia é de mimese como empatia veto-
rial e emocional a partir da sua relagdo com o outro, num campo de operacao visivel e sen-
sorial de estar todos no mesmo espaco. Ai eu vou criando vetores. Todo mundo vai propor

o seu jeito de fazer, mas todo mundo esta, de alguma forma, responsavel por todo mundo.
VM - Inicialmente vocé costuma trabalhar no seu corpo? A movimentacao parte do seu corpo?

AA - Eu nao sou modelo nao, ninguém pode ser modelo de ninguém, modelo é a propria
acao. E sempre todos sao modelos de todos. A gente nao tem como nao ter modelos, mas
0 negocio € como voce usa isso, como vocé, de alguma forma, se apropria de uma acao que

voceé vé, mas que nao € vocé. Seja ela o espelho, seja outra pessoa.

VM - Dependendo do dia do espetaculo isso vai se modificar?

AA - Muda todo o dia.

VM - Em quase todos os espetaculos acontece isso?

AA - Esse mais do que qualquer outro. A base desse é isso.

VM — Vocé ndo considera isso improvisacio, mas é um jogo? E treinado?

AA - Sempre é um jogo. Na verdade, quando a gente faz coreografia também é um jogo, s6
que a gente estabiliza nao sb as regras desse jogo como exatamente o lugar onde as pecas
vio estar nesse jogo, entdo, é um jogo de mentira. E um jogo que vocé joga antes, fotografa
e replica depois. A diferenca agora é que esse jogo esta sendo jogado no momento aonde ele
se formata. Entdo, acdo, objeto e troca de informacao com o espectador, com vocé mesmo e
com o outro que esta no palco acontece tudo no tempo presente do presente, mas tem que
ter um objeto muito claro do que € aquilo. Tem que ser um objeto extremamente preciso.
[...] Por exemplo, quando vocé faz uma pagina na internet que as flores vao surgindo, in-
teligéncia artificial, é sempre aquele objeto, ndo é outro objeto, mas ele nunca é o0 mesmo
objeto. Essa ideia é que me contamina agora para trabalhar em busca de uma coisa que,
conversando com a Helena [Katz], ela me sugeriu que o nome nao fosse mais coreografia.
Eu continuo chamando de coreografia [...], s6 que situacdo coreografica, mais do que co-
reografia. Mas eu acho que parte para um outro tipo de interesse que deixa a coreografia
em outro universo. Eu acho que a gente esta se dividindo em trabalhar com coreografia
propriamente dita e trabalhar com um outro elemento que estd sendo renomeado agora

porque precisa ser pelas caracteristicas que tem.
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VM - Nesse trabalho especifico ou numa fase de sua vida?

AA — Numa fase agora. Desde o Sim até agora, a minha ideia é esse objeto imaterial. Vocé
conhece o Anish Kapoor? Ele é um arquiteto e artista plastico anglo-indiano. As esculturas
dele, o objeto em si, sozinho, nao é o trabalho dele. O trabalho dele é essa imaterialidade
que o objeto produz na relacio homem-objeto. Por exemplo, ele fez um cilindro que s6
tinha uma fresta para vocé entrar. S6 que dentro tinha um tipo de espelhamento e cor que
quando voceé entra fica zonzo, instantaneamente. Ai vocé sai e nao olha mais o cilindro do
mesmo jeito. O objeto ndo é o cilindro, ndo é a cor, ndo é vocé. E a relacio estabelecida
pelos dois que contém a forma, a cor, vocé e aquele momento. O que me interessa como

objeto € isso, inclusive na coreografia.
VM - Mas quando vocé falou 14 atras da coreografia e se referiu a mentira...
AA — N3o é de mentira nao.

VM - Vocé usou essa palavra se referindo a um jogo de mentira. Eu s6 queria saber se foi

num tom critico. Vocé esta negando aquilo?

AA — Nao estou negando aquilo, eu estou procurando algo porque aquilo ndo me satisfaz
mais enquanto questao. Eu posso voltar a usar aquilo como ferramenta para outra coisa.
Atualmente, o que me interessa é questionar a acao ao vivo e o devir, e a poténcia que dela

emana. E, para isso, as ferramentas que a gente tem sao obsoletas.
VM - Isso implica lidar com o risco?

AA — Todo o tempo.

VM - E vocé gosta de trabalhar no risco? E uma opcio?

AA - E uma coisa que me alimenta. Nao sei se € uma opcao, é uma escolha... Tudo o que
eu faco na minha vida eu lido dessa forma, o que nao é muito comodo, varias vezes. O lugar
que eu me dou melhor, trabalhando com isso, é produzindo arte. Mas, pessoalmente, eu

nao lido bem com isso, tem seus prejuizos.

VM - Vocé percebe ou propoe alguma hierarquia entre os elementos do seu processo de

criacao? Eu me refiro a trilha, figurino, artista etc.
AA - E tudo uma coisa sé [...].

VM - Isso em tudo? Nao tem um elemento que se vocé tirar nao altera o que é o espetaculo?
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AA — Nao, ai seria burrice minha.
VM - Vocé pode resolver mudar o figurino.

AA — A gente pode mudar o figurino, mas vocé tem que saber quais sao as suas redes de
coeréncia. Nao podem ser elementos alegbricos ou somados, ou modulos que vocé pode
tirar. A nao ser que o trabalho proponha isso. Desde a cor do chao, até a palheta de cores

do figurino, a trilha, o tipo de video que vai ser, é extremamente aquilo.

VM - Vocé considera esses elementos hierarquicamente horizontalizados com o corpo?
AA — Se eles nao forem isso, eles nao podem participar.

VM - Vocé nao diria que o artista esta na frente deles?

AA - Claro que esta. Vocé tem que diferenciar o seguinte: Hierarquia de valor n3o é hie-
rarquia de func¢ao. Hierarquias de valor de objetos artisticos sdo horizontais para mim, mas
as hierarquias de funcao como operadores deste objeto, principalmente na construgao ao

vivo, sao hierarquias diferenciadas.

VM - La atras, quando falava do método, voceé tocou na palavra intuicao. Vocé acredita no

processo criativo super racionalizado ou vocé busca um equilibrio entre razao e intui¢ao?

AA — Acho que emocao e razao coabitam o mesmo lugar. Para uma coisa acontecer, a outra
também tem que acontecer. Eu acho que o artista ja, de uma forma ou de outra, o artista
em si, ele tem um corpo capaz de [...] ndo é vidéncia, nao é magica, é uma qualidade fisica
de antever questoes, de promover comportamento, de ter sensibilidade de transformar
isso em matéria artistica. Assim como alguém pode ter esse mesmo lugar na relacdo com
nimeros. Eu acho que o corpo do artista ou a situagdo corpoérea artistica trata a intuicao
como uma maneira nao inteligivel, a primeiro plano, com as ferramentas de discurso que
nos temos, de organizar de forma nebulosa questdoes que possam se materializar, depois,

em objetos, que sejam eles o que sejam.

VM - Vocé costuma falar “eu sinto que é por ai, ainda nao sei direito o porqué”, e vocé vai?

Ou vocé precisa de uma resposta?

AA — A gente sempre precisa de uma resposta, mas eu nao delibero o tempo dessa resposta
como necessidade. As vezes, vocé tem que ir para a resposta vir, as vezes ndo. Tem coisa
que voceé tem que ter cuidado, porque isso pode acontecer tanto para vocé colocar algo,
como para voce tirar. As pessoas assistem meus ensaios e falam “ah, por que vocé nao tira

isso, por que vocé nao tira aquilo”, voce vai ouvindo coisas. Tem que saber por que voce vai
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fazer isso ou nao. Porque é da sua responsabilidade, como diretor, dirigir. Vocé nao pode
também se influenciar por tudo, de qualquer jeito. Vocé precisa saber muito bem o que é
deliberacao, o que é uma espera, o que € um questionamento mais intuitivo. Vocé tem que

investigar. Intuicdo sem investigacao é “néia”.

VM - Vocé é muito contaminado pelo o que as pessoas falam do seu trabalho?

AA — Eu escuto muito. A contaminacao € o trabalho que define, e aquilo que eu quero fazer
com o trabalho. Por exemplo, nao sei se vocé conhece o Luis Garay, a gente esta trabalhan-
do juntos. Dai ele assistiu, ele é bem engracado, uma figura. Ai ele falou, “isso aqui vocé
tem que tirar, essa musica aqui tem que mudar...”. Ai, eu ouco, e varias coisas que ele falou,
eu apliquei de outro jeito. Mas porque eu vi que aquilo tinha coeréncia com aquilo que eu

procurava, e outro olhar é sempre bem vindo.
VM - Vocé é um artista que se protege dessas coisas, sofre com isso?

AA - Eu me preocupo, eu sofro com tudo, na verdade. O que eu mais sofro, uma coisa que
me incomoda é a ndo possibilidade de mostrar o que a gente faz. E a ndo possibilidade de
didlogo. Os tipos de dialogo ndo me incomodam, quaisquer que sejam. A questao achei hor-
rivel, achei legal, te amo, te odeio, ndo importa. O que importa, para mim, é conversar. Eu
fico muito “puto”, por exemplo, quando a gente, por estar numa cidade como Floriano6polis,
pela politica cultural que a gente esta de alguma forma inserido [...], eu tenho que trabalhar
sob esses parametros, porque a gente vai ficando velho e as coisas estao do mesmo jeito,
entao, as vezes, voce fica cansado de nao poder dialogar, porque a gente se dedica muito
ao que a gente faz, isso nao quer dizer que a gente tem que ter sucesso, mas tem que ter a

oportunidade, enquanto isso for sério, de mostrar, de trabalhar.

VM - Vocés trabalham diariamente?

AA - Diariamente, de segunda a sexta. Cinco horas por dia, mais ou menos.
VM - Independente de ter uma agenda, vocés mantém o repertorio?

AA - A gente mantém o que acha que é viavel manter, o que precisa manter.
VM - Acontece de vocés ficarem um tempo sem projeto e ai tem uma lacuna?
AA - Sem grana? Sim.

VM - E as pessoas continuam?

AA — A gente, até entao, so ficou duas vezes sem dinheiro total. Em 2000, a gente ficou 7 meses.
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VM - E todo mundo continuou?
AA — Nem todo mundo, mas 90 %.
VM - No mesmo ritmo de sempre?

AA - No mesmo ritmo, mesmo horario. Sagrado. E em 2009, a gente ficou 4 meses sem

receber e 0 mesmo esquema.
VM - Esses periodos foram turbulentos, no sentido de causar uma mal estar?

AA — Mexe com a tua autoestima, mas, ao mesmo tempo, com isso o grupo se protege. Por-
que, das vezes que isso aconteceu, a estratégia melhor é continuar trabalhando e nao deixar
de trabalhar. Porque ai vocé vai se dissipar, vai fazer que o ambiente realmente te venca.
Fora isso, sao 20 anos de companhia e esses dois periodos somados nao da um ano. E uma
Companbhia de Florianopolis. Uma vitéria “fodida”. Eles tém que ver que vocé esti ali, nao

vai fazer um projeto fora, vai estar ali com eles.
VM — Que nome que vocé d4 para eles?

AA — A gente chama de elenco. Vai ter que mudar um monte de nome agora, nao pode ser
mais coreografia... ai eles também criam, vai colocar elenco e coreografia. E sempre esse

problema, que nome a gente coloca para essa “merda” que a gente faz.

VM - Quando alguém fala para vocé sobre dramaturgia em danca, faz algum comentario

como “esse espetaculo é dramaturgicamente mal resolvido, o que vocé entende por isso?

AA - Eu entendo que o desencadeamento das a¢des como discurso no corpo nao fortalece
o resultado que aquilo, de alguma forma, prop6s. Vocé tem uma proposta e dentro daquela
proposta, ela vai remeter a um tipo de coeréncia x ou y. Vocé pode ter uma dramaturgia
que vocé nao concorda, mas que é coerente com a proposta. Ou uma dramaturgia que é
incoerente com a proposta. Ele esta propondo uma coisa e aquele desencadeamento das
acoes, a narrativa do corpo, a narrativa em termos de cronologia do tempo mesmo, come-

cou as 9 horas, terminou as 22. Entao existe um timeline, no minimo, existe um timeline.
VM - Vocé relaciona dramaturgia com coeréncia no desencadeamento das acoes?

AA — Eu relaciono com essa coeréncia e essa coeréncia tem a ver com um timeline e com a

sua relacao com a proposta que esta sendo feita.
VM - Vocé localiza a dramaturgia no seu trabalho, no sentido de ter uma referéncia clara dela?

AA - Eu acho que sim. Eu acho que a minha direciao esta mais voltada para essa preo-
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cupacao, as vezes uma sutileza, como se vocé tivesse mudando uma palavra num texto,
uma flexao de verbo. “Na hora que vocé sai aqui todo mundo tem que andar como se fosse
embora”. O que é andar como se fosse embora? Vou ter que mexer naquele pontinho ali. E
uma flexao de verbo, € um ponto, é outro paragrafo, é a hora que surge outra coisa. Do jeito

da gente, do jeito da gente tratar as coisas.
VM - Vocé acha que isso é uma construcao de sentidos que vocé da?
AA - Se fosse outra pessoa, faria de outro jeito.

VM - Vocé vé sentido num trabalho que convida uma pessoa para fazer essa funcao ou

voceé acha que isso esta muito colado com a funcao do criador?

AA - Eu nao sei como seria. No meu caso esta totalmente colado. Eu acho que pode estar
descolado, mas eu nao sei como. No minimo uma dramaturgia compartilhada, eu nao sei
como isso funciona. Eu também, como sou autodidata, nunca fui em aulas, sei 14, de dra-
maturgia do teatro, nao tenho uma experiéncia formal. A minha experiéncia é a minha
propria e o didlogo com pessoas. Eu acho, por exemplo, eu assisti o Vertigem ontem, no
Bom Retiro. E esta 1a o dramaturgo. Qual o papel do dramaturgo, me responde, o que ele

faz? Ele faz o texto, ele faz o desencadeamento das acoes?

VM - Depende. Nao sei... Pode ser uma pessoa, descolada do criador, que observa o que o
ele esta querendo dizer e percebe se ela esta sendo coerente com o que se propoe. Nao sim-
plesmente um olhar externo, mas alguém que vai clarear a ideia que est4 sendo proposta,

sem interferir na sua concepcao.

AA - Isso é interessante. Eu gostaria de trabalhar com alguém assim. Mas acho que isso
também pode ser uma interlocuciio, tem tantos nomes. As vezes, a gente fica preso num lu-
gar e talvez isso traduza uma parte do que é, mas nao necessariamente o que possa ser. Por
exemplo, a Mariana Romagnini, que é bailarina da Companhia, faz um pouco esse papel,
por conhecer tudo que esta ali e dancar também. No6s colocamos o nome de assisténcia de
criacdo. Para mim a nocdo dela é importante. E coerente com aquilo que eu desejo como
objeto, mas e eu discuto bastante com ela. E alguém que me provoca. O Garay, quando
foi 14, deu varias opinides dramattrgicas, “por que esté falando isso, se é redundante?”. A
gente discute a diferenca entre redundancia e repeticao. E ai eu vou defender o meu objeto,

eu vou tentar mudar se achar necessario. Tem bastante a opinido de pessoas nesse sentido.

VM - Esse formato que voceés estao que é de uma companhia estavel, de certa forma, voce

acha que isso afeta diretamente a dramaturgia, pensando na danca como um todo? E dife-

216



rente de trabalhar com grupos pontualmente, por projetos?

AA - Total. Primeiro, afeta a sua maneira de trabalhar porque vocé nao conhece as pesso-

as, afeta a sua postura enquanto didlogo. Tem os seus proés e os contra.

VM - Entdo a dramaturgia se estabelece na relagao?

AA - Se estabelece na relacao, ela é relacional, sempre.

VM - Ela nao vem como voce?

AA - Ela vem também comigo, eu faco parte do dialogo, mas ela nao sou eu.
VM - Como vocé pensa o publico no seu trabalho?

AA - O meu pensamento no publico, vou dar um exemplo, que é quando vocé quer dizer
alguma coisa para alguém. Vocé, simplesmente, esta conversando com alguém e tem horas
que vocé quer dizer alguma coisa para alguém. Vocé tem algo para dizer, vai dizer para
quem? Para alguém. Esse “como” voceé vai dizer é extremamente renovador [...]. Entdo, o
publico é uma extensao do meu questionamento, nem o objetivo, nem a resposta, é a ex-
tensao. Ele é a propria questao, por que eu questiono para alguém e para mim mesmo. Para

que eu possa ter a resposta através de um espelho que nao seja eu.
VM - Uma plateia vazia te incomoda?

AA — Incomoda, mas vazia no sentido das pessoas nao estarem querendo conversar comi-
go. A pior coisa que voce pode fazer para mim é eu estar querendo falar com vocé€, voce vi-
rar a costas e ir embora. Isso é 6dio na certa. Pode falar, pode gritar, pode cuspir, pode ficar
aqui até amanha berrando comigo. E uma questio pessoal mesmo. Eu preciso conversar.

Eu preciso colocar as coisas no mundo, é um estado de risco.
VM - E sofrido criar?

AA - E sempre sofrido criar. E sofrido estrear, quando acaba parece que vocé nio tem
mais nada para dizer, que acabou, que nunca mais vou dizer nada para ninguém, é sempre
assim. A gente estreou agora e eu fiquei assim, depressao pos-parto total. Que é que vou
fazer da minha vida, ndao tenho mais nada para dizer, ja disse tudo o que queria. E depois

comeca tudo de novo. Mas é sempre essa baixa, quase um classico.

217



ENTREVISTA REALIZADA COM DANI LIMA, EM 23/11/2012
VM - Vanessa Macedo

DL — Dani Lima

VM - Eu queria que voce falasse um pouco se vocé reconhece na sua trajetéoria um modo
de trabalho que se repete, um método, algumas recorréncias internas durante os seus pro-

cessos de criacdo. Vocé consegue falar sobre isso com clareza?

DL — Engracado, que eu vim 14 do CED, da Helena [Katz], e falaram sobre isso. Eu estava
falando hoje que eu agora percebo, por exemplo, o mecanismo de colecdo, de inventario, esta
presente em minha obra desde o meu primeiro espetaculo, s6 que eu nao me dava conta disso.
Agora, que isso virou realmente uma estratégia consciente. [...] Entao, esse ¢ um mecanismo
que eu fui me dando conta, uma estratégia de criar inventarios, trabalhando com colecoes.
Repetir um mesmo procedimento com varios bailarinos e apostar nas diferencas que vao apa-

recer. Repetir a mesma pergunta para varias pessoas e trabalhar com essa lista de respostas.

VM - Quando vocé tem uma questao, no caso, o inventario, ela surge com a questao do
corpo, ou vocé acha que tem uma questao sua e que, depois, vocé aplica, através de proce-

dimentos, até achar que corpo é esse?

DL — Mais desse segundo modo. Eu tenho uma questao, quer dizer, nao € uma questao em
si, € mais uma estratégia. Mas a questao, por exemplo, nesse trabalho, era pesquisar o que
é que fica no corpo como informacio e que informacoes sdo essas escritas no corpo que se

tornam emblemas. A questao era um pouco essa.
VM - Entao, nesse, particularmente, o corpo ja estava na propria questao.

DL — E, exatamente, nesse, no caso, no tinha uma pesquisa de corpo especifica [...] mas,
por exemplo, no Inventario de lugares comuns, a gente trabalhava com gestos, mas ao
contrario desse gesto emblematico, eram gestos esquecidos, esse monte de gestos que a

gente faz o tempo inteiro no cotidiano.
VM — Mas esse também ja estava no corpo...
DL - E, também estava (risos).

VM - Tem artista, por exemplo, que parte de um livro, e depois vai pensar como aquela

histéria reverbera no corpo...
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DL — Est4 no corpo, mas eu nio sei de que forma esta no corpo. E porque eu nio traba-
lho com a ideia de vocabulario, vocabulario inicial, tipo Rodovalho, a gente vé dancar e
reconhece. Eu estou sempre vendo qual corpo, qual corporeidade, qual vocabulario, qual
composicao pode dar formas as questoes que me atravessam. Eu estava trabalhando com o
gesto cotidiano, mas nao adianta s6 pegar o gesto cotidiano e botar em cena. Tinha que des-
cobrir uma estratégia, ai a gente ficou trabalhando com algumas acoes. Acoes basicas, gesto
de abrir..., em cima disso a gente foi compondo umas partituras, separar, afastar ou abrir,
a gente foi buscando uma funcionalidade... Eu penteio porque esta caindo no olho, entao,

vamos buscar as funcionalidades das acoes e é em cima disso que a gente vai trabalhar.
VM - Vocé propoe a coreografia?

DL - Nao.

VM - Mas ja propos em algum momento?

DL — No Piti alguns pedacos. Muito por proposicio. As vezes, eu proponho uma célula e
peco para desenvolverem, mas, hoje em dia, eu praticamente nao proponho. Eu proponho
a estratégia. Quando eu acho a estratégia, eu quero trabalhar dentro daquela estratégia,

com essa regra. Dai vai gerar a movimentacao.
VM - Os editais influenciam diretamente o seu processo?

DL — Totalmente, porque agora eu estou na maior questao se eu invisto em companhia ou

nao. E muito pesado o fardo de vocé se tornar responsavel por aquele grupo de pessoas.
VM - Até na sua questao de pensar cenario, figurino, tudo isso?

DL — Sim, o cenério era, por exemplo, um cenario enorme de madeira, me arrependi. Nao
da, ninguém vai pagar R$3.500,00 s para transportar um cenario. E ai vai caindo a ficha.
Eu acho que tem uma economia de mercado que vocé tem que dar um jeito de caber ai den-
tro, senao vocé nao danca. Eu fico pensando se é possivel uma pessoa que produz do jeito
que eu produzo, ter uma companhia hoje. Ao mesmo tempo, eu ndo aguento trabalhar por
projetos e uma pessoa nova a cada coisa. Por exemplo, esse grupo é um grupo de pessoas
novas para mim e foi muito duro trabalhar. Eu sinto falta de uns parceiros, a gente teve que
construir um espaco comum de trabalho. Agora que a gente estd comecando a criar esse
lugar, ai vai parar. O ideal é ter um grupo de pessoas com quem vocé possa mais ou menos
regularmente trabalhar. Parceiros. Nao ¢ uma companhia porque nao tem como manter.

Companbhia significa que vocé mantém a regularidade, para isso tem que ter dinheiro.
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VM - Aqui em S3o Paulo com o Fomento a Danca se criou uma relacdo curiosa. Aumentou
muito o nimero de companhias, mas os artistas transitam por varias delas. Entao, uma lei
que vem para investir na pesquisa de linguagem causou também um nao aprofundamento

de linguagem [...]

VM - Como vocé lida com o risco? Voce gosta de colocar o seu processo em risco, os artistas

em risco?
DL - Gosto.
VM - Em tempo real, na cena, ou mais durante o processo?

DL — Das duas formas. Talvez, durante o processo eu os coloque pouco em risco, isso é uma
coisa que eu venho me perguntando. Por exemplo, eu acho que nesse processo eles estive-
ram muito seguros e eu querendo que eles entrassem em risco na producao das coisas, por
exemplo, tem varias estruturas do espetaculo que sao abertas. Abertas para que eles ficassem
sempre tentando atualizar a presenca no fazer. Uma das coisas que eu descobri, nesse pro-
cesso, € que gesto nao € tanto o que € feito, mas como € feito. Nao adiantava ficar reprodu-
zindo uma partitura sem estar realmente a atualizando no estado que ela ficava esvaziada.
Para isso, muitos deles respondiam melhor se eles nao tinham uma partitura escrita. Com
uma partitura escrita ficava muito cristalizado e vocé se apoia nela. Entao, eu vou tirar o seu
apoio, vocé vai ter que inventar. Alguns nao. Alguns ficavam muito inseguros com a partitu-
ra aberta e “panicavam”. Ali, para estes eu construi uma estrutura e dava outras estratégias
de risco como, “eu queria que dentro dessa partitura vocé criasse algumas ilhas com aquele
outro material”, [...] “agora tem um momento que vocé recombina todo o material que vocé
nao sabe como € que vai ser”. Sempre achando algum lugar para desestabilizar. Eu acho que o
risco est4 na base da experiéncia. Sem risco nao tem experiéncia porque fica tudo cristalizado
e a gente tende a ir para o fixo e cumprir. Gente, eu nao quero cumprir, ser obediente, nao

interessa a partitura cumprida aqui. Interessa ela ser atualizada.
VM — Mas vocé acha que essa atualizacao pode acontecer também numa partitura fechada?

DL — Pode. Mas é um aprendizado de fazer isso. Porque € isso, vocé pode ter uma estrutu-
ra improvisada e ficar tirando carta da manga o tempo inteiro, do mesmo modo que vocé
pode ter uma partitura escrita e atualiza-la na experiéncia a cada momento. Mas isso sig-
nifica estar correndo risco. A gente conversou sobre isso esse processo inteiro porque era a
questao central do projeto. Risco é vocé se colocar vulneravel. Nao querer o dominio. Nao

pensar: isso aqui € isso.
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VM - Vocé faz uma relacdo disso com a presenca?
DL — Totalmente.
VM - Isso é estimulado para manter essa vivacidade?

DL — Esse estado de presenca do presente. No risco do presente de atualizar. Eu gosto de ver
isso nas pessoas. Quando eu sinto que o intérprete esta ali tentando resolver a coisa, eu vou

com ele. Quando eu vejo que ele dominou, aquilo esta resolvido para ele, eu me desinteresso.
VM - Vocé sente essa busca é também porque vocé é intérprete e percebe isso em voce?

DL - Acho que ndo. Eu sou uma intérprete fragil, eu ndo sou uma bailarina com um poten-
cial enorme, eu tenho dificuldade de dancar, por exemplo, partitura escrita. Entao eu ia mui-
to improvisando, mas depois de um tempo eu percebi que a improvisacao também pode ficar
muito cristalizada. Entao, eu tenho que estar sempre procurando lugares para desestabilizar.
Mas eu também percebi vendo. Comecei a perceber que me interessavam as presencas deses-
tabilizadas, algum lugar que eu conseguia enxergar a vulnerabilidade de nao saber no ato e
tentar resolver ali. E a presenca que eu busco como diretora também, nao saber e resolver ali,
no fazer. Nao chegar com a coisa. Engracado que isso € um pouco resposta da minha historia,
eu lembro que, quando eu comecei a improvisar, eu ficava em panico, eu queria entrar na
roda de improvisacao com alguma ideia. Estar habitando o vazio do presente era impossivel
e, agora, é justamente o que eu faco o maior esforco, como habitar o vazio e deixa-lo gerar

coisas, seja a partir de uma estrutura escrita, meio escrita, seja a partir do nada.
VM - Vocé foi chegando nesse lugar...

DL — Fui chegando

VM - O que voce entende por um espetaculo dramaturgicamente mal resolvido?

DL — Eu entendo que o ajuste ali, forma-contetido nao esta bom, sei 14, harmonico. Numa
boa dramaturgia a forma é o espelho do contetdo, o contetdo é espelho da forma, as coisas

estdo juntas. Uma das questbes pode ser essa, nao estar bem ajustado.
VM —Voce se coloca no crédito como dramaturgista...

DL — Eu chamei alguém para trabalhar comigo dramaturgia, o Alex, que é uma pessoa que
trabalha comigo desde 2003. Nesse caso, desse processo que era muito complexo, como ia
pegar esse material todo que era uma profusao, uma vertigem de gestos, como € que ele ia

virar um trabalho, eu nao sabia como, eu nao tinha ideia de como.
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VM - Mas vocé vé alguma diferenca desse papel para o papel da direcao? Sao papéis que

nao se confrontam?

DL - Se confrontam, mas, no caso, a opera¢ao dele era muito nesse lugar, para mim, ele
ficava me ajudando a pensar como eu ia organizar o material, ele nao ficava tentando me
ajudar como é que eu ia dirigir a presenca desse ator ou como é que ele ia dar conta desse

material, mas sim como é que ia organizar esse material.

VM - Mas, no processo e no trato com os artistas, ele também colaborava para construir o

sentido desse material?

DL — De pensar como esse material iria se organizar e iria para cena, como € que ele iria se

transformar em espetaculo.
VM - Era mais uma coisa com voce?

DL — E. Mas assistia ensaio, falava algumas coisas para eles também, mas era uma coisa
mais comigo. Esse processo eu precisei muito, mas em outros processos eu nao tinha essa
funcdo. Era um interlocutor o tempo inteiro. Eu tenho esse material, mas eu nao sei como

ele constréi uma logica que dé a visibilidade que me interessa.

Teve uma época que cada um deles tinha 100 gestos, ai eu olhava para aquilo e [...] “isso
nao me diz nada”. Eles fazem isso e eu vejo um monte de imitacao [...] ele imita bem o Mi-
chael Jackson, ela imita a Carmem Miranda. E dai? Como é que isso se transforma numa
coisa que faca a gente olhar para esse lugar da danca que € o gesto que comunica? Porque
sempre vai comunicar, mas eu queria dar visibilidade a propria comunicabilidade da dan-

ca. N3o sei se eu consegui isso. Dependendo da coisa ele comunica uma coisa ou outra.

Ele trazia alguns exercicios, algumas propostas. (Ela cita alguns exemplos da sua atuacao,
das propostas no processo criativo, e diz sobre isso: “a gente acabou nem usando isso no
trabalho, usou no facebook para divulgar o trabalho, mas ajudou a gente a abrir pontes de

pensamentos, de conexao, das coisas que a gente estava fazendo”).

VM - As vezes a sua coleta de material é grande e vocé usa no trabalho seguinte?
DL — Nesse caso, eu acho que da uns 10 trabalhos.

VM - Vocé tem uma hierarquia no uso dos elementos de cena? Trilha, luz, figurino...

DL - Figurino é uma coisa que eu acho dificil, nos tultimos espetaculos eu nem tinha figu-

rinista, nao tinha nada, a gente juntava as roupas de todo mundo [...] é uma coisa que nao
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me preocupa, ndo € uma coisa que eu dé importancia, tenho até vontade de colocar a roupa
do ensaio, mas também imprimo um lugar [...]. Nao é um lugar que est4 na minha ordem
do pensamento de criacao. O espaco, a ambientacao e tudo mais, eu venho, cada vez mais,
achando importante. Mas, na verdade, eu percebo que na minha criacao a coisa mais im-

portante € o que acontece no corpo dos bailarinos. E dai que eu parto.

VM - A questdo da partitura fechada é uma coisa que te incomoda, quando vocé vé em

outros trabalhos?

DL — Nao. Um trabalho que eu adoro com uma partitura rigorosamente fechada é o do
Joao Saldanha. Talvez é que eu nao saiba fazer isso. Como intérprete eu tenho dificuldade
e como diretora talvez eu nao saiba como dar boas indicac¢oes aos bailarinos de como atua-

lizar de fato a partitura, deixa-la viva.
VM - O pensamento sobre o publico ja esta no seu processo de criacao?

DL - Depende da criacdo. No comeco, nao. A primeira coisa é uma ideia, uma pergunta.
Em geral, uma pergunta, uma questao. Ai o corpo tentando responder essa questao. E ai,
quando entra o corpo, como ¢ a relacao do corpo com o espaco e, portanto, o publico...

palco italiano, uma arena. Eu chego no publico pelo espaco, € a relacao com o espectador.
VM - Uma plateia vazia é um incomodo?

DL — Sim. Os ultimos espetaculos todos eu tenho feito com relacao com o publico, relagao
direta, eles tentam jogar com isso. O que os deixa mais vulneraveis. Essa vulnerabilidade é
um lugar que vocé sempre esta ali e ai, se vem uma reposta ruim, fica vulneravel, as vezes,
vocé nao consegue sair. A gente investiu nessa relacao, se vocé olha diretamente para pla-
teia e recebe [...]. O gesto é da ordem da relacao. Entao, vocé estad comunicando isso para
mim. E o movimento aqui e agora para esse ptblico que esta olhando aqui. Nesse trabalho

a relacao faz parte do que se cria.
VM - Vocé sofre nos seus processos?

DL — Muito. Sou sempre muito insegura, acho que tenho que mudar de profissao. Cada vez
¢ muito sofrido. Eu queria chegar num lugar que eu sofresse menos. Parece que eu estou

sempre me colocando a prova.
VM - Mas isso te alimenta?

DL — Acho que sim, sendo eu tinha parado de fazer, mas eu estou um pouco cansada de

sofrer tanto, de dormir pouco...
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ENTREVISTA COM ROSA HERCOLES, EM 22/02/ 2013
VM - Vanessa Macedo

RH - Rosa Hercoles

VM - Eu queria saber se vocé reconhece uma dramaturgia propria dos trabalhos que se

nomeiam hoje como sendo de pesquisa em danca no cenario da danca independente?

RH - Eu acho que cada trabalho tem sua proposta dramaturgica, agora, nem todo trabalho
é de pesquisa. Se vocé pega o termo pesquisa, o que é que ela carrega? Ela carrega a ideia
da descoberta, de vocg, a partir do que vocé ja sabe, da sua experiéncia, do que voceé viveu,
como € que vocé descobre o que vocé ainda nao sabe. Agora, todo processo, todo artista,
em algum momento, fez pesquisa, mas isso nao quer dizer que ele continua pesquisando,
continua sendo um pesquisador. Ele pode estar aprofundando essa pesquisa, ele pode estar
desdobrando, ele pode estar descobrindo outros modos de organizacao, outros modos de
ordenacao, outros modos de combinacao. Ele esta vendo as possibilidades de variacao, de

recombinacao desse material que um dia ele pesquisou.
VM - Essa recombinacao nao é uma pesquisa?

RH — Nio, porque ele esta reordenando o que ele ja sabe. E légico que o espaco da novida-
de estad em aberto, mas eu acho assim, quando vocé tem um processo de pesquisa e chega
numa linguagem, a linguagem de algum modo sistematiza essa pesquisa, mas ai vocé co-
mega a trabalhar sobre a linguagem, nao é mais um processo de pesquisa para se chegar
a uma linguagem, entendeu? Entdo, eu acho que tem uma nuance, um momento em que

voce esta pesquisando no sentido de descobrir algo que vocé nao sabe.

VM - Entao, todo artista vai ter uma hora que vai parar de pesquisar, pelo o que voce esta

falando...

RH - Eu acho que sao ciclos, € ciclico, a gente nao é pesquisador o tempo inteiro. Vocé se
debruca sobre um assunto, estuda, vai buscar, descobre essa informacao, aquela informa-
c¢ao gruda, faz um trabalho académico, faz um mestrado. Ai vocé para 2 anos de pesquisar,
trés anos, quatro anos, vocé vai digerir aquilo, aprofundar, relacionar com outras coisas.

Voceé nao esta pesquisando, vocé esta estudando, reacomodando.

VM - Entao, nem existiria esse termo “danca de pesquisa”?
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RH - E, eu acho que se vocé esta criando, criar no sentido de criacio mesmo, dar existén-
cia formal para algo que antes nao tinha existéncia formal, uma proposta, uma ideia, um
conceito, o processo de criacao ele envolve uma instancia de pesquisa, ele envolve uma
instancia de descobrir como dar existéncia formal para aquilo. Mas, isso pode levar para o

campo do desconhecido, ou nao. Vocé pode levar para o campo do conhecido.
VM - E quase que um critério subjetivo para o artista, entao...

RH - Como assim subjetivo... Eu nao sei se o artista, quando ele esta no processo, ele
percebe isso. Eu acho que o artista, na cabeca dele, ele sempre esta criando, sempre esta

descobrindo. Agora, essa descoberta modifica o que esta estabelecido, ou nao?
VM - Entao, tem que modificar algo?

RH - Exatamente. Descobrir o que eu ainda nao sei. Organizar de um jeito que eu ainda

nao sabia como organizar.
VM - Esta proximo a uma ideia do risco?

RH - Pode ser, porque se vocé pega cognitivamente o processo da inteligéncia, a criati-
vidade é a ultima instancia, € o nivel mais alto. Em termos cognitivos tem as camadas do
cérebro e isso esta geograficamente acima. Vocé nao esta lidando s6 com o que vocé sabe,
vocé esta nesse lugar que vocé nao conhece. E, na medida em que vocé encontra, para um
problema que pode ser recorrente, porque as questoes do artista nao mudam, ele atravessa
a vida com aquelas questoes, sao recorrentes, sdo reconfiguradas, aparecem de um outro
jeito... qualquer um de nos esta sendo criativo quando? Para um problema recorrente, vocé
encontra uma solucao outra, uma solu¢do que vocé nunca tinha enxergado. E isso pode ser
porque entrou um elemento ali que for¢ou a reconfiguracao de tudo, a ponto daquilo nao
ser mais o que era antes. Quando vocé esta encontrando, para um problema recorrente, a
melhor soluc¢ao, vocé nao esta sendo criativo, vocé esta sendo esperto e isso cognitivamen-
te, quando vocé estuda como se dao os processos inteligentes, a criatividade faz parte de
que instancia cognitiva, e 0 nosso sistema € assim que funciona. Mas isso esta fora daquela
ideia de novo, faz parte daquela linhagem. Mesmo a Pina Bausch, vocé ve, ela tem ciclos de
trabalho, ela vai estudando uma coisinha aqui, uma coisinha ali, de repente, “pum”, vira
outra coisa, pega as obras dos anos 770 e as obras dos anos 80, é um outro lugar. Ela trocou

de lugar.

VM - Nao consigo ver que ela deixou de pesquisar, existe 0 momento do rearranjamento

mesmo que leva pra outro lugar.
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RH - Eu acho assim... ela estd estudando as possibilidades daquilo que ela tem. Isso é
estudo. Durante o estudo dela, vocé tem uma série de trabalhos que tem certa uma assina-
tura, Café Muller, Palermo Palermo. Ai, depois, acontece alguma coisa, entrou algum ele-
mento durante esse estudo que reconfigura a coisa, ela criou outra coisa. A gente continua
reconhecendo como Pina Bausch, mas é um outro jeito de organizar, de apresentar a cena.

A tematica continua a mesma, mas nao com aquela intensidade de antes...

VM - Me fala uma coisa, vocé falou sobre linguagem. Muitos artistas relacionaram a pala-
vra dramaturgia com reconhecimento de linguagem. Quando vocé fala assim: “que tipo de
dramaturgia o artista tal tem”. Eles reconhecem a dramaturgia através de um tipo de movi-
mentacdo, que vai sendo recorrente. E quase que aproximar essa linguagem de movimento

com a proposta dramaturgica. Voceé vé relacao nessas coisas?

RH - Eu acho que tudo esta relacionado, coreografia, dramaturgia, movimento, acao. Vocé
pega a palavra dramaturgia e, etimologicamente, quer dizer composi¢ao da a¢ao. Entao
voceé pensa, que tipo de acao esti acontecendo ai, a musica é uma acao, o que meu corpo faz
¢ um outro tipo de acao. Como € que isso compoe, como é que esta relacionado e o que isso

comunica. Dramaturgia tem a ver com essa formula: forma-sentido.
VM - Vocé acha que n3o tem a ver com linguagem?

RH - Tem a ver com linguagem. Mas eu acho que quem faz essa aproximacao préoxima de
linguagem esta dentro do entendimento de dramaturgia que é do teatro e nao da danca.

Porque vocé pega um texto teatral, tudo gira em torno desse texto, lingua, linguagem.

VM - E que quando as pessoas falam isso é no sentido que vocé consegue reconhecer uma
artista através da movimentacao que ele foi construindo e que virou uma assinatura. De
certa forma essa assinatura levava a construcao de um sentido que é a dramaturgia dele, é

como se uma coisa fosse levando a outra.

RH — Nao esta separado. Eu acho assim, sdo instancias que a gente separa para poder es-
tudar, mas sao instancias de um mesmo fenémeno: aquele cara dancando. Entao, tem um
jeito dele dancar, o jeito dele criar relacGes espaco-tempo, o jeito dele se movimentar, que é
o jeito dele. Agora a dramaturgia seria a instancia, dentro desse jeito, de como ele qualifica
essa acao. Entao, € levantar o braco [...], levantar o braco assim (ela faz um gesto) vai comu-
nicar uma coisa... diferente de se eu levantar assim (outro gesto)... vai comunicar outra. E
a relacao forma-sentido. Naquele artista vocé vé uma tendéncia de qualificar a acao de um

certo modo. Essa recorréncia é a linguagem, essa recorréncia naquele modo de qualificar,
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de compor a acdo corporal dele é a linguagem dele.
VM - E a dramaturgia dele?

RH — E 0 modo como ele qualifica a acio. Porque dramaturgia tem a ver com essa equacao:
forma/sentido. Uma mesma acao, dependendo de como for qualificada, ela carrega senti-
dos outros, ela comunica outras coisas. A dramaturgia nao é algo que vocé agrega na coisa

depois. Nao. A coisa carrega a dramaturgia.

VM - Por exemplo, nessa experiéncia de hoje [referi-me ao processo vivido com os artistas
convidados na criacao Sem titulo] eu posso ter dramaturgias diversas dentro de uma mes-

ma linguagem?

RH - Exatamente. Porque o modo de compor a acao, como cada corpo qualifica a acao é

uma dramaturgia distinta.
VM - Mas eu posso falar desse jeito que eu falei: dentro de uma mesma linguagem?
RH — Pode.

VM - Essa ideia, desse deslocamento [falamos sobre isso antes da entrevista] da drama-

turgia estar no espectador, o que vocé acha disso?

RH - Eu acho que esta no espectador também no sentido de que, na contemporaneidade,
vocé tem essa coisa de que o discurso nao esta pronto e fechado. Entao, eu venho e te apre-
sento uma coisa que esta pronta e vocé so vai tentar desvendar... que € uma coisa balé, esta
pronto. Danca moderna, o discurso esta pronto... que é eu chegando, estou triste, e nao da
para eu achar que vocé nao esta triste. Essa possibilidade da leitura por parte do espectador
est4 totalmente direcionada. E nesse sentido que eu falo pronta. Discurso pronto. Um traco
da contemporaneidade é esse leque de possibilidades de leituras que o artista abre para o
publico. Entao, se a dramaturgia tem a ver com a relacdo composicao da a¢ao e a relagcao
forma/sentido, aquela minha acdo depende do sentido que a audiéncia lhe da. Entao, de
algum modo, o publico est4 coautorando a dramaturgia ali, enquanto eu me movimento,
enquanto a luz entra, enquanto a musica... enquanto nao sei o que quebra, todas as acoes
estao sendo compostas. Porque se o contemporaneo tira o espectador desse lugar passivo
do simples receptor e o torna um agente no sentido que, muitas vezes, sem a a¢ao dele a
obra nao acontece, entao, ele esta colaborando com a composicao daquelas a¢oes, com a

relacao que aquelas acoes todas estao estabelecendo.

VM - Vocé vé uma caracteristica especifica da dramaturgia dentro desse recorte que pro-
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pus? Vocé percebe um lugar comum, um ponto de intersec¢do entre os artistas da cena

livre, da producao independente?
RH - Eu acho que é da contemporaneidade a diversidade.

VM - Mas, mesmo dentro dessa diversidade, existem grupos que se assemelham no seu

modo de se organizar.

RH — Eu acho que nao é no modo de se organizar que estao as semelhancas. Eu acho que é
mais facil a gente encontrar as semelhancas nos questionamentos, nas discussoes. O traco
comum nao esta no modo de fazer ou em como a obra aparece, eu acho que esta antes. A

similaridade esta no que te move.
VM - Mas quando isso vai para cena vocé nao percebe uma diferenca muito grande?
RH - S6 vejo diferencas (risos).

VM - Eu vou insistir nos modos de organizacao. Quando vocé vai assistir um trabalho pro-
posto por um coletivo, existe um modo de pensar e desenvolver o processo criativo bem di-
ferente desses outros modos de se organizar mais proximos de uma estrutura verticalizada
e isso gera dramaturgias diferentes. Eu consigo visualizar, na cena, esses modos distintos

de organizacao.
RH - Sim, porque eles sao de naturezas distintas.
VM - E visivel na cena e mesmo na proposta de movimentacao.

RH - Eu nao acho... Acho assim, tem um jeito, obviamente, mas essa coisa que vocé esta
chamando de jeito que tem a ver com o ambiente onde essas coisas surgem. Vocé pega o
Couve-flor, Curitiba é um outro mundo, completamente diferente de BH, completamente
diferente de Sao Paulo. Vocé entendeu? A gente nao pode dissociar o que o artista faz, do
contexto onde ele faz. Agora, tracos comuns sao os tracos da contemporaneidade: é trazer
um discurso que nao esta pronto, pensar num espaco cénico que esta desierarquizado, nao
esta dentro da perspectiva renascentista ponto de fuga, € um outro jeito de pensar o espa-
co, é um outro jeito de pensar a cena. E isso vai estar, porque estd num ambiente maior.
Entao, por exemplo, a gente teve muita exposicao durante um periodo... aqueles criadores
que vinham da Franca, Jérome Bel [...], a gente ficou exposto, Panorama trouxe, o SESC
traz... danca francesa. Vocé olha, depois disso, uma série de trabalhos comeca a acontecer
com caracteristicas que vocé reconhece 1. Entdo, assim, eu estou num ambiente onde eu

sou exposto a essa informacao, essa formacao entrou, algum acordo ela vai fazer. De algum
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modo ela vai estar 14 ali junto, como um elemento a mais no meu processo criativo.

VM - Dentro desse ambiente ao qual a gente est4 exposto vocé percebe uma negacao, na

contemporaneidade, da coreografia?

RH — Eu nao sei se negacao, o que eu vejo € uma falta de entendimento do que é coreogra-
fia.

VM - No sentido de pensar na coreografia como uma partitura que foi fechada, organizada

por alguém no corpo de outro alguém e nao, necessariamente, vinda do criador intérprete.
RH - Nao, Maguy Marin é toda coreografada, maravilhosa.
VM - Mas vocé acha que hoje existe uma negacao disso?

RH - Eu acho que existe porque existe uma coisa assim, se vocé pega um entendimento
comum do que é coreografia, uma ideia de juntar passo, movimento sequenciado, fluxo... é
esse 0 pensamento vencedor, tem uma negacao. Mas eu acho que é por uma falta de enten-

dimento, de estudo, de pesquisa.
VM - Quase que um preconceito?

RH — E um preconceito porque, eu acho assim, o contemporaneo lida com o acaso, a di-
versidade, entdo, como é que eu vou... E uma ideia de que coreografia pe um ponto final
na coisa. Mas nao, vocé pode pensar coreograficamente de um jeito, onde a coisa varia.
Vocé viu o trabalho que o Forsythe faz com as mesas, a coreografia esta organizada a partir
de comandos que os bailarinos dao. Entao, o comando tal dispara tal coisa, o comando tal
dispara tal coisa, s6 que esses comandos dependem da situacao, entdao, é completamente
aberto o que vai acontecer coreograficamente. Agora, isso nao significa vocé esta num lugar
aonde voce nao define nada, nao tem nada, nao tem uma regra do jogo, vamos la ver o que

acontece... Isso ai sdo anos 60.
VM - Mas quem trabalha com regra de jogo, tal, diz que nao trabalha com coreografia.

RH — Mas isso € coreografia, é porque a pessoa entende como coreografia juntar um passo
no outro e nao entende coreografia como relacoes, relacao espaco-tempo que esta sendo
proposta. A dramaturgia € a instancia que vai cuidar da composi¢ao da acao, olhando para

relacao forma-sentido. A coreografia vai olhar pra relacao espaco-tempo.
VM - Ok, mas a gente usa esse trecho esta coreografado...

RH - Esta marcado, esta fechado, porque coreografado tudo esta.
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VM - Ok, agora, vamos pensar se a gente substituisse por partitura fechada. Dentro do que
se entende como estar no risco, estar num processo aberto, lidar com a “presenca”. Uma
partitura fechada também pode propor? A Dani Lima me falou uma coisa muito interes-
sante: “eu vejo corpos cristalizados na improvisacao”. O fato de vocé cristalizar ou fechar
nao tem a ver com a partitura estar ou nao fechada, porque vocé pode buscar uma presen-
ca no seu corpo com partitura fechada. Entao eu vejo preconceito nesse sentido. Ah, esta
coreografado, esta tudo definido e fechado, entao, vai ficar mecanico, entao, aquele corpo
nao vai estar presente. SO que isso pode acontecer numa cena livre, numa cena improvisa-

da também, porque vocé se cristalizou na sua propria improvisacao. E mais nesse sentido.

RH - Eu acho que é falta de entendimento do que é coreografia, entao ficou: coreografia
é o que esta marcado, fechado, que nao carrega mais a possibilidade da mudanca, do rea-
cordo, que nao carrega mais a possibilidade de relacées imediatas. As relacoes estao todas
estabelecidas no passado e vocé fica reproduzindo essa relacao. Igualzinho, se o dedinho

nao tiver assim, vai para o fim da fila.

VM - O que eu percebo que acontece é que, para buscar esse corpo presente, vamos fugir
e qualquer marcacao, vamos trabalhar s6 com comandos, “eu quero trabalhar com o risco

d 1 trabalh dos, “ trabalh

porque eu quero buscar essa presenca”. Como se nao existisse outra possibilidade de bus-

car isso.

RH - Exatamente. Quero buscar isso, porque eu nao consigo dentro daquilo. Mas nao quer

dizer que dentro daquilo nao exista possibilidade de se estar ali.

VM - Outra coisa que eu percebo, na pratica, é que talvez tenha uma relacao com a nova

geracao de artista que ja surge como “criadores intérpretes” e precisa se colocar e criar.

RH - Mas isso é um sintoma neoliberal porque ... O que é que o neoliberalismo fez com
a gente? Ele cria uma processo de autovalidacao no sentido de que, para evitar que voceé
reflita, pensamento, entendimento, viagem estética, viagem ética, [...] entao, tudo o que eu
faco é uma grande invencao, como é uma grande invencao, ja esta bom, ja tem valor. En-
tao, todo mundo é pesquisador porque todas as ideias que esses jovens vao ter sao grandes
ideias, ja estdo validadas. Estao autovalidadas. O sistema esta fazendo isso com a gente
porque € um mecanismo de controle, no sentido que, se vocé nao tem lastro, lastro histori-

co, a sua capacidade critica fica precaria.
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ENTREVISTA COM ZELIA MONTEIRO, EM 11/09/2013
VM - Vanessa Macedo

ZM — Zélia Monteiro

VM — Vocé percebe nos seus processos de criacdo recorréncias suas, que te fazem reconhe-
cer um método de trabalho préprio? Recorréncias internas de coisas que sente ou interio-

riza durante os processos de criativos.

ZM — Bom, em relacdo a ter um método de trabalho, como vocé chamou, eu nao sei se da-
ria esse nome “método”, mas tem recorréncia, sim, porque eu venho trabalhando sempre
com improvisacao. Acho que o primeiro trabalho que eu fiz, quando voltei para o Brasil, eu
misturei, tinham partes fechadas e partes improvisadas, que foi em 98. E, de 14 pra c4, eu
fui trabalhando cada vez mais s6 com improvisacao. Eu nao sei se € isso que vocé pergunta,

€ uma recorréncia de metodologia.

VM - O seu treinamento técnico é uma rotina que vocé faz independente do trabalho ou

ele se adapta ao seu processo?

ZM - Ele se adapta ao meu processo. Conforme o que esta acontecendo no processo é re-
corrente eu chamar as pessoas de técnicas somaticas, eu mesmo nao trabalho com nenhu-
ma técnica somatica, mas com o trabalho do Klauss Vianna, que tem essa coisa de ouvir o
corpo, perceber, trabalhar no sensivel, no sentir, sem modelo... é recorrente, eu nao traba-
lho com modelo. Eu nao faco a coreografia para ninguém dancgar, quando eu trabalho em
grupo, isso é recorrente. Eu nao falo, “6, levanta o braco aqui...”, isso € improvisacao, entao,

vou trabalhar sem modelo.

VM - Vocé comentou [antes da entrevista] que, 14 atras, trabalhou mais com partitura fe-

chada e com improvisacao...
ZM - Isso, misturava, tinha os dois. Tinha momentos de cada coisa

VM - Esse abandono da partitura fechada tem algum motivo especial ou foi um desenvol-

vimento da sua propria pesquisa?

ZM - Foi um desenvolvimento da propria pesquisa, mas ele é dramaturgico, eu acho. Eu
nao sei nem se eu uso a palavra “dramaturgico” corretamente, mas eu fui vendo que o meu

interesse maior, poético, estava em falar do efémero, por isso a escolha da improvisacao foi
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ficando mais clara pra mim. Porque é quase um assunto recorrente, dramatuargico, de falar
do efémero no corpo, nas pessoas, em mim, nos outros. E um dos recursos para falar disso
¢é a propria improvisacao. Ela vai dar esse carater na cena de uma coisa mais vital. Ou tudo
acontece ou nada acontece. Entao, coloca os bailarinos e coloca a mim mesma num estado
de risco muito grande, porque nao tem coreografia, vocé nao sabe o que vai fazer, e isso me
interessa porque mostra ai o efémero. Para mim, o publico talvez veja outras coisas, mas eu
vejo esse lugar existencial, que estamos aqui de passagem e a dan¢a, mesmo coreografada,

tem ja essa qualidade de ser efémera, uma arte efémera.

VM - Vocé faz alguma relacao do efémero com a presenca? Pensa nisso?
ZM — A presenca enquanto ser humano ou a presenca cénica?

VM - A presenca cénica.

ZM — Nao, acho que eu nao relaciono, nao.

VM - E a presenca enquanto ser humano seria o qué?

ZM — Eu acho que, nos nossos trabalhos, acaba aparecendo sempre uma coisa de existén-
cia, pessoal. Eu busco nos bailarinos sempre o universo pessoal deles, eu sempre puxo isso
nas pesquisas. Mesmo quando eu nao penso em fazer isso, quando eu vejo, eu estou fazen-
do isso. Trabalhando com questoes mais existenciais mesmo, da existéncia, de estar aqui
no mundo, de ter nascido nessa terra. Parece que essa tematica, ela é um pouco recorrente.

Entdo, quando eu falo de presenca é de estar no mundo. E que é dificil explicar...

VM - Eu perguntei essa coisa da presenca porque eu estou percebendo que, mesmo os ar-
tistas que trabalham com partitura fechada, eles tém uma preocupacao com esse efémero
que vocé fala.... E vem de uma necessidade deste corpo estar presente e tem uma qualidade

muito especifica, que foge dessa coisa do mecanico, do repetitivo.

ZM - Ah, nesse sentido sim, porque eu acho que esse corpo, para improvisar, meu ou do
bailarino que trabalha comigo, ele precisa estar muito presente. Entao, tem recursos téc-
nicos que a gente tem que trabalhar com eles, para trazer esse lugar de presenca porque
senao eles nao conseguem, a improvisacao fica muito ruim. Eu estou sempre buscando
mecanismos de trazer essa presenca. Dai, no caso da improvisacao, mais do que nunca é

necessaria.
VM - E vocé acha que essa presenca é treinada?

ZM — Sim, eu acho que é.
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VM - E como é treinada?
ZM — Ah, tem varias maneiras.
VM - Me dé um exemplo...

ZM — Deixa eu tentar ver algum recurso técnico que eu tenho usado. Por exemplo, um re-
curso que eu usei muito com eles, num processo anterior, foi de conten¢ao do movimento.
Eu acho que isso traz bastante presenca. O que é estimulo para mover, ele ocorre porque
um outro bailarino mexeu, porque a luz mudou, porque entrou uma miusica ou, sei 14, al-
guém na plateia comegou a rir. Isso poderia ser um estimulo paro o bailarino comecar a se
mover e, ao invés dele se mover, ele tem que conter o movimento e observar os processos
internos que acontecem no desejo do movimento e na conten¢ao do movimento. Nesse lu-
gar ai, de contencao, isso ja é algo que eu trago do Klauss. O Klauss Vianna ja trabalha com

contencao do movimento, isso traz um lugar de presenca muito grande [...].
VM - Essa contencao é totalmente em pausa para quem esta vendo?

ZM - Quem est4 vendo, vé pausa, mas é uma pausa que atrai o olhar. As vezes, ela fica mais
significativa do que alguém que estava mexendo, virando pirueta, nao sei o qué. Muitas
vezes, depois da improvisacao, uma das criticas que eu fago para os bailarinos é «vocé me-
xeu demais». Eles falam, «mas como?». Mas, gente, para que mexer tanto? E o trabalho de
contencao, que a gente busca tanto, que traz esse lugar da presenca, o ser humano potente,

ao mesmo tempo vazio de gesto? [...].

VM - Nem sempre o intérprete criador consegue atingir esse lugar e isso é visivel para
VOCE?

2

ZM - E.
VM - Ou, as vezes, ele pensa que esta nesse lugar e vocé acha que nao, ou o contrario.

ZM - Entao, acontece. Ele acha que esta nesse lugar e eu falo, “nao, nao estava”. Ele fala,
“ai, meu Deus, entdo, eu nao entendi”. Quando eu trabalhava com o Klauss me dirigindo
também tinha uma coisa assim. Ele falava, “nao esta”... “ai o que é que sera que ele quer?”.
[...] No caso da improvisacdo, a gente tem sempre que comentar depois do espetaculo.
Quando eu dirijo, eu sempre assisto e eu sempre comento. Como ela nunca esta pronta,
nao é um errinho assim de que o braco nao foi aquela hora ou atrasou na musica, é estar ou
nao estar em sintonia com o lugar do improviso que aquela peca pede. No fundo, é também

parecido com uma obra fechada, mas eu fico de olho nisso. E, muitas vezes, o bailarino acha
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que fez e eu acho que nao fez. Menos vezes que eu falo assim, “ah, estava exato” e ele fala

assim, “nossa, mas eu achei que nao estava”. Isso é mais raro acontecer.

VM - Esse olhar que vocé tem, pensando em vocé como espectadora e pensando nessa
ideia de que a presenca nao ocorre isolada... entao, existe o espectador e existe esse corpo
aqui, e um entre. Essa recorréncia do bailarino de ora achar que “aconteceu” e ora achar
que “nao aconteceu”, muitos chamam de lugar do etéreo, do mistério, do risco, da incerte-
za e outros consideram o lugar da certeza, da técnica, da consciéncia. E parece paradoxal.

Como voceé vé isso?

ZM — Pra mim, minha escola, Klauss e tal, é técnico. Sao questoes técnicas que a gente es-
tuda, pratica. Nao é uma inspiracao... presenca. [...] Eu diria que essa coisa entre o olhar do
publico e do diretor, e a sensacao do bailarino, que fala, “nossa hoje foi 6timo” e o diretor
fala “foi péssimo”, e vice-versa, sim, acontece muito, independente da improvisacao. Mas
eu acho que é porque o que vocé produz como imagem nao é do controle do bailarino. O
bailarino, ele produz a imagem, ele nao frui. Ele esta numa vivéncia sensorial-motora, pro-
duzindo imagens. Ele até pensa que ele controla a imagem, mas ele ndo controla. Eu acho
que ele controla o sensorial e 0 motor, mas ele nao controla o imagético. Quem controla é
o coreografo, o publico. Controla, entre aspas. Entao, eles estao olhando para lugares dife-
rentes. O publico e o coredgrafo estao olhando para essa producao de imagens da danca, ou

sentidos. E o bailarino est4 naquele mundo sensério-motor.

VM — Pensando assim como vocé coloca, a ideia de ter uma partitura fechada possibilitaria
reconhecer uma forma, a producdo de uma imagem e a improvisacao nao te deixa reco-
nhecer isso. Entao, nesse lugar da partitura fechada eu teria uma construcao dramattrgica

mais fechada e, na improvisacao, nao?
ZM - Eu acho que a da improvisacao é uma dramaturgia aberta.

VM — Quando voceé fala que quem esta fazendo nao tem nocao do imagético e que essa
construcao de sentidos vai para o lugar do diretor ou do espectador, é como se vocé deslo-

casse completamente o lugar da dramaturgia para esse lugar daquele que ve.

ZM — Mas nao, porque mesmo eu estando no sensorial, eu encontro sentidos. Entao, va-
mos dizer, eu percebo que o meu peso esta mais no iliaco esquerdo. Se eu transferir o peso
para o sacro eu comeco a enrolar minha coluna e descanso meu abdémen. Isso tem um
sentido, que é: vou descansar minha barriga, meus 6rgaos e ceder o peso na coluna. Estou

trabalhando sensorialmente, mas quem est4 me assistindo pode ver uma pessoa triste, por
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exemplo. S6 que eu nao estou triste, eu estou construindo um sentido dramattrgico que
tem a ver com o modo como meu peso esta sendo gerenciado naquele momento. Eu tenho
um sentido. Eu nao vou fazer um negocio assim, qualquer coisa. Eu vou trabalhar dentro
desse universo que eu falei mais proprioceptivo, mais sensorial, mais de percepc¢ao e en-
contro sentidos por ai. Entao, se vem um outro bailarino e toca na minha perna e a mao
dele esta gelada, eu posso tirar a perna porque esta gelada e o publico vai achar que eu nao
gosto dele... € um casal e a mulher nao gostou do rapaz. E, para mim, nao é um casal e eu

nao gostei do rapaz... ¢ a mao do Vitor que esté gelada e eu tirei minha perna.
VM — Vocé nunca trabalhou nesse sentido de envolver a parte emocional?
ZM — Nao, eu deixo isso pro publico.

VM - E sempre vocé em relacdo ao seu peso, musculatura, 0sso?

ZM — Isso.

VM — Mas vocé nao sente também que, mesmo pensando nisso, vocé chega no emocional,

nao esta bem separado?

ZM — Muitas vezes aparece, por exemplo, eu posso criar uma postura, vou descendo meu
peso. E, de repente, eu percebo uma postura e digo, “nossa, minha mae faz isso, eu re-
conheco minha mae nesse gesto.” Ou alguma postura que eu sinto que “nossa, eu estou
pensativa”. Uma postura de alguém que eu sinto que esta refletindo. Eu reconheco. Mas é
sempre a minha instrugdo. A minha instrucao para os bailarinos ¢é assim, “toda vez que vier
uma imagem para vocés, toda vez que vier uma emocao, deixa ela vir e deixa ela passar,
nao grude nela. Se vocé grudar, voce vai fechar a improvisacao, “nossa, parece que eu es-
tou triste, vou fazer uma danca triste”, pronto, fechei, deixei de estar aberto ao improviso,
porque eu vou conduzir uma ideia fechada e o improviso tem que estar sempre abrindo.
Passa emocao, passa ideia, ela passa, ela se realiza, mas ela nao fecha, nao se fixa na agao,

nem no corpo.

VM — Vocé tem um primeiro assunto, um tema para abordar ou voce esta sempre partindo

do zero?

ZM — Estou sempre partindo do zero, mas eu tenho referéncias corporais muito proprias
em cada trabalho, entao, eles dao um certo lugar, sim. Por exemplo, se vocé for ver o niicleo
de improvisacao no trabalho area de risco, era diferente do trabalho por que tenho essa

forma. Porque a gente estudou questoes corporais e da acao diferentes em cada processo.
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VM — Mesmo quando vocé vai para esse lugar da memoria, como vocé falou, “ah, isso lem-

bra a minha mae”, é um lugar que vocé nao quer ficar?

ZM — Nao, nao quero ficar. S6 que, por exemplo, eu fiz um trabalho, em 2010, que era
com um pianista. Ali, eu e o pianista estudavamos a improvisacao dentro de parametros
compositivos. Por exemplo, a gente estudava repeticao, estudava proporcoes. A gente ele-
geu seis estudos, um era proporc¢ao, outro era peso, outro repeticao, outro velocidade. Sao
estruturas compositivas, tanto da danca, quanto da musica. E a gente improvisava livre-
mente com isso. Eu podia, um dia, fazer so a repeticao e ele fazer so6 o peso. Eu podia fazer
os seis estudos e ele fazer trés. Eu podia, um dia, fazer o estudo do peso e ele estar fazendo
velocidade. Isso ndo importava, era totalmente aberto. E o gesto que eu encontrava a cada

dia, eu também nao sabia qual ia ser. Mas eu sabia que eu ia pensar num desses estudos...

VM - Aleatoriamente?

2.

ZM - E.

VM - Dentro dessas propostas diferenciadas vocé consegue identificar uma dramaturgia

diferenciada em cada um dos seus trabalhos?
ZM — Consigo, tem um campo [...] cada trabalho fica num campo dramatuargico, talvez.
VM - E vocé percebe, por conta dessa abertura que vocé da, muito sobe e desce?

ZM — Entao, sim, acontece bastante, mas com a pratica da improvisacao as quedas sao
menos... por exemplo, o nicleo, no primeiro ano, eles tinham espetaculos que eles cha-
mavam de “Titanic”, o espetaculo afundava no meio e se perdia, naufragio. Agora, é dificil
acontecer um “Titanic” com eles, porque sao seis anos que eles estao trabalhando com

improvisacao [...].

VM — Vocé falou que traz questoes pessoais dos bailarinos, mesmo quando nao buscou,
mas ao mesmo tempo, vocé falou que o sentimento nao é para fixar, é para passar, entao,

essas coisas deles seriam o qué? Coisas do corpo mesmo?

ZM - Isso, que ja estao impressas. Entao, por exemplo, para um dos trabalhos do ntcleo,
eu estudei muito o cotidiano. Eu pedi para eles trazerem recortes do cotidiano para gente
estudar os padroes de movimento do dia a dia, para gente estudar esse tipo de padrao para
dancar. Entao, o que acontece, por exemplo, um bailarino que sentia que usava muito o
apoio das maos, dos ombros, ele ia sempre construindo a danca dele a partir desse lugar. E

aquilo ja fala por si, ele nao precisa falar mais nada porque aquelas tensoes de organizacao
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motora daquela pessoa, que é aquele bailarino, ja trazem todo um discurso, que é interes-
sante porque fala de existéncia. E outro bailarino vem com outro tipo de padrao, entao, ja

da uma diferenca porque vem com uma carga pessoal muito grande [...].
VM — Vocé acha que esta nesse lugar do depoimento pessoal?

ZM — Sempre vai estar, mas é diferente daquele depoimento pessoal da Pina Bausch. E que
a pessoalidade sempre estd em jogo, quando é improvisacao. Na danca, sempre esta em
jogo, porque eu nao posso me deixar em casa para vir aqui interpretar a Gisele, eu tenho
que ser a Zélia fazendo a Gisele, ndo tem como, eu tenho que dar um jeito de fazer uma
ponte. Entao, ja tem sido na danca porque é o mesmo corpo que vai dancar Gisele, que vai
para casa, cozinha, que vai para o banheiro. Isso, na improvisacao, fica mais evidenciado
porque, como vocé nao tem nenhuma coreografia prévia dada para aquele bailarino, ele vai
ter que dancar a danca dele. Entao, isso fica mais evidente, mas € uma questao ja da danca,

eu acho.
VM - E esse lugar da improvisacao que pode também se cristalizar, vocé sente isso?

ZM — E, isso é um grande perigo, mas ai que estfio as estratégias. Quem trabalha com im-
provisacao tem que estar sempre criando estratégias. Vocé primeiro tem que ter um olhar
para ver o bailarino cristalizando num lugar e poder falar “9, isso nao esté interessante
porque voce esté cristalizando”. [...] no trabalho da improvisacao precisa estar sempre pu-

xando o tapete, sendo a gente nao constroi novos padroes, porque € do humano.
VM — Voce sofre nos processos de criacao?

ZM — Depende. Esse ultimo foi um grande prazer, eu nao sofri nada, ao contrario. Esse
aqui foi super prazeroso, o penaltimo também. Eu acho que parei de sofrer, eu sofria, mas

eu acho que parei. Pelo menos os dois altimos que eu fiz, tém sido muito tranquilos.

VM — Como vocé tem se organizado com o grupo, por projeto ou independente de proje-

to?

ZM — Ai tem uma problematica que é com grupo. Eu, particularmente, trabalho sempre,
s6 que eu diminuo o ritmo de trabalho. Eu, uma vez por semana, eu me fecho no estadio,
chova ou faca sol, com dinheiro ou sem dinheiro. [...] Quando tem um projeto com comeco,
meio e fim, com cronograma, data de estreia, ai eu aumento essa carga de trabalho, sim,
bastante. Mas eu tenho que ter esse espaco sempre. O grupo ja nao funciona assim, tan-

to que esta muito dificil para mim, a gente esta em crise. Porque para os bailarinos, eles

237



querem trabalhar por projeto e eu ndo acredito nisso. E ai como a gente ndo consegue ter
manutencao direto, mesmo tendo fomento, tal... entao, eu falo “ah, gente, entao, eu acho-
que nao interessa porque ficar montando projeto sempre, eu nao sei se estou afim...”. Ai
o grupo esta numa fase que talvez acabe, porque isso ai virou um problema. A gente vem
discutindo isso ja, e a gente esta ai com esse projeto de fomento que talvez seja o altimo,
porque eu nao aguento mais trabalhar assim... porque vocé fica pressionada a ter um pro-
jeto, ai, depois, tem sempre uns vacuos, nesses vacuos existe uma dispersao. Isso eu acho
que é um problema que talvez esteja acontecendo com muitos grupos, os bailarinos vao
trabalhar com outros grupos, ai vocé fala “pera ai, o corpo que trabalha com a Vanessa nao

pode ser o mesmo que trabalha com a Zélia”.
VM - E eles tém trabalhado em outro grupo simultaneamente?

ZM — Nao muito, mas agora comecou. E ai, eu trabalho muito com uma preparacao de
um corpo especifico, ndo d4, tem que fazer aula comigo, tem que continuar o trabalho

corporal [...].

VM - Isso é importante pra mim também... O que é fazer pesquisa em danga? voceé reco-

nhece esse lugar da pesquisa?

ZM — E complicado esse negocio... quando eu falo “pesquisar”’, quando eu penso nessa
palavra como eu usei aqui, é de realmente vocé querer ir adiante num pensamento de cor-
po, num pensamento sobre a danca, num pensamento sobre coreografia. Se vocé pensa
isso e trabalha em cima disso, entdo, vocé est4 pesquisando. [...] As vezes, o que eu acho
é assim, que aquela pesquisa deu uma parada ha muitos anos, quando eu olho, eu falo,
“nossa aquele negdcio parou no tempo...” pode acontecer com qualquer artista, pesquisou
muito, chegou num lugar interessantissimo e depois parou, e dai virou uma féormula. Isso
acontece com muita gente, morro de medo que aconteca comigo. Eu sempre pergunto para

quem esta assistindo, “mas esta muito igual ao meu altimo trabalho” [...]”
VM — Vocé usa a palavra dramaturgia no seu trabalho?

ZM — Eu uso. Por exemplo, [...] falo muito que eu trabalho com uma dramaturgia aberta ao
instante da cena, porque existe um lugar dramatargico que tem a ver com o tipo de pesqui-
sa, com os elementos que eu estou pesquisando naquele periodo [...], mas como é aberto,
nao tem coreografia fechada, essa dramaturgia, ela s6 se completa mesmo na cena. Porque
pode ser que, naquele dia, porque tem uma pessoa que ronca na plateia, eu vou sair cor-

rendo e eu posso gritar e, no dia anterior eu nao gritei, nem amanha eu vou gritar, porque
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aquilo interferiu na minha danca, eu tive uma reacao [...]. Nao me fixo naquilo, mas aquilo
aconteceu... Por que ela é uma dramaturgia aberta ao instante? Porque aquele momento
carregado de sentido s6 ocorreu naquele dia, porque precisa daquela pessoa dormindo e

roncando, como € que eu vou repetir aquilo amanha, se o cara nao veio.
VM — Entao o publico é coautor do seu trabalho?

ZM — E um pouco, mas o publico em palco italiano niio tem muita acfio, ndo. Quando eu

danco em sala aberta de ensaio, o publico tem uma participacdo muito maior [...].
VM — O iluminador também improvisa?

ZM — Ele também improvisa e o musico também.

VM — Entao as luzes nao ficam afinadas?

ZM — Mas ele sempre mexe um pouco em alguma coisa, cria novas coisas. E o movimento
de luz nunca é o mesmo, porque, mesmo que ele tenha um contra afinado, vai ficar, mas ele

pode nao usar esse contra hoje.
VM — Mas ele que vai por voce, na sua energia ou esta todo mundo ali, um na do outro?

ZM — Tem que acontecer entre, que nem o cara que ronca. Ele roncou e me afetou. Pode
ser que eu faca assim (ela faz um gesto com a mao) e por causa disso o iluminador dé um
blackout.

VM - Existe algum trabalho seu que vocés entram sem comando algum? Sempre existe

um mote, um campo ou acontece do proprio assunto se dar na hora?

ZM — Olha, com o grupo a gente fez acho que uma vez assim. Tinha uma exposicao no Itaa
Cultural e pediram para gente fazer uma interacao livre total. Eu faco bastante isso de ir
com o0 musico, nao temos nada marcado. Eu olho para cara dele, ele olha, a gente comeca.

A gente fala, as vezes, quantos minutos a gente vai fazer, 20 minutos, uma hora.

VM — Vocé pensa no publico durante os processos de criacdo? Mesmo espacialmente...

esse trabalho funciona com o publico assim, num espacgo assim...

ZM — Sim, penso se palco italiano é melhor ou ndo, mas mais numa questao de espaco de
qual vai ser a visao deles. Esse trabalho eu achei que ele ia ser melhor num espaco aberto e
nao num palco italiano. Ai a gente fez, eu nao consegui mais nenhum espaco aberto, dai a
gente veio para ca (teatro Sérgio Cardoso). Por isso que eu falo, aquela coisa de quem esta

de fora, aqui o publico estd gostando muito mais. Quem viu 14 no Centro Cultural, a gente
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fez no porao, e viu aqui, esta gostando muito mais daqui. Dai eu pensei, “nossa a gente es-

tava errado, eu pensei no publico, mas me enganei”.
VM — Mas vocé pensa no publico em relacio a construcgao de sentidos?

ZM — Nao, ai é o publico que vai dar. Tem gente que chora. No tltimo trabalho que eu fazia
com o pianista, tinham pessoas, as vezes, que choravam. Eu néo sei por que, ndo era um

objetivo, intencional.

VM — A dramaturgia é aberta e voltada ao instante, como vocé falou, mas nao tem nenhu-

ma intencionalidade para direcionar a uma ambientacao?

ZM — Nao. Tem a ambientacao da pesquisa. Se eu pesquisei determinadas questoes, aquilo
esta presente no meu corpo. Entao, por exemplo, eu pesquisava o peso nesse tltimo trabalho.
Uma relacao com o peso um pouquinho diferente daquela que eu estava usando normalmente
para a danca. Até teve a ver com a minha cirurgia. [...] eu trabalhei bastante com essas sensa-
coes de peso sobre o meu corpo e o meu corpo sobre a superficie do chao. Entao, isso apare-
ceu na minha danca. E tinha gente que chorava, mas por que estava vendo peso (ela ri). Nao
é que eu tinha uma intencionalidade. Mas eu tinha sim, uma intencionalidade do corpo... eu
quero pesquisar isso aqui. Nao era s o peso, eu também pesquisei repeticao. Eu estou falan-
do do peso porque teve algo novo na minha maneira de lidar com o peso naquele trabalho,
que veio de uma experiéncia pessoal com a minha cirurgia. Quando eu acordei da cirurgia
eu falei “nossa, eu achei que eu tinha sido atropelada”, eu esqueci que eu tinha sido operada
[...]. E essa experiéncia foi uma experiéncia de peso muito intensa. Eu nao posso dancar do

mesmo jeito, como se eu fosse leve. Nao da depois de ter vivido isso.

VM — Eu achei curiosa essa questao de nao ter nenhuma intencionalidade nesse lugar das

emocoes. Tem muita gente que vocé conhece que trabalha nesse sentido?

ZM — Entao, o Klauss trabalhava assim, ndo fui eu que inventei ndo. O Klauss falava para
gente que a gente nao tinha que se emocionar, que era o publico. [...] Eu acho muito inte-
ressante. Porque eu falo, “nossa, eu mobilizei aquela pessoa através do meu peso, eu mo-
bilizei” [...].

VM - Essa mobilizacao fica em vocé também?

ZM — Nao, na hora eu estou ali trabalhando com aquela ideia do peso sobre o meu corpo
[...]. Eu estou pensando s6 nisso, eu penso muito tecnicamente quando eu danco. Isso tam-

bém é do Klauss, porque essa ideia de nao ter coreografia comecou com o Klauss. Quando
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eu trabalhei com ele, ele aboliu a coreografia. S6 tinha processo, processo... e, quando che-
gou a data de estreia, o que é que a gente vai dancar? Ele ndo chamava de improvisacao,
engracado, né? Imagina que, para mim, foi quebrar um paradigma, eu sonhava que eu en-
trava em cena, eu estava pelada... No final da vida dele, ele colocou improvisacao em cena,
mas ele ndo dava esse nome, ele queria o movimento mais auténtico que a gente pudesse
realizar. Entao, ele nao marcava nada. Ele s6 dava esse lugar de corpo para gente ir, aque-
cia a gente e s0. Eu lembro que falava, “eu entro em cena e faco o qué?”. Ele falava, “nada”.
“Fico parada, Klauss?”, “Fica, fica empurrando o chao, em cima dos isquios”. Ele dava todo
o alinhamento 6sseo que eu tinha que pensar. “Eu vou ficar pensando nisso”. “Pense em
colocar os seus isquios em cima dos seus calcaneos e chega, e vai, merda!” Ai eu ficava I3,

“isquio, calcaneo, isquio, calcaneo”.
VM — Entao, tudo comecou por ai.

ZM — Tudo comecou por ai. Ele ja falava que a gente, enquanto bailarino, tinha que pen-
sar no movimento. Nao tinha que ficar sentido nada. “A emocao é para o publico, nao para

voces”.
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ENTREVISTA COM HELENA KATZ, EM 16/03/2015
HK — Helena Katz

VM — Vanessa Macedo

VM - Durante as entrevistas que fiz, uma questao recorrente entre os artistas foi a necessi-
dade de pesquisar o movimento em tempo real. Eles falaram se interessar pela construcao
em tempo real, pela presenca cénica, pelo o que acontece ao vivo. As pessoas falaram muito
sobre isso. Teve, inclusive, uma fala de um coreografo que disse que chegou a coreografar
para parecer improviso. Essa necessidade me chamou atencao e eu queria que vocé falasse

um pouco sobre isso.

HK - Esse negocio ai de movimento em tempo real se transformou num assunto, foi trans-
formado num assunto, por isso que, talvez, vocé tenha encontrado tanta gente interessada
nisso, que é uma discussao antiga sobre representacao e apresentacao, o que € um corpo que
representa e um corpo que é capaz de apresentar sem representacao. E isso foi tendo algumas
propostas de entendimento, no teatro, na danca e na performance. E, em cada um desses
campos, com vicios de entendimentos. Isso que eu estou chamando de vicios de entendimen-
to parece que é falta de bibliografias, seja para fundamentar qual posicao seja. Tem uma his-
toriadora chamada Eugénia Casi Ropa, um dos seus livros, muito antigo, foi traduzido agora
para o portugués, se chama A Danca e o Agit-prop. La tem um capitulo, por exemplo, onde
ela comeca explicando as questes de como vai nascer o expressionismo, como vamos chegar
em Laban, no expressionismo, misturando as questoes do XIX para o XX, l4 na Alemanha.
Por exemplo, nesse simples capitulo da Eugénia, tem uma discussao que a gente vai ver como
esse entendimento de que existe alguma coisa a ser expressa, a ser contada no corpo, como
isso atravessa o que vem dos gregos, ¢ muito antiga a preocupacao de como € que um corpo
conta alguma coisa [...]. E, nessa modernidade, essas discussoes, por conta da modernidade,
foram se encaminhando nao s6 para como o corpo conta, mas como ele conta como se fos-
se a primeira vez, como € que ele conta com frescor. E isso, por exemplo, na nossa area da
danca, foi ganhando, por causa das somaticas, essa coisa dos estados do corpo, os estados de
presenca, da performatividade na performance. Ou seja, na performance ganhou o nome de
performatividade, no teatro € a discussao de representacao/apresentacao e, para a gente da
danga, sdo os estados do corpo. Um estado de corpo que seja um estado de presenca, entao, é
como se fosse sempre a primeira vez ou uma improvisacao, ou isso, ou aquilo, os nomes que

vao variando. [...] Entdo, que todo mundo esteja com essa inquietacao ¢ um traco do nosso
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tempo, mas a gente precisaria entender por que é que isso esti acontecendo, por que é que
o tempo real se transformou numa premissa que valoriza o trabalho, por que é que a coreo-
grafia marcada se transformou numa coisa démodé, como se fosse um pouquinho “inferior”
(ela destacou). Se a gente nao entende esse contexto, a gente fica no senso comum. [...] Mas
voceé precisa saber bem que isso é muito antigo, isso nao é da modernidade, e que isso ganha
diferentes nomeacoes, dependendo do campo artistico que vocé esteja. Na pintura tem essa
questao, na literatura tem essa questao, na danca tem essa questao, na poesia, em todo lugar

tem essa questao - o que é esse momento presente da criacao.

VM - E essa questao da coreografia que, talvez, nao seja um outro assunto, esteja no mes-
mo assunto, que é vista como uma coisa inferior, ou o papel do coredgrafo meio em desuso

nesse sentido tradicional. Vocé acha que € uma coisa que veio para ficar?

HK - Ao contrario, eu acho que muito rapidamente vai ser, e ja acontece isso, vai ser muito
necessario rever essa descredibilizacdo, sabe, do papel do coredgrafo. Por qué? Porque, de
novo, muito superficial o entendimento de que o coredgrafo hierarquiza e comanda sozinho
e nos estamos num tempo da horizontalidade por causa das redes sociais, da nossa comu-
nicacdo pela internet, de que nesse mundo da horizontalidade nao cabe mais o mundo da
verticalidade, aonde tem alguém que vem com a proposta para que os outros realizem. Que
isso seja entendido como dogmatico, hereditario, rigido, isso tudo é desentendimento, nao é
entendimento do que seja o papel do coredgrafo. Falta leitura boa do que é uma coisa hierar-
quica, o que é uma coisa rigida. Entao, vai ficando pobre, fragil e, em cima disso, se constro-
em verdades oficiais em cima do senso comum, como essa desacreditacao da coreografia, de
um tempo hierarquico que nao cabe dentro das horizontalidades, isso é porque falta leitura.
Porque coreografia nem é isso e nem a gente vive no tempo das horizontalidades. Sao as duas
coisas falsas [...]. E isso ja comecou a entrar em crise, pelo seguinte, a diminuicao do publico
para a danca, num momento onde hd um aumento enorme de producao, e uma diminuicao
como se fossem movimentos diferentes. Aumenta a producao, muita gente fazendo danca, e
diminui o interesse das pessoas pela danca, na sociedade. Esse é um fendomeno que a gente
precisa olhar. E, no meu entender, a minha leitura é que essa nog¢ao de coreografia tem a ver
com isso. Porque a nocao de coreografia vem atrelada a exigéncia de dominio de composi-
cdo, saber fazer uma composicao, e nao acontece s6 na coreografia. Pelo fato de qualquer
um poder escrever qualquer coisa, a qualquer momento e postar, a lingua vem sendo muito
praticada, nunca se praticou tanto escrever, mas ao mesmo tempo, muito empobrecida, que é
bem parecido com o que vem acontecendo com a danca. A lingua da dang¢a vem sendo muito

praticada, por muita gente, mas muito empobrecida nas suas regras gramaticais que, no nos-
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SO caso, sa0 regras composicionais. Assim como tem muita gente escrevendo cada vez com
mais abreviaturas, cada vez sabendo menos onde poe as virgulas, isso porque o meio aonde
escreve nao esta pedindo esse tipo de conhecimento, na nossa danca também. Essa tal danca
em tempo real, danca autoral... ou seja, todos estao se autoautorizando a fazer o que querem,
porque eles estao fazendo a sua danca, e a minha danca, como nao é a sua danca, eu faco do
meu jeito. Eu faco a minha do meu jeito, vocé faz a sua do seu jeito. Mas a gente esquece que
esse negdcio que vocé pode chamar da sua danca e eu posso chamar da minha danca, chama

danga, e ai tem os parametros postos no mundo, que sao conhecer composicao [...].

VM - E essa coisa do pode tudo, tudo é valido... Mas especificamente na danca, pensando
na questao do intérprete, parece que mesmo nesse pode tudo, ainda é um pouco diferente,
eu sinto. Por exemplo, se a gente fala do intérprete da musica, é interessante quando ele
trabalha em cima de uma partitura e da uma interpretacao diferenciada daquela partitura,
isso é uma coisa que eleva. Na danca, s6 de vocé interpretar uma coreografia “do outro”,
parece que vocé é menos autoral. Eu nao sei se é porque estamos falando de corpo, mas na
danca isso, as vezes, € um lugar inferior. Vocé sente isso? Porque essa discussao do mo-
vimento em tempo real, pode ser de uma coreografia propria ou de um outro coredgrafo.
Mas existe outra questao que ¢ o trabalho com um coreobgrafo e ai parece que é mais grave,

porque se entende que se esta a servico do discurso do outro.

HK - E isso mesmo que vocé est4 falando. Mas isso é, de novo, porque a gente nio toma
um tempo de investigar por que é isso mesmo, por que na danca é desse jeito alguém ser
intérprete e na musica nao € desse jeito? Quando as situagoes sao exatamente as mesmas?
Porque, veja, alguém que va tocar Bach, ndo pode tocar Bach como quem toca Brahms,
ele s6 pode tocar Bach do jeito que o Bach pediu, mas agregando uma coisa dele, porque é
inevitavel. [...] O que significa isso? Ele esta fazendo igual o autor, no caso o compositor,
e, para fazer aquilo como intérprete, ele tem que fazer do jeito que o cara escreveu a musi-
ca, mas € claro que ele agrega uma maneira dele naquele jeito de fazer. Exatamente o que
acontece na danca. Entao, se eu quiser dancar com vocé, a coreografia é sua, eu nao posso
dancar a sua coreografia como eu dancgaria a coreografia do Kylidn, porque ele trabalha
diferente, ele tem outra proposta. Eu nao poderia dancar uma coreografia do Kylidn como
se ele fosse Ohad Naharin. Agora, dentro da sua coreografia ou da do Ohad Naharin, sou
eu que estou dancando e vai ser um pouquinho diferente de outra pessoa estar dancando.
Entao, nao sao situacoes diferentes, sdo exatamente as mesmas situacoes, mas o que vai
sucedendo, e ai é que é uma questao do mercado mesmo, €, na area da musica, é muito raro

haver tanta gente querendo ser compositor, o cara quer ser um bom intérprete daquilo

244



porque tem mercado para isso, mais do que para jovens compositores. Na danga, um bom
intérprete rapidamente quer fazer o seu trabalho, como se o bom intérprete, naturalmente,

transferisse essa coisa que ele é bom em fazer, para ser um bom criador.
VM - Vocé acha que essa necessidade é uma questao de mercado?

HK - Porque tem mercado para isso. Claro, o Fomento faz isso.

VM - Mas vocé acha que essa necessidade é uma questao de mercado?

HK - E porque tem, se nfio tivesse, como nao tinha nos anos 80, todo mundo ia para os
grupos, esse era o mercado que existia. A pessoa ficava anos no Balé da Cidade, anos no
Balé Stagium, anos no Grupo Corpo. Por que onde ela ia dancar mesmo? Agora, onde ela

vai dancar? Ela faz um projeto para o fomento, ué, para o Proac...

VM - Mas tem a questao da formacao. Antigamente, as pessoas que entravam nas compa-
nhias, elas tinham outra formacao, uma formacao de academia, de escola. As pessoas mais
jovens que hoje em dia tém o fomento, elas vém da universidade ou da formacao que tiveram
num grupo ja fomentado. Os formadores estao sendo os grupos ja fomentados e isso ja apon-
ta para um lugar diferente, um desejo diferente. Eu nao sei se é s6 por causa disso... tem gente
que sai da Universidade e tem a chance de estar num grupo, mas prefere fazer o seu proprio
trabalho.

HK — Quando eu digo que tem mercado, é o seguinte, hoje, por conta de nés sermos su-
jeitos que somos criadores dos nossos discursos na internet o tempo inteiro, todo mundo
tem opinido a respeito de qualquer assunto, entao essa pessoa esta autoatorizada a ser uma
criadora de opiniao a respeito de qualquer assunto. Todo mundo manda para a gente coisas
para vocé se manifestar a respeito, da caca as baleias, manifestacao de ontem, crise hidri-
ca... coisas que demandariam um tempo para voce se inteirar. Ninguém precisa de tempo
para se inteirar de nada, todo mundo tem opinido a respeito de qualquer assunto, vocé
cria a sua propria opinido, entao, o tempo inteiro n6s somos instigados a acreditar que nods
somos realmente capazes de ter opiniao a respeito de qualquer coisa muito rapidamente,
muito rapidamente. Somos assim. Entdo, quem de nos é assim e estd dancando, muito ra-

pidamente, quer dizer alguma coisa a respeito do mundo.

VM — Mas, agora, quando a gente falou da danca e da musica... porque muitas vezes se fala
que nao precisa de mais técnica para dancar, mas dificilmente alguém que nao tenha tido

uma técnica de musica vai conseguir estar no mercado.
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HK - Porque a musica vem de outra histoéria.
VM - Sim, mas é que eu pensei agora nessa questao do que o proprio mercado permite.

HK - Mas voce veja, porque na danca isso € permitido, mas vai cada vez ser menos. Por que
esta dancando, mesmo, para quem? Porque ¢ ai que entra o fomento como a pior distorcao.
E uma coisa importantissima, mas veja a distorcdo. Uma vez que ninguém precisa de plateia
para continuar dancando, porque na hora que vocé entrou no fomento, vocé ja ganhou o di-
nheiro. Se trés mil pessoas vao assistir ou trés nao importa. Todas essas leis elas cancelaram
para quem vocé faz, ndo importa, tanto faz. O dinheiro que vocé ganha nao depende se teve
muito alcance, pouco alcance, plateia ou tanto faz. S6 que esse “tanto faz” implica em qué?

Cada vez menos pessoas estao sendo mobilizadas, ficam interessadas, querem assistir...

VM - Mas, quando o fomento surgiu, ele ja ndo era para esses grupos que nao tinham

grande midia, grande alcance? Ja eram pessoas que estavam a margem disso.

HK - As pessoas estavam a margem disso. Elas conquistaram isso, foi fundamental. Pas-
sados esses anos, o que foi conquistado cresceu e comecou a encolher. Por isso que eu acho
que ¢ a reflexdo que deve ser feita, a importancia do Fomento que realmente mobilizou,
cresceu, fez valer o volume e comecou a encolher. Tem alguma coisa nesse encolhimento
e me parece que tem a ver com aquilo que estia sendo mostrado, onde entra a formacao de

quem esta na plateia, os interesses de criacao.

VM - Mas sera que é o Fomento? Nas artes contemporaneas como um todo tem esse lugar
do tudo pode e vocé vai assistir a um espetaculo de danca, vocé nao sabe o que vai ver. Um
publico leigo, espontaneo, nao faz ideia. E sempre um tiro no escuro e corre o risco desse

esvaziamento em todos os sentidos.

HK - Em todos os sentidos porque, na verdade, o que sucede? Essa dificuldade de encontrar
com um tipo de proposta que nao é o tipo de proposta que esta sendo midiatizado, porque
a danca que as pessoas conhecem ¢ a danca que esta na televisao. As pessoas que eu falo é a
grande maioria. As artes visuais que as pessoas conhecem é a que esta na televisao, os quadros
que estdo nas casas das pessoas das novelas. Nao tem matéria sobre artes visuais, ndo tem
nada disso. A musica que as pessoas conhecem sdo as musicas que tocam melodicas. Entao,
a musica contemporanea, as artes visuais contemporanea, a danca contemporanea, o teatro
contemporaneo tém pouca plateia mesmo. Tém pouca plateia porque a informacao nao chega.
Mas essa pouca plateia a qual a informacao nao chega, ela tem tracos identificadores de por

que nao chega em cada um dos segmentos, a gente nao pode generalizar e ficar feliz porque a
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desgraca é geral. A gente tem que ver uma situacao diferenciada [...]. Tem que fazer uma ana-
lise do porqué. Na danca, por que vem diminuindo a plateia agora? Entdo, a gente tem que ver
quem esta na cena, quem estava na cena, por que foi diminuindo. N6s temos dados para isso,
esta tudo registrado, contabilizado no pais todo. [...] Entao, vamos entender qual é a necessi-
dade hoje, o que precisa ser fomentado hoje, depois de ter sido fomentado dessa maneira toda.

E agora, o que precisa continuar sendo fomentado para evitar o que esta acontecendo agora?
VM - Vocé tem alguma sugestao?

HK — Eu acho que é uma coisa que se faz junto. Primeiro tem que se comecar a pensar nisso,
eu tenho pensado bastante nisso nos tltimos tempos. Mas imagino que tenha que se parar e
perguntar: o que precisa se fomentar agora? Qual é o papel social da danca? O que a danca
esta fazendo com a sociedade? Por que a sociedade nao considera a dan¢a importante? Por
que nos estamos fazendo? Para quem nos estamos fazendo? Como é que faz para mudar a
chave disso para que esse tipo de danca seja considerada importante e nao s6 a danca dos
famosos, a competicao? Nao adianta dizer, “ah, entao a televisao tem que falar”. Nao. A tele-
visao nao vai falar da danca contemporanea, como nao vai falar da pintura contemporanea,
como nao vai falar da masica contemporanea, nao € por ai. [...] N6s ndo vamos atingir 60
milhoes de pessoas que assistem ao Jornal Nacional, ndo é isso. Mas nds sabemos que nos
podemos atingir um publico maior do que a gente atinge agora. Entao, que tamanho de pua-
blico é para isso que nao esta sendo atingido. Isso cada um de nos sente. Eu, que vou assistir
tudo, a dificuldade que eu tenho de convidar alguém que nao é do mundo da danca para as-
sistir comigo alguma coisa, porque eu levo uma vez e pessoa me diz “pelo amor de Deus, nao
me leva mais, eu te encontro depois, a gente vai tomar uma caipirinha depois”. Por que isso
acontece? Nao com um, nem com dois. E nao s6 sou eu, senao seriam s6 0s meus amigos que

seriam muito chatos, e nao sao s6 os meus amigos que nao querem voltar.

VM - Eu ia te perguntar o que vocé sentiu de diferenca nesses quase 10 anos de Fomen-
to a danca, mas vocé ja falou bastante sobre isso. Mas recentemente saiu a publicacao do
Fomento ao Teatro e teve uma pergunta interessante 1a: “Vocé acha que o seu territério de
acao mudou?” E eu achei interessante a pergunta porque o Fomento passou a propor uma
série de coisas, publicagoes, circulagao pela periferia, oficinas, outras acgoes... E essas acoes
ampliaram um campo de atuacao que eu acho que tem um lado muito positivo para algumas
realidades e tem um lado de desvirtuamento do que seria a prépria natureza do modo de atu-
ac¢ao do grupo. De todo jeito, eu acho que mais somou. [...] Outra coisa que fala na publicagao

é que o fomento criou uma midia proépria, os grupos que tém “padrao fomento”. Entao, ao
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mesmo tempo que se falava, 14 atras, que o fomento era para os grupos que nao tinham nada,
isso mudou e se tornou um lugar de status, de poder. Quem nao esta 14, nao tem o status do
padrao fomento e eu percebi que virou um lugar de validacao da danca. Talvez cada momen-
to tenha os seus lugares de validacao e, atualmente, esse lugar principal é o do Fomento a
Danca. Se vocé é um grupo fomentado, tem outro status. Isso eu acho que entra num lugar

perigoso, de validacao do artista a partir desse lugar de ser ou nao fomentado.
HK - Concordo total.

VM - Dai tem uma questao que eu acho interessante que sao essas palavrinhas que estao
na lei, que sdo a chancela: vocé fazer pesquisa, ter trabalho continuado e ser da danca
contemporanea. Entao, todo mundo que nao se nomeava assim comeca a escrever tentan-
do o tempo todo provar que faz parte desse lugar. Isso foi uma coisa que me chamou aten-
cao nas entrevistas que eu fiz fora de Sao Paulo, as pessoas tentando defender que fazem
pesquisa em danca e falando quem eles acham que faz e quem nao faz. E eu fiquei pensan-
do, como isso chegou 14? Sao termos que vocé acha que surgem nesse momento para se

levantar uma bandeira de que se cabe nesse espaco?

HK - Tem um problema muito sério que é a diferenca entre pesquisa artistica e pesquisa aca-
démica, porque uma vez que todo mundo foi obrigado a fazer projeto no modelo académico, e
nao projeto no modelo artistico, e a Lei de Fomento ainda est4 pautada nisso, isso foi importa-
do. Para todos os editais, o modelo é exterior a linguagem artistica, a discussao nao é se eu faco
pesquisa, é o que € pesquisa artistica, que é muito diferente do que é uma pesquisa académica
[...]. Dai a gente vé uma promiscuidade entre universidade e mercado muito pouco clara. E os
artistas entraram de cabega, comecaram primeiro pagando pessoas para fazerem seus projetos,
porque eles nao sabiam fazer projetos naquele modelo, e nunca mais se discutiu, projeto artis-
tico é o que? Ele tem objeto mesmo? Ele tem objetivo mesmo? Antes? Sera? Eu discuto total-
mente isso. Mas isso nao € discutido pelos artistas que estao a mercé, entao, isso foi pautando.
Entao, eu faco pesquisa, vocé nao faz, entao, eu tenho galardao e vocé nao tem, eu sou autoral,
vocé nao. E tem muita, muita discussao do que é autoria hoje no mundo da internet, o que é
citacdo, que citacao é diferente de referéncia, o que é que é copia. [...] O modelo da universidade
nao deveria ter sido consagrado do jeito que foi. Passou a regular tudo [...], se transformou nis-
S0, sO que, ao se transformar nisso, passou a regular os modos de producao, vocé produz para
ser companhia do Fomento. Entdo, ha uma inversao perversa, muito perversa, porque, como
essa € a inica condicao de sobrevivéncia, vocé precisa, por sobrevivéncia, atender aos padroes
que estao postos para a sua sobrevivéncia. Isso tem consequéncias da gente ter muita dificulda-

de..., eu que assisto tudo, conseguir acreditar que a gente vai sair dessa bem, esta cada vez mais
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dificil acreditar que a gente vai sair dessa bem, porque estd todo mundo tao confortavel no seu
quinhaozinho, no seu quintalzinho, e eu entendo, é a sobrevivéncia. Enquanto eu estou no meu
quintalzinho aqui, me deixe, pelo amor de Deus, trabalhar no meu quintal. Vocé no seu, eu no
meu, cada qual no seu quadrado, porque cada qual no seu quadrado € o contrario do que era
necessario, porque s6 junto que a gente vai conseguir reformar de modo que a gente nao deixe
perder nada do que tem, mas consiga fazer valer para agora e nao tentar fazer esses puxadinhos

na Lei, ai troca essa palavrinha, mas a discussao de fundo...

VM - Pesquisando algumas trajetorias, os artistas que faziam uma obra por ano, eles fa-
ziam isso antes do Fomento e continuam fazendo agora. As producoes antigas tinham me-
nos opg¢oes, mas a concorréncia era bem menor também. [...] Talvez a producao tenha

aumentado muito e o publico nao tenha aumentado na proporg¢ao da producao.

HK - Exatamente isso. Nao apenas nao aumentou como diminuiu. Nao aumentou na pro-
porcao da produgao, mas diminuiu na proporg¢ao do que ja estava conquistado. [...] esse pu-
blico diminui e vai se transformando em endogeno, cada vez menos gente de fora do mundo
da danca se interessa pela danca, e é essa que é a preocupacao. Aumentou muito a popula-
cao da danca, mas é endogeno. [...] Pouca gente que nao faz danca vai na danga, isso é que
é preocupante. E uma coisa horrorosa, vocé vai 14 e tem que beijar 30 pessoas porque vocé
conhece essas 30. Era 6timo voce beijar 30, mas ter 300 que vocé nao conhece. [...] De fato,
a gente tem uma situacao que é tudo muito ligada a questao da formacao, que é muito dife-
rente hoje, a questao da producao ter ficado um pouco mais rala, dado ao aumento imenso
da quantidade de gente que produz. Ou seja, cada uma dessas coisas tem um aspecto muito
bom e um aspecto muito problemaético. E a gente s6 pode ver tudo isso nesse contexto de
que somos sujeitos deste mundo que é o mundo das coisas rapidas, que se tornam obsoletas
muito velozmente e que acontecem em tempo real, que é o tempo da internet. Entao, que as
artes precisam se posicionar face a isso é o que eu venho falando com uma certa frequéncia.
Porque se a gente vive nesse mundo, que é o nosso mundo agora, a gente precisa imaginar o
que é fazer danca para este sujeito, que é o um sujeito deste mundo. Quem faz é um sujeito
deste mundo e quem vai ver € um sujeito deste mundo, onde todo mundo esta autorizado,
todo mundo é criador do seu préprio discurso, todo mundo nao tem paciéncia para os outros
porque esta acostumado a deletar aquilo que lhe incomoda, todo mundo esta acostumado a
ser muito mimado para ter os seus desejos atendidos, porque se eu nao curto vocé, vocé nao
me curte, eu ja te exclui, vocé ja me excluiu, eu fico s6 com quem gosta de mim e com quem
eu gosto. [...]. Esse € o mundo no qual a gente vive, entdo, esse € o mundo no qual se faz arte.

Entao, a dancga esta prestando atencao nisso? A danca esta tomando no¢ao de quem sao os
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sujeitos que fazem e assistem? Quais sdo os assuntos que nos importam, qual é o tipo de
corpo que precisa? Assim, se ficar muito claro que esse € o mundo, a gente pode comecar a
refletir qual é o Fomento para esse mundo, qual é a formacao nesse mundo, qual € o tipo de
danca nesse mundo. Sendo é muito vago e sem entender direito o que € um tempo real. [...]
Ninguém vai se salvar sozinho de nada. Nos s6 vamos nos salvar, na danca, ou na politica,
se a gente conseguir estabelecer uma conversa com o outro do qual a gente discorda. Vocé
falou, “vocé tem alguma solucao?”. Sozinho ninguém tem solucao, porque eu preciso daquele
que discorda de mim para enriquecer o que eu estou falando e ele precisa que eu discorde
dele para enriquecer o que ele est4 falando, sendo a gente nao avanca, nao repensa essas si-
tuacoes. [...] Nao adianta eu cobrar do meu aluno que tem 19 anos e fala “eu tenho a minha
metodologia” e eu falo, “desculpe, mas vocé ainda nao tem, voceé vai ter daqui um pouco”. [...]
Isso é recorrente. Nao adianta se colocar contra isso, isso é um traco do nosso tempo. Como a
gente lida? Onde a gente vai colocar esse desejo? Vocé nao pode desqualificar. Mas onde vocé
coloca? Eu nao posso colocar esse meu aluno junto a um professor que esta desenvolvendo
uma coisa ha 15, 20 anos, e que, de fato, pensou uma metodologia e que testou muito tempo,
e continua testando e levando para frente. Mas esse é o mundo no qual a gente esta. Mas
como a gente organiza essas camadas todas? Como vocé vai ver um espetaculo, que eu vou
ver tantos, e a maior parte das pessoas nao tem mais formacao de corpo. Mas ndo tem mais
mesmo, e agora? E agora? Nao adianta reclamar, “6 vai aprender a dancar primeiro”, mas ele
ja esta dancando antes de aprender a dancar. E ele ja tem dinheiro puablico para fazer isso. E
agora? Entao, temos que olhar para isso e pensar como a gente lida com isso, sem preconcei-
to, sem ideia pronta, mas juntando, isso que eu chamo de bibliografias, referéncias que nos
ajudem a pensar uma solucao. [...] precisa ser importante para a sociedade, porque a gente
espera que o que a gente esta fazendo contribua para pensar o mundo, entao, alguém precisa
Vir ver, que nao seja s6 o meu aluno, o meu colega, aquele que é endogénico. Isso é que eu
acho que a gente precisa parar e dar uma olhada. E tem muita gente interessado em olhar,
nao sou so eu, nao é sé voce, e isso ja € um traco bacana. O Movimento a Danca se Move € um
traco bacana sobre pessoas que estdo se juntando para pensar as questoes. Isso é uma espe-
ranca imensa. A Cooperativa Paulista é uma esperanca imensa de um entendimento da classe
de que é necessario uma instituicao. [...] Entao, isso d4 muito alento porque eu vejo que, aqui
em Sao Paulo, j4 tem muita gente desperta. E muito pouco, mas ja tem, Vanessa, ento, ja da
uma esperanca enorme de que a gente va conseguir levar adiante essas reflexoes. Cada qual
do seu jeito, mas alerta para tentar caminhar perto, nao é junto, concordando, é perto. [...]
Eu nao posso me autoautorizar achando que a minha criacao ou o meu texto, a minha critica

é tudo, ja resolveu. Nao da. Essa é a tinica possibilidade da gente avancar, € junto.
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ENTREVISTA COM HELENA BASTOS, EM 28/7/2015

HB- Helena Bastos

VM — Vanessa Macedo —

VM - O que vocé entende por dramaturgia na danca, no seu trabalho? E uma palavra que

vocé usa? E uma questao que vocé nomeia ou vocé nao pensa sobre isso?

HB - E uma questfio que, o tempo inteiro, ela reverbera na minha acfio, no meu fazer.
Mas, por que eu nao uso o termo dramaturgia? O que eu fui percebendo, nao vou fazer
o apanhado historico, mas 14 atras, era uma escrita do drama, pensando assim muito 14
atras. E eu tenho pensado muito que a gente vive um momento onde as linguagens estao
muito pulverizadas, umas nas outras. Inclusive, eu percebo, nos programas, muita gente
nao usando mais o termo “coreografia”, usando o termo “composicao coletiva”... vao mu-
dando esses termos. E eu cheguei num ponto que eu acho que dramaturgia em danca seria
vocé assumir o termo coreografia. Por que isso? Porque coreografia é escrita da danca,
mas se vocé for pensando que as palavras, de alguma forma, elas também vao ampliando
o seu conceito, na medida em que vao se conectando com o mundo das coisas, entao, acho
que pensar o termo coreografia para a danca é trazer uma luz mais focada em danca. Eu
tenho colegas até aqui do departamento que ficam me provocando “Helena, mas vocé tem
uma postura tdo hibrida...”. E Hibrida, mas o que eu faco, s6 uma pessoa de danca poderia
conceber daquele jeito e ¢ dificil vocé defender esse foco hoje em dia, porque cai tudo na
questao das artes da cena, que eu também nao tenho nenhum problema, porque as vezes
eu também penso “nossa eu estou em que lugar da danca?”. Mas eu sinto que pela propria
histéria, na minha formacao, na minha ligagdo com o pensamento da danga, € em danca. Se
tem um tom mais da performance, isso ja € uma outra discussao. E desde que eu comecei
a ter esse insight, para mim, é uma postura politica vocé assinar coreografia fulano de tal,
sicrano de tal ou coreografia de fulano, beltrano... dando um indicio que a coreografia é
uma escrita coletiva. Agora, o que eu acho que é bacana é a gente estar discutindo o termo

“coreografia” [...].
VM - Vocé pensa coreografia como sinonimo de dramaturgia?

HB - Eu penso coreografia como a dramaturgia da danca. A dramaturgia é como vocé

articula um pensamento voltado para uma proposicao na qual vocé se dirige, assim de um
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modo mais genérico. [...] Eu fico pensando muito nesse lugar da danca, ainda mais que eu
estou aqui dentro de Departamento de Artes Cénicas, apesar desse discurso que hoje em
dia ndo tem separacao, mas eu vejo que ha, porque voceé vai vendo assim, no Departamento,
muitas das questoes trazidas pelos professores, como a maioria vem do teatro, sao questoes
que movimentam o ambiente teatral. Entao, a fala da danca vem de outros lugares. Nao é
a separacao, mas identificar as diferencas. Talvez por isso, se vocé olhar os meus releases,

eu nao coloco nunca dramaturgia. Tem concepcao, direcao, mas eu nunca uso dramaturgia.

VM - Mas quase ninguém usa aqui no Brasil. Usam o dramaturgista como uma figura
especifica no projeto que faz uma atuacdo de provocador, olhar externo ou colaboracao
dramattrgica, como alguém que vai colaborar com o material, eu fiz uma pesquisa também

com varios releases.

HB — Por isso que eu acho que se a gente entende que a obra vai surgindo das questoes que
o criador esté se propondo, das suas inquietacoes, a gente nunca sabe como vai ser essa
obra, ainda mais se a gente esta na linha de pensamento contemporaneo em que processo
e produto estdo na mesma escala temporal, nao é a toa que a pesquisa é sempre forte no
pensamento contemporaneo. Entdo, essa ideia de dramaturgia, ela vai surgindo dessas co-
nexoes. Se é um corpo que se propoe a dancar, seja de que modo for essa articulacao, essa
proposicao de se mover em danca, essas escolhas vao definindo um jeito no qual vocé vai

identificando uma certa loégica nao s6 naquela obra, mas vocé vai, se vocé acompanha....
VM - Identificando na trajetoria do artista.

HB — Na trajetoria do artista. Vocé vai meio que identificando um traco, esses tracos que

impodem as singularidades de cada um.

VM - Vocé tocou numa questao interessante que é um dos apontamentos que eu faco,
essa questao da coreografia. Mas eu queria saber o seguinte, do mesmo jeito que a gente
tem a dramaturgia como heranca do teatro nessas questoes de texto, de contar historia, de
narrativa ou mesmo a dramaturgia ligada ao nome de um autor, a gente pegou tudo isso

emprestado e foi transformando...
HB - E, foi transformando... até sei onde vocé vai chegar, mas vamos 14 (risos).

VM - Na ampliacao desse conceito. Nao é o conceito que muda para a pratica mudar. A
pratica faz o conceito mudar. O Edgar Morin fala sobre isso, sobre a migracao dos con-
ceitos, e que bom que migram, porque se nao migrassem, morreriam. Entao, a partir do

momento que vocé desenvolve uma pratica que nao usa mais o texto, como é que eu vou
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nomear isso se antes dramaturgia era o proprio texto? Entdo, ou se amplia o conceito ou se
mata o conceito. E em relacao a coreografia? Ainda hoje a gente pergunta para o artista, “é
coreografado?” e a gente esta querendo dizer, “é partiturizado e esta fechado?”. A gente en-
tende “é coreografado” como partitura fechada. Ou quando se fala, “esta aberto?” e ai nao
se usa coreografia, a gente pensa “tem jogo?”, “é improviso?”. Mas também esse conceito

de coreografia, é um conceito que pede por ampliacao. Como vocé vé isso no seu trabalho?
HB - Entao, eu sou uma pessoa que acho importante.... é...
VM - Vocé trabalha com partitura?

HB - Eu trabalho com partituras, elas sao estruturas, mas, a partir dessas estruturas, cabe
aos artistas, no caso é muito eu e o Raul, como cada vez a gente vivencia... ndo é que cada
dia é uma coisa... mas de fato cada dia é uma coisa.... porque nao ¢ a ideia de passos cola-
dos, um apos o outro, mas se vocé lida com a ideia de estados corporais, ai tem um enten-
dimento de corpo que vocé carrega, quando se lanca para uma criacao e, dependendo de
como voceé entende a sua ideia de corpo, e, no caso, para mim, o corpo nunca esta pronto, é
o ambiente que est4 sempre buscando solugoes para resolver problemas no espaco-tempo.
Entao, na hora que eu coloco determinadas estratégias para me colocar nesse ambiente,
esse corpo se coloca de uma forma nesse ambiente que ele, realmente, tem que lidar com
solucdes... ndo € a toa que nos ultimos anos eu tenho trabalhado com objeto, porque o ob-
jeto é uma extensao desses corpos e ele também tem a sua autonomia, entao, eles geram
muitos problemas em tempo real. Essa é uma estratégia que eu venho fazendo nos altimos
anos. [...]. Entdo, voltando para essa ideia de coreografia, essa é uma questao... eu brinco
como se fosse assim, meio bruxa, que esta 1a atras, mas parece haver uma certa incoerén-
cia... “poxa, mas vocé faz todo um discurso do termo dramaturgia nesse contexto, mas da
coreografia vocé nao abre mao”. Porque, para mim, é uma estratégia politica da existéncia
da danca. Pode ser... que nem a ideia de intérprete, porque eu acho que essa ideia de in-
térprete € algo que eu estou conseguindo de fato me afastar. Houve um momento que eu
nao tinha davida “intérprete-criador”, agora, se ele esta criando, se ele se coloca na cena
se propondo a esse frescor, de estar resolvendo, sinceramente, questoes que sao apontadas
naquele momento, fica complicado a palavra “intérprete”, embora apareca nos releases.
Mas eu comeco a chamar s6 de bailarinos ou dangarinos, porque eu estou tentando mapear
essa danca que eu produzo. Entao, nesse momento, eu acho que coreografia é um termo
que, na hora que voceé lanca essa palavra, vocé meio que da sinais para o outro que nao tem
duavida de que vocé esta na danca, mesmo que os outros, quando olhem, possam achar que

vocé esta em varios lugares. E eu acho que é uma questao importante para a danca, por
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exemplo, na atual crise que o Fomento est4, virou um momento que todo mundo faz pes-
quisa, todo mundo é pesquisador. E isso € mentira, nao é verdade, porque pesquisa € vocé
entrar num ambiente que vocg, sinceramente, esta tateando e vocé nao sabe onde vai dar.
Entao, vai ter trabalho que é mais interessante, o outro nao € tao interessante, mas porque
faz parte da natureza da pesquisa, entao, nesse momento, eu prefiro ampliar o sentido de
coreografia, que, voltando o que vocé falou, eu acho que coreografia pode absorver tanto es-
truturas estaveis como estruturas mais abertas. Eu acho que o termo coreografia, ele pode
abarcar desse jeito e sou eu, enquanto criadora, que vou margeando como que eu entendo

coreografia. E, nesse caso, é coreografia na contemporaneidade.

VM - Em algum momento da sua carreira vocé passou a se interessar por essa coreografia

mais aberta?
HB - Sim, sim.
VM - Vocé sente que isso € uma questao?

HB - Acho que tem a ver com os meus estudos. Se a gente reconhece que o corpo é um
ambiente que lida do bioldgico ao cultural, eu acho que ai tem uma questao que entra na
ontologia, numa ideia de mundo. Entao, na hora que vocé entra num campo, quando surge
a fisica quantica, a questao dos estados [...], ndo da para achar que essas ideias ndo vao
contaminar o seu fazer. Nao é porque a pessoa faz uma estrutura super estavel que eu nao
vou admirar, porque eu acho que ai tem o artesdo, que é quando alguém faz muito bem algo
que ele se propoe a fazer. Entdo, se eu vejo uma coeréncia naquele plano, desde o pensa-
mento, quando vai articulando, eu nao tenho nenhum problema. Por exemplo, eu adoro o
grupo Corpo. Eu acho que é muito competente. Antigamente, teve pecas do Balé da Cidade
que eu acompanhava e que eu achava incrivel aquele corpo de baile. Eu acho que a questao
nao é se isso é velho ou bom. O importante é vocé ter clareza. Na hora que vocé faz essas
escolhas, vocé esta indo ao encontro a uma ideia de mundo. E, no caso, a minha ideia de
mundo, ela é de uma complexidade que eu nao acredito nessa estrutura estavel porque o
mundo nao ¢é assim. Entao, de alguma forma, eu trago para os meus planos coreograficos
essas questoes do mundo, desse mundo pulverizado, como se d4 o poder de decisao, como
manter esse frescor estético no momento da cena. Eu lido com muitos riscos, agora, tem
gente que vai se aproximar e tem gente que acha que isso nao quer dizer nada. Mas o que
eu acho importante é pensar que o termo coreografia, eu sinto assim, para o ambiente da

danca, eu acho que ainda é uma palavra importante.

VM - Voceé tocou numa assunto que € recorrente que ¢ o artista buscar essa pesquisa em
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tempo real, isso foi uma recorréncia. A maioria das pessoas que fala do desejo de investigar
em tempo real, opdoem isso a “coreografia”, como se coreografia nao permitisse essa pes-
quisa em tempo real. Entao, muitas vezes o artista fala que nao esta coreografando porque

o termo coreografando...
HB - E categorizar naquela estrutura das partituras estaveis...

VM - Mas mesmo que fosse... vocé acha que esse lugar da partitura fechada nao é passivel

de atualizacao?

HB — Mas ai é que esta. Talvez eu seja do grupo que media esses dois entendimento. Por-
que eu acho que tanto nessa estrutura, esse corpo... por isso que eu acho que a questao do
intérprete € mais problematica, ele nao esta interpretando, ele também esté resolvendo em
tempo real, solugdes no corpo, e isso € um ganho para a danca, para o ambiente da danca.
[...] Sei 14, vocé vé a Anne Teresa, tem aquela estrutura e € incrivel como ela trabalha a
questao do tempo, é incrivel, é de um rigor e de uma profundidade. [...] Mas o que eu acho
€ que essas proposicoes, elas nao se anulam quando a gente esta pensando o termo coreo-

grafia. Na verdade, elas reinjetam no termo coreografia essas possibilidades [...].

VM - Vocé tocou num assunto muito interessante 14 atras. Quando eu comecei a recortar o
campo de estudo, artistas autorais, danca contemporanea, grupos independentes, pesqui-
sa... eu percebi que estava bem préxima do recorte que é o proprio Fomento. Entao, eu pen-
sei em aproximar esses artistas e grupos, para também nao dizer que eu estou chamando
de danca contemporanea tudo, porque tem muita gente fazendo outras coisas. Eu fiz esse
recorte e percebi que todos esses termos estao na lei. Dai, quando voce falou, 14 atras, que
todo mundo faz pesquisa, talvez o processo esteja tao misturado com a obra que a gente
esteja falando de uma obra processual. Vocé acha que esses termos, essa coisa politica, essa
pressao construida também pelos editais, que para concorrer vocé tem que fazer pesquisa,

tem que ser autoral etc... vocé acha que tem influéncia nesse modo de pensar pesquisa?

HB - Eu acho que com certeza. Os editais surgem como uma forma de operacionalizar
uma necessidade da sociedade, de uma parcela da sociedade que, nesse caso, sao artistas
de danga. Eu fui uma pessoa que estive muito envolvida na criagdo da Lei de Fomento a
Danca. [...] Teve uma questao, na construcao da Lei do Fomento, que eu acho que o modo
como ela foi elaborada teve a participacao de muitos aristas que atuavam na cena paulista-
na. E, de alguma forma, a gente sabe que nunca é facil, nunca é simples, mas foi um grande
avanco, a agente construiu um lugar. [...] Quando eu olho para o Fomento a Danca, que

acho que é hoje em dia... é que nem no termo coreografia 1a atras... tem que acabar a Lei
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de Fomento a Danca? Nao. Agora, h4 problemas? Sim, porque a permanéncia traz comple-
xidades, complexidades que, no tempo, vao se colocando, entao, tem que se rever. [...] O
que eu acho que é diferente é que a gente veio de uma geracao que construiu isso e, agora,
tem gente nova chegando [...], ao que parece, todos querem entrar na Lei de Fomento e,
para entrar, tem que vestir aquela roupa, s6 que muitas vezes essa roupa, ela nao da. Nao

da conta daquele corpo.
VM - Entao, de repente, naquele momento, existia um grupo de pessoas que, de fato...

HB — Gerou um héabito na cidade de Sao Paulo que alguém falar que é da danga contem-
poranea e nao faz pesquisa €, de alguma forma, se afastar na possibilidade de entrar nesse
nicho. Concorda? Entao, todo mundo, até os nossos alunos, no primeiro ano, ja falam em
pesquisa, eu acho que pesquisa nao é s6 do Fomento a Danca, também no teatro, porque
no Fomento a Danca, a gente foi se organizando muito em funcao também do que o teatro

tinha conseguido. Entao essas coisas, é meio que migracao.

VM - E, agora, uma ultima pergunta para a gente fechar, que eu acho que amarra uma
coisa na outra. A gente comecou falando sobre dramaturgia, falamos um pouco nessa ques-
tao politica dos editais. Eu fiz esse recorte sobre dramaturgia pensando um pouco nesses

grupos do Fomento, mas nunca pensei que, nesse momento, o Fomento fosse ser acusado...
HB - De autoritarismo, de nicho

VM - De nicho, mas ao mesmo tempo, eu fiz esse recorte por que de alguma forma algo
ali se assemelha. Mas ai vem todas essas acusacoes de eurocentrista, pouco democratico.
Mas o que eu queria saber de vocé é, pensando em dramaturgia como modos de operar,
construir sentidos, vocé entende que esses grupos que ja ganharam varias vezes, eles tém,

realmente, alguma coisa em comum, nesse sentido dramatirgico mesmo?

HB — Eu lembro da Vera Sala, Sandro Borelli, Key, Iazzetta, Mariana Muniz, tinha Umber-
to... eu lembro dessas pessoas que, antes, era um movimento de danca do SESC. Tanto que
uma pessoa que foi muito importante para a danca e que, infelizmente, hoje esta em Natal,
que é o Marcos Bragatto, ele com o seu Feminino na Danca, Masculino na Danca, duos e

trios... de alguma forma, esses espacos foram fomentando...
VM - Foram formadores...

HB - E, eu tenho assim uma profunda gratidao e reconhecimento porque esses espacos
foram modulando essas formas de atuacao desses artistas da danca. Eu nao sei se vocé

concorda, e nao € a toa que foram muitos deles que se reuniram, antes do MTD 90, depois
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quando teve a primeira Cooperativa e, nesse processo, a gente batalhou a Lei de Fomento,
nao foi a toa. [...] e qual foi a ideia do MTD 90? Que a gente reconhecia... a gente percebia
que tinhamos, a volta, artistas que eram criadores, coreografos e que dancavam suas pro-

prias obras.

VM - Entao, era esse modo especifico?

HB — Nao é a toa que esse jeito foi ecoando para o modo de pensar o Fomento a Danca.
VM — Mas hoje vocé reconhece esse recorte?

HB - Eu reconheco, por isso que, na hora que vocé comecou a falar, para mim, tem uma
dificuldade, quando eu vejo essa briga que esta tendo, me d4 muita tristeza porque com
todas essas nossas diferencas foi muito importante o que a gente foi conseguindo construir
na diferenca. [...] E vocé olha para essas pessoas hoje me dia... e vocé vé que sao figuras que
de alguma forma sao expoentes importantes. Nao é que a gente faz a mesma coisa, mas tem
um modo... tem, assim, uma atuacao politica e essa atuacao politica ecoa no modo como
se produz a danca. Nao € a toa que o Sandro ¢ presidente da Cooperativa, outros estao na
Universidade, porque tem essa coisa de..., tem uma necessidade nessa construcao de um
fazer em danca, de um compartilhamento coletivo. Todos eles tém. [...] € um jeito de lidar
com a construcao...sdo pessoas que eu nao vejo reproduzindo modelos. Sao artistas que as

suas producoes refletem o modo deles de articular com esse mundo que vivemos.

VM - Agora acho que vocé fechou bem, porque esse recorte é tao diverso, se a gente for

pensar o que junta essas pessoas...

HB - Por isso que ndo da também para elas estarem no mesmo espaco, porque nao é que
sdao inimigos, nao é isso, porque sdao naturezas que tém uma crenca, uma fé, que é movida
a uma necessidade de construcao no campo da danca e que promove muitas discussoes. Eu

acho que sdo articuladores de problemas [...].
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