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Resumo

A presente dissertagéo discute as relagdes entre sons e movimentos corporais, a partir da
perspectiva da organizacdo de obras cénicas e da perspectiva do trabalho de dancarinas e
dancarinos, mediada por processos de percepc¢do. Reflete sobre a no¢do de musicalidade
em trabalhos cénicos e apresenta alguns elementos de andlise da cria¢do de ritmo, musica
e sonorizacdo nesse contexto. Considerando que determinados pensamentos e praticas
contemporaneas em danca configuram relagdes, ora mais, ora menos estaveis, porosas,
elasticas, provisorias entre sons e movimentos corporais, este trabalho também dialoga
com a conceituacdo do filésofo Michel Bernard sobre processos perceptivos e as
abordagens da percep¢do-acdo e cognicdo musical corporalizada (embodied music
cognition), do musicélogo Marc Leman, sendo um exercicio inicial de aproximacao com
0s aspectos levantados sobre as relacdes entre musica e danca. Além disso, a presente
investigacdo procura conhecer como o grupo paulistano Cia Oito Nova Danca elabora e
pensa musicalidade e as interagdes som-movimento corporal em seus processos cénicos,
consideradas como um eixo constitutivo de sua poética singular. Nesse sentido, apresenta
depoimentos em forma de entrevista e registra, descreve e analisa procedimentos criativos
e obras de danca desta companhia, com uma presenca marcante na cena e na memoria da
danca de Sdo Paulo, nos ultimos 20 anos. Por fim, aponta a possibilidade de
aprofundamento da investigacdo e de cruzamentos entre a abordagem da percep¢éo-agéo
e aanalise de obras cénicas, no que se refere as interagdes de sons e movimentos corporais
e ao campo da danca.

Palavras-chave: Danca. Interacdo som-movimento. Processos cénicos. Percepgéo-acéo.
Embodied Music Cognition. Embodiment.



Abstract

This dissertation discusses the relationship between body movement and sound from the
viewpoint of the organization of the scenic works and from the viewpoint of the work of
dancers, mediated by perception processes. It reflects on the notion of musicality in scenic
works and presents some elements of analysis of the creation of rhythm, music and sound
in this context. Considering that certain dance thoughts and practices conform, sometimes
more, sometimes less, stable, porous, elastic, transitory relations between sounds and
body movements, this investigation also dialogues with the philosopher Michel Bernard's
conceptualization of perceptual processes and the approaches of action-perception and
embodied music cognition, by musicologist Marc Leman, being an initial exercise to
relate them with dance and music. In addition, this work seeks to comprehend how the
group Cia Oito Nova Danca of S&o Paulo elaborates and understands musicality and
interactions between body movement and sound in scenic processes as a constitutive axis
of their poetics. In this sense, it presents interviews and registers, describes and analyzes
creative procedures and dance works by this dance company, whose presence has been
important in the last 20 years of dance context and memory in the city of Sdo Paulo.
Finally, this dissertation points to the possibility of deepening the investigation and new
crossings between action-perception approache and the analysis of scenic works, with
regard to the interactions of sounds and body movements and the dance studies.

Keywords: Dance. Sound-movement interaction. Scenic processes. Action oriented
perception. Embodied Music Cognition. Embodiment.
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Introducéo

Esta dissertacdo de mestrado traz inquietacdes e confabulacdes a respeito de como
acontecem as interacOes entre producdo musical e movimentos corporais, no contexto de
trabalhos cénicos de danca. Movimentos corporais e elementos musicais quando coexistem
em um contexto cénico tornam-se améalgama? Existem como duas linguagens, destacadas
principalmente em suas diferencas e independéncia? Séo passiveis de serem abstraidas de
uma totalidade? Constituem-se pela percep¢do sensoério-motora, que modula a criagdo

artistica e as relagdes com seus componentes?

Essas perguntas iniciais se reconfiguram. A travessia desse mestrado me fez
compreender o esforco de formular questdes, delimitar, atender requisitos do discurso
cientifico e narrar alguns dos movimentos dessa investigacdo, do ponto de vista de uma
artista-pesquisadora com experiéncia em danca e canto, interessada nas abordagens do

movimento somatico, estudos sobre corpo e ambiente e processos de criacao artistica.

O pensamento que tenho procurado tecer é de que determinados contextos de
criacdo em danca estabelecem conformacGes, ora mais, ora menos, estaveis, porosas,

elasticas, provisorias entre movimentos corporais e producao sonora.

Observo que, em determinados modos de pensar-fazer danca cénica, a estruturacao
dos trabalhos, como um todo ou em suas partes, bebe fortemente da elaboracdo vinda de
dancarinas e dancarinos, das proposi¢cdes que apresentam nos ensaios, submetem a olhares
de diretor(a), dramaturgista, elenco, interlocutores convidados e que aprimoram
corporalmente, nesse labor da danca. Este contexto de criagcdo, quando acontece, abre maior
autonomia aos intérpretes e um espaco para experimentacdo, as vezes concentrado nos

ensaios, as vezes incorporado no tempo real da performance, ou ambos.

Se sdo, as vezes mais, as vezes menos, porosas, estaveis, provisorias, elasticas as
interagcdes entre sons e movimentos corporais nesse contexto e, ainda, em acordo com 0s
objetivos estéticos/poéticos de cada trabalho artistico, esse € um questionamento que,
principalmente, expde um tensionamento. No meu entender, possibilita por sob a lupa o
aspecto pluri-relacional e a mediacdo ativa da percepcdo humana, no “entre” fendmenos

sonoros, visuais, cinéticos, o que acredito poder interessar a quem performa (danca, teatro,
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musica), quem coreografa e cria dramaturgia®, quem assiste, quem analisa, quem ensina-

aprende, entre outros, no ambito das préaticas contemporaneas de danca.

No levantamento bibliografico realizado para este mestrado foi identificada uma
escassez de referéncias com o enfoque pretendido no projeto. Boa parte dos titulos
encontrados abordam musicalidade ou elementos musicais e sonoros na cena com énfase na
encenacdo teatral e/ou aspectos pedagdgicos/formativos voltados a atrizes e atores
(CASTILHO, 2013; MALETTA, 2005; CINTRA, 2006, entre outros?). Nesse sentido, a

pesquisadora brasileira Jacyan Castilho, em seu doutorado, da noticia de tal lacuna:

Talvez por estar tdo intrinsecamente ligada a uma percepgao sensorio-
emotiva, a questdo da musicalidade no espetaculo cénico — sua definicéo,
analise e procedimentos para cria-la — tenha ficado, ao longo da histdria
no teatro ocidental, relegada a segundo plano. O fato é que ndo ha muita
literatura critica a respeito, nem de analise, nem de demonstragdo de
exemplos, mesmo no campo da recepcao teatral. (CASTILHO, 2013)

A bibliografia selecionada incluiu estudos do campo teatral que, afinal, trazem
alguns subsidios para analisar a presenca da musica e de elementos musicais em criacées
cénicas e uma discussdo conceitual. No entanto, a interagdo entre danca e musica traz
especificidades e pontuo a dificuldade de encontrar uma linha epistemoldgica que pudesse

acomoda-las, de forma relacional.

Assim, esta pesquisa evidencia, a partir da bibliografia levantada, questdes que
concernem a criacdo cénica, como musicalidade, ritmo, musica e sonorizagdo como parte
tanto da montagem na obra quanto do trabalho de intérpretes. Além disso, discute aspectos
da percepcdo humana e deseja tocar algumas das implicacbes para as interacbes som-

movimento em trabalhos de danca.

A presente investigacéo se verticaliza a partir do contato com a poética da Cia Oito
Nova Danga e sua forma singular de tecer relagbes entre som e movimento corporal. Essa

companhia foi fundada pela coredgrafa Lu Favoreto e artistas da cena — dangarinos, atores,

! Para uma discussdo a respeito do termo dramaturgia em danga, ver MACEDO, V. Pulsacdo da Obra:
dramaturgia nas praticas contemporaneas de danca. 278f. Tese (Doutorado) — Escola de Comunicacao e Artes,
Universidade de Sao Paulo, 2016.

2 Ver o levantamento feito, em 2013, por Simone Rasslan e Leda Mafioletti, A musicalidade na Formagéo do
Ator: alguns pesquisadores brasileiros da Ultima década.



12

musicos e artistas plasticos® —, no ano 2000, na cidade de S&o Paulo, e conta com uma
significativa producéo artistica: realizou treze espetaculos de danga, muitos dos quais foram
premiados e circularam pelo Brasil*. Além disso, o trabalho do grupo desdobra-se em
atividades pedagogicas (aulas, oficinas e grupo de estudos praticos), que tém influenciado
a formacdo, o pensamento e a criacdo de artistas, educadores, pesquisadores, alunos e ex-
alunos, parceiros e colaboradores do Estidio Oito Nova Danca, sede do grupo. Também
nesse local trabalham, ou trabalharam até recentemente, professores cujas trajetorias
estiveram ligadas, no passado, ao Estudio Nova Danca (1995-2007), como Isabel Tica
Lemos, Cristiano Karnas, Alex Ratton, Cristiane Paoli Quito e Gisele Calazans, dando aulas
de danca, aikido e estudos de improvisagéo e, ainda, canto e investigacao vocal, no caso da
cantora, musicista e compositora Andrea Drigo — de certa maneira tornando o Estudio Oito
um ponto de convergéncia de pensamentos e praticas corporais e artisticas com uma histéria

anterior compartilhada, em Séo Paulo.

Meu interesse pelas obras e pelo processo criativo da Cia Oito Nova Danca
comecou em 2014, quando participei de duas oficinas dadas por Lu Favoreto, no
equipamento publico Oficina Cultural Oswald Andrade, com a proposta de Desconstrucao
dos Espetaculos: Xapiri Xapiripé — L4 Onde a Gente Dancava Sobre Espelhos (2014) e
Ciclo da Velhice a Infancia (2008). Em seis dias de encontros, a coredgrafa propds que
experimentassemos sua abordagem prética de danca e alguns dos procedimentos de criacao
(rememoro um pouco essas oficinas no segundo capitulo, secdo 2.2). Naquele mesmo ano,
participei da residéncia artistica Entre Pios e Voos: Migracgdes, no Sesc Pinheiros, focada
na experimentacao das relagdes entre danga, voz, a poesia de Manuel de Barros, producédo
sonora e musical feita ao vivo®, com a improvisacéo. Foi a partir dessas agdes que o interesse
pela linguagem da companhia se intensificou. Quatro anos antes, eu me tornara aluna de
Andrea Drigo, que foi diretora musical de diversas obras da Cia Oito Nova Danca, mantendo

uma parceria duradoura com Lu Favoreto. Suas aulas me levaram a frequentar o Estudio

3 FAVORETO, L. Caderno Oito Nova Danca: intérprete-criador e pesquisador. Sao Paulo: Funarte — Prémio
Klauss Vianna, 2006.

“Além de Sdo Paulo-capital, outras localidades pelos quais o trabalho do grupo circulou: Curitiba (PR),
Londrina (PR), Floriandpolis (SC), Porto Alegre (RS), Caxias do Sul (RJ), Parati (RJ), Jodo Pessoa (PB),
Goiénia (GO), Osasco, Santo André (Grande S&o Paulo) e mais de uma dezena de cidades no estado de S&o
Paulo. Entre os prémios e financiamentos recebidos pela Cia Oito Nova Danc¢a podem-se citar: Fomento a
Danca da Cidade de S&o Paulo, Funarte Klauss Vianna, APCA, Cultura Inglesa Festival, Caixa Cultural.

5 A residéncia teve participagdo do elenco da Cia Oito Nova Danga, da cantora Sandra Ximenez e dos mdsicos
Felipe Julian, Rodrigo Braganca e Gregory Slivar.
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Oito Nova Danca nas tercas-feiras a noite. Drigo é criadora de uma abordagem de ensino e
investigagdo vocal, O Caminho do Canto, que enfatiza a pratica do canto como uma
(co)efetuacdo de presenca, trabalhando técnica e acontecimento, na performance vocal.
Suas aulas sdo praticas, entendidas como espaco de investigacdo, aprimoramento e também
criacdo poética, reservando tempo para um trabalho corporal, proposto em conexdo com
questbes importantes para a expressividade vocal. De 2015 até 2018, meu contato com a
linguagem da Cia Oito Nova Danca se intensificou, com participacdo em outras oficinas,
aulas regulares e como intérprete convidada no projeto Esquiva (2016), enquanto segui com
a prética vocal e a formacdo conduzida por Drigo, voltada a introducdo a linguagem e ao

fazer musical (Humana Harmonia).

No tempo do mestrado, as perguntas iniciais da pesquisa foram se ramificando.
Encontrei-me tateando, buscando formular propriamente os movimento deste estudo, em
contato e também atrito com os materiais levantados na pesquisa, as conversas de

orientacéo, o estudo da bibliografia.

Nesse processo, escolhi dois eixos principais e sobre eles irei dissertar: as relagdes
entre musica, producdo sonora e movimento corporal a partir da perspectiva da estruturacdo
de obras cénicas e do trabalho de intérpretes, que abordo no primeiro capitulo, secéo 1.1,
com base nos estudos de Castilho (2013) e Fernandino (2008; 2013); e a perspectiva da
percepcao-acdo no trabalho de dangarinas e dancarinos, conforme desenvolvo no primeiro
capitulo, secdo 1.2, tendo por referéncias, inicialmente, a teoria da percep¢do do fildsofo
Michel Bernard (2001; 2002) e, em seguida, abordagens como a cognicdo musical

corporalizada, de acordo com o musicologista Marc Leman (2008).

No segundo capitulo, trato, brevemente, de contextualizar a origem da Cia Oito
Nova Danca, com foco no Estidio Nova Danca (secdo 2.1), abordo alguns procedimentos
criativos da companhia (se¢do 2.2) e apresento as entrevistas realizadas com Lu Favoreto e

Andrea Drigo durante a pesquisa de mestrado (secao 2.3).

No terceiro capitulo, contextualizo e descrevo trés obras da companhia, Trapiche,
Devoracao e Pianissimo, enfatizando como se dao as proposic¢des de sons e movimentos de

danga, e procuro tecer comentarios a luz da bibliografia estudada.
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Capitulo 1

Relacdes entre producao sonora e danca: aproximacoes
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Vamos as situacdes em que corpos que dangam e eventos sonoros coexistem.

Ao escrever e usar palavras para delinear o que seja musicalidade ou qualidade
musical nesse contexto que estou aqui discutindo, as escolhas tendem a aderir ao
vocabulario ora mais proximo do campo da danca e dos estudos do movimento corporal,
ora do campo da musica. H& cruzamentos e ha invengdes por parte de diversos criadores

pesquisadores e grupos artisticos, na tentativa de abarcar o que sejam essas relagdes.

Musicalidade pode remeter a elementos proprios da mdsica e que poderiam se
estender para as artes da cena e, mais especificamente, para 0s movimentos corporais em
situacdes de danca. Uma das dificuldades de usar esse termo se da pela possivel referéncia
ao discurso musical e por haver légicas de encadeamento e organizacdo das dancas que ndo

adotam esse referencial.

Na historiografia mais difundida das praticas contemporaneas de danc¢a cénica, um
dos exemplos mais conhecidos quanto a seu modo préprio de conceber a relagdo entre
musica e danca se deu com a parceria do coredgrafo e dancarino estadunidense Merce
Cunningham e do musico John Cage, a partir dos anos 40 e 50 do século XX. Essa parceria
teve grande influéncia para artistas da danca da geracdo posterior® — em dialogo também
com as transformagdes que aconteciam nas artes visuais, nos centros artisticos do mundo,
como Nova lorque. No trabalho feito pela dupla, danca e musica foram tratadas como
eventos coexistentes que compartilham uma mesma duragéo, sdo simultaneos no tempo da
obra, mas independentes entre si, em uma busca declarada de desvincular de relacdes
causais, de convencdes existentes para composicdo em danca’, ou de representacoes
vinculadas ao discurso musical, além da op¢do por assumir 0 acaso no processo de criagcdo
artistica. Uma das formas que Cunningham utilizava para compor sequéncias e decidir
elementos de uma danca era consultando um oraculo (I Ching) ou fazendo sorteio (por
exemplo, jogando uma moeda para o alto). Quanto a musica produzida nessa época e em
um certo ambiente artistico, vale lembrar que se destacaram modos de organizar a criacao

musical por outros valores que ndo a centralidade da referéncia tonal (campo das alturas,

® Ver BANES, Sally. Democracy’s Body: Judson Dance Theater, 1962-1964. Durhan e Londres: Duke
University Press, 1993.

" Conforme Cunningham: “Quando eu era estudante de composi¢io em danga, me ensinaram que era preciso
levar a alguma coisa, a algum climax. 1sso ndo me interessava muito. Gosto bastante da ideia de que as coisas
permanecam separadas, sem que uma leve a outra. A continuidade é sempre imprevisivel, ndo é como se vocé
estivesse sendo guiado por um caminho”. (CUNNINGHAM, 2014, p. 131)
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uma mausica concentrada na organizacdo de melodias e harmonias, com sua tonica e seu
mecanismo de tensdo e repouso), passando a ter relevancia o uso do siléncio e do ruido, via
timbres®, do qual John Cage foi expoente, ou ainda 0 apoio na pulsacio e na repetico,
evocando 0 “eterno retorno” da musica modal (WISNIK, 1989)°. N&o é o proposito desta
pesquisa se alongar sobre historias e historiografias da tradi¢do ocidental de danca e musica.
Mas trago o exemplo para situar algumas das questdes que podem ser suscitadas pelo uso
do termo musicalidade e sua relagdo com dancas cénicas, quando se esta a pensar modos de

interacdes de movimentos corporais e sons.

1.1. Musica e cena pela perspectiva do espetaculo teatral

No levantamento realizado em dissertacdes e teses brasileiras para esta pesquisa,
identifiquei um foco maior na investigacdo de elementos musicais e sonoros de obras
teatrais ou musicalidade na formacdo de atrizes e atores. Destaco duas pesquisadoras
brasileiras que estudaram estéticas e metodologias de criadores do campo do teatro, com
abordagens interessantes para a discussao deste mestrado. Jussara Fernandino atentou-se as
relacdes da producdo musical com a obra cénica naquilo que a estrutura e, além disso, com
0 treinamento de atrizes e atores (FERNANDINO, 2008), e Jacyan Castilho elegeu “o
conceito de dinamica e, principalmente, ritmo, para problematiza-los em seu deslocamento

para 0 campo das artes espago-temporais” (CASTILHO, 2013).

Castilho parte da compreensdo de que um(a) criador(a) e/ou intérprete “com-pde,
poe junto” elementos que participam de uma obra. Sua hipdtese ¢ de que musicalidade seja
a habilidade de compor, de articular intencionalmente elementos, “os signos da obra
artistica, ndo apenas aqueles referentes a obra musical”. Habilidade esta que nao estd
relacionada a um éxito em “enviar uma mensagem” ou remeter a um referente, mas em criar

uma légica propria (CASTILHO, 2013, p.9), destacando ritmo e dindmica como

8 O que foi favorecido pela tecnologia, os equipamentos de producdo e reproducéo sonoras.
9 Cf. elaborado por WISNIK (1989) em algumas passagens do livro O Som e o Sentido, como no primeiro
capitulo, p.41 e p.47; ver também quarto capitulo, p. 178.
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componentes estruturantes desta.

Apoiando-me, assim, nos pressupostos musicais que, numa ousadia
metodoldgica, e sob o viés de um pensamento interdisciplinar, eu penso
serem passiveis de serem deslocados do fendmeno sonoro para o
fendmeno visual e para o cinético, afirmo que esses pressupostos séo 0s
estruturantes também daquilo que se convencionou chamar de
musicalidade na cena. (CASTILHO, 2013, p.6, grifo nosso)

A criacdo de duracdes costuma ser 0 aspecto mais habitualmente associado a nogéo
de musicalidade. Além das duracgdes, a relacdo musica-danca pode enfatizar ou modular a
percepcao de outros elementos importantes da criacdo cénica, a partir dos quais se pode Ihe
atribuir um sentido musical. Considerando especificamente o ritmo, por exemplo, Castilho
lembra que duracdes sdo apenas um dos seus componentes, havendo, ainda, velocidade

(andamento), dindmica (intensidades) e distribuicdo de acentos.

A autora discorre também sobre as nogdes de ritmo-peso, ritmo-espaco, ritmo-
tempo e fraseado expressivo conforme usadas pelo bailarino, coredgrafo e pesquisador
austro-hungaro Rudolf Von Laban. Em seu sistema de analise do movimento, uma frase de
movimento completa é reconhecida como tendo as fases de preparacdo, acdo e
recuperacgdo®®, ocorrendo em diferentes e multiplas graduacdes. Além disso, Castilho faz
analogia entre as polaridades inerentes a todo movimento — como “as polaridades
dormir/despertar, trabalho/descanso, condensagio/dissipagio da tensdo, luta/indulgéncia™!
— e a pulsacdo binaria da musica, como célula inicial a partir da qual se pode ganhar
complexidade. Afirma que “como em musica, a pulsagdo basica é enriquecida, quebrada,
retomada e variada por seus desdobramentos ritmicos e pela distribuicio de acentos™?,
acrescentando que mudangas em qualquer um dos fatores de movimento definidos por
Laban podem criar acentos e o que ele define como fraseado expressivo. Assim, acentos
também podem se dar pelas relacbes do movimento corporal com mudancas, por exemplo,

nas direcdes espaciais ou na fluéncia ou no tonus.

Jussara Fernandino, em seu mestrado na UFMG, identifica e define aspectos que

remetem a uma nocao de musicalidade em obras de encenadores do teatro do século XX.

10 Cf. Lenira Rengel, no livro Dicionario Laban (RENGEL apud CASTILHO, 2013, p.201).

11 Cf. Irmgard Bartenieff, discipula de Rudolf Laban, em seu livro Body Movement: coping with the
environment, 2002.

12 CASTILHO, 2013, p. 202.
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Sem ter encontrado um conceito consistente de musicalidade e sem intencéo de definir um,
a autora propOe categorias que funcionam como recursos analiticos da “manifestagdo da
linguagem musical” nas estéticas teatrais por ela estudadas (FERNANDINO, 2008, p. 94-
95).

Em uma primeira e mais abrangente proposta de organizacdo de obras cénicas, a
pesquisadora identifica dois planos ou campos de organizagdo: o plano sonoro e o plano
ritmico. Observa que ambos podem acontecer tanto na obra considerada como um todo
quanto nas dinamicas de atuacdo, no trabalho dos atores em especifico. Assim, a partir
desses dois planos iniciais, propde as seguintes combinagdes, com objetivo de auxiliar as

anélises:

— Plano sonoro/ator: comporta a produgdo sonora gerada pelo ator;

— Plano sonoro/espetaculo: comporta os aspectos de sonorizacdo do
espetéculo;

— Plano ritmico/ator: comporta as praticas ritmicas relacionadas aos
trabalhos de preparacéo e representacao do ator;

— Plano ritmico/espetéaculo: comporta aspectos de estruturagdo cénica.
(FERNANDINO, 2008, p.95)

A autora ressalta, com base em Camargo (2001), que a producdo sonora exerce
determinadas func@es nas encenacdes, entre elas: funcdo informativa ou referencial (quando
0s sons correspondem a situacdes e objetos visiveis, ou ndo visiveis, neste caso 0s evocam),
funcdo expressiva (por exemplo, ambientagdo psiquica ou criacdo de “uma rede de
vibragdes sonoras”, de imersdo dos espectadores — por exemplo, no caso da estética proposta
pelo multiartista Antonin Artaud, explorando os aspectos fisicos dos sons e, pioneiramente,

a estereofonia) e funcéo estrutural (pontuada mais adiante).

Quanto ao plano sonoro que é criado por atores e atrizes em cena, Fernandino
detalha alguns recursos ligados a vocalidade: a palavra-vocabulo (foco na fungdo semantica)
e a palavra-sonoridade que “constitui, em si, um signo de expressido”*3 (por exemplo, uso
de fonemas, onomatopeias, aliteragdes); o canto e o canto-falado ou fala declamada; efeitos
vocais humanos que ndo envolvem a palavra (como sussurros, suspiros, gemidos,

gargalhadas etc.) e ruidos “que exploram timbres da voz ndo usados na comunicagdo

13 FERNANDINO, 2008, p. 10.
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cotidiana”*. Além disso, a producio sonora por atrizes e atores pode incluir: instrumentos
musicais e instrumento-adereco (objetos que produzem sons e podem agregar funcdes
dramatica ou cenografica)'®; ritmos corpéreos; e corpo-voz (conceito de Etienne Decroux,

dando conta de uma ndo separacdo, voz como meio expressivo do corpo).

Quanto ao plano da produgéo sonora na estruturagao cénica, dentre os elementos
apontados em sua dissertacédo, vale destacar a composicao musical (aqui, ela considera peca
ou obra musical): pré-existente e disponivel na literatura musical, ou mausica criada
especificamente para a obra cénica, executadas ou ndo ao vivo. Na totalidade dos casos
estudados por Fernandino, as musicas em cena existiam com funcBes especificas,
relacionadas aos objetivos estéticos do encenador, ndo tendo identificado um tratamento da
musica como “pano de fundo”. Um outro elemento € o siléncio, considerado ativo, com

funcbes expressivas diversas.

No caso do plano ritmico no &mbito do trabalho de atores, a autora observa
diferencas entre praticas que relacionam corporeidades e ritmos: aquelas que visam a um
controle do tempo pela métrica — por exemplo, o uso de codificacdo dos movimentos
corporais (como a mimica corporal de Decroux ou a biomecanica de Meyerhold) — e as que
relacionam corporeidade e ritmo por meios ndo métricos como respiracao, percep¢do no uso
de tensbes e repousos, e manipulacdo da energia no movimento e no espaco
(FERNANDINO, 2008, p.110). Nessas préaticas que propdem relacdes corporeidade-ritmo
ndo métricas, “a regulagdo do tempo ¢ realizada (‘esculpida’) pelo proprio ator, que nao

segue um ritmo externo, mas 'torna-se ritmo"” (FERNANDINO, 2013, p.51).

Chama a atencéo, nesse sentido, o tratamento dado por alguns encenadores a esse
trabalho de “esculpir” o tempo, a partir de modulagdes corporais ou “a regulagdo da energia
no tempo e no espaco”® e, como lembra a autora, que tiveram influéncia de caracteristicas

de teatros orientais.

Esses aspectos contribuiram para o surgimento de uma concep¢édo
corplrea para 0 ator que emprega mecanismos de controle do tempo nédo
por vias de quantificagdo, mas por outros meios que prescindem da
métrica, como, por exemplo, a respiracao, em Artaud, os cantos de origem
africana, em Grotowski — cuja ritmicidade é diversa da métrica ocidental

14 Op.cit., p. 99.
15 Conceito de Livio Tragtenberg em seu livro Musica de Cena: dramaturgia sonora.
16 FERNANDINO, 2008, p. 110.
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— e as frases ritmicas jo-ha-kyu, citadas e utilizadas por Barba, sendo
desencadeadas pela percepcdo cinestésica do ator no uso de tensdes e
repousos. (FERNANDINO, 2008, p.110)*’

Quanto ao plano ritmico considerado na configuragdo da encenacdo, a
pesquisadora identifica estruturas lineares, tendo o tempo métrico como organizador do
tempo cénico, muitas vezes baseando-se em uma partitura musical (musica pré-existente);
e estruturas ndo lineares em que a interacdo com a musica tem finalidades de interromper
ou fragmentar (como em Brecht, na criacdo do efeito de distanciamento, por meio do uso
da canc¢do que interrompe o texto), ou estruturas ndo lineares em que a ocorréncia de eventos
autdbnomos, repeticGes ou padrbes temporais gera uma nogdo de totalidade temporal prépria

(como ocorre nas obras do encenador Robert Wilson).

Dentre os encenadores pesquisados por Fernandino, ha também aqueles que néo
partem de uma estruturacao da encenacao estabelecida formalmente, mas sim emergente de
experimentacdes e proposicdes vindas dos atores. Nesses casos, ressalta ela, o trabalho dos
atores na gestdo do tempo cénico é de maior autonomia (comparativamente ao anterior),

com um maior grau de interatividade e imprevisibilidade.

A nocdo de partitura e as funcBes que desempenha na estrutura de encenacéo,
conforme a autora, variam bastante nas estéticas teatrais analisadas em seu mestrado — por
exemplo, a partitura musical que define, predominantemente, a estrutura da encenacgéo;
partitura feita em forma de tabelas e roteiros de eventos (como em Robert Wilson); partitura
entendida como organizacdo e/ou registro de materiais nascidos de situacdes de
experimentacdo, jogos e improvisaces de atrizes e atores, entre outras. Ja a subpartitura
seria aquela que agrega referéncias, pontos de apoio usados por cada atriz e cada ator nas
suas agdes, uma “configuracao de elementos que estabelecem a mobilizacao interna do ator”

(FERNANDINO, 2013, p. 117), em dialogo com a estrutura da encenacéo.

Esses entendimentos de partitura e subpartitura dos atores e atrizes conforme

17 Segundo Fernandino, jo-hay-kyu é entendida como frase ritmica, incluindo agéo e auséncia de movimento,
sugerindo prontiddo. “Em japonés a expressao jo-ha-kyu descreve as trés fases nas quais cada acdo executada
por um ator ou dangarino esta dividida. A primeira fase é determinada pela oposicao entre uma for¢a que esta
aumentando e outra que esta resistindo a primeira (jo = deter); a segunda fase (ha = quebrar, romper) é o
momento em que a forga que resiste é vencida até chegar a terceira fase (kyu = rapidez), quando culmina a
acdo, liberando toda a sua forca e parando subitamente, como se encontrasse um obstaculo, uma nova
resisténcia.” (BARBA e SAVARESE, 1995, p. 214)
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desenvolvida por alguns criadores do teatro talvez ajude a compreender a existéncia de
dimensbes perceptivas que interagem continuamente no movimento espago-temporal,

estruturando-o e suas interacdes.

O conceito de partitura de acdes, na concepg¢do do diretor italiano Eugénio Barba,
do Odin Teatret, abriga uma “forma geral de acdo, seu ritmo em linhas gerais (inicio, apice,
conclusdo)” (BARBA, 1994, p. 174). A partir dessa forma geral, hd um detalhamento da
partitura, com precisdo de detalhes, incluindo “a velocidade e a intensidade que regulam o
tempo (no sentido musical) de cada segmento”, com as acentuacGes e duracOes, e
“orquestragéo das diferentes partes do corpo”, dentre as quais inclui a voz e as expressoes
faciais (BARBA, 1994, p. 174). Na subpartitura, por sua vez, cabem referéncias de cada
atriz/ator, trata-se daquele elemento invisivel que esta/e nunca deve parar de trabalhar, que

mantém viva a cena mesmo ha repeticao.

Para a atriz Julia Varley, conforme relata em seu livro Pedras D’ Agua — Bloco de
Notas de uma Atriz do Odin Teatret, a subpartitura interliga imagens, sensacgdes, abstracdes,
informacdes de diversas fases do processo criativo (passado e presente coexistindo),
lembrangas corporais (“‘uma memoria que situo em minhas células”) e que se tornam apoios
para acdes. Subpartitura esta “que acompanha, de modo fixo e flutuante, as agdes que o

espectador v&” (VARLEY, 2010 p. 122).18

Com essa breve mencao aos conceitos de partitura e subpartitura, pretendi apenas
pontuar a questdo do modo de organizacdo da acdo cénica e do trabalho de atrizes ou atores.
No caso da danca, poderiam se pensar em tramas entre corpo e ambiente que se configuram,

no qual a voz, uma producdo musical e aspectos de musicalidade podem estar incluidos.

O trabalho de pessoas coredgrafas e dancarinas, com algumas semelhangas e
diferencas em relacdo ao de atrizes e atores, supOe estruturar e transitar entre esses mapas e
a reflex@o que importa para a proxima se¢édo deste mestrado, mais substancialmente, refere-
se a dimensdo corporalizada e as modulacGes ou as articulagcdes corporais via percepcao

sensorio-motora, nos contextos de danca.

18 Ainda que o conceito de subpartitura busque ndo engessar o trabalho de atrizes e atores, mas manté-lo
pulsante, Julia Varley questiona esse termo por ainda preservar uma divisdo dentro e fora, acima e abaixo
(“sub”), enquanto as ciéncias biologicas mais atuais postulam que “tudo é matéria em comunicacdo sem
interrup¢do, um fluxo e um interagir continuos. (VARLEY, 2010, p. 131).
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1.2. Mdusica e movimento corporal pela perspectiva da percepgdo-acéo

Proponho migrar, nesta secdo, da percep¢do macro, que diz respeito aos modos de
estruturar obras cénicas e em que medida dialogam com o trabalho de intérpretes, para uma
perspectiva micro, do fendmeno da percepgéo e sua atividade no trabalho de quem danga.
Para isso, trago, inicialmente, uma fala do dancarino estadunidense Steve Paxton, cujo
trabalho é focado na improvisacdo em danca, um dos criadores da abordagem contato

improvisacdo, entre outras contribuicdes relevantes para o campo das dangas.

Em entrevista para Robert Steijn (1999), Paxton fala, entre outras coisas, sobre as
dancas Goldberg Variations (1986) e Some English Suites (1992), ambas improvisa¢des que
interagem com musicas compostas pelo compositor barroco Johann Sebastian Bach (1685-
1750). O dangarino comenta o funcionamento de sua percepcao enquanto improvisa e, além

disso, em relacdo com a musica de Bach.

[em uma performance] Quando é s6 vocé, é muito dificil ter algo para
corrigir sua impressdo de tempo. Todo incidente entdo torna-se tempo. O
relégio sdo seus pés no chdo e seu corpo pelo ar e os sentidos em
movimento, indo para onde vocé esta olhando, o que esta ouvindo, como
esta se equilibrando, como esté sentindo a gravidade. Todo evento se torna
um dos tics dessa espécie de relégio, o relégio do caos. E eu supostamente
deveria estar operando nesse campo extremamente elusivo com o que
considero um instrumento muito pesado, espesso e pouco afiado, que é
minha mente consciente. (SNDO, 2006, traducéo nossa)

Os sentidos sdo bastante previsiveis quando estou de pé. Mas, quando
COMeCo a mexer meu corpo, como acontece quando danco, as coisas ficam
um pouco instaveis. Acho que tudo isso tem a ver com o aspecto elusivo
da situagdo. [...] Mas, quando vocé comeca a ter o tipo de experiéncia que
descrevi, realidades como esse Bach surgem e sdo marcos na experiéncia
que me situam bem. Quando saio deles [marcos], deus sabe 0 que esta
acontecendo com minhas adrenais e sistema endécrino. Quer dizer, as
vezes estou correndo, sei que estou correndo. E tenho uma sensagédo que
minhas percepg¢des ndo estdo boas, estdo muito mais aceleradas que as da
audiéncia, porque a audiéncia esta |4 sentada, quieta, assistindo. Entéo,
mesmo que eu desacelere, estou indo tdo rapido que posso me mover
muito lentamente e sentir um tipo de uma realidade de movimento de gréo
muito fino acontecendo, na qual existem milhares de opcdes, enquanto
que, antes, existiam talvez dezenas, na execuc¢do normal desse movimento.
(SNDO, 2006, tradugdo nossa)



23

Paxton pontua que sua relacdo com a musica composta por Bach acontece ndo tanto
por um tipo de escuta atrelada aos alto-falantes, mas por haver dangado com ela antes de
operar em um modo improvisacional e na relagio com espectadores'®, de modo que esta
musica se imprime em seu corpo e sua mente. Mesmo dancando o solo Goldberg Variations
por alguns anos, essa danca permaneceu sendo uma improvisagdo. O dancarino relata que
procura dancar “cada vez com nova espacialidade, novas direces e relacbes com as

notas”?,

As referéncias de uma musica pré-existente e com caracteristicas como as de Bach,
de muitas camadas entretecidas — ele mesmo um eximio improvisador, lembra Paxton — e
tocada pelo pianista Glenn Gould?!, entrelacam-se com os mapas corporificados pelo

dancarino.

Talvez possamos dizer que 0s sons e 0s movimentos percebidos estdo imbricados
e, na perspectiva de quem danca, configuram 0 mesmo mapa corporalizado, um mapa
movel, em alguma medida aberto ao acaso e trilhavel por quem danga, de que participam a
mem©ria, as antecipacdes minimas e o ato de decisdo no tempo atualizado, em cada danca.
Ou, ainda, caberia utilizar o conceito de subpartitura, observando ser esta uma estrutura
muito dindmica; nela, sensacdes, imagens, pensamentos, lembrangas/esquecimentos do
processo, fluxos de associacdes, evocacgdes pela imaginacdo, proprias de cada dancarina(o),
assumem uma concretude, estando direcionados para a performance (VARLEY, 2010).

No caso de uma improvisacao, a estruturacdo se da conforme o evento da danca
acontece, diretamente vinculada a percepc¢éo do intérprete ou performer de atualizar, com-
por, por junto, os elementos — sons € movimentos corporais, mas também outros —, € em
relacdo com quem assiste, que percebe sob outra perspectiva. Mas, ainda que o foco nédo
seja uma danca improvisacdo, ainda assim sera possivel reconhecer certas caracteristicas da

percepcao que estardo em jogo no labor de uma pessoa dangarina e sendo relacionadas aos

19 A entrevista registra o seguinte: “antes de operar em um modo improvisacional com algo como Bach, tenho
que ter isso no meu corpo. Nao estou escutando muito pelo alto-falante, do modo como o publico esta, esta
impresso na minha mente e no meu corpo, de haver dangado muito com isso. Nos ensaios gerais, durante a
checagem de som, quando o cara do som vai desligar a misica enquanto estou dangando, as vezes por periodos
longos, meu corpo sabe aquela musica e continua dancando para aquela musica. Quando ele liga de volta, eu
estarei quase exatamente onde estaria se a musica nunca tivesse saido”. (SNDO, 2006, tradugao nossa).

20 Cf. Paxton, informagdo oral, no video Introducdo a Goldberg Variations, de Walter Verdin, realizado em
1992 e 1993. Consultado em: https://vimeo.com/188213292

2L paxton escolheu interagir com duas gravacBes de Goldberg Variations tocadas por Glenn Gould: as
variacdes 1-15 foram registradas em 1955 e as varia¢fes 16-30, em 1981.
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“mapas” que por ventura estejam estruturando sua danga, dependendo do sistema de
trabalho, das préticas ou treinamentos corporais, da historia corporal de cada um(a), entre

outros fatores.

O trabalho de coredgrafas(os) e dancarinas(os) sugere uma tessitura de relacfes
entre sons e movimentos corporais, o que levou, nesta pesquisa, ao levantamento de modos
de organizacdo da cena ou coreografia quanto a essas relagdes e, por outro lado, a uma
curiosidade, a de distinguir um pouco mais como se da a percepcdo de quem danca,
implicada na criacdo e na performance da danca, tempo diferido e tempo real. Em musica,
tempo diferido diz respeito a composic¢do criada em momento anterior a sua performance e
tempo real a0 momento da performance; a improvisagio musical se da em tempo real?.
Além disso, como um pensamento e uma pratica em danca especificos também estdo a

conformar essas relagdes.

Esse interesse na atividade da percepcao de pessoas que dangam conduziu a autores
e estudos de outros campos de conhecimento, para além das artes cénicas. A atencdo a
experiéncia da percepcao, em treinamentos ou praticas nas artes cénicas, muitas vezes, €
associada ao que se chama de presenca ou termos e expressdes aparentados a este, que
podem ter desdobramentos para campos cientificos bastante diversos — filosofia, cognicao,

antropologia, comunicacao, neurologia, psicologia etc.

No caso desta pesquisa, um olhar para a percepgdo se construiu, inicialmente, a
partir do encontro com o trabalho do filésofo francés Michel Bernard, fundador do
Departamento de Danca da Universidade Paris V1II, e seu texto Danse et Musicalité (Danca
e Musicalidade), capitulo de seu livro De la Création Chorégraphique (Da Criacao
Coreografica, 2001). Nesse texto, Bernard discorre sobre o que se pode entender como
musical em trabalhos coreograficos e reconhece a diversidade desses entendimentos, o que
torna, consequentemente, ambiguo o termo musicalidade — pois depende do que se esta

identificando como “musical” quando se trata de trabalho de artes cénicas.

Na visdo desse autor, a musicalidade, apesar de se inscrever, aparente e
prioritariamente, no universo sonoro e derivar do sentido da audi¢do, ndo se resume a este.

A musicalidade funda-se na temporalizagcdo corporal, segundo Bernard, que diz respeito

22 Informagéo oral, Prof. Dr. Rogério Costa, na disciplina Territorios da Improvisacdo: Pensamento e Acdo
Musical em Tempo Real, Programa de Pds-graduacdo em Musica ECA-USP.
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tanto a um mecanismo de “escansdo da repeticao e da diferenga dos instantes que constituem
uma duragdo” quanto a um uso motor desse mecanismo ¢ uma modulacdo especifica,

proprioceptiva e visivel (BERNARD, 2001).

Para explicar a temporalizacdo corporal, Bernard apresenta sua teoria focada no
fendmeno da percepgdo, em grande parte baseada no conceito de quiasma®® sensorial do
filosofo Merleau-Ponty. De acordo com este (ltimo, o0s sentidos acontecem se
entrecruzando. No artigo De la Corporéité Fictionnaire (Da Corporeidade Ficcional, 2002),
Bernard expde que um primeiro cruzamento (quiasma) seria de um sentido sendo reciproco
a si mesmo, ativo e passivo de maneira bivalente. Como o exemplo dado por Merleau-Ponty:
“ver € ser visto-vidente, “tocar ¢ ser tocado-tocador” (MERLEAU-PONTY, 2003). Ou,
tomando outro exemplo bastante comum, quando acariciarmos um gato nossa percepcao se
perde entre estar acariciando e sendo acariciado, desliza entre ativo e passivo em uma
mesma acdo-sensagdo, uma ‘“reversibilidade bipolar”, sendo esta uma primeira
particularidade do processo perceptivo. Além desse cruzamento (intra-sensorial), também
h& uma ativacdo cruzada entre todos os sentidos (cruzamento inter-sensorial), como nos
exemplos: o olhar ouve, o toque V&, ndo se tratando nesse caso apenas de interferéncia de
um sentido no outro, mas que tecem conjuntamente um imaginario. Para falar de um terceiro
quiasma, Bernard (2002) acrescenta suas tintas proprias, afirmando que ha uma
identificacdo entre 0 mecanismo das sensagoes e 0 ato de enunciagdo, no limite, ambos séo
necessariamente expressivos. Assim como 0 processo de enunciacdo, em que enunciados
(unidades linguisticas faladas ou escritas) estariam articulando “‘realidades substitutas’ de
seu emissor, de suas acoes, de seu ambiente material, dos outros, do espacgo e do tempo no
qual vive e de tudo aquilo que possa imaginar”, também o processo perceptivo produziria,
de maneira incessante, um “imaginario radical”. A hipotese de Bernard tem como
pressuposto que toda sensacdo deriva de um processo de simulacdo, de ficcdo. Um quarto
cruzamento refere-se ao encontro entre corpos (quiasma intercorporeo) e nesse ponto o autor
afasta-se da interpretacdo de Merleau-Ponty, reconhecendo ser carregada de uma ontologia,

preferindo fazer uso da nogao de rizoma?*,

Bernard afirma, entre outras coisas, que a relagdo entre corporeidades que dangam

23 Quiasma significa cruzamento, vem da letra grega “y” (transliterada como qui ou chi).

24 Na esteira do que pensam Deleuze e Guattari sobre a sensagdo, indo além da visdo fenomenolégica. De
acordo com Bernard, nesse quarto quiasma, a sensagao se constitui na conexdo de uma multiplicidade de
forgas variaveis, de mudancas de fronteiras, dominios (noc&o de rizoma). (BERNARD, 2002)
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e musicas nos trabalhos coreograficos ndo deve ser abordada como um imediatismo som-
audicdo-movimento; e que “a recepgdo da musica ndo ¢é a simples experiéncia subjetiva e
passiva de uma invasao, de uma captura ou de um arrebatamento pela alteridade sonora” ou
que a escuta ndo faz “da minha orelha um receptaculo inerte e complacente” (BERNARD,
2001). A base dessa compreensao é que o fendmeno sensorial acontece por esse processo

de cruzamento e virtualidade, com uma natureza em si expressiva.

O poder de criagdo de imaginario, inerente a dinamica da percepg¢ao, ¢ ponto chave
para o autor ¢ nao se resume a uma fungao bioldgica de antecipagdo cerebral e a uma
finalidade de adaptagdo ao ambiente. Bernard sublinha que a maneira de perceber,
expressar-se, agir, pensar e falar sdo modeladas por uma cultura e que, na nossa, ocidental,
o termo corpo — que ndo ¢ neutro — engendra uma reducdo, ou falsifica¢do, da dimensao
material e sensivel do que € vivenciado, dos processos que constituem as relagdes conosco,
com os outros ¢ o mundo. Para ele, uma das redugdes se refere ao processo sensorial da
percepcao, muitas vezes conformando-o a um processo cognitivo de informagdes; outras
redugdes seriam a da dinamica pulsional existente na expressao a processos de comunicagao
e a da acdo como “forca intensiva de dispéndio energético” a agdo apenas como adaptacao
biologica®® (BERNARD, 2002, p. 525). Sua teoria acentua que ha uma dinamica de pulsdo
e de energia e um processo de diferenciacao (producgdo de diferenciacao/identidade) que sdao
proprios de cada corporeidade e estdo a interferir ou, mais propriamente, estruturar o modo
singular como temporaliza a sua expressividade como um todo. Nesse sentido, gestualidade,
expressdes faciais, voz emitida seriam alguns dos aspectos visiveis dessa temporalizagao
corporal. A temporalizagdo ndo esta descolada da motricidade. E as relagdes entre musica e
danga, por essa teoria, seriam da ordem de um acontecimento, um jogo de temporalizagao
entre diversas corporeidades quando se encontram (BERNARD, 2001, p. 191). Poderiamos

dizer, uma musicalidade entretecida.

Ao longo do percurso deste mestrado, outras fontes bibliograficas trouxeram mais
detalhes e questionamentos a respeito da experiéncia da percepcao, com objetivo de refletir
sobre processos criativos e o trabalho de pessoas que dancam. Acabou englobando, também,

estudos mais direcionados a relacéo corpo e ambiente, a partir de um campo de pensamento

%5 Nos textos utilizados, o autor questiona abordagens cognitivistas, reforcando, como contraponto, o poder
de simulagéo, de fic¢do, implicado no processo sensorial da percepcdo. Michel Bernard também lembra a
desconstrucdo do conceito de corpo como uma unidade, neutra e universal, que a arte contemporanea pds em
questdo e prefere utilizar o termo corporeidade.
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diferente do anterior. Esse percurso permitiu tecer conexdes iniciais com abordagens do
movimento somatico, bastante recorrentes em préaticas contemporaneas de danca, e com 0s
estudos de cognicdo musical corporalizada (embodied music cognition), segundo Marc

Leman (2008), tendo por referéncia a teoria cognitiva da percepcao-acao.

Nesse momento, portanto, interessa o pensamento de alguns autores que pesquisam
percepcdo e consideram que “a habilidade de perceber ndo sé depende de, mas é constituida
por nossa aquisi¢do de um tipo de conhecimento sensério-motor” (NOE, 2004). Ou seja, a
percepcao ndo corresponde a algo que acontece a nds, tampouco se trata exclusivamente de
processamentos informacionais e/ou cerebrais nos termos computacionais ou da
neurofisiologia. Nessa abordagem, a percepcao é ativa, € acdo simulada, ou emulada, e tem
uma base corporalizada; relaciona-se a “um dominio pratico dos modos como a estimulagao
sensorial varia conforme aquele que percebe se move” (NOE, 2004, p. 12). Como 0 autor
também ressalta, a partir de seus estudos mais direcionados a visdo: “a visdo ¢ um modo de
exploragdo do ambiente baseada em entendimento implicito de regularidades sensorio-
motoras” (NOE, 2004, p.29-30) — o que se pode estender também aos demais sentidos,
incluindo a propriocepcdo. Segundo Noe?, a percepcdo, mesmo toda representacio
perceptual, depende do desenvolvimento de habilidades sensério-motoras da criatura que
percebe (NOE, 2004, p. 18-19).

Autores como Alva Noe, na filosofia, e Marc Leman, na musicologia, levam em
conta experimentos e evidéncias empiricas recentes no campo da neurociéncia. Noe, no
livro Action in Perception (2004), relata um grande e recente interesse nas ciéncias
cognitivas pela relacdo entre percepcdo e acgdo, desafiando a abordagem tradicional,
resumida no modelo input-output, ou seja, o de que a recep¢do de estimulos (input), muitas
vezes entendidos como dados ou informacdes, esta associada a percepcdo e a producédo de
resposta, a acdo, de forma linear?’. A énfase na conexao entre percepcao e acao nasceu no
contexto das ciéncias cognitivas como uma critica a perspectiva tradicional cognitivista de

que “o conhecimento emerge da percepcao passiva, ndo da necessidade de agir em um

2 A partir da abordagem da enacdo, de Francisco Varela e Evan Thompson. O termo enagdo vem do
espanhol en accién e diz que a percepgao acontece em agao.

27 Noe também questiona a referéncia a enacao feita por algumas linhas de pesquisas interessadas na relacdo
entre percepcao e acdo, por afirmarem a percepcao (por exemplo, processos visuais) como para guiar a acdo
e/ou indicarem a existéncia de pelo menos alguns aspectos da percep¢do que seriam independentes de ligacGes
com o sistema motor. (NOE, 2004, p. 18-19). O fildsofo afirma que toda representagio perceptual depende
dessa conexdo. Também fala de desafios para uma compreenséao da base neural da percepcao e da consciéncia.
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ambiente” (LEMAN, 2008), sendo as condi¢des e restricdes naturais ¢ socioculturais
também implicadas nessa nocdo de ambiente. Essa linha de pensamento, que defende a
abordagem sensorio-motora como intrinseca a percepc¢do (ndo seu efeito), tem motivado

experimentos e outros estudos em neurologia, cognicao, psicologia, filosofia, tecnologia.

Em sua pesquisa em cogni¢do musical corporalizada (embodied music cognition),
no cruzamento de &reas como cognicdo e musicologia, Marc Leman verificou que existem
correspondéncias ou articulacdes entre percepcdo de sons e ativacBes no corpo humano.
Estas sdo mais ou menos observaveis por meio de mudancgas nas atividades cerebrais,
fisiol6gicas ou comportamentais quando as pessoas escutam determinados sons — desde, por
exemplo, respostas cardiovasculares manifestadas por mudanca de presséao, pulso, aumento
daresisténcia galvanica da pele (pela circulacdo sanguinea e atividade das glandulas de suor,
por exemplo, nas palmas da mao e dedos) até movimentos de partes do corpo (LEMAN,
2008, p. 104). Leman sugere que certos tipos de articulagdo corporal podem ser
considerados como indicios dos niveis de engajamento musical de cada pessoa, assim como

de intencionalidade.

Alguns exemplos de articulacdo corporal consideradas nesse sentido, segundo
Leman, sdo: sincronizagdo, afinacdo e empatia, implicando um papel gradualmente mais
ativo de quem escuta, diferentes graus de identificacdo, engajamento musical e

entendimento, enfim, niveis de atividade sensério-motora e intencionalidade envolvidos.

De acordo com Leman, a sincronizacdo, em principio, € possivel sem prestar muita
atencdo ao estimulo fisico, ou seja, com um nivel baixo de atividade sensério-motora e
atribuicdo de intencionalidade (por exemplo, batucar ritmicamente e dividir a atencédo
fazendo outra acdo ao mesmo tempo); afinacdo: busca trazer o corpo humano em acordo
com um aspecto particular da musica, como altura ou melodia, e, nesse sentido, pode ser
entendida como uma forma de sincronizagao (“‘algo como tocar junto com a musica”), mas
envolve um papel mais ativo e um nivel maior de intencionalidade; e empatia: implica
identificagdo, participacdo e entendimento, enfim, um envolvimento maior do sistema
sensorio-motor e também emocional (mas sugere que ha variagcdes dentro desse mesmo
aspecto). Quer dizer, parte-se de um primeiro nivel de engajamento sensério-motor, uma
imitacdo de padrdes sonoros acionada como ressonancia motora, e chega-se a diferentes

niveis de empatia, entendida por Leman como afec¢do emocional, podendo ser expressada
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por meio do corpo em movimento.

O autor prop0e, assim, a existéncia de vinculo entre essas manifestacdes corporais
humanas e a nocao de intencionalidade— segundo ele, uma intencionalidade corporal. Seu
objetivo, aqui, é diferencia-la da nocéo de intencionalidade cerebral que, em musica, ganha
basicamente um viés especulativo, de busca por interpretar as intencBes que seriam
atribuidas a musica?® (LEMAN, 2008, p. 84).

Dessas pesquisas se poderiam derivar inimeras implicagdes para o campo das
dancas. A perspectiva da obra, a perspectiva de quem danca, a perspectiva de alguém que

assiste (considerando serem corporeidades situadas) entrelagam-se.

A tentativa foi a de trazer, brevemente, estudos de diferentes ramos de pensamento
(filosofia e cognicdo) a respeito de um mesmo foco, a percepcdo, e criar zona de
proximidade, para pensar, no tempo e no escopo do mestrado, como se entrelacam na
perspectiva de pessoas que dangam e interagem com sons, podendo se estender, ainda,

aquelas que as assistem.

1.3. Nota sobre escuta

Muitas vezes, em ensaios e aulas de danca, usa-se a palavra escuta de um jeito
parecido ao usado por Steve Paxton na entrevista anteriormente citada, ou seja, para dizer
de uma audi¢do ndo estritamente “atrelada aos alto-falantes”. Em alguns casos € uma

metafora — e sabemos que nds também agimos por meio de metaforas.

No intuito de compreender melhor as relagdes entre musica, corpo e movimento, 0s

conceitos de escuta e de objeto sonoro, apresentados pelo compositor e tedrico da musica

% Leman aborda intencionalidade para compreender a relacdo entre musica e corpo, diferenciando
intencionalidade corporal e cerebral (no sentido de interpretacdo). Pontuo que o conceito de intencionalidade
advém da filosofia. Uma das referéncias importantes é a fenomenologia do alemdo Edmund Husserl, que
postula que a atividade da consciéncia acontece sempre em dire¢éo aos fendmenos; o ato de consciéncia e seu
objeto existem em uma correlagdo inseparavel. Assim, o conhecimento ndo se constitui apenas no sujeito
pensante (como em Descartes) ou apenas nos objetos exteriores (empirismo), mas sempre nessa correlagéo.
Ver PIRES, Jesuino Junior. Consideragdes sobre o conceito de intencionalidade em Edmund Husserl. Revista
Kinesis. Marilia: Unesp — Programa de P6s-Graduagdo em Filosofia, v.4, n.7, 2012. No caso da experiéncia
da percepcdo em Leman, esta também € intencional: ao perceber, o corpo ja age em dire¢do a algo (percebido).
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Pierre Schaeffer, em seu Traité des Objets Musicaux (Tratado dos Objetos Musicais),
passaram a ser considerados. Schaeffer criou, nos anos 1950, um sistema descritivo e
classificatorio dando conta de questBes pulsantes a respeito do som e da escuta, visando sua
aplicacdo nos estudos que coordenava, com foco na mausica concreta. Mais tarde, o
pesquisador Michel Chion, que integrou o grupo de pesquisas musicais e foi assistente de
Schaeffer nos anos 1970, teceu consideracdes e defendeu a relevancia do Tratado ainda
hoje, para trabalhos voltados a escuta. Para Chion, o mérito de Schaeffer foi ter proposto
uma estruturag¢do da escuta ou “um novo tipo de espera pré-perceptiva” e dado contornos
mais precisos para 0 som, a partir da nocao de objeto sonoro: o objeto que é percebido pelos
sujeitos mediante um tipo especifico de escuta, a escuta reduzida.

Para Schaeffer, a escuta que pde entre parénteses as associagcdes (culturais,
histdricas), a busca pela fonte ou causa do som (escuta causal), ou a busca pela mensagem
ou representagdo do som (escuta semantica, sendo o exemplo mais usual a linguagem
falada) ¢ a escuta reduzida. “E a que toma o som, seja verbal, musical ou realista, como um
objeto de observacao em si mesmo, em lugar de atravessa-lo e de apontar, por meio dele, a
uma outra coisa” (CHION, 1999, p.299).

Embora haja criticas ao conceito de objeto sonoro e a escuta reduzida,
principalmente pela dificuldade de contornar onde comega e onde termina o som percebido,
para seu discipulo, Michel Chion, a tentativa de Schaeffer de abordar os sons superou as
que existiram anteriormente, muitas das quais tendendo a um juizo do tipo “tudo ou nada”
(CHION, 1999, p.66): a nocdo de som pela oposicdo fendmeno acustico/sensacéo,

objetivo/subjetivo, causa/efeito, som/ruido.

As l6gicas de criagdo em danca estudadas neste mestrado ndo exigem, € verdade, um
trabalho verticalizado de escuta reduzida, focado na identificacdo dos sons isoladamente
(objetos sonoros ou objetos-sons, como prefere conceituar Michel Chion). Estruturam-se
muito mais por uma perspectiva relacional — varios componentes sendo percebidos e
continuamente relacionados por aqueles que percebem, entre eles sons e movimentos
corporais. Ainda assim, a no¢do de escuta reduzida pode ser Util em termos de horizonte
para estudo pratico de artistas da cena, na busca por manter uma reserva de atengdo para a

escuta e as caracteristicas dos sons.
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Capitulo 2

Cia Oito Nova Danca
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2.1. Um breve contexto: Estudio Nova Danga

A Cia Oito foi fundada no ano 2000, no contexto do Estudio Nova Danca, espaco
de criacdo, pesquisa e formagdo em danca, que existiu de 1995 a 2007, no bairro do Bixiga,
em S&o Paulo. A pesquisadora Mariana Vaz de Camargo, em sua dissertacdo de mestrado,
comenta a importancia do Estadio Nova Danga, entre outras coisas, dizendo: “O Estudio
Nova Danca, até fechar as suas portas no inicio de 2007, teve papel preponderante na
articulacdo de artistas e na invencdo de um formato que possibilitasse a sobrevivéncia e a
estabilidade das companhias independentes 14 sediadas” (CAMARGO, 2008).

O Estudio Nova Danca foi criado pelas artistas Adriana Grechi, Lu Favoreto, Isabel
(Tica) Lemos e Thelma Bonavita. Cristiane Paoli Quito se juntou em 1996, como parceira
e, depois, como socia. O espaco destacou-se por promover colaboracdo entre artistas da
danca; apresentacgdes de trabalhos cénicos, processos criativos e improvisacoes (nas Tercas
de Danga) feitos por profissionais e estudantes; oficinas com artistas nacionais e
internacionais; formacdo e difusdo de abordagens e praticas corporais e de danca como o
contato improvisacdo e um ambiente para experimentacdo artistica em S8o Paulo. Tinham
sede no Estudio as seguintes companhias: Cia Nova Danga 4 (criada em 1996), Cia Oito
Nova Danca (criada em 2000), Cia 2 Nova Danca (2000) e Cia Nada Danca (2000).

Tiveram origem ali [no Estadio Nova Danga] vérias estéticas, outras
composicBes possiveis e formas de organizacdo dos ndcleos [de criagdo
em danca]. Esses nucleos eram muito diferentes, apesar de terem
parecenca. A gente bebia das fontes somaticas, mas também trazia
diferencas grandes no jeito de se articularem. [...] A palavra diversidade
era forte. (Cristiane Paoli Quito, 30° EPID, 2020, informacéo oral) ?°

Danga experimental sempre teve no Brasil, muita coisa incrivel antes e
depois do Estudio Nova Danca. [...] Para mim, o estadio democratizou o
assunto da improvisagdo, de ser criativo, de se permitir essa danga
experimental, de ter um lugar para isso, ter um chéo real. (Thelma
Bonavita, 30° EPID, 2020, informacé&o oral)

25 Anotacdes feitas no Encontro Producdo e Imprensa de Danca (EPID) sobre o Estiidio Nova Danca, com
presenca das fundadoras, em 2020. O encontro foi organizado pelo grupo Producéo e Imprensa de Danca e
realizado de forma virtual devido as restri¢des para a contengdo da pandemia de Covid-19, com producéo e
mediacdo de Vitor Daneau. Estive no encontro virtual como audiéncia.
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Dentre as ideias que floresceram naquele espago, Isabel Tica Lemos, em
depoimento na dissertacdo de mestrado de Hariane Georg (2017), sintetiza sua visao sobre
alguns principios da chamada nova danca, entre eles, a busca do autocuidado na pratica da
danca e a autonomia do bailarino, tanto no seu treinamento, nos processos de criacéo e

interpretacéo, quanto para manter-se dangando por mais tempo.

Na época chamavamos de “Nova Danga”, a expressdo New Dance. Acho
que ela se caracterizava, justamente, a cada um ter acesso ao seu corpo de
uma forma muito mais consciente e, nisso, entenda-se a preservacdo desse
corpo. Comega-se a considerar a ideia de que o bailarino também esta feito
para dancar até a sua velhice. [...] a “Nova Danga” se tornou uma
expressao bastante aberta aos jogos de improvisacdo, ou seja, em suas
estruturas coreograficas comegou a ser um pouco mais natural conceber
um minimo de espaco para a escolha do intérprete. (LEMOS apud
GEORG, 2017, p. 103).

Na metade da década de 1990, Isabel Tica Lemos e Adriana Grechi estavam recém-
chegadas em Séo Paulo, vindo de um periodo de formacao na Escola de Desenvolvimento
da Nova Danga (School of New Dance Development — SNDO), em Amsterdd, na Holanda.
Traziam para o Estudio Nova Danca algumas ideias e praticas contemporaneas de danca a
partir dessa experiéncia — como 0 contato improvisacdo e abordagens do movimento

somatico.

Tinha o trabalho do Klauss Vianna, do inicio da educagdo somatica no
Brasil, e tinha a educacdo somética que vinha do BMC [Body Mind
Centering]: eram movimentos fortes que acabaram se aproximando. As
dancas que criavam essa experiéncia de corpo tinham muito a ver com
esse tipo de formacdo e de experimentacdo do corpo, ndo um
entendimento de danga enquanto organizagdo de passos. (Adriana Grechi,
30° EPID, 2020, informag&o oral)

Lu Favoreto, vinda de Londrina, Parang, teve aulas com Klauss Vianna e Zélia
Monteiro quando chegou em S&o Paulo, antes da inauguracao do Estidio Nova Danca, dois

encontros marcantes, que impactaram seu modo de pensar-fazer danca.

Quando, com 19 anos, eu vim pra Sdo Paulo, comecei a rever a minha
danga, entrar em processo criativo, ai percebi que precisava desformatar,
sair da forma. Precisava disso mais e mais, entrar em um outro aspecto da
danga que ndo era formal, porque tinha aprendido formal, o codigo, a
técnica de danca. (Lu Favoreto, informagcdo oral, entrevista para a presente
pesquisa, 2019)
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Klauss [Vianna] tinha morrido em 1992, eu estava comegando a ir atras
da [Marie-Madeleine] Beziérs. Tinha um movimento forte da educacdo
somatica acontecendo. Eu estava totalmente conectada com a saude na
relacdo com o movimento. Cada uma de nos [as fundadoras do Estudio
Nova Danga] estava vindo de um caminho e se encontrou. Para mim era
forte a questdo da abordagem corporal, da consciéncia profunda do
movimento, era 0 que me movia na época. E percebi complementariedade
com as outras. [...] [no Estudio Nova Dancga] Aconteceu um fendmeno da
cooperacdo e da colaboracdo na diferenca, entre nos e todos que
participaram, envolveu muita gente. (Lu Favoreto, informacéo oral, 30°
EPID, 2020)

2.2. Alguns principios e procedimentos criativos da Cia Oito Nova Danca

O objetivo desta secdo é situar melhor o trabalho da Cia Oito Nova Danga,
ressaltando alguns principios e procedimentos nos quais se pode observar uma abordagem
de corpo, movimento e danca, assim como aspectos da interacdo som-movimento que fazem

parte da poética do grupo paulistano.

Nas criacdes da Cia Oito Nova Danga, musicos dangam, dancarinos fazem musica,
falam ou cantam, atores igualmente fazem parte do elenco. A voz é considerada meio
expressivo, parte da experiéncia da danca. Gesto corporal e gesto sonoro, termos usados
pela coredgrafa e diretora, Lu Favoreto, estdo imbricados e ganham diferentes expressdes
ao se friccionarem com os temas escolhidos para as criagdes. Ancoram-se, por sua vez, em
pesquisa corporal prépria, tendo por referéncia a coordenacdo motora, abordagem das
fisioterapeutas francesas Marie-Madeleine Beziérs e Suzanne Piret, e o trabalho

desenvolvido pelos artistas de danca brasileiros Klauss Vianna e Zélia Monteiro.

As formas de criar nesta companhia dialogam com atividades pedagdgicas e
praticas de movimento referenciadas no campo da educacdo somética e na danca
contemporanea e pressupdem um trabalho por parte das pessoas dancarinas de proposicao
e autoria, reconhecidas como intérpretes-criadoras. O que se apresenta ao publico é
compreendido por Favoreto como uma comunicacdo da investigacdo artistica, com isso
enfatizando um caréater processual e de continuidade do trabalho da companhia, para além

do tempo de uma obra.
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O campo da educacdo somatica engloba variadas abordagens® e, de modo
resumido, evidencia as conexdes corpo-mente, 0 transito entre visdo objetiva e visdo
subjetiva do corpo, em suas relagdes intrinsecas, com 0s outros e 0 ambiente, a existéncia
de padrdes corporais e mentais que se co-regulam e a experiéncia do movimento também
como um processo de (auto)investigacao, singular a cada pessoa. Assim, atividades como
aulas de danca implicam dar espaco e tempo para sentir, perceber, ter feedbacks, discernir
(mais do que copiar sem autonomia), como uma parte do processo de aprendizagem e
conhecimento incorporado. Embora no contexto de ensino-aprendizagem em dancga possa
haver, ou em geral haja, uma concepgdo de corpo como ponto de partida e também o uso de
recursos de apoio como imagens ou modelos externos de anatomia (por exemplo, modelo
de esqueleto, usado por Lu Favoreto e tantos professores em aulas), a énfase recai em como
cada pessoa vivencia seus movimentos, e sua anatomia, tecendo relagdes consigo, com

outros, o0 espago-tempo, o contexto.

Sucintamente, a seguir, elenco alguns procedimentos e principios do modo de fazer
danca deste grupo paulistano, tanto no sentido de uma contextualizacdo relativa as criagdes
da companhia, quanto de subsidiar as reflexdes — por exemplo, do que se pode ou nédo
observar dos processos de experimentacao criativa, talvez como rastros ou reminiscéncias,

nas obras cénicas.

No Caderno Oito Nova Danca (2006), Favoreto menciona o que chama de vinculos
de apoio, com base nos quais se desenvolvem 0s processos criativos e a poética do grupo.
Estes “dao referéncia tanto para a investigagdo do intérprete-criador, no processo de
levantamento de material criativo no corpo, como também para o diretor, coredgrafo ou
dramaturgista na constru¢do da linha dramaturgica” (FAVORETO, 2006). Essa breve
explicacdo leva a pensar vinculos de apoio como principios de organizacgdo e relaciona-los
com a elaboracdo das partituras, tanto dos intérpretes-criadores (e também suas
subpartituras, inseridas no “processo de levantamento de material criativo no corpo”),

quanto da dramaturgia, dos sentidos das acdes e da obra.

De acordo com o Caderno Oito Nova Danga (2006), os vinculos de apoio que

30 Como a abordagem Body-Mind Centering (BMC), criada por Bonnie Bainbridge Cohen, o método
Feldenkrais, de Moshe Feldenkrais, 0 método de integracéo estrutural do corpo Rolfing, de Ida Rolf, Bartenieff
Fundamentals, por Irmgard Bartenieff, Coordenagdo Morota, de Béziers, Piret e Yva Hunsinger, a abordagem
de danca e movimento somatico de Klauss e de Angel Vianna, entre outros.



36

estruturam o trabalho da companhia séo:

— Movimento fundamental/movimento vivenciado/dancado;
— Tema corporal/tema poético;

— Espacgo/tempo;

— Movimento/sonoridade;

— Palavra/gesto;

— Coreografia/improvisagéo;

— Erudito/popular/contemporaneo;

— Teoria/pratica®".

A seguir, seleciono e cito, brevemente, a definicdo de alguns desses vinculos
conforme apresentados no capitulo trés do Caderno, aqueles que acredito terem

desdobramentos mais diretos para o0s interesses da presente pesquisa.

Movimento fundamental/movimento vivencidado/dan¢ado

Movimento fundamental e movimento vivenciado sdo termos cunhados por Marie-
Madeleine Beziérs e Suzanne Piret, em seu estudo sobre coordenagio motora®2. Movimento
fundamental refere-se a “movimento primordial inato como heranga evolutiva da espécie
humana” (FAVORETO, 2006).

Para Beziérs e Piret (1992), movimento vivenciado é adaptado a cada espaco-
tempo, ao contexto, abarca aspectos fisicos, psiquicos, afetivos e relacionais, é expressivo
de cada sujeito, ndo se resume a sua estrutura mecanica. Favoreto considera, ainda, que:

O movimento fundamental d& suporte a0 movimento vivenciado, que

encontra o outro e se adapta a relagdo — revisitado e transformado a cada
instante.

81 Cf. FAVORETO, op.cit., cap. 3.
32 Sintetizado no livro Coordenagdo Motora: Aspectos Mecanicos da Organizagdo Psicomotora do Homem,
primeira edi¢do francesa em 1971 e, no Brasil, em 1990.
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(...) Parto do principio de que a vivéncia intensificada do movimento
possibilita 0 movimento dancado, extremamente dilatado e comunicativo.
(FAVORETO, 2006)%3

Pela abordagem da coordenagdo motora, desde recém-nascidos 0s seres humanos
comecam a experimentar seus gestos, procurando reproduzi-los, sdo gestos orientados,
ritmados, envolvem satisfacdo motora, bem-estar, descoberta, aprendizagem. No entanto,
no inicio, essa orientacdo dos gestos € mais global e indissociada, aos poucos vai se
dissociando e especificando, tornando-se voluntaria, consciente, mais precisa e complexa,
assim como as nocgbes espacgo-temporais (BEZIERS; PIRET, 1992, p. 144). As
possibilidades dadas por uma anatomia (forma dos ossos e articulagdes, musculos, pele,
fascia, 0rgaos sensoriais humanos etc.) tém existéncia no movimento vivenciado; com o
tempo, o conjunto das experiéncias psicomotoras de uma pessoa molda seu campo proprio
de movimento. O movimento dangado, proposto por Favoreto, seria entdo esse movimento
vivenciado em situacdo de danca, mais expressivo, que amplia o campo de possibilidades

corporais, comparativamente aos estados e habitos cotidianos.

Vinculo movimento/sonoridade

Pela investigacdo do corpo sensériomotor, a danga se estrutura na cena,
apoia e é apoiada pela sonoridade. A “escuta corporal” se coloca como
primordial, uma lideranca de sentido, tornando-se um dos fios
dramaturgicos, um olhar de dentro para 0 som/movimento. (FAVORETO,
2006)

As relagBes entre musica e danca ndo sdo necessariamente de “regéncia” ou
predominancia de uma sobre a outra, como evidenciam muitas das praticas contemporaneas
de danca®. O que move o interesse da pesquisa artistica da Cia Qito sdo as possibilidades
“entre” musica e danga, entre som e movimento dangado. O trabalho da companhia, a partir
de abordagens somadticas, propicia “um olhar de dentro” para o movimento, que Se procura
estender também para as relagbes som/movimento, e que se define, neste trecho do Caderno
Oito Nova Danca (acima), também pela expressao “escuta corporal”. A partir da discussao

iniciada nesta pesquisa, pode-se compreender “escuta corporal” como escuta para além do

3 Op.cit., cap.3.
34 Lembremos da proposta emblematica de Merce Cunningham e John Cage, iniciada ainda nos anos 1940,
apenas para trazer uma referéncia deste texto.
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ambito estritamente sonoro-auditivo, mas perceptivo. Na visdo compartilhada por Lu
Favoreto, mais adiante®®, o movimento corporal em suas relagdes com tempo e espaco,
também cria musicalidade, mesmo na auséncia de som. E a escuta, enquanto percepcao
auditiva, de acordo com a abordagem da percepc¢do-acdo e Bernard (2001), sempre € ativa
e, a0 mesmo tempo, aciona memadrias, repertdrios, comportamentos anteriores relacionados
a musica, conhecimento corporalizado. Nos trabalhos da Cia Oito é possivel observar e

refletir sobre diferentes modos como a “escuta corporal” € proposta.

Vinculo palavra/gesto

A palavra é tratada como mdsica e significado. A imagem que vem aliada
a seu significado, ritmo, melodia, intencdo e o que a palavra traz como
“nao dito” suscita aspectos a serem vasculhados, provocadores do gesto
cotidiano e do movimento dancado, extracotidiano. A integracdo da
palavra com a imaginagdo e 0 movimento concretizado no instante cénico
forma uma triade de apoio para a improvisagdo na danga, tanto no processo
criativo como na cena. (FAVORETO, 2006)

Como foi visto em Schaeffer, na definicdo das quatro escutas (causal, semantica,
cultural e reduzida), a escuta semantica € aquela que “atravessa” o som ¢ busca a mensagem
ou representacdo do som, que empregamos normalmente na linguagem falada. O vinculo
palavra/gesto inclui a palavra como significado (escuta semantica), muitas vezes com a
funcdo de comunicar para as plateias alguns dos temas que determinada danca mobiliza.
Mas também a palavra torna-se materialidade ou elemento na composicdo musical — por
exemplo, em Devoracdo, quando o texto € fragmentado, invertido, repetido em looping,
desconstruindo o sentido semantico e refor¢ando a intensidade da danga (discusséo no
terceiro capitulo).

Vinculo coreografia/improvisagao

O desenho coreografico é tratado como vocabulario comum e muitas
vezes desemboca em “unissonos”, trajetorias espago-temporais comuns a
duas ou mais pessoas. Mesmo esses possiveis “unissonos” vém
construidos num abrir de brechas para “imprevistos temporais”. (...) O

35 Ver entrevista, na secéo 2.3.
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momento do impulso do movimento é um acordo resolvido em conjunto,
na danga, no instante da comunicacdo. (FAVORETO, 2006)

O trabalho da companhia, muitas vezes, implica em experienciar a estrutura
corporal em movimento, também a trajetoria de um movimento pelo corpo, depois em
deslocamento no espaco e em relagdes com o grupo, criativamente, tornando-se movimento
dancado. Essas trajetdrias podem ser referéncias para partituras corporais dos intérpretes.
Entendo que o vinculo de apoio coreografia/improvisacédo reafirma a habilidade perceptiva
de cada dancgarina e cada dancarino, mas também compartilhada, quanto as relacdes vivas
na coreografia, na composi¢cdo espacial e temporal. Nos “unissonos” de duas ou mais
pessoas, ou sincronizacgdo entre elas, a improvisacao (no sentido de jogo, conforme se vera
na entrevista na se¢do 2.3) se concentra nos impulsos do movimento, com acordos decididos
em tempo real, e na prontiddao do grupo de mover-se junto. O que se nota é um desejo de
uma experiéncia de coreografia ndo tdo uniforme — algo como “soar” junto, mas também

perceber as “vozes” do conjunto.

Um dos procedimentos criativos recorrentes da Cia Qito é o depoimento pessoal®,
em que cada dancarina e cada dancarino elabora e apresenta aquilo que o vincula aos temas
escolhidos para uma determinada criacdo, por meio de danca, podendo incluir materiais
como musicas, sons, textos, objetos, entre outros. No periodo de ensaios, 0s depoimentos
pessoais sdo apresentados, vistos e discutidos por todos, podendo haver momentos de
interacdo entre esses experimentos. Dessa forma de propor, conduzir e vivenciar 0 processo
criativo se origina um conjunto de materialidades e sentidos, relacionados ao tema poético,
motriz da criacdo. O processo de elaboracdo das partituras individuais e geral se realiza
nessa dinamica de trocas entre os intérpretes, com direcdo de Lu Favoreto, em parceria com

uma direcdo musical e, quando ha, uma direcdo ou colaboracao de dramaturgia.

E recorrente, ainda, o uso de registros graficos, feitos em grandes papéis, uma
roteirizacdo e gravacdo em video dos momentos de experimentagdo criativa, como apoio

para levantar materiais e situagdes que tenham, nas palavras da coredgrafa, “algum potencial

36 Ou depoimento através do movimento, como Favoreto pontua, na entrevista, se¢do 2.3.



40

de comunicagdo” e em que a pesquisa artistica pode vir a ser verticalizada.

Na Cia Oito Nova Danca, a chamada pesquisa do intérprete-criador parte,
normalmente, de temas poéticos e temas corporais especificos, estes ultimos podem ser

trabalhados também na rotina de aulas, além do tempo dos ensaios.

Com o intuito de exemplificar a escolha de temas corporais relacionados aos temas
poéticos de uma criacdo, sendo este um traco do jeito de trabalhar da Cia Oito, trago, a
seguir, alguns instantaneos do que vivenciei nas oficinas Desconstrucdo dos Espetaculos,
em 2014, na Oficina Cultural Oswald Andrade, em Séo Paulo. Foi quando Lu Favoreto
compartilhou algumas praticas e procedimentos criativos que fizeram parte da criacdo das
obras Xapiri Xapiripé — L4 Onde a Gente Dancava Sobre Espelhos (2014) e Ciclo da
Velhice para a Infancia (2008), esta Gltima composta por dois atos, que sdo 0s espetaculos

anteriores: Compéndio para a Velhice (2004) e Compéndio para a Infancia (2007).

A obra Compéndio para a Infancia tem como temas poéticos o desenvolvimento

infantil e suas diversas fases, 0 prazer e a curiosidade da crian¢a em descobrir e explorar a
interacdo com o meio ambiente, incluindo miniaturas de objetos, mas também de voz, sons
e gestos (escala do intimo), e os ciclos da vida (que sdo destacados na juncdo com a obra
Compéndio para a Velhice). A coordenacdo da face foi, por exemplo, um dos temas
corporais escolhidos no processo criativo. Segundo Beziérs e Piret, em seus esforcos para
sugar, mamar, desde cedo os bebés comecam a desenvolver uma coordenacdo da face,
9537

“responsavel pela construgdo vocal, gesto do aparelho fonador para a emissdo de som™",

entre outras implicagdes.

A proposta pratica, que pude viver na oficina, foi a de explorar inicialmente
movimentos e percepgdes a partir da boca, da acdo de sugar, com a lembranca de que
comeca ja na fase intra-uterina. Comegamos a explorar lentamente, de olhos fechados,
movimentos com essa imagem e atencdo direcionada e passamos a incluir sons que remetem
a uma fase pré-fala do desenvolvimento humano, sons envolvendo a lingua, os labios, a
saliva, a respiracdo, sons vibratorios, do contato da boca com as méos, sons mais intimos
ou repentinos e abertos. Na cena de abertura de Compéndio para a Infancia, essa exploracéo

sonora é feita por um dangarino e uma dancarina deitados de pijamas sobre tapetes de tecido

37 Conforme FAVORETO, op.cit., cap.3.
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colorido, remetendo & imagem de ninhos e uma fase bem inicial do desenvolvimento
infantil. Na etapa seguinte da oficina, Lu Favoreto enfocou 0os movimentos do rosto e o
exagero, a criacao de caretas as mais diversificadas (também ligada ao tema da infancia),
trazendo atencdo para a conexao entre a face e a coluna, como prolongamentos uma da
outra. A partir disso, também fomos elaborando as transi¢fes entre as caretas, pergunta e
resposta pegando tracos de expressao uns dos outros por contagio, variagdes de dinamicas,
com momentos de revezamentos para que pudéssemos nos assistir e comentar. Por fim,
fizemos um experimento cénico com o material levantado, sentados em cadeiras de crianca,
assim como acontece no espetaculo. Nesta obra, os intérpretes-criadores fazem uma danca
das caretas, com barulhinhos, entonagdes e pantomima sonora que estimula a imaginacéo
da plateia, e com entradas intermitentes do canto de trabalho Tarata, na voz de Clementina

de Jesus.

Na criacdo da obra Xapiri Xapiripé — La Onde a Gente Dancava Sobre Espelhos,
um dos temas corporais propostos foi o da “coluna de ar”, que possibilita trabalhar
respiracdo, movimentos que esta desencadeia no corpo e a expressio vocal®®. A percecéo e
mobilizacdo dessa coluna de ar foi transmitida por Lu Favoreto em oficinas e aulas. Feita
em duplas, uma pessoa acompanha a respiragao de seu par por meio do toque. Percorre com
0 togue da mdo desde as narinas até a coluna, parando momentaneamente em pontos
sucessivos que vao da base do créanio a bacia. A pessoa que recebe o toque direciona a
intencdo da respira¢do aos pontos sucessivos da coluna, como “pousos” entre o cheio e o
vazio de ar, em seguida expirando. O toque da mao retorna pelo mesmo trajeto,
sincronizando com a respiracdo da pessoa parceira. Esse ciclo se repete e vai avancando, até
chegar a bacia. A imagem ¢ de uma “coluna de ar” se ativando ou se preenchendo a frente
da coluna de 0sso, das narinas até a regido do diafragma e com repercussao até o assoalho
pélvico, mobilizando também sutilmente costelas, vértebras, escapulas, apoio da méo
(quando a pessoa esta apoiada no chdo). A partir desse trabalho, inicialmente de pequenos
movimentos, pode-se seguir para uma investigacao corporal individual, procurando ampliar
0s movimentos percebidos, torna-los mais visiveis, variar tdnus, desencadear e criar outros

novos e incluir a voz.

% Quanto ao tema poético desta obra, podemos destacar a investigacdo de um “corpo ancestral” por cada
pessoa intérprete-criadora e uma livre interpretacdo, feita pela Cia Oito, de aspectos da cosmologia dos povos
Yanomami (conforme site da companhia www.ciaoitonovadanca.com.br). Entre 0s Yanomami, xapiripés sao
espiritos que brincam, dangam, cantam e tornam-se auxiliares dos xamas, os pajés, em seu trabalho para manter
a ordem cosmoldgica.
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No processo do Xapiri, a Lu trazia uma proposta de investigagdo e cada
um [da companhia] foi usando na sua pesquisa. Ela ja estava trabalhando
com a coluna de ar, entdo foi direcionando pra esse trabalho e os apoios
da voz. A gente investiga, mas parte de um lugar comum, isso sempre foi
importante, ¢ sdo também assuntos vindos da coordenagdo motora,
movimento fundamental e movimento vivenciado, cada um fazendo
relagdes com isso. SO que nos depoimentos pessoais ja acontecia uma
mistura, pela pratica de cada um, pela caracteristica de cada um enquanto
bailarino, enquanto ator. Depois tinha um momento em que todo mundo
assistia. Nesse trabalho todos tinham algum momento de falar e um
tratamento disso como material cénico. Tinha uma especificidade de cada
um e tinha algo comum, que eram os temas fisicos que a Lu estava
trazendo, da pesquisa da companbhia.

Com a musica, o Greg [Gregory Slivar, diretor musical e dancarino em
Xapiri Xapiripé — L4 Onde a Gente Dancava Sobre Espelhos] ia
construindo instrumentos e a gente tocava, ia propondo exercicios
coletivos, por exemplo, de fazer sons com bambus. Muito atraves dos
materiais. A gente também pensava na relagdo com o ritmo, tanto o Greg
tocando na relagdo com a gente, quanto a gente na relagdo com o som e
nunca num sentido de acompanhar ou encaixar na musica. Sempre
deixando essa relacéo viva, de que o movimento afeta a mdsica, a musica
afeta 0 movimento. Tem uma conversa, sempre. E fomos usando a técnica
vocal com a Na Ozzeti [preparadora vocal no espetaculo]. Depois isso foi
entrando como cena e a Cibele Forjaz [codiretora], com o olhar dela, do
teatro, foi criando uma dramaturgia desse trabalho. (Camila Venturelli,
informacéo oral, entrevista para o mestrado, 2019)

2.3. Entrevistas

Durante esta pesquisa, considerei acompanhar os ensaios de criagédo da Cia Oito
Nova Danca, como caminho para abordar os processos do grupo no que se refere a interacédo
musica-danca, musicalidade e aspectos da percepcdo. O inicio da pesquisa do mestrado
coincidiu, no entanto, com um periodo em que a companhia estava prestes a estrear um
espetaculo, ou seja, havia um processo de criacdo se concluindo, um trabalho mais focado
em ajustes e temporada de apresenta¢es. Na conformagéo de um terreno inicial do estudo,
assisti algumas vezes a esse trabalho, na época em circulacdo em teatros e centros

culturais®®, e revisitei anotacdes de ensaios de criagdo (no caso, de 2016) e atividades

39 Dancarina, parceira da Cia Oito Nova Danga, intérprete-criadora em Xapiri.

40 Refiro-me ao espetaculo Jurud, que, no entanto, ndo foi inserido no terceiro capitulo devido ao recorte
temporal escolhido para a dissertacdo, que abrange obras da primeira década da Cia Oito Nova Danca, e a
riqueza de situacdes relacionadas aos temas da dissertacdo que encontrei nesse periodo.
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artistico-formativas que vivenciei com a Cia Oito e com Andrea Drigo, incluindo no periodo
do mestrado — de certo, esse material também informa minha intui¢cdo e meu olhar. O estudo
das obras cénica foi outro movimento de pesquisa planejado e que se reforcou com a
condicdo de ndo haver um processo de criacdo artistica em andamento, simultaneo a
pesquisa. Dei inicio as consultas presenciais no acervo audiovisual localizado na sede da
Cia Oito, contendo registros das dancas em midia DVD. Desse modo tive contato com obras
da primeira década do grupo, quando existia 0 Estudio Nova Danca e um elenco fixo
duradouro (por todo o periodo considerado, com poucas mudancas). Nesses trabalhos
identifiquei uma variedade de modos de criacao de musicalidade e interagdes danga-musica,
além de um senso de percurso da companhia quanto a esse foco de interesse. Dessa maneira,
selecionei trés obras, realizadas entre 2003 e 2010, como documentos para compor parte do

presente estudo (o terceiro capitulo).

Mais um movimento da pesquisa se deu nas entrevistas. Realizei uma primeira
entrevista com Camila Venturelli, intérprete-criadora em Xapiri, dancarina na Cia Oito entre
2013 e 2017 e parceira do grupo, com um carater exploratorio, a partir do que pude
identificar pontos de discussao sobre 0s processos criativos, pertinentes ao mestrado. A
partir disso e da primeira fase de levantamentos no acervo da companhia, elaborei
pensamentos e perguntas para as entrevistas com Lu Favoreto e Andrea Drigo, que foram
realizadas em 2019. O objetivo das entrevistas foi o de trazer mais elementos de
compreensdo dos processos de criacdo da Cia Oito Nova Danca e pensamentos de interacao
danca-musica desenvolvidos, mas também abriram uma oportunidade nova, a de escuta e
colheita de algumas memorias, de seus percursos na musica e na dancga e do encontro dessas

duas artistas.

Minha opcdo foi por incorporar as vozes de Favoreto e Drigo no corpo desta
dissertacdo, preservando o formato de entrevista (perguntas e respostas), o que instaura um
outro fluxo, da oralidade, neste texto. Essas entrevistas foram transcritas e editadas por mim,
em um trabalho que buscou especialmente compilar os assuntos, algumas vezes reiterados,
porém dispersos nas falas, e reduzir o material, favorecendo a situacdo de leitura e
enfocando os temas principais: perspectivas sobre 0s processos criativos, a parceria entre

direcdo musical e de movimento, seus modos de fazer.

Além disso, optei por manter as passagens de contextualizacdo que contam um

pouco mais das trajetorias das artistas. Andrea Drigo, vinda de uma formagdo em musica
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erudita, pesquisas com culturas musicais tradicionais, ensino de canto (lirico, depois
popular) e multi-instrumentista, Lu Favoreto vinda de formacgao em balé e piano, depois em
educacdo artistica e de experiéncias fundantes com abordagens do movimento somatico,
encontraram-se no ambiente do Estddio Nova Danga e no inicio da trajetoria da Cia Qito.
Trata-se de duas artistas que dialogam com uma memaria e uma geracéo da danca paulistana
e cujos saberes se constroem pelas praticas artisticas e processos pedagdgicos que propdem
(como dimensdes de um mesmo trabalho), tendo como uma centralidade a investigacao
conduzida de maneira estruturada, incluindo-se modos de relacionar mdsica, corpo,
movimento, musicalidade. Porém, observo que ainda ndo temos tantos registros textuais

desses saberes e das historias dessas artistas.

O desejo de registrar brevemente elementos dos processos criativos por meio das
entrevistas deve-se a logica de trabalho da Cia Oito Nova Danca, na qual, como ja
mencionado, em alguma medida os sentidos sdo criados a partir do que € vivenciado
corporalmente e em termos de composicéo, chegando-se a conformacdes cénicas, as vezes
mais, as vezes menos abertas, mas marcadas pelo processo. E possivel observar tracos
recorrentes, ou que atravessam mais de um trabalho no que diz respeito a criacdo de
musicalidade e conexdes entre musica e danga na companhia, mas estas também ganham
diferentes expressdes a cada trabalho. As entrevistas com Lu Favoreto e Andrea Drigo
descrevem um ambiente coletivo de criacdo em que a improvisagdo tem seu lugar, sendo
também proposta, de forma mais concentrada, em oficinas, residéncias e aulas. Se
entendermos musicalidade pela abordagem compositiva (conforme Castilho), quais
musicalidades essa dindmica de criagdo enseja? Lu Favoreto, na entrevista, comenta a
possibilidade do “jogo na coreografia”. Para que aconteca, importa criar um tempo
compartilhado corporalmente entre os intérpretes-criadores e que possam dialogar entre si
e improvisar quanto a esse aspecto (tempo), perceberem-se compondo, mesmo dentro das
situacOes de sincronia (parametros estruturados ou métricos). Nesse caso, € por meio certas
mudancas como prolongar uma pausa corporal ou musical, ou criar uma suspensao
inesperada antes do impulso do movimento ou de uma nota musical que fica em evidéncia
uma qualidade perceptiva, da “escuta corporal” dos individuos e do grupo. Esse jogo pode
ser entendido como uma forma de criar musicalidade, no trabalho da Cia Oito. Ou ainda,

para dar um exemplo de outro modo de musicalidade, presente na obra Devorag&o®!, o

4L A discussdo sera desenvolvida no terceiro capitulo.
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estudo de um gesto cotidiano, como catar piolho, na obra em questéo, pode se tornar dangca,
gerando uma partitura corporal definida, com alguma margem para 0s intérpretes
improvisarem na relacdo entre si e com o espaco. A composi¢do musical, desenvolvida ao
vivo e a partir do gesto, acrescenta percepcdes ou sentidos — neste caso considerado, 0
sentido é de consonancia entre mdsica e gestualidade, quer dizer, ambas se refor¢am
mutuamente, o ritmo € constante e duradouro, a melodia ciclica, parecendo perpetuar aquele
gesto, e a voz as vezes “descola”, criando algumas interferéncias (timbristicas). Em geral, a
criacdo musical participa de todo o processo de elaboracdo de uma obra da Cia Oito Nova
Danca: o espaco da danca, dos ensaios, torna-se também o atelié da compositora. Desses
aspectos, entre outros, as falas das artistas fornecem testemunho, ou duas perspectivas.

Além de Andrea Drigo, outras parcerias musicais foram marcantes na pesquisa da
Cia Oito, como a do musico Celso Nascimento, da pesquisadora da voz cénica Monica
Montenegro, ambos no inicio da trajetéria do grupo, a do dancarino e musico Ramiro
Murillo, que integrou a companhia de 2002 a 2011, e, para a elaboracao de Xapiri Xapiripé
—La Onde a Gente Dancava Sobre Espelhos, do musico Greg Slivar. No entanto, a parceria
entre Drigo e Favoreto se destaca pela duracdo, variedade de experiéncias conjuntas e,
também, por Drigo ter sua pesquisa propria sistematizada (principalmente em O Caminho
do Canto). S&o focos de interesse que trazem suas vozes para esta dissertacao.

Lu Favoreto

— Nos trabalhos da Cia Oito Nova Danca séo recorrentes alguns tracos como a presenca de
musicos em cena, 0s dancarinos produzindo sons junto, também as formas como isso vai
emergindo durante o processo. Como foi se desenvolvendo esse olhar para a relacdo com a

mausica e a producdo sonora?

Lu Favoreto: A relagdo som e movimento, pra mim, acontece desde sempre. Aprendi a
dangar, tocando. N&o me tornei uma musicista, resolvi virar bailarina, trabalhar com danga.
Mas aprendi as duas coisas ao mesmo tempo: estudava piano e balé. Ali ja existia a relagdo
som e movimento totalmente intrinseca, muito fortemente. O mesmo corpo que estava

aprendendo a tocar era o0 corpo que estava aprendendo a dancar. E era 0 mesmo estilo de
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musica e danca. Por mais que tivesse interesse em outras dangas, o classico permaneceu na
minha vida até os dezenove anos. Nesses nove primeiros anos de danca fazia balé classico
todo dia. O meu lado que mais sentia que as professoras e a pessoa que dirigia 0 primeiro
corpo de baile que eu entrei prestavam atencdo era a musicalidade. Sentia que, quando me
chamavam para fazer uma corifea num coletivo, ndo tinha a ver com a perna que ia la em
cima, quer dizer, ndo era formal a minha poténcia como bailarina, era a musicalidade, eu
sabia disso. Me colocavam na frente, porque eu era baixinha e era musical, tinha facilidade
com a musica, entdo conseguia trazer todo mundo junto. Com quinze anos, mais ou menos
nessa idade, resolvi que ia trabalhar com danga. Com dezesseis, dezessete anos, veio a crise.
N&o tinha faculdade de danca*?. O que que eu faco? Fui fazer educacéo artistica [como
graduacdo]. Mas minha formacéo foi junto com a musica. Desde sempre a musicalidade é

uma questdo para mim. Acho que danco porque amo masica e vejo danga como mdasica.

Em S&o Paulo, foi com o Klauss [Vianna] e a Zélia [Monteiro] que fui comecando a entender
essa histdria de encontrar um lugar no corpo que era aléem da musica. E que também era
musical. Nao era grudado na linguagem musical. 1sso foi super importante. Quando fui atras
do trabalho deles, tinha um ndcleo de aprendizado em que a Zélia dava aula de improvisacéo
e, para o Klauss, era super forte a questdo da improvisacdo via estrutura do corpo, via
percepcdo de principios de movimento. Entdo teve todo esse aprendizado 14 atras e eu com

20, 21 anos, muito antes do Estidio Nova Danca.

O trabalho do Klauss tinha muito a ver com uma releitura do classico e com uma aplicacdo
na improvisacdo de um trabalho de consciéncia profundo. Ali, aprendi a improvisar, eu
posso dizer. Antes disso, para mim a musica era tdo importante que, quando fiz as primeiras
improvisagdes, em Londrina — com um professor americano que foi dar aula 14 —, adorei
fazer. Estava dancando a partir de um corpo que estava acordado em um certo sentido, tinha
feito um trabalho técnico e estava dancando livremente a musica. Para mim improvisar era
isso. E era forte, muito prazeroso. Ai Klauss faleceu, a Zélia foi pra Franca [1993-1997], eu
fui desenvolver isso depois com a Tica [Isabel Lemos], a Adriana Grechi, depois a [Cristiane

Paoli] Quito, com meus companheiros, com a Cia Oito.

Montei 0 Nova Danga em 1995. Em 2000, cinco anos depois, quando eu tinha uns 34 anos,
foi quando fiz a primeira direcdo com a Cia Oito, que era 0 Modos de Ver. A Andrea [Drigo]
chegou depois. Ela conheceu a companhia assistindo ao Modos de Ver. Entéo teve todo um

42 |y Favoreto é natural da cidade de Londrina, no Parana.
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processo antes, que tem a ver com minha formacgéo e tendéncia como artista. Falo que
poderia ter sido musicista, porque acho que a musica € que me faz dangar. Quando penso
na dramaturgia de um trabalho, muitas vezes penso em uma dramaturgia sonora antes de
pensar as outras coisas. A dramaturgia sonora contém também um movimento, no corpo.

N&o € s6 o que eu ougo. N&o é sé a trilha sonora.

— Sobre um aspecto, a improvisacdo: na Cia Oito, ela esta presente como procedimento

criativo, mas voce ja trabalhou com improvisacdo em cena. Como foram essas escolhas?

Lu Favoreto: Trabalhei [com improvisacdo em cena], com a Zélia, foram sete anos que
fiquei no Nucleo de Improvisacdo®®. Mas, quando dirijo, quando coreografo, ndo é a minha
opcao primeira. Mesmo quando ndo tem escrita nenhuma, digamos assim, entdo sdo jogos
e desenhos, sdo atravessamentos no espacgo e no corpo, por exemplo os oitos na coluna*.
Tem sempre um lugar pra gente se ancorar. Quando a pessoa V€, pode achar que é super
improvisado. Na verdade tem uma estrutura ali que esta dando suporte. Cada um lida de um

jeito, mas a estrutura, em si, € comum.

A gente foi para a improvisacdo como processo criativo, diferente também da Cia Nova
Danca 4 [dirigida por Cristiane Paoli Quito], que foi para a improvisagdo em cena no limite

disso. Percebo que, na Cia Oito, tem um esforco de trazer sempre um lugar de, eu poderia

43 Grupo de danga criado e orientado por Zélia Monteiro, que adota principios da abordagem de Klauss Vianna
em sua pesquisa em artistica, e no qual Favoreto atuou de 2007 a 2013.

4 A figura do oito é recorrente no trabalho de Favoreto, inspirada na abordagem da Coordenagdo Motora, de
Béziers e Piret, e esta presente no nome da companhia que dirige. Essa abordagem ressalta que o corpo humano
se organiza de maneira integrada, tensionalmente, envolvendo musculos antagonistas e misculos condutores
de tensdo que, como diz 0 nome, transmitem e conduzem a tensdo entre diferentes segmentos corporais,
incluindo ossos e articulacfes, na geracdo de movimento. Mesmo a estabilidade ndo acontece em inércia, mas
em um dinamismo continuo, de reequilibrio. Quanto aos oitos, entende-se que as chamadas unidades de
coordenacdo (como tronco, pernas, bragos) possuem articulagBes esféricas (encaixes ou elementos esféricos)
que as ligam as suas unidades vizinhas e as rotacfes desses elementos se opdem, pela existéncia de uma
terceira articulagdo “cuja caracteristica dominante é a flexdo-extensio” (BEZIERS, 1992, p. 19) — ¢ o caso do
braco e o cotovelo como unidade de transicdo. Por essas caracteristicas, as unidades de coordenacao se
organizam num tensionamento em torcao, seu movimento descreve elipses como as do oito, ou do simbolo do
infinito. O movimento de cada anel do oito se relaciona com cada anel das partes do corpo que lhe sdo vizinhas
(BEZIERS, 1992, p. 144) e 0 oito continua, se propaga. O tracado desse oito é orientado pela forma anatémica.
Cada parte do corpo, anatomicamente, define um campo de movimento que Ihe é préprio. Mas, além disso,
cada pessoa vai estruturando seu campo de movimento (chamado de espaco motor na Coordenacdo Motora),
a partir de gestos que estdo em constante relacdo com o espago exterior, com 0s outros, com as experiéncias
vividas, ndo sdo sentidos s6 mecanicamente, ndo sdo dissociados dos aspectos psiquicos (Béziers e Piret dizem
uma organizacdo psicomotora). Essas concepgdes da Coordenacdo Motora dialogam diretamente com o
trabalho de Favoreto.



48

chamar de improvisacdo, mas seria um lugar de jogo na coreografia. Que ndo tem a ver com
fechar a coreografia na musica, com fechar, fechar, fechar. O maximo possivel uma abertura

para esse jogo.

— Isso sem marcagdo de tempos, da métrica? Ou usa também marcagdo de tempos?

Lu Favoreto: Depende da necessidade. Mas tentar o méaximo possivel desamarrar. N&o esta
amarrado na obra, a historia esta entre as pessoas. Ai, tudo bem, tem um impulso de um que

gera determinado momento, uma deixa, que 0s outros podem estar juntos.

— Sobre essa estrutura comum aos intérpretes-criadores, € uma estrutura corporal? Espacial?

Temporal?...

Lu Favoreto: Depende da situacdo. No primeiro nucleo coreografico do Modos de Ver, por
exemplo, a gente atravessava 0 espagco com o oito na coluna, cada um do seu jeito, dentro e
fora, espacializando. E também tinha essa relagdo via o tempo do movimento. Se um
percebia que o outro estava indo em uma direcdo e em determinada velocidade, podia se
deixar invadir por aquilo, ou se opor. Tinha uma relagdo entre. Entdo tinha uma proposta de
relacdo espacial, uma proposta de trajeto interno e tinha o jogo. Mas era totalmente
improvisado, no sentido de que cada dia era uma coisa diferente: quem entrava primeiro, o
que se desenvolvia, a gente s sabia que ia descobrir uma saida para chegar no segundo
nucleo, um solo da [dancarina] Georgia [Lengos], em que tinha uma circularidade, com
musica ao vivo do [musico] Celso Nascimento, ele com um instrumento que lembrava as
marés. Nesse trabalho, muito do que veio como matéria criativa tinha a ver com a vivéncia
da natureza, de um trabalho de campo que a gente fez na llha do Cardoso (SP). Ent&o tinha
essa partitura e, a cada ensaio, a Georgia desenvolvia, a gente ia fortalecendo alguns trajetos,

algo que néo fechava nunca, ela sempre podia improvisar. Mas tinha ali uma estrutura.

— Quanto a participacio do misico/musicista em cena, ela vem da experiéncia das jams*?

45 Jam session, ou somente jam, expressdo em inglés, é abreviacdo de jazz after midnight, que remete ao
momento em que 0s musicos de jazz, depois da jornada de trabalho, reuniam-se informalmente para
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Lu Favoreto: Talvez. Mas, desde o Modos de Ver, era o Celso Nascimento que tocava ao
vivo e tinha uma trilha super interessante, com lundu, que é considerado os primordios do
samba, musica colonial brasileira. Ter um musico em cena sempre foi algo super forte. E eu
também fazia um solo com uma fala de uma pessoa mais velha e tratava aquilo como

musica. Esse tipo de olhar para a fala foi se desenvolvendo.

Desde o inicio eu tinha vontade de trazer a palavra. Sinto falta, muitas vezes, de uma
orientacdo maior para o publico, no sentido do que é que esta me interessando com aquela
danca. N&o fechar a comunicacao, ndo fechar o que o publico esta lendo, mas ter dicas do
assunto, do que esté interessando ali, ter essa possibilidade de saber o que o artista esta
querendo com aquilo. Sinto que é uma questdo de estilo mesmo. Gosto de falar de assunto.
Como se fosse um texto falado. Claro que, quando vocé vai falar um texto, tem um certo
direcionamento, uma linha de pensamento que se coloca, mas vocé também pode lancar

imagens e ser menos linear. Mesmo em um diélogo via palavra. No texto da cena também.

No sentido da conex@o som e movimento Trapiche [obra criada na sequéncia de Modos de
Ver] foi muito forte, porque a cultura do fandango é muito junto da musica. Quem tocava,
guem batia, quem dancava, 0 que era danca e o que era masica: foi um prato cheio. Ou nas
culturas indigenas, que é junto, danca e musica, onde comeca uma e termina a outra? Na
verdade, isso foi se dando cada vez mais, é um interesse de pesquisa mesmo, esse entre
linguagens. No Jurud a gente falou de um corpo pulsétil, no movimento. Mais importante
do que a pontuacdo, ou 0 pulso e o andamento, é o ir-e-vir, 0 entre, o pulsatil. Parece que é

uma pesquisa bem grande, acho que a gente s6 comecou.

— Essa palavra depoimento. Como se ddo os depoimentos pessoais, dos intérpretes-

criadores, no processo da companhia? E também se direcionam a voz e a fala?

Lu Favoreto: Sempre pedi depoimentos pessoais sobre 0s assuntos ou as experiéncias que
estavam sendo tratados. Tenho usado [a expressdo]: depoimento através do movimento.

Gesto vocal, movimento do corpo, articulagao das palavras, articulacdo do pensamento, isso

improvisar. Foi incorporada no meio da danga com um sentido semelhante, significando sessdo de
improvisacao, nesse caso, de pessoas reunidas para dangar. No Estudio Oito Nova Danca, por volta de 2015,
a nocdo de jam foi sendo substituida pela de Territorio de Encontros Intensivos Artisticos (Teia), igualmente
um momento para improvisar, mas com uma intencdo e uma atencdo maiores as proposi¢des que estdo sendo
compostas e a colaboragao entre os participantes nesse sentido.
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se dando através do corpo e da voz. Mas o depoimento, para mim, pode ter fala também.
Essa palavra depoimento é uma provocacao. Inclusive, ela da alguns problemas. Mas ndo
acho ruim. A Cibele [Forjaz], por exemplo, usa degluticdo cénica, mas nesse caso tem mais
a ver com a cena, com a ideia da cena, com 0 que vocé ja visualiza como comunicagao.
Depoimento parece que vem uma perspectiva mais intima. Pode ser uma danga, uma
musica, um texto, enfim, vocé estd fazendo o seu depoimento sobre aquilo, mais
intimamente. A fala tem desde sempre no trabalho da companhia, as vezes vem mais como
musica, ou mais como texto. Por exemplo, no Devoracéo, o depoimento da Andrea veio em
forma de sonho e foi falado um texto, do Desossar. No depoimento do Luciano Bussab [em
Devoragéo], ele queria experimentar o quanto o fato de estar com um movimento incessante
da cabeca baguncava a possibilidade de escutar, pensar, falar, e a gente fazia perguntas para
ele responder, as vezes perguntas do dia, pra desconcertar mais. Mas era real, ndo era

marcado. Ele estava se colocando em laboratorio.

— A partir do que emerge, como vocé vai dirigindo e desenvolvendo as partituras?

Lu Favoreto: Vou fazendo algumas escolhas, a gente vai discutindo, vai vendo o que
geram. Trabalho muito, porque filmo, vejo o que foi filmado, trago uma ideia, nunca trago
a coreografia pronta, mas fico pensando no trabalho 24 horas por dia quando estou em
processo criativo. Como eu danco, estou vendo o trabalho de dentro, quando vejo o video

depois, é outra coisa. E trabalho dobrado. Mas é uma ferramenta essencial para mim.

Todo processo criativo tinha a improvisacdo para levantar material. As vezes cada um
trazendo um depoimento individual, as vezes em um coletivdo, um provocando o outro. No
Pianissimo foi bem coletivo. Porque partiu de um depoimento meu, queria falar sobre o
piano gueimado no incéndio que aconteceu na minha casa e a maioria dos intérpretes-
criadores ja estava junto na companhia quando a casa pegou fogo. Esse piano estava
guardado desde entdo. Fizemos uma jam, com cada um se provocando em relacdo a
mem©ria que tinha daquele assunto. E tem esse piano como protagonista, um instrumento
erudito e popular. A Andrea quis trazer a questdo do erudito também na voz. No Devoragéo
foi bem interessante, porque tiveram palestras e jams abertas ao publico que tinha assistido.
O material vinha bem inusitado, mais caotico. E a gente foi criando uma dramaturgia.

Alguns depoimentos ndo viravam cena, outros a gente transformava, desenvolvia, os que
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tinham alguma forca de comunicagio. E sempre um processo muito colaborativo. Eu vou
escolhendo, mas a criacao é de todos. Por isso é tdo dificil retomar um trabalho, se as pessoas
ndo estdo mais juntas. Mudar o bailarino nunca é uma opcdo tranquila. E dificil, ndo é

simples. Por ser muito autoral.

— Essa relagdo com os sons como foi se construindo, na companhia?

Lu Favoreto: A relagdo com o0 movimento tem tudo a ver com a relacdo com os sons. Acho
gue um masico, uma musicista que toca pra caramba, uma Andrea Drigo, por exemplo,
quando toca o viol&o dela, parece que o instrumento € parte do corpo, a sensacdo que ela
deve ter é total de prolongamentos, dedos, cordas, trastes, acho que viram uma coisa s6. E
sendo meu corpo? N&o consigo ouvir, mas movo, vou na musica dele. Que qualidade é essa
que gera, quando eu vou nessa mésica? E uma danca especifica. N4o é a danca que vai pela
forma, pelo espaco, pelo desenho de fora, pela linha de fora. A coreografia é um pretexto,

um pré-texto, para uma comunicacao.

Nessa relacdo som e movimento tem uma camada fundamental, que é a musicalidade do
gesto, que movimento acontece pelo corpo, esse € meu instrumento musical. E a gente olhar
movimento como musica. Tem bastante a ver com dinamicas, principalmente com o tempo.
Isso possibilita muitos desdobramentos: possibilita 0 jogo, possibilita 0 musico se perceber
dangando quando esta tocando, um jeito de tocar o instrumento, um jeito de dancar a
palavra, um jeito de falar enquanto estou me movimentando, que melodia e que ritmos sdo
esses quando falo, que énfases dou, ou quando isso se explicita pelo instrumento musical
ou pela fala. A gente s6 consegue jogar pelo tempo, porque cada um vive o tempo no seu
movimento. Isso € o inicio de tudo. Junto com isso comegaram a vir as outras coisas. Mas

esse é o fundamento.

No meu caso, foi se desenvolvendo a relagdo viva através do tempo do movimento, de vocé
estar percebendo as duragdes, o impulso, o pulso, as pontuacdes, a velocidade dos outros, a
pausa. Por mais que tenha um desenho coreografico, uma escrita coreografica mais definida,
sempre tem algum espaco pra vocé brincar com aquilo. E um jeito de manter aquilo que esta
no entre as pessoas, ndo é a coreografia acima de tudo e de todos. E ela sendo utilizada para

as pessoas se comunicarem entre si e com o publico.
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Andrea Drigo

Andrea Drigo: No momento em que me encontrei com a Lu [Favoreto], com a Cia Oito, ja
fazia a minha pesquisa de voz, que ¢ O Caminho do Canto. Comegou em 1990. O primeiro
curso foi na Associagdo Palas Athena, na época chamou “Liberagdo e Harmonizacdo da
Energia através do Canto”, nome que a professora Lia Diskin deu. Eu era muito jovem. Foi
uma espécie de bergario. Desse trabalho eu fui “pra vida”, ainda dando aulas de canto lirico,
mas ja compondo coisas diferentes. Desde 14 percebia muito a conexao com o corpo, a voz
acontecendo num corpo € esse corpo tem movimento, tem um jeito proprio de conseguir
chegar a determinados resultados na voz, a partir da consciéncia de ser um corpo cantando.
Com esse olhar, desenvolvi o pensamento dos erres: R1, Regido 1, da bacia; R2, Regido 2,
da caixa tordcica; R3, Regido 3, da cabeca. E dou o primeiro passo pro movimento de corpo
e som. Ai O Caminho do Canto segue, fico sete anos como residente no Sesc Pompeia, ¢
quando varias pessoas da danga e do teatro me conhecem. Porque era um trabalho
considerado diferente dos outros que existiam naquele momento para a voz, a dancga, o
movimento. J4 tinha bastante coisa em relagdo ao teatro, olhares mais contemporaneos. E
eu vinha trabalhando com teatro também, em Sao José dos Campos.*®

Trabalhava a voz com atores e sempre mencionava que, se 0 som nao estiver em movimento,
voc€ ndao tem uma voz acontecendo, uma voz em acontecimento, € como vocé esculpe o
som em tempo real, percebendo tempo e espago. A musica pode ser vista como numero no
tempo, assim muitas vezes ¢ colocado. E geometria seria nimero relacionado ao espago. O
que eu falo € que voz e som — e, nesses Ultimos dois, trés anos venho pesquisando muito as
frequéncias sonoras — sdo construidos no espago também, ndo s6 no tempo. Depois trabalhei
em S3o Sebastido com pesquisa de miusicas caicaras do litoral norte paulista ao sul
fluminense e a cultura da rabeca de trés cordas. Aprendi a tocar com os mestres rabequeiros,
e com essa bagagem voltei pra Sdo Paulo, pra terminar meu CD 4 Danga. O encontro com
a Lu foi por conta desse CD, que ela punha para fazer os aquecimentos. A Cia Oito Nova
Danga estava com um trabalho, antes do Trapiche, ja envolvendo pessoas caicaras da Ilha
do Cardoso (SP), e queria aprofundar mais, com 7Trapiche. A Lu estava procurando alguém

que tocasse rabeca. Entdo, entrei na companhia. Também porque eu tocava rabeca.

46 Nesta cidade, Drigo trabalhou no Teatro na Comunidade, de Sebastido Milaré (critico e pesquisador de
teatro) e Ademar Guerra (diretor de teatro) e também no grupo folclorico Piraquara, com Toninho Macedo.
Informagdo oral, dada pela entrevistada.
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Na hora que entro na Oito, foi a primeira companhia que tive um contato maior com danca,
que entrei “por dentro do dentro” da histéria. A Lu tinha o estudo da Coordenagdo Motora,
a partir da Béziers, e é o que fica mais forte para mim naquele momento. Porque eu vinha
trazendo a referéncia dos trés Rs e falava a partir de um olhar intuitivo. Imaginem duas
abobadas, uma do assoalho pélvico, outra do céu da boca, de um ponto de vista micro, e
imaginem a relacdo entre Terra e 0 céu, de um ponto de vista macro. Nesse movimento entre
as abobodas, falava da Regido 2 [caixa toracica] como um lugar de passagem. Fazia um
desenho que chamava de oito do infinito. Porque, na hora que vocé langa uma frequéncia
sonora [na voz], langa simultaneamente com apoios em cima e embaixo e com movimento.

E nessa relagio que tem esse acontecimento que é som.

Quando fui fazer a direcdo do primeiro trabalho com a Lu, ela falou: tem que fazer aula. No
primeiro dia, ela trouxe o esqueleto e mostrou as abdbodas, como diz a Béziers: a abdboda
do céu da boca, do assoalho pélvico. Saber que as coisas intuitivas que vinha acessando
tinham nome fez uma diferenca, conectou total. Ai comecamos essa parceria do som-

movimento, que sempre me interessou.

— As aulas eram no Estadio Nova Danga, no Bixiga? Como foi sua passagem por 14?

Andrea Drigo: Toda a minha formagdo era em mdsica erudita, meu trabalho de
instrumentista sempre foi voltado para o erudito, e tinha alguns anos que eu estava
desenvolvendo esse trabalho experimental com a voz. Entdo ndo estava encontrando um
lugar. Também ndo me via num trabalho de experimentacao vocal que via algumas pessoas
fazerem e achava um pouco sem rigor, uma exploracdo, uma experimentacdo sem técnica,
um simples fluxo sonoro, que isso nunca foi o0 meu desejo. Porque, apesar de ndo ter um
rigor erudito, patriarcal, bem masculino — também esse nunca foi 0 meu desejo —, por outro
lado, ndo era uma coisa sem “borda” nenhuma. Quando encontro o Estudio Nova Danga, no
Bixigéo [bairro do Bixiga], tinha a Cristiane Paoli Quito, a Tica Lemos, a Lu Favoreto e
outras pessoas fazendo um trabalho que, aqui no Brasil, era novo. Ali eu me encontrei
naquele momento, um lugar que tinha a ver com meu pensamento. Mas, quando chego na
Cia Oito, ja chego com meu trabalho de pesquisa, com uma historia, fazendo um trabalho

junto a essa companhia de danca.
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— Nos seus trabalhos com a Cia Oito, como € o processo de criar as proposi¢des sonoras em

relagdo com a pesquisa corporal?

Andrea Drigo: Tem uma coisa que a Lu chama de depoimentos, sempre tem esse
procedimento. Ela traz uma ideia de trabalho, mas também teve casos em que nos duas
tivemos a ideia do trabalho, por exemplo, Cinco Trilhas ou Jurua, em que estive mais
presente na conceituacao. A gente conversa, abre essa ideia, de vérias maneiras. E um tempo
de gestacdo, que pode levar mais, ou menos, dependendo da duracéo total que a gente tem.
Chega um momento em que cada pessoa traz um depoimento. Participo de todos 0s
depoimentos. Quando estou no trabalho, estou vendo o de todo mundo, ndo vejo s6 0 meu,
aquilo vai alimentando. Sempre um espetaculo, no final, ¢ montado com depoimentos de
todo mundo. Por isso que sdo intérpretes-criadores. L& todos nds somos intérpretes-
criadores. A Lu, enguanto diretora, faz a dramaturgia. Mas ela também trabalha em dialogo
com pesquisadores, antrop6logos, cada vez mais nessa maneira, abrindo para muitos
olhares, pra contribuirem na feitura do espetaculo. E o som, desde o principio, vai
acontecendo e ajudando nesse olhar. Vou vendo todos os depoimentos, percebendo onde
cabem timbres, trabalho com tipos de timbres, por exemplo, violdo elétrico, violdo de aco,
rabeca, é tanta coisa. Fico sugerindo timbres, ou lugar de colocacdo da voz nesses ultimos
trabalhos, porque a Cia Oito estéa trazendo muito a palavra para o espetaculo. Também faco
depoimento. Como direcdo musical sempre estou junto e discutindo as coisas com a Lu.

Participo desde o principio.

O gesto do bailarino, pra mim, é repleto de sonoridade e som, isso me alimenta demais.
Cada gesto de bailarino é um timbre que ouco. Fica muito impresso. Quando vejo o gesto
da Lu, é como ouvir um trumpete. E um timbre claro. O gesto da Camila ja é um outro
timbre... E uma harpa, vamos dizer assim. VVou ouvindo timbres, que hoje estou preferindo
ver como frequéncias sonoras. Isso é um alimento na criacdo. Além disso, sempre estou
junto. S6 quando tenho que terminar uma ideia é que tenho momentos sozinha. Importante
também é que componho na hora. As vezes levo um pensamento musical, mas a coisa
também vai se fazendo nos ensaios, e s&0 meses de ensaios. E raro eu levar algo e continuar

compondo a proposta inicial, porque preciso dos gestos. A gente esta fazendo junto.

— Como é trabalhar os sons e a escuta com dancarinos e dangarinas, na sua experiéncia?

Andrea Drigo: Nessa minha experiéncia, de tantos anos que trabalho com danca, ainda
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sinto que os bailarinos, com o som, estdo muito aquém. E ainda um buraco que tem. Os
bailarinos as vezes ficam muito no movimento e esquecem, param de ouvir. Sinto que ainda
ndo tem uma poténcia de acontecimento, no espaco, com o som. Isso é algo que reparo.
Quer dizer, é também um desejo que eu tenho. Quando trabalho com eles, sempre tenho que
fazer uma forcinha a mais, chamar a atencdo. N&o fago a mudsica como um apoio para a
danga, e também nunca foi o desejo da Lu, porque para ela € muito forte o desejo de construir
som e movimento juntos. A musica ndo é apoio para danca: essa € a grande histéria. Na

minha experiéncia € dificil ter bailarinos pra quem som e movimento acontecem juntos.

— A mUsica ao vivo seria importante também nesse sentido?

Andrea Drigo: A mdsica ao vivo esta também acontecendo. Uma musica gravada, se
bobear, ou se vocé ndo tem uma construcdo nesse sentido, pode perder completamente o
ouvido. O grande desafio esta em ndo fazer a musica para o bailarino. Na hora em que a
musica comecga acontecer para o bailarino, acabou som-movimento. Tem que ter uma
conversa, tem que ter um espaco ali, um espaco de acontecimento entre som e movimento
corporal. Sendo é movimento corporal. E 0 som esta apoiando 0 movimento. No Juru,
consegui romper totalmente com qualquer possibilidade de apoio no som, porque trabalhei
com frequéncias sonoras [musica eletroacustica], desenhando junto com o bailarino, ou o
bailarino desenhando as frequéncias, ou as frequéncias desenhando o bailarino. E onde

comeco a chegar em algo mais parecido com a minha pesquisa atual.

Sobre a nossa parceria, sinto que me modifico muito no encontro com a Lu e percebo a Lu
se modificando muito no encontro comigo. A Lu traz um certo desejo de uma indicacao de
temas e assuntos, para comunicar. Eu trabalho de outra maneira. Esse encontro as vezes gera
dissonancias e isso gera movimento, porque, se for ficar s6 na consonancia, vamos parar
por ai. N6s temos uma dinamica, uma complementariedade, somos muito criativas juntas.
A gente tem lenha pra queimar. Também, com certeza, temos admiragdo mutua. Sao

dezessete anos em parceria [no ano de 2019], nessa composi¢éo, acho isso raro.
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Capitulo 3

Obras e cenas pelo vinculo som-movimento corporal
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Desde o primeiro trabalho da Cia Oito Nova Danga, Modos de Ver (2001), a relagdo
com 0s sons € visivel por meio de musicos e musicista que estdo presentes e atuantes,
interacdo com instrumentos musicais como parte da criacdo de partituras corporais, masica
feita ao vivo também como parte estruturante da cena, entre outros elementos. Partitura é
entendida como “estrutura de suporte a vivéncia improvisada na cena”, que “se apoia em

principios da danga” (FAVORETO, 2006)*’.

A interagao de movimentos corporais € produgdo sonora ou musical, como parte da
poética da companhia, me levou a observar, em mais detalhe, que tipos de interagdes se dao.
Exigiu, a principio, uma atengdo ao que se entende por “musical” na Cia Oito Nova Danga.
Como foi visto na entrevista com a coredgrafa e diretora, situagdes que envolvem apenas
movimentos corporais dos intérpretes sdo compreendidas como musicais também. Observo
que essa qualidade “musical” esta associada, muitas vezes, ao trabalho com duragdes e
modulagdo de intensidade — elementos estes que Jacyan Castilho destaca ao procurar
identificar musicalidade nos fend6menos visuais e cinéticos, nas artes vivas. Além disso, na
Cia Oito, dancarinas e dancarinos podem fazer pequenas variagdes no tempo € na energia
do impulso quando dangam juntos, quando lideram momentaneamente uma sequéncia de
danga, uma maneira de se conectarem ¢ manterem vivas suas interagdes, na presenga ou nao
de sons. Nao raro a propria produgdo sonora, em especial as situacdes de musica tocada ao
vivo, faz parte dessa sutil tensao de estar em grupo, ou mesmo dueto, ativando a audi¢do e

a percepcdo de diferentes dimensdes de interagdo e composi¢do acontecendo, simultaneas.

Essa maneira de trabalhar a interacdo entre movimentos dangados e proposi¢des
sonoras possibilita algumas nuances, que podem ser consideradas a partir de termos
propriamente musicais (por exemplo, relacdes de consondncia, dissonancia, homofonia,
polifonia etc.), em termos de fun¢des na obra e a partir da experiéncia da percepg¢do. Pelo
angulo da experiéncia perceptiva de dangarinas e dangarinos, pode-se refletir, por exemplo,
sobre as situacdes de sincronizacao corpo-som quando existe producao sonora reproduzida
ou feita ao vivo e quando os intérpretes dangam e produzem sons ao mesmo tempo, como

acontece no espetaculo Trapiche (discussdo mais adiante).

Abaixo, trago uma descricdo comentada de trechos e cenas das obras da Cia Oito

Nova Danga, Trapiche (2003), Devoragdao (2009) e Pianissimo (2010), em que procuro

47 Publicagdo sem paginacéo.
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detalhar e discutir alguns modos de criar musicalidade e relacionar som-movimento
corporal. Para isso, foram feitas consultas presenciais ao acervo audiovisual da Cia Oito
Nova Danca, em midia DVD, em diferentes dias no ano de 2019 e 20208, Pelo fato da
impossibilidade de retirada do material do Estadio Oito Nova Danga (empréstimo), realizei
anotacdes minuciosas do que assistia e, no periodo de escrita da dissertagdo, estas foram
revisitadas, constantemente, e procurei aproximar das obras algumas questdes a respeito da
musicalidade, sob o viés compositivo, conforme Castilho (2013), e a da criagdo de relagdes

musica-danga, pelo viés perceptivo.

3.1. Trapiche (2003)

Trapiche (2003) partiu de uma pesquisa realizada por dangarinas e dangarinos da
Cia Oito sobre o fandango caicara de Cananeia, no litoral sul do estado de Séo Paulo, como
parte do Projeto Maruja*. O risco de extingo da tradicdo do fandango, suas transformacdes,
sentidos de preservacédo, o contato com grupos fandangueiros locais que passaram a incluir
jovens e o didlogo intercultural na perspectiva da companhia de danca da capital paulista
foram algumas das motivacdes do projeto. Além do espetaculo Trapiche, o projeto incluiu

também trabalho de campo, exposicdo de video e fotos e oficina sobre o0 processo criativo.

O fandango caicara foi registrado como patrimonio cultural do Brasil em novembro

de 2012, pelo Iphan (Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional).

Pode-se dizer que as a¢Oes que singularizam o Fandango Caigara séo:
a) Praticas que transitam pela fé, parentesco, trabalho e festa;

b) Alternéncia de dangas coreografadas e batidas com tamancos pelos
homens, bem como dancas de casais bailadas sem coreografia; e

¢) Universo musical e poético especifico, com o uso de instrumentos como
a viola fandangueira (ou viola branca, como é conhecida em Iguape-SP),
com suas afinagbes e toques caracteristicos, juntamente com adufos e

48 Anoto que a pandemia de Covid-19 e as medidas de contengédo do contagio do virus SARS-CoV-2, com 0
fechamento de estabelecimentos e servicos publicos e privados com circulacdo de pessoas, isolamento e
distanciamento social, assim como suas diversas consequéncias, afetaram, também, a presente pesquisa.

49 O Projeto Maruja, da Cia Oito Nova Danca, foi realizado com financiamento do Programa Petrobras Artes
Cénicas 2003. Maruja é um bairro/comunidade de Cananeia.
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rabecas (IPHAN, 2011).

A palavra caicara designa as comunidades litoraneas formadas pela
contribuicdo étnico-cultural dos indigenas, dos colonizadores portugueses
e, em menor grau, dos escravizados africanos. Essas comunidades estdo
entre as primeiras regides do pais colonizadas por ibéricos, datando de
1502 as primeiras povoacdes, em Cananéia.” (PEDROSA, 2018).

No espetaculo estdo presentes alguns elementos do fandango caicara, fruto da
aprendizagem da Cia Oito com grupos mantenedores dessa expressao cultural na regido

litoranea, na divisa entre os estados de Sdo Paulo e Parana, transmitidos no periodo de

trabalho de campo. Estes elementos sdo: a musica®™ — modas aprendidas com grupos

fandangueiros (do tipo dondom e sinsard); os instrumentos — viola, rabeca, machete
(semelhante ao cavaquinho) confeccionados com madeira da regido, e pares de colheres que
séo batidos na mao e na coxa; e as dangas — moda bailada ou valsada, danca feita livremente
em pares, e 0 batido ou moda batida, um sapateado feito com tamancos sobre um tablado
de madeira (ou tamanqueado). Nos materiais de divulgacdo do espetaculo sdo feitos
agradecimentos a Antonio Neves, de Maruja, Grupo Sao Paulo Bagre, de Cananeia, Mestre
Romao e Grupo, de Paranagua, e Grupo Caicara de Cananeia. As musicas pré-gravadas,
presentes no espetaculo, foram executadas pelos fandangueiros Zé Pereira, Arnaldo Pereira,
Zé Roberto e Laurinei (conforme folder do espetaculo).

Trapiche é o segundo trabalho da Cia Oito Nova Danga. Esse titulo foi escolhido
por representar, na cultura caicara do litoral sul paulista, o lugar onde chegam e de onde

partem coisas, pessoas e informacoes.

A gravacéo considerada é do ano 2003.%*

50 Existem variacBes nas formas de tocar o fandango caicara conforme cada grupo e cada familia que tem

resguardado essa tradi¢do. “O grupo musical do fandango é normalmente constituido por duas violas, rabeca
e pandeiro, mas pode apresentar acréscimo de outros instrumentos. A viola ¢é o instrumento presente em todas
as localidades em que o fandango acontece. Ela possui peculiaridades locais através da variagdo do nimero
de cordas, da forma de construgéo e do nome pelo qual ¢ chamada. S&o encontradas trés formas diferentes de
tocar a viola, chamadas pelos fandangueiros de intaivada, pelo meio e pelas trés, que se diferenciam uma das
outras principalmente pela posi¢do dos dedos do violeiro no brago do instrumento. No fandango ha a utilizacdo
basicamente dos acordes de tdnica e dominante” (GRAMANI, 2009, p.28). Segundo a autora, quanto as cordas
e afinacdo da viola do fandango caicara, em alguns locais, a sexta corda ocupa apenas metade do brago da
viola, é chamada de cantadeira e ndo é dedilhada. Em algumas regides usam-se as 5% e 42 cordas em pares,
neste caso sendo afinadas em oitava, mas muitas vezes as cordas da viola s&o sozinhas.

5L E possivel assistir a trechos de Trapiche na plataforma Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=bKYAA_G08mU
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Trapiche comega fora do palco, na &rea reservada a plateia, em que musicos tocam
e cantam uma moda e pares de dancarina-dancarino bailam, ocupando espacos proximos as
cadeiras do teatro. Na primeira cena do espetaculo, ja sobre o palco, casais homem-mulher
encenam aproximacdes, hd um tom de conquista e brincadeira, encontram-se e dangam

como em um saldo de baile.

Essa danca da Cia Oito que faz referéncia a tradicional do fandango caicara,
valsada, logo se transforma: os pares se tornam, mais propriamente, duos de danca
contemporanea. A partir dai, formac6es coreograficas de trios, solos, quarteto, novamente
duos e sincronia de todo o elenco véo se configurando e reconfigurando continuamente.
Instaura-se uma danca que explora elementos como quedas, espirais, peso do corpo,
variacdo de niveis (alto, médio, baixo). A movimentacdo ganha vigor, acelera-se quando
entra a trilha criada para o espetaculo, gravada no piano, composta por Alé Prade, e
predomina a sincronia com a métrica musical — esta sincronia possibilita, entre outras coisas,

entradas e saidas precisas das formacdes de trios, duos, quartetos.

Fotos: Gil Grossi

Figura 1 — Espetaculo Trapiche Figura 2 — Espetaculo Trapiche
(Maristela Estrela, Ramiro (frente: Ramiro Murillo, Gedrgia Lengos, atrds: Anderson Gouvea,
Murillo, Andrea Drigo) Maristela Estrela, Andrea Drigo)
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A base ritmico-melddica da moda de fandango — um dondom, em compasso binario
— € repetida, ora tocada ao vivo, ora reproduzida da gravacao, sendo intercalada com a trilha
sonora gravada especificamente para o espetaculo (no piano). Em cena, a musicista, Andrea
Drigo, ao tocar o dondom (moda valsada), varia intensidades na execucdo da musica, faz
um jogo de pergunta e resposta com o elenco, jogo de pausas entre musica e movimentacao,

assim cria um diéalogo.

A danca bailada livremente (ou valsada) é retomada algumas vezes ao longo do
espetaculo, entre pares de dancarinos, ou apenas sugerida no gesto de erguer um dos bragos

ao ar e flexionar o outro na altura da cintura, como uma danca a dois imaginada.

Vale destacar uma cena de Trapiche que apresenta uma partitura corporal criada a
partir da interacdo com instrumento musical como objeto cénico: o solo de danca com a
viola fandangueira, realizado pela dancarina Maristela Estrela, que acontece em uma pausa
musical. E um momento de desaceleraco ritmica do espetaculo, que se mantera na cena
seguinte. A viola esta suspensa por um fio, que pende do teto. Inicialmente, o instrumento
toca a nuca e parte superior das costas da dancarina, encenam um equilibrio delicado. A
viola é muito leve, pelo material de que é feito, a caixeta. Os sons que acontecem sdo s6 dos
movimentos de agarrar a viola ou vibrar bruscamente as cordas. A dancarina pendura-se no
fio, arremessa e faz pendular o instrumento, esquiva-se da trajetdria, percute as cordas, vai
ao chdo. Em seguida, outra dancarina, Gedrgia Lengos na gravacao considerada, desenvolve

um solo de danca.

Na segunda parte do espetaculo, o elenco retira o lindleo vermelho que reveste o
ché@o, em uma acgéo de contrarregragem, e um tablado de madeira se revela por baixo. Um
dos dancarinos (Anderson Gouvea) acende velas e espalha-as pelo chdo e um segundo (José
Romero) atravessa o palco correndo algumas vezes e saltando por cima das chamas. Velas
apagam com o vento dos saltos e sdo continuamente reacendidas. Enquanto essa agao se
desenvolve, escuta-se a rabeca, emitindo notas que vao ficando mais continuas, 0 arco por
vezes arranhando as cordas, um som mais rugoso, com pausas. Até que os dancarinos vao
ao chéo e a eles se soma um terceiro. Deitados, iniciam uma percussdo usando o corpo todo
sobre a madeira (sonorizagdo feita pelo elenco): langam-se num impulso forte e subito pra
cima e caem de uma vez, quicam, levantam so o suficiente para virar de lado. Deslocam-se

dessa maneira, variam os intervalos, pausam, percutem juntos. Assim o piso de madeira é
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explorado sonoramente, com 0s sons das quedas, antes de se iniciar a danga com 0sS

tamancos.

Foto: Gil Grossi

Figura 3 — Espetaculo Trapiche

A Cia Oito recria a sua maneira o batido do fandango caicara. As dancarinas e 0s
dancarinos vestem os tamancos e testam: andam, deslizam, ensaiam passos de danga,
experimentam sons. A0S poucos a estrutura ritmica da marca batida € encontrada
(sonorizacdo feita pelos dancarinos) e todos entram em sincronia. Em uma estratégia
espelhada a da primeira parte do espetaculo, o batido tradicional se instaura o suficiente para
ser reconhecido e, logo, desdobra-se em movimentos mais amplos e expressivos,
evidenciando principios contemporaneos dessa danca, propria da companhia. O impulso do
corpo pra cima é pronunciado, em contraste com o modo tradicional de dancar o
tamanqueado, de impulsos curtos rentes ao chdo®2. A rabeca ora faz notas longas continuas,

ora arranha, pausa junto com 0s corpos, mantém-se nesse jogo.

O elenco volta a marcha de passos miudos, base da marca batida, percorrendo um

circulo no palco. A musicista, em pé, toca um machete (instrumento menor que a viola,

52 Base a partir da qual se desenvolvem elaboragdes, como um nimero maior de variagdes ritmicas e trocas de
lugar ou trancados entre mulheres e homens (que fazem o batido), no baile do fandango.
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parecido com o cavaquinho) e canta a capella® um trecho de outra moda de fandango, do
tipo sinsara; ela desacelera o andamento, arranha a voz, lembrando a rabeca, cria sua
interpretacdo propria em relacdo a forma tradicional de cantar. O canto é intercalado com a
marcacdo dos tamancos: o elenco pausa, Drigo canta, assim se repete algumas vezes.
Quando ambos pausam, os intérpretes tiram os tamancos e saem. N&o € o final do

espetaculo, mas sequéncias interessantes para a discussdo desta pesquisa.

Em Trapiche, alguns elementos de interacdo sons-movimentos corporais

identificados foram:

— sequéncias coreograficas em sincronia com mausica tocada ao vivo e musica pre-
gravada, criada para o espetaculo e do cancioneiro do fandango caicara;

— instrumento musical como parte da criacdo de partitura de movimento corporal (solo
de danca);

— criacdo de sons a partir de palmas, quedas no chdo e voz (sons corporais);

— criacdo de sons e ritmo com tamancos, a partir de musica e danca especificas do
fandango caicara (chamada marca batida ou moda batida);

— dancarinas e dancarinos que tocam instrumentos musicais do fandango caicara
(machete, colheres, rabeca); e

— presenca de musicista em cena, cantando, lancando proposicdes de diadlogo a partir

da viola e interagindo musicalmente com o elenco.

No espetaculo, hd uma variedade de tratamentos da musica e do ritmo, ora prevalece
o tempo métrico no trabalho dos intérpretes e na estruturacdo da cena (como no
tamanqueado e na sequéncia coreografica com musica composta ao piano, original para esta
obra), ora a producdo musical e os movimentos corporais ndo sdo sincronicos, embora
simultaneos, distinguem-se, por exemplos, quanto as acentuagdes e variagdo das duragoes,

como evidencia o solo de Lu Favoreto com a musica tocada no machete e na rabeca®, que

53 Canto a capella (da expressdo em italiano) é sem acompanhamento de instrumentos, somente uma ou mais
V0Zes.

%4 Rabeca tocada pelo musico e dangarino Ramiro Murillo, violdo tocado por Andrea Drigo, na gravagio
considerada.
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se segue ao batido dos tamancos. Além disso, hd4 momentos em que suspensdes, pausas,
aceleragdes, mudancas de intensidade ao tocar o instrumento criam uma relagdo de didlogo

entre musicista e dangarinos.

A perspectiva da percep¢ao-acao, considerada na se¢ao 1.4, possibilita refletir sobre
como acontecem as interacdes em alguns trechos coreograficos de Trapiche. Essa obra traz
com maior destaque a sincronizacao, seja entre movimentos corporais de danga com ritmos
pré-existentes (musica gravada ou tocada ao vivo), seja pela ritmica sonora feita pelos

proprios intérpretes.

Pela abordagem da percepgao-agao, ao realizar um movimento, o corpo infimamente
0 antecipa, precipita-se a ele antes mesmo de o trajeto motor acontecer ou ser visivel, como
uma predi¢do. Como foi visto anteriormente, essa intencionalidade ¢ corporal, anterior ao
conceitual (LEMAN, 2008). Também vem da experiéncia de regularidades e variagcdes do
que ¢ percebido em movimento (em agdo), processo exploratorio e ativo conforme nos
movemos em relagdo aos eventos, ao ambiente, € gera memoria e conhecimento perceptivo.
A compreensao de que a percepgao acontece acoplada ao movimento, possibilita inferir um
alto nivel de intencionalidade corporal por parte de dancarinas ¢ dangarinos ¢ musicos e
musicistas, ao articularem corporalmente diversas dimensdes de interagdo sons-
movimentos, ndo somente de uma maneira reativa, mas sendo propositivos, compondo —
nesse sentido, criando musicalidade. Acredito ndo ser uma questdo simploria, bastando
lembrar o quao comum ¢, em diversos contextos de ensino-aprendizagem ou de treinamento
em danga, o trabalho de pessoas dangarinas se restringir a uma ideia de seguir a musica,

assim sublinhando um padrao mais reativo de interagao.

Trapiche evidencia como dancarinas e dangarinos produzem intensidades,
sonorizagdo e ritmo pelos movimentos corporais, transformam sons por meio do corpo. De
acordo com Leman (2008), a interagdo de pessoas em geral com sons, por exemplo, na
situacdo de se moverem em acordo com uma musica, envolve processos corporalizados, em
que a percep¢ao de mudancgas nos sons (enquanto energia fisica) podem ser espelhadas, a
partir de diferentes niveis de acionamento do sistema sensorio-motor e emocional.
Retomando a discussao do primeiro capitulo, para o autor, sincronizagdo, afinagdo e empatia
envolveriam processos distintos de imitagao corporal (pressupondo a percepgao acoplada a

acdo), implicando niveis maiores de articulagdo e intencionalidade corporal (com
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envolvimento de sistema neural, fisiologico e emocional-comportamental). A palavra
imitacdo costuma causar ruido, no contexto das praticas contemporaneas de danca. Mas
imitagdo, na abordagem proposta pelo autor, pode alcangar uma complexidade, incluindo
observagao, predi¢ao, reconhecimento de padroes, atribui¢ao de intencdes as mudancas nas
formas sonoras (a partir da historia e vivéncia anterior), aprendizagem implicita — com
relevancia desde a infancia, no desenvolvimento dos bebés, e para o ensino-aprendizagem,

a pratica e a expressividade em musica, danca, canto, entre outras atividades.

A partir disso, € possivel observar como em Trapiche, os intérpretes-criadores tecem
relagdes intencionadas entre corpos e sons, que mobilizam ateng¢do e engajamento, por
exemplo, na criagdo da moda batida com os tamancos. Ainda segundo Leman (2008), as
relacdes intencionadas também “envolvem um mecanismo regulatério pelo qual o sujeito
acompanha a si proprio em relagdo a musica”, ou seja, diferencia-se da musica, essa
alteridade sonora. Isso vem sintonizar, ainda, com a abordagem de escuta ndo complacente,
afirmada por Bernard (2001) — sdo dois elementos importantes no trabalho de pessoas
dancarinas como as da Cia Oito. Observo também que o tamanqueado (batido) — envolvendo
sincronizagdo, afinacdo e empatia — tem por base uma métrica de compassos prévia, uma
estrutura e ordenagdo vinda do fandango caicara e da proposta da Cia Oito de dialogar com
essa tradicdo. Dangarinas e dangarinos interagem corporal € sonoramente vivenciando e
variando a coreografia do batido e, nesse caso, isso acontece em uma conformagdo
coreografica em que ha uma previsibilidade, uma ritmica prévia e precisao na execu¢dao. Em
outros momentos da obra, como foi visto, existe uma margem maior de autonomia de
dangarinas e dancarinos, concentrada em realizar ligeiras antecipagdes € suspensoes,
entradas e saidas da simultaneidade, na interacdo dan¢a-musica. Em ambas as situagoes,

intérpretes-criadores implicam-se intencionalmente nas relagdes sons-movimentos.

3.2. Devoracao (2009)

Em Devoracao, a Cia Oito Nova Dancga explora o tema antropofagia e canibalismo,
a partir de uma provocacdo do bailarino e coredgrafo brasileiro radicado na Franga Osman
Khelili.
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O tema antropofagia serviu de base para revisitar indagacOes poéticas
sobre o sentido das relagdes entre natureza humana e dindmicas culturais,
mas agora é pano de fundo, ‘ancora submersa’, para um espetaculo com
depoimentos pessoais que transcendem o préprio tema e dao visibilidade
para a vivéncia/experiéncia individual. A animalidade e a humanidade
presentes nos nossos corpos, mudando nossas perspectivas ao
olhar/escutar internamente o corpo cotidiano. (CIA OITO NOVA
DANCA, site) *®°

Essa dualidade [animalidade-humanidade] é abordada por meio do
canibalismo, préatica que ja foi encontrada em algumas comunidades ao
redor do mundo, geralmente em contextos magicos ou misticos. Nesses
rituais as pessoas acreditavam adquirir as habilidades e forcas dos seres
que comiam. [...] A dualidade surge também em perguntas que moldam
0s movimentos. Por exemplo, qual a linha diviséria entre o controle e o
descontrole do movimento? Qual o limiar entre a fala e 0 gesto? Quais sdo
0S pontos que separam o primitivo do contemporaneo? No espetaculo
esses opostos sao evidenciados de forma bastante poética: a necessidade
de se projetar o futuro se contrapde aos rastros que deixamos ao caminhar
para a frente. (SESC, 2015)

O processo criativo de Devoragdo incluiu palestras com pesquisadores em
antropologia, literatura, historia e filosofia®, abertas ao ptblico, e jams sessions®’ realizadas
depois de cada palestra, com foco nos temas abordados e participacdo aberta as pessoas que

tivessem estado presentes nas discussdes, com ou sem experiéncia profissional em danca.

Foi considerada na pesquisa a apresentacdo de 2011°8, realizada no palco do Sesc
Consolacéo.

Devoracdo, em termos de sua montagem, € uma obra composta como um mosaico

de cenas justapostas, com algumas cenas de transicdo, de costura, que podem incluir a

%5 Extraido de: http://ciaoitonovadanca.com.br/criacoes/devoracao/

%6 Palestras: Encontro com a literatura — movimento antropofagico, com Maria Augusta Fonseca (Letras,
FFLCH-USP); A historia do corpo, com Denise Santana (Histéria, PUC-SP); Encontro com a filosofia:
identidade e diferenca nas origens da filosofia, com Luciano Codato (Filosofia, Faculdade S&o Bento e Séo
Judas Tadeu). Além das palestras, foi realizada conversa com o antropologo Eduardo Viveiros de Castro e
estudo do seu livro Araweté: os deuses canibais.
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8 E possivel assistir a trecho do espetaculo na plataforma Youtube, pelo link:
https://www.youtube.com/watch?v=ZuYA7qgni8PU
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movimentacdo de objeto cénico: tatames de lona de algoddo, do tamanho de colchdes de
solteiro, com um certo peso. Em cena, seus usos serdo: no chao, criar espacialidade e/ou
funcionar para sentar, deitar ou como passarela, ao serem manipulados na vertical, recortar

0 campo de visao do espectador, produzir sons e também danca.

Foto: Vitor Vieira

Figura 4 — Espetaculo Devoracao

Enquanto as pessoas entram e sentam para ver o espetaculo, parte do elenco esta
entre os corredores da plateia. No centro vemos tatames amontoados e um bailarino deitado
tocando um berimbau de boca. A musicista e diretora musical, Andrea Drigo, esta

posicionada na lateral. Aos poucos entram 0s demais intérpretes-criadores.

Na primeira cena de Devoragdo é enfatizada uma gestualidade a partir da
aproximacdo entre maos e boca. Dancarinas e dangarinos carregam esse pequeno
instrumento, o berimbau de boca, e comegcam a tocar, gradualmente. V&o se contagiando

entre si e, depois de um tempo, encontram um pulso comum.

Enfatizo essa sequéncia inicial em que a fisicalidade do gesto de tocar berimbau de
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boca e os sons produzidos se intensificam e sdo acompanhados de variacdo de velocidade
dos movimentos, mudanca espacial de niveis, pausas. Tocar esse instrumento envolve, além
da boca como caixa de ressonancia, a lingua, o palato e a respiracdo, que modulam os sons
quando a haste de metal é percutida e vibra (mais adiante, volto a criacdo dessa
corporalidade e gestualidade). Dangarinas e dangarinos se dispersam no palco e véo parando

de se deslocar, mas néo param de tocar; um bailarino resta dancando.

Seguem-se trés solos de danca com diferentes usos da musica e sonorizacdo. No
primeiro, a intérprete-criadora danca sentada sobre um banquinho e empurra-o pelo palco,
enquanto escutamos pelo alto-falante o depoimento de uma mulher sobre sua ascendéncia e
mesticagem. No segundo, a dancarina pde-se a repetir uma Unica a¢do: pesa a cabeca para
tras e desequilibra-se pelo palco repetidas vezes, com chapéu de bobo-da-corte, enquanto
frases surrealistas, que se embaralham, sdo faladas no microfone (em tempo real) e depois
substituidas por uma cancao infantil (dizendo: “olha o palhago no meio da rua”). O terceiro
solo, com amusica | did it my way, na versao punk-rock do Sex Pistols, acontece sobre uma
passarela feita com tatames; o dancarino realiza a acdo de balancar as maos proximo do
corpo e freneticamente, de pernas juntas, assim se deslocando, até que tenta engolir sua

prépria mao — a impressdo é de uma tentativa descontrolada de controle, nessa devoracéo.

A ldgica organizativa desta obra, como dito inicialmente, é de justaposicdo de
cenas e a existéncia de vérias dancas solo permite acessar os laboratérios desenvolvidos por
cada intérprete-criador, envolvendo tema poético e temas corporais que escolheram
investigar. Esses depoimentos pelo movimento sdo mais diretamente expostos neste do que
nos outros trabalhos analisados nesta pesquisa. A experimentagdo vivida no processo
criativo é, entdo, reconfigurada pelo olhar da direcdo e propdsito de uma apresentacao

cénica (ou comunicacdo da pesquisa artistica).
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Foto: Vitor Vieira

Figura 5 — Espetaculo Devoracéao (Lu Favoreto, Luciano Bussab)

Quando o elenco todo se retne no palco, é para se colocar de costas para a quarta
parede. Os dancarinos andam e seguram espelhos retrovisores na altura dos olhos. Olham
para a frente para ver atras, pelo reflexo — uma metéfora da busca de comunicagdo e o0s
rastros que se deixam ao andar para frente. A musicista canta palavras esparsas da cangéo
Trilhos Urbanos, de Caetano Veloso: “Mais bem dentro aqui”. “Longeee... Longeee...”;
“Sera... Serd que esse olhos?...”, por vezes arranhando a unha no microfone. Essa cena dilata
0 tempo, cria uma suspensdo para olharmos mais retidamente, encontrarmos esses olhares

que enxergam atras, esses outros.

Na transicdo, hd uma breve coreografia em que trés tatames sao os protagonistas,
sendo empurrados sonoramente, ao som da aria Casta Diva. O espetaculo apresenta mais
um solo baseado na realizacdo de uma acdo: o dancarino balanca rapidamente sua cabeca,
enquanto se pde a responder a um bombardeio de perguntas, de improviso, tentando ser

coerente.

Em outro momento, formam-se trés duetos, em que uma pessoa segura a cabega de
seu par e, olhando curiosamente, procura algo por entre os cabelos. Quem tem a cabeca
sendo examinada comeca a se mover, conduzindo seu par a Se mover junto, continuamente,
em uma articulagdo sem fim nem comeco, em que se confundem quem lidera e quem é

liderado. A musicista marca um mesmo pulso, com um objeto percussivo, como um
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metrdnomo, e também constroi sua performance musical em tempo real, acompanhada por
um dancarino com berimbau de boca. A voz de Andrea Drigo entoa uma melodia (em bocca
chiusa®): “hum... hum... hum...”, “hum-iii... iii... iolho... iolho... hum... iolho”, insiste
nesses fragmentos até formar a palavra “piolho” e novamente a desconstruir. A palavra traz

um territério de significacdo provisoria para a cena.

O que faz, por exemplo, o gesto de catar piolho [em Devoragao] virar uma
danga? Pegar os principios que geram aquele gesto. Esse principio da
conexdo entre olhar e ponta dos dedos, da manipulacao da cabeca do outro
e este outro oferecendo a cabeca para ser manipulada. S6 nisso ja pode
virar uma danca. Isso se vocé para de fazer de conta que estd catando
piolho: ndo é fazer de conta. Vai pro principio do que esta naquele gesto,
que pode ser ampliado, pode ser esgarcado, ai virar danga. Pode ser um
gesto de carinho, virar um cafuné, no caso da Estelinha [Maristela Estrela]
e do Ramiro [Murillo], ela subia nele e gerava outra coisa, conectada com
devorar. Foram surgindo qualidades muito distintas nas duplas, em relagao
ao espaco, as trocas, variagdes, desdobramentos. (Lu Favoreto,
informacdo oral, entrevista para esta pesquisa, 2019)

Figura 6 — Espetaculo Devoracao

No terco final do espetéculo, a dancarina Marina Caron volta a insistir em deslocar-
se de um lado a outro do palco, desta vez com as maos pulsando fortemente sobre o coragao
e soltando gritos, enquanto o restante do elenco ergue os tatames na vertical, criando frestas,
recortando a visdo. Quando deixam cair 0s tatames, como portas caindo, ruidosamente, tem

inicio uma sequéncia coreografica do grupo em sincronia. Escutamos uma musica tocada

%9 Bocca chiusa, expressdo em italiano, usada na musica, significa cantar com a boca fechada. Em geral,
utilizada como exercicio vocal. Em portugués, a prondncia é boca quilsa.

Foto: Vitor Vieira
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no viol&o de corda de ago, com intervencdes vocais.

Os intérpretes-criadores entram cada qual na corporalidade e partitura de
movimento de seres “desossados”, desarticulados. Movimentacao esta que a narracao de um
sonho, iniciada em seguida, vem reforcar: “sonhei que me desossava por inteiro...”. O texto
se fragmenta e vai sendo reconfigurado com o uso do loop station (dispositivo de estacdo
de looping), ha repeticdo de frases e palavras, enquanto a visualidade é a de uma danca que
explora o esqueleto e as articulagdes, juntando todo o elenco — neste caso sendo
complementar ao sentido do que é narrado. Ha uma intensificacdo, um crescendo, e a cena
transita para uma Unica bailarina, eclode em um solo de danca que, entdo, aproxima-se de
uma vertigem, até os sons serem substituidos pelo batuque de um tambor. A danca €
intensificada. O dancarino e musico Ramiro Murillo passa a tocar uma guitarra e 0s
movimentos da dancarina se tornam mais continuos. Nessa passagem podemos evocar
alguns dos temas poéticos como controle e descontrole, animalidade e humanidade, devorar

e assimilar.

Na cena final de Devoracao, o elenco empunha novamente os berimbaus de boca.
A retomada do instrumento, assim como a interacdo corpo-som a partir dele, aparecem na
sequéncia final como uma reminiscéncia da primeira, porém com uma maior intensificacéo.
Com essa retomada cria-se um certo senso de totalidade no espetaculo. Desta vez
(diferentemente da abertura), dancarinas e dancarinos estdo aglomerados no espaco,
sentados sobre uma pilha de tatames. Tocam e encontram um pulso comum. As afinacGes
sdo variadas. Os sons sdo intensificados e 0 gesto de tocar leva a um deslocamento dos
corpos para a frente. A respiracdo também fica mais forte e audivel. Chegam ao chao,

aceleram mais e finalizam muito ofegantes.

Em Devoracdo, alguns elementos de interacdo sons-movimentos corporais

identificados foram:
— dancarinos que tocam instrumentos (guitarra, tambor, berimbau de boca);

— gestualidade do instrumento musical incorporada a gestualidade cénica, a criagdo de

partitura corporal (berimbau de boca);
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— sons de objetos incorporados a sonorizacdo, por meio do loop station;
— masicas pré-existentes (gravadas ou cantadas ao vivo);

— uso da voz: improviso de perguntas e respostas, canto, narracdo de textos e

fragmentos;

— presenca de musicista/musico que tocam, cantam e interagem com dancarinas e

dancarinos.

No programa Danga Contemporanea, da Sesc TV, Andrea Drigo, diretora musical
do espetéculo, fala da escolha do berimbau de boca para essa obra:

Esse instrumento é muito interessante porque, a0 mesmo tempo que é
muito primitivo, tem uma sonoridade de instrumento muito
contemporaneo, de instrumento eletrdnico. Entdo é essa devoragdo do
instrumento ritualistico com o instrumento contemporaneo, no berimbau
de boca. (SESC TV)

Como destacou a diretora musical, os aspectos sonoros também motivaram a
escolha do berimbau de boca. Além disso, quando o elenco intensifica a energia desse gesto-
som, a polaridade controle x descontrole se apresenta corporalmente — inclusive, 0 uso
tradicional do berimbau de boca em rituais, em estados de transe em algumas culturas,
também pode ser evocado, ainda que em uma memaria e uma associagdo mais distante, nos

momentos de maior intensidade.

O berimbau de boca carrega um gesto especifico, estruturado no vinculo méaos-
boca, que é explorado cenicamente, relacionado ao tema do espetaculo, a antropofagia e a
metéfora da devoracdo, e este gesto enseja partituras corporais. Este instrumento musical
torna-se mais do que um disparador da danca, ele se acopla ao corpo do tocador. Quando
tocado pelos intérpretes-criadores, as relagfes corpo-som se retroalimentam, criando um
ambiente vivo, que entdo se torna danca. A haste de metal € percutida (ataque dado pela
mé&o) e as vibracdes geradas ressoam corporalmente, na boca, e a modulacéo pode ser feita
com uso da lingua, palato, respiracdo, gerando uma determinada altura, harménicos e

pulsacdo. Conforme se engajam em se mover e tocar, intérpretes-criadores reconduzem as
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modulagOes entre corpos e sons, criam pulso, intensidade e aceleragdo. Atualizam essa
experiéncia a um s6 tempo corporal-sonora, para a qual colaboram as caracteristicas deste
instrumento, de vibrar, ressoar e acoplar-se ao corpo (via boca-maos). Os intérpretes-
criadores, dispersos no espaco (cena de abertura do espetaculo), organizam uma

composicao, inicialmente por ressonancia entre si.

Foto: Vitor Vieira

Figura 7 — Espetaculo Devoracéo (frente: Lu Favoreto, Georgia Lengos, Maristela Estrela,
atras: José Romero, Ramiro Murillo)

Como pontuou Favoreto, nos trabalhos da Cia Oito, é recorrente haver uma
configuracdo da danca em termos de uma escrita ou desenho coreografico (espacial-
temporal, comum ao grupo, e também trajetos internos-externos, apoiados na estrutura
corporal, entre movimento fundamental e vivenciado), sendo este um trago marcante da
companhia. A proposta de interagdo corpo-som ativada com o berimbau de boca configura-
se, no entanto, por relagbes um pouco mais instaveis quanto a essa dimensdo (de uma
estruturagdo ou escrita). O mesmo acontece na sequéncia de articulagdo méos-cabeca,
focada na gestualidade de “catar piolho”, que se reconduz continuamente, nesse caso, com
fragmentos de palavras sendo cantadas e um pulso marcado, em uma melodia circular —

partitura corporal e partitura musical ressoando, reforgando-se tanto pelo aspecto sonoro
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quanto em termos compositivos (musicalidade como composic¢éo). Essas situacOes abrem-
se para uma certa margem de decisdes quanto as modulagdes corpo-som em tempo real (o

jogo), em que dancgarinas e dancarinos se implicam.

A énfase no vinculo maos-boca, pelo instrumento, gera associacbes com o ato de
devorar e essa significagdo vai sendo retomada, refeita, reconduzida a partir de outros
elementos ao longo da obra, inclusive musicais, como o loop station. Em relagéo ao uso do
equipamento em Devoracdo, na concepcdo de Andrea Drigo trata-se também de uma
devoracdo, pois permite gravar, sobrepor e recombinar sons em tempo real. E utilizado ao

longo da obra e, de maneira marcante, nas cenas finais.

Em cada espetaculo tenho um procedimento musical. Esse, do Devoragao,
fiz em cima do loop station. S6 duas musicas foram propostas pelos
bailarinos, cada um levou uma e a gente incluiu no espetaculo. O resto
todo era feito e também gravado em tempo real. Por exemplo, a gente
trabalhava com tatames, eu captava o som na hora e fazia looping dessas
coisas que estavam sendo gravadas e ia colocando instrumento em cima.
Nesse trabalho eu também devorava, ia devorando os sons. Com o loop
station e no viol&o elétrico.

E tive um sonho. Foi por conta de uma das palestras que aconteceram no
processo. Esse sonho virou um momento da danga, 0 momento dos
desossados [penultima cena]. “Sonhei que me desossava por inteiro,
carcomia o corpo, pele por pele, cada camada de ano que em mim se
somava. Sem saber o que fazer, subi com o cranio no 6nibus e, sem saber
0 que fazer com aquele cranio no énibus, resolvi comé-lo. E o0 comia, 0sso
por 0sso0...” Al eu seguia narrando. Falava o texto na hora e ia gravando
camada por camada de sons, ia incluindo, virava uma musica devoradora,
canibal. Esse é o momento quase final do espetaculo. No final, tem o
tambor, a Georgia [Lengos] dangca com uma musica do Villa-Lobos, que
trouxe porque tinha uma referéncia a Semana de 22, a antropofagia. Ela
danga essa musica e o loop station fica tocando um unico som. Entdo a
gente vai novamente pro berimbau de boca. A boca, que também tem
relagdo com comer, devorar. Todos os bailarinos tocam e todos os
bailarinos cantam e, se tiver que falar, falam. (Entrevista para a presente
pesquisa, informacao oral, 2019)

A dancarina Georgia Lengos, em seu depoimento para 0 programa Danga
Contemporénea da Sesc TV, também remete ao tema e conceituagéo da obra:

A gente vive num mundo e num tempo em gue absorve muita coisa. Acho
que Devoracdo trata disso: onde é que esta 0 humano nesse monte de
coisa, como a gente come, filtra, digere isso e o que fica? (SESC TV)
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3.3. Pianissimo (2010)

Em Pianissimo, a Cia Oito Nova Danca pde em cena um piano queimado, ou
melhor, o vestigio que restou do instrumento apds um incéndio. A dancga parte da interacdo
com a “alma” do instrumento musical e traz alguns temas poéticos como memoria, passado

e presente, erudito e popular, manifestacdo do som e laténcia do som.

A gravacéo considerada é de 2010°%°, da apresentagao realizada no subsolo do Sesc
Pinheiros, um espaco com paredes de blocos de cimento aparente, oferecendo mais largura
que profundidade.

Ao entrar no espacgo cénico, as pessoas passam por um corredor largo, onde um
dancarino (Luciano Bussab), com cabos amarrados no corpo, anda devagar, pendendo para
a frente e levando um objeto preso na ponta oposta, no contrapeso, a se mover lentamente.
Trata-se da estrutura interna de um piano, tdbua onde se fixam as cordas do instrumento, ou
harpa, apoiada na vertical sobre uma base de madeira com rodas. Quando essa estrutura
chega no espaco mais amplo onde se dard o espetaculo, trés dancarinos empurram e
rodopiam o objeto pelo espaco, repetidas vezes. E grande e pesado. Essa primeira danca
apresenta o piano, esse vestigio, como protagonista.

8 E  possivel assistir a trecho da obra na plataforma  Youtube, pelo link:
https://www.youtube.com/watch?v=Gz8J3cUw_vM&t=191s
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Foto: Vitor Vieira

Figura 8 — Espetaculo Pianissimo

Serdo algumas as interacdes entre intérpretes e instrumento musical: a dancarina
Marina Caron desenvolve um solo de dancga proximo a estrutura do piano, por vezes seu
corpo desequilibra e esbarra, blang!, ou seus dedos correm sobre as cordas. Sobe na estrutura
de madeira e os dangarinos voltam a empurrar o objeto, dangando com esse parceiro, ao
som de uma mausica tocada no piano. Quando ela volta ao chédo, os parceiros seguem a danca,
as vezes subindo no piano e suspendendo partes do corpo no ar (sensacdo de leveza),
conforme deslizam — em consonancia com a musica reproduzida (um piano tocando) e em

contraste com o peso do instrumento.

Destaco, a seguir, uma sequéncia que evidencia a centralidade da relacdo entre
danga e produgdo musical nesse espetaculo. A harpa do piano é deixada no espago cénico,
sob um foco de luz. O dancarino e musico Ramiro Murillo toca nela uma melodia, com as
notas espacadas, ressonantes. Um canto lirico comeca a ser entoado ao longe, ecoa por todo
0 espaco amplo do subsolo e, entdo, vai se aproximando uma soprano (Andrea Drigo),
vestindo um sobretudo. Ela percorre o0 espaco até se posicionar em frente a um microfone,
icado por um dangarino (novamente ele faz o contrapeso). A soprano ndo para de cantar e
entra no centro do espaco cénico, ao lado da harpa. Sua postura e seu tdnus sao o0s que teria
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em um palco de masica erudita. Os agudos e harmonicos de sua voz perfuram e também
preenchem o espaco, longas distancias. Ela canta uma vez a &ria e, ao repeti-la, passa a
omitir trechos da letra, faz emergir algumas silabas e palavras e novamente submerge o
canto no siléncio (auséncia da voz). Enquanto isso, seus gestos suspensos no ar projetam a
continuidade daquela fluéncia anterior, interagindo com a melodia que o harpista continua
a tocar. E um breve jogo de voz e auséncia de voz, em seguida do qual a soprano volta a
cantar frases e também fragmentos da aria, aos poucos vai se afastando e saindo de cena. O

musico se mantém tocando.

Foto: Vitor Vieira

Figura 9 — Espetaculo Pianissimo (Andrea Drigo, Ramiro Murillo)

Subitamente, ele cai no chdo. Sobre seu corpo projeta-se um feixe com cinco linhas
de luz, espagadas entre si (intervalos da largura de um corpo deitado, aproximadamente). O
dangarino-musico faz uma danca solo, movimentando-se ora em cima das linhas projetadas,
ora nos intervalos, gerando uma imagem que se pode associar a “tocar” (cordas? uma
melodia?), repete sua partitura de movimentos, muda direcdes, duracédo, espacialidade.
Durante essa danca escuta-se uma improvisagdo musical feita no piano queimado (com
repeticdo de uma nota e acordes tocados com intensidade forte). Trata-se da improvisacéo

feita pelo musico Alé Prade, no instrumento em seu estado depois do incéndio.
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Foto: Vitor Vieira

Figura 10 — Espetaculo Pianissimo (Ramiro Murillo, José Romero, Luciano Bussab)

Entdo se projeta no chdo um novo feixe de luzes, ao lado do anterior, que sera
dangado (ou seria “tocado”?) por um segundo dancarino (José Romero), com movimentos
que enfatizam os quatro apoios e passagens pelo chdo (nivel baixo). Sdo dois solos
simultadneos, com uma mudanga na musica (pré-gravada). Um terceiro feixe de luz é

projetado, cruzando os anteriores, e mais um dancarino (Bussab) danca sobre ele.

Na borda do espaco cénico, Andrea Drigo e Marina Caron®® fazem uma
experimentacdo sonora, vibrando diapasdes de niquel e fazendo-os ressoar sobre uma
prancha de madeira, microfonada. Também encostam levemente um no outro, tilintam,
como sinos. Seguem compondo com esses sons enquanto o trio danga sobre as pautas, em
“unissono” ou, também, um dueto e um solo; ha pausas, sustentagdo de gestos, repeticdes
das partituras individuais anteriores — essas outras “ressonancias”. Os diapasdes continuam

ressoando.

51 Em outra gravacdo, do programa Danca Contemporanea, da SESC TV, essa dancarina é Lu Favoreto.
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Foto: Vitor Vieira

Figura 11 — Espetaculo Pianissimo (Marina Caron, Andrea Drigo)

O dancarino-musico pega um microfone na mao, aproxima-o da harpa, anda
movimentando-o pelo ar, aponta para o chdo, para o teto, como buscando “captar” algo —
esse movimento produz microfonia. A dancarina entrou novamente e mantém-se o tempo
todo perto, na 6rbita do dangarino-musico, mas foge da mira do microfone, balbucia silabas
e palavras, sem parar de se mover. Ele parece querer capta-la com o microfone que se move
no espaco (Quais sons esse corpo em movimento produz?). Até que ela pega, abrupta, o

microfone da sua mao.

Na parte final do espetaculo, em termos da relacdo entre danga e masica, ha um
momento em que Andrea Drigo e Ramiro Murillo, sentados, tocam dois violdes, uma valsa
composta por Drigo (As Folhas). Bussab e Caron dancam a valsa a luz de velas,
descontraidamente. O dancarino, quando se move perto do microfone pendurado por cabos,
inicia a narracdo de uma historia. E pausa para direcionar mais a atencdo para o que sera
contado: “Ela estava na praia, era 12 de outubro, um més ¢ um dia depois do 11 de setembro,
quando o bombeiro ligou e falou: — Sua casa t& pegando fogo.” A narrativa Situa no tempo
e é entrecortada pela danca da valsa, os violdes seguem tocando. O episodio se encerra com
as frases: “Sé sobrou o que tinha que sobrar”; € “Seu filho, de dois anos, comegou a falar”.
A dancarina refaz a gestualidade do seu solo inicial, mas incluindo, agora, o vinculo méos-

rosto, sugestdo de um desejo de comunicar. Os violdes sustentam por mais algum tempo.
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Todos saem e o piano fica recuado no espago.

Na ultima cena, o terceiro dangarino (Romero) entra carregando um ventilador de
pedestal. Mira as pas de vento para o piano, ventila-o, pée o aparelho no chdo. Sobe no
instrumento, estende um lencol branco com as maos, que € insuflado pelo vento. Cobre o
piano com o pano branco. E quando, sobre as paredes e o lencol, um video é projetado. As
imagens, em preto e branco, como um filme antigo (granulagdo), mostram o piano queimado
sendo tocado durante a improvisacdo musical que faz parte da trilha sonora e que,

momentaneamente, volta a ser reproduzida.

Em Pianissimo, alguns elementos de interacdo sons-movimentos corporais sao:

— movimentacdo da estrutura do piano pelo espaco como uma danca e danca dos intérpretes-

criadores a partir de interagdo com essa estrutura;

— producdo musical ou sonora feita pelos intérpretes-criadores com as cordas do piano,
(esbarrar o corpo ou partes do corpo, correr as méos, dedilhar, criar melodia);

— musicista e musico performam como instrumentistas (duo de violGes, harpista) e canto

lirico interpretado pela musicista e soprano;

— referéncia musical dos pentagramas usadas na iluminacdo e como elemento de

espacialidade;

— sonorizacao feita pelo elenco com diapasGes de niquel sobre prancha de madeira e

microfonia;
— uso da voz para narrar o episédio do incéndio do piano, entremeada pela danca da valsa;

— registro audiovisual do piano queimado, sendo tocado e desmontado.

Nessa obra da Cia Oito Nova Danga, danca e musica estdo intimamente
relacionados desde a conceituacdo. No contexto erudito, o termo pianissimo significa modo

muito suave de executar a musica, com fraquissima intensidade sonora (oposto a
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fortissimo). Dentre os temas poéticos dessa danga, a memdria, 0 ato de lembrar e as
reminiscéncias de um passado conectam-se a temas propriamente do som e ao fazer musical,
por exemplo, a intensidade muito suave do pianissimo e a exploracdo das passagens entre
siléncio (auséncia de som) e som. Ou, nos termos usados por Andrea Drigo (diretora musical
do espetaculo), a dindmica sonoridade-som — sonoridade entendida como aquilo que existe

antes do som manifesto.

Nesse espetaculo, no trabalho de preparacdo que fiz com os bailarinos, eu
riscava pentagramas no chédo e a gente ia fazendo exercicios, saltando e
fazendo sons. Disso veio a ideia de por os pentagramas no chdo, com as
linhas de luz, para dangarem em cima. Comegava com o solo do Ramiro
[Murillo], depois entrava o Luba [Luciano Bussab], depois o Zé [José
Romero], entdo faziam um trio. Esse foi um espetaculo totalmente ligado
a sonoridade. Ali, pra mim, eles estavam dangando em cima do
pentagrama e fazendo musica. Porque ndo necessariamente vocé precisa
ter um som ali exposto, mas ele estava colocado em sonoridade. [...] E um
espetaculo em gque penso muito na sonoridade. Para mim, sonoridade é um
pouco diferente de como as pessoas, inclusive a Lu [Favoreto], costumam
dizer, que é sonoridade como sendo o som. Eu uso diferente: sonoridade
como aquilo que esta antes do som, como se fosse lua e luar, som e
sonoridade. No Pianissimo trabalho muito esse jeito de entender
sonoridade, que é o entre, o tempo inteiro no entre. (Andrea Drigo, em
entrevista para esta pesquisa, 2019)

Faco uma breve nota sobre a compreensé@o de Andrea Drigo de escuta e da relacéo
corpo-som-movimento, que pode colaborar para compreender alguns temas e o trabalho

com os intérpretes-criadores em Pianissimo.

Em sua pesquisa e método O Caminho do Canto, Drigo se refere a audicdo como
ndo “colada” ao corpo de quem escuta (tampouco muito identificada com um eu biogréafico)
e que se relaciona com a dimensédo temporal, mas também com a espacial — e isso ndo no
sentido de estimular uma escuta focada na busca da fonte do som (escuta causal, no termo
de Schaeffer). Considerando os aspectos fisico-acUsticos, 0s sons evidentemente se
propagam no espaco. Mas essa espacialidade do som, no pensamento e na pratica de O
Caminho do Canto, tem um sentido de enfatizar a percepcdo e a acdo corporal (ou
corpovocal) em relagbes continuas, em constante atualizacdo. Este e também outros
elementos tecem, em conjunto, a abordagem de uma voz em acontecimento, de um corpo-

som em acontecimento (ou acontecendo), assim como também se da com a escuta — que,
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conforme destacado, ndo é passiva, ndo € inerte: na teoria de Bernard (2001) é mesmo
expressiva e na da percepgdo-acdo implica uma antecipacdo minima e intencionalidade
corporal. A dindmica sonoridade-som, estabelecendo didlogo também com as teorias
apresentadas, desafia quem performa a uma escuta corporalizada, em que o sentido restrito
a audicdo se amplia para o perceptivo, e, como pontua Drigo, a estar “no entre”, percebendo
e interagindo em um campo de possibilidades e efetuacéo de si pela acdo, compondo a partir
de sonoridades e sons (na experiéncia do canto, da danc¢a, da musica). O desafio explicitado
por Drigo no segundo capitulo, para trabalho de dancarinos e dancarinas, € de que, muitas
vezes, “param de escutar” durante a danga. Nesse sentido, uma escuta corporalmente
implicada, conforme proposto na teoria da cognicdo musical corporalizada, envolve
gradualmente o sistema sensorio-motor e também emocional-comportamental. Podemos
acrescentar, ainda, a habilidade de acompanhar a si, em movimento, enquanto escuta musica
(como uma alteridade), com-pondo com os elementos simultaneos da cena — ou um estado
perceptivo, do “entre”. Além disso, vale notar que repertdrios culturais-corporais e
referéncias de cada pessoa vindas da relacdo com sons e musica anteriores estardo sendo
acionados, constantemente, assim como repertorios compartilhnados com as plateias — no
caso, essa obra mobiliza um registro ligado ao contexto erudito, em que canto lirico, valsa,
mausica ao piano, entre outros elementos como o figurino, evocam. Mas o trabalho propde
suspender um pouco a escuta mais habitual ou cristalizada e, nisso, destaca-se a relagdo com

o siléncio e os momentos de experimentacdo sonoro-musical produzida com a danca.

A dindmica sonoridade-som esta presente em algumas sequéncias de Pianissimo.
Por exemplo, como foi destacado anteriormente, depois de cantar a &ria, a soprano brinca
de ausentar sua voz e retornar por breves instantes, fazendo isso algumas vezes, e seus
gestos, afinal, ddo uma visibilidade para “algo” que permanece acontecendo na auséncia da

voz: a sonoridade.

As dancas dos solos e trios nas linhas projetadas no chao remetem ao ato de tocar,
de fazer musica, quando esse grafismo & associado a pentagramas ou — uma outra
possibilidade — as cordas do piano (pela sua reiteracdo ao longo da obra), ainda que sons
néo estejam sendo produzidos. Os movimentos de danga, feitos sobre essas linhas, incluem
passos e pequenos saltos, quedas, deslocamento em quatro apoios (pés e maos), rolamentos
e passagens pelo chdo, espirais para subir, descer, pontuagdo com 0s bragcos e méaos.

Destacam-se 0s momentos: trés solos de danga em paralelo, trio em “unissono”, dueto no
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final. A sequéncia toda dura 12 minutos e, em apenas um momento a masica esta ausente,
logo quando o trio se forma (mas existem sons de respiracdo, roupas, sapatos). No restante
da sequéncia dos pentagramas, acontecem trés escolhas sonoras diferentes (improvisacdo
no piano queimado, musica ao piano com tensdes e repousos, alcangando uma intensidade
forte ao piano, e experimentacdo feita ao vivo com diapasdes). O que vemos € a relacdo
compositiva atravessar esses trés climas distintos e em nenhum momento os movimentos
corporais espelham a métrica ritmica ou a melodia. A sincronizacdo existe entre 0S

dancarinos do trio, ndo com a mausica.

Com os sons dos diapasdes, as células coreogréficas dos trés dancarinos séo
reeditadas, recombinadas (aqui, vemos a certa autonomia dos intérpretes-criadores da Cia
Oito, ao alterar a energia do impulso de movimento, a duragdo de pausas, as deixas uns para
0s outros); também h& um uso diferente do espagco, mais ampliado: as areas antes
demarcadas para cada bailarino, dos trés pentagramas, sao rompidas e por eles atravessadas.
Os sons dos diapasdes na prancha de madeira tém como caracteristica serem intermitentes
e fugazes, as duracBes e intensidades oscilam e 0s sons dos metais preenchem essa
composicao. Neste momento da trilha experimental ao vivo, a visdo dos pentagramas ou
feixe de cordas fica mais difusa, embaralhada. H4 uma outra forma de organizagao sonora
e, igualmente, da ocupacéo do espaco.

Foto: Vitor Vieira

Figura 12 — Espetaculo Pianissimo (valsa: Luciano Bussab, Marina Caron,
violGes: Ramiro Murillo, Andrea Drigo)
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Depois da narracao da historia do incéndio, séo os gestos da dancarina que ficam a
ressoar essa narragcdo por alguns instantes, com os violGes repetindo compassos em
circularidade (assim como ela também revisita sua partitura corporal do inicio, inserindo
alguns movimentos novos) — refor¢ando o estado de lembrar. Quando acontece uma pausa
sonora longa, esse recurso instaura um espago-tempo distinto, com a funcéo de aproximar
mais do passado. Som do ventilador, movimento do tecido pelo vento, piano coberto pelo
lencol como se fosse um movel guardado, méos do passado que tocam teclas do instrumento
queimado, junto com o som de um fole que toca notas sustentadas: elementos que se somam
para a sensacdo de suspensdo. O movimento que esta presente nao é mais dos corpos dos
dangarinos (nem do piano), mas da memoria, esse “algo” entre. Essa proposta poética que

é construida no espetaculo a partir, especialmente, da relacéo sonoridade-som.
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Capitulo 4

Considerac0es finais
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A presente pesquisa apresentou alguns elementos para compreender e discutir as
interacbes entre movimentos corporais e sons em determinadas obras e praticas
contemporaneas de danca — especialmente que valorizam processos de experimentacéo e o
trabalho propositivo por parte de dangarinas e dancarinos. A formulacdo inicial de que tais
situacBes-proposicOes de danca configuram relagdes ora mais, ora menos estaveis, porosas,
elasticas, provisodrias entre sons e movimentos corporais conduziu a questionar como 0s
processos de percepcao estdo implicados nessas configuragdes e suas modulacdes, no entre
fendmenos audiovisuais, cinéticos, proprioceptivos, que determinados pensamentos e

praticas de dancas mobilizam.

De inicio, foi discutida a nocdo de musicalidade e apresentado um levantamento
panoramico sobre recursos de analise e de criacdo de ritmo e sonorizacdo tanto do ponto de
vista da organizacdo da obra teatral (sua estruturacdo, montagem) quanto do ponto de vista
do trabalho de atrizes e atores — recursos estes que ajudam também a interpelar processos e
obras de danga. Esse levantamento possibilitou identificar elementos pelos quais atrizes e
atores, mas igualmente dancarinas e dancarinos, criam a dimensao sonora e a dimensdo
ritmica das obras, entre eles, a sonorizacao feita pelo elenco (com instrumentos musicais,
objetos, ritmos corporais, voz) e a relacdo corporeidade-ritmo — seja envolvendo a métrica
musical, seja por parametros ndo métricos (como a modulacdo da relagcdo energia-espaco-
tempo por tensdes e repousos, pela respira¢do ou por meio da gestdo do ténus e da gravidade,
no caso da danca, entre outras). Os elementos de sonorizagédo e corporeidade-ritmo puderam

ser observados, posteriormente, nos processos e obras da Cia Oito Nova Danca.

Em seguida, foi feito um exercicio de aproximar a perspectiva da criacdo de
espetaculos cénicos de abordagens da percepg¢do e de processos corporalizados, ainda para
refletir sobre musicalidade e as interacfes entre musica e danca. Esse movimento se deu
pelo interesse em aprofundar o trabalho de dancarinas e dancarinos na construcdo e

composicgdo dessas interagoes.

Assim, a pesquisa adentrou outro campo epistemoldgico. Apresentei, brevemente,
a visdo sobre percepc¢do do filosofo Michel Bernard, em que sublinha que a experiéncia
perceptiva produz imaginario, de maneira incessante, envolvendo uma dinamica pulsional
e de identidade/diferenciacéo, de temporalizagdo corporal, com um carater em si expressivo

de cada corporeidade. A musicalidade em trabalhos coreogréaficos seria, entdo, um encontro
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ou jogo entretecido de diversas corporeidades, criadoras de temporalidades. Pontuei, ainda,
a abordagem da percepgédo-acdo e a teoria da cognicdo musical corporalizada, que salientam
a percepc¢do como habilidade e conhecimento desenvolvidos pela necessidade de agir em
relacdo a eventos, ao ambiente, baseada em reconhecimento de estabilidades e regularidades
conforme acontece a experiéncia dos sentidos, em movimento. A compreenséo da atividade
da percep¢do como expressiva e produtora de imaginario e a dos processos corporalizados
se provocaram e aos caminhos da presente pesquisa, que se situa no campo da danca, sendo

uma aproximacdo inicial, que pode vir a ser aprofundada, ou reconfigurada.

Essa aproximagdo com as abordagens da percepgdo-acdo e da cogni¢cdo musical
corporalizada, no entanto, trouxe elementos para a discussdo dos modos de interagdo som-
movimento corporal presentes em um dos espetaculos da Cia Oito Nova Danga (Trapiche)
—no caso, a formulacdo de Leman sobre a interacdo som-movimento em trés gradacdes, que
podem coexistir: sincronizacdo, afinacdo e empatia. Na obra da Cia Oito Nova Danga,
dangarinas e dancarinos tecem relagdes multiplas com os sons e entre si, performando
sonorizacdo, ritmica corporal, sincronizacdo, atualizacdes e nuances do jogo coreografico,
podendo-se inferir um alto envolvimento intencional (sensorio-motor e emocional). Mas
seria razoavel considerar que o trabalho desses intérpretes-criadores, de maneira geral,
envolve uma musicalidade como habilidade de compor, também em tempo real, e relagdes
corporalizadas, a que se conectam as nocGes de intencionalidade corporal, aprendizagem,

mem@ria, consciéncia, atualizacéo.

A presente investigacdo abarcou os procedimentos criativos da Cia Oito Nova
Danca e, a partir das entrevistas com Lu Favoreto e Andrea Drigo, procurou tornar acessivel
alguns pensamentos e praticas quanto as relacdes entre musicalidade, musica e danga na
pesquisa artistica do grupo. Principalmente a partir da fala de Favoreto, ressaltou como
principios a relacdo viva pelo tempo do movimento, que possibilita aos intérpretes-criadores
criarem nuances temporais, e também de intensidades, considerando suas partituras
corporais (incluindo trajetos internos-externos, movimento fundamental e vivenciado), o
jogo coreografico entre si e com publicos e com a criagdo sonora e musical de cada obra. A
presenca de musicista e musico em cena e producdo musical feita ao vivo, com participacdo

dos intérpretes-criadores, foram outros aspectos discutidos.

A pesquisa constatou maneiras variadas de propor relagcbes entre sons e
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movimentos corporais nos trés espetaculos da Cia Oito Nova Danca analisados. Se em
Trapiche foi possivel identificar, mais evidente que nas outras obras, a relacdo entre
corporeidade, ritmo e sonorizacdo regulada pela métrica, em Devoracdo, a imbricacdo
danca-musica se deu principalmente de maneira ndo métrica — a exemplo da corporalidade
criada a partir da agdo de tocar o berimbau de boca (relacionada a devorar) e da exploracéo
de variagdes temporais, espaciais e sonoras apoiada nesse gesto. Quanto a obra vista
globalmente, Devoracéo se diferencia das outras duas obras analisadas por expor mais o
processo criativo, os laboratorios individuais, em uma montagem de justaposicdo, e a
direcdo musical ressoa essa escolha, propondo um atelié sonoro-musical em tempo real (em
que destacamos a captura e edi¢do-devoracdo sonora a partir do loop station). J& em
Pianissimo a musica participa como tema gerador e € constantemente evocada, com
destaque para a dinamica sonoridade-som, que de certa forma convida a uma escuta ativa,
presentificada. S8o exemplos de como, em cada espetaculo, ha diferentes maneiras de

propor interagdo entre danca e musica, assim como musicalidade.

De modo mais geral, a proposta de relacionar as dimens6es do espetaculo cénico e
dos processos perceptivos em situacdes de danga encontrou dificuldade quanto a um recorte
epistemoldgico capaz de abrigé-las. Sendo assim, esse exercicio foi aqui iniciado e,
futuramente, podera ser desdobrado. Embora inicialmente a pesquisa ndo tenha postulado
um caréter de historiografia, durante seu processo assumiu também uma fungéo de registro,
descricdo e analise do trabalho da Cia Oito Nova Danca, grupo com presenca expressiva na

mem©ria da danca paulistana nos Gltimos 20 anos.

Além disso, nessas consideraces finais, registro as condi¢cdes em que ocorreu uma
parte desta pesquisa, que atravessou a calamidade publica municipal, estadual e nacional
em decorréncia da pandemia de Covid-19. O isolamento social prolongado, com momentos
de maior gravidade, também restringiu ou impossibilitou acesso as pessoas e ao ambiente
da companhia, consultas ao acervo mais frequentes e semelhante se deu em relacéo a propria
universidade, com suspensdo das atividades presenciais e fechamento de bibliotecas,
unidades e servicos em 2020/2021, entre outras dificuldades bastante imprevisiveis no

periodo anterior da pesquisa.
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Referéncias audiovisuais

Trapiche (trecho)
https://www.youtube.com/watch?v=bKYAA_G08mU

Devoracéo (trecho, apresentacdo no Sesc Pinheiros, Teatro Sesc Anchieta, 2009)
https://www.youtube.com/watch?v=ZuY A7qni8PU

Devoracdo (trecho, a partir de 1'33”)
https://www.youtube.com/watch?v=DECZwQrePWO0

Pianissimo (trecho, apresentacdo no Sesc Pinheiros, 2010)
https://www.youtube.com/watch?v=Gz8J3cUw_vM&t=191s

Compéndio para a Infancia (integra, apresentacdo na Oficina Cultural Oswald Andrade,
2014)
https://www.youtube.com/watch?v=yQkUheFIJNPA&t=1920s

Compéncio para a Infancia (ato Il, apresentacdo realizada na Funarte, 2007)
https://www.youtube.com/watch?v=V6A98Jj5h24

Jurud (integra, apresentacao na temporada de estreia no Sesc Pompeia, 2018)
https://www.youtube.com/watch?v=KDchzoR5-t0

Pagina eletrnica
http://ciacitonovadanca.com.br


https://www.youtube.com/watch?v=DECZwQrePW0
http://ciaoitonovadanca.com.br/
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