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RESUMO

MOTIVACAO CRIADORA E RECEPCAQ ESTETICA NO
ESPETACULO RE-SINTOS DA MUOVERE COMPANHIA DE
DANCA

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

A pesquisa intituladéMotivacdo Criadora eRecepcao Estética no Espetaculo
Re-Sintos da Muovere Companhia de Datega a seguinte indagacdo: Como operam
as motivacbes criadoras e o0 processo de recepcaomdesspetaculo de danca
contemporanea? O espetdculo escolhido para ingestigprocesso de criagdo e
recepcao traz o cruzamento das fronteiras entemeade o teatro, seja pela composicao
do elenco de bailarinos e atores, seja pela dirge#ial e cénica ter sido realizada,
respectivamente, por Jussara Miranda e Jezebedrdiena artista da danca e outra do
teatro.Re-Sintosapresenta como caracteristicas: a énfase da ndi@licade facial; a
utilizacdo de elementos sonoros, ora produzidogspledilarinos, ora acompanhados
pela trilha musical; a utilizacdo de cenério, o demarrativa fragmentada; a utilizacdo
de didlogo com questdes do cotidiano; por fim, nadoa plasticidade do movimento
corporal como principal fio condutor. Como modosikematizar e organizar a leitura,
esta pesquisa € dividida em trés capitulos: O wapit analisa como acontece a
articulac@o entre a danca e o teatro no espet&ai8intosO capitulo Il verifica o que
envolve o processo de recepcdo e como o espetseuferece ao exercicio receptivo.
O capitulo 1l examina e apresenta 0 modo comoapeproducdo e a recep¢ao do
espetaculoRe-Sintosa partir de algumas caracteristicas aproximatd@sizoma de
Gilles Deleuze e Félix Guatarri. As caracteristipessentes n®e-Sintogetratam um
modo de conducédo do trabalho, no qual se evideac@resenca de um carater
investigativo que tem como efeito a multiplicidafilssa multiplicidade compreende as
conexdes, as rupturas e as contaminacdes consem@ia olhar questionador dos
produtores num processo dinamico de territoriafivac desterritorializacdo e
reterritorializacdo da criagdo. Quanto a recepcététiea, observa-se que cada
espectador articula os conhecimentos prévios,rigles plurais e paradoxais em linhas
de segmentaridade e linhas de desterritorializaggomo a percepcdo produz
constantemente conexdes e desdobramentos, acavias nexos e exigir sem cessar
outros agenciamentos, os vinculos entre as motdgachadoras e a recepgdo estética
sao rizomaticos e ndo permitem ao espectador aifidagdo completa das fontes ou
origens.

Palavras-chave:Danca Contemporanea. Composicdo. Percepc¢éo. Rizoma



ABSTRACT

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

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

The research entitled Creative Motivation and thestAetic Reception at Re-
Sintos Performance of Muovere Dance Company hasuestign: How creative
motivations and receptive process operate in acogporary dance performance? The
performance chosen to investigate the process etion and reception crosses the
borders between dance and theater, either by #tengacomposition by dancers and
actors or by the general and scenic direction deespectively, by Jussara Miranda and
Jezebel de Carli, a dance artist and a theatest.&8-Sintoshas as characteristics: the
emphasis of the non-facial neutrality; the utilieatof sound elements, be it produced
by the dancers or accompanied by the musical tthekscenery presentation; the use of
the fragmented narrative; the utilization of dialegvith daily subjects; at least, values
the corporal movement plasticity as its princigaletd. As a way to systematize and
organize the reading, this research is dividechied chapters: Chapter | analyses how
the articulation between dance and theater happéntbe Re-Sintosperformance.
Chapter Il verifies what involves the receptionqass and how the performance offers
itself to the receptive exercise. Chapter Ill exagsi and presents the way how the
production and the reception of thHee-Sintosperformance operate from some
approximate characteristics from Gilles Deleuze &étlx Guattarri's rhizome. The
features presented Re-Sintogortray a conduction way of the work, which shadtes
presence of an investigative character that hasntb#iplicity as its effect. This
multiplicity comprehends the connections, ruptusesl contaminations consentied by
the questioning way of look of the producers inyaaimic process of the creation’s
territorialization, deterritorialization and retiorialization. About the aesthetic
reception, it is observed that each spectatorudaties its prior knowledge, the plural
and paradoxical feelings in lines of segmentaritg &énes of deterritoriamization. As
the perception produces constantly connectionscandecutive developments, when it
creates new connections and demand without ceasgirey agency the links between
the creative motivations and the aesthetic receptare rhizomatous and do not allow
the spectator the full identification of the sowoe origins.

Keywords: Contemporarypance. Composition. Perception. Rhizome.
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APRESENTACAO

Desde a passagem do século XIX para o século XHarga desenvolveu
principios que se transformaram e foram incorpwagim diferentes abordagens de
preparacdo corporal e producbes artisticas. Deswmaslancas, originaram-se
reformulagdes estéticas e padroes novos de criagdo.

Inicialmente, a danca dita moderna marcou a revg@@al dos valores, de
técnicas corporais e de regras de composicao.dessmo, compreendido entre 1900 e
1960, foi marcado pela hegemonia das ciéncias, een & verdade precisava ser
provada. A ciéncia prometia a emancipacdo humata,&, com o desenvolvimento
industrial haveria mais maquinas realizando o thmbaumano e, assim, mais tempo
para o lazer. O desenvolvimento das pesquisaa aanira das doencas. Foi um periodo
em gue a ciéncia afirmava que iria resolver osIpmas da humanidade, baseada em
informagBes comprovadas. Esse momento também faiacha por guerras mundiais.
Foi nesse cenario que a danca mudou. Primeiramiitaegcessario romper com a
artificialidade do balé. O corpo precisava expressais do que a representacao de
principes e princesas. A danca queria mostrareyaemplo, a dor que a guerra produzia.
Para isso, precisava modificar a maneira de reatiganovimentos. O tronco, como
portador da expressividade dos sentimentos, na@ padtinuar ereto, com minimos
movimentos. O corpo sentia a necessidade de sessgorde um novo modo.

Com relacdo a investigacdo do movimento do tronocodencgarino como
portador da expressividade, cada precursor da dssteheleceu diferentes formas de
abordagem do movimento. Nas composi¢oes de Manthha@, a curvatura do tronco
para frente passou a ser executada pela contragapéldis. Ja nas de Merce
Cunningham (seu discipulo), a curvatura da colassa a ter iniciacdo periférica, isto
€, pela cabeca. Dessa forma, o movimento se ddierepela iniciacdo e
sequenciamento, pelo uso da respiragao.

Desse modo, a danca contemporanea, por meio dengumsras combinacdes

de principios convida o espectador a mudar o ghaaa percebé-la. As mudancas
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estéticas propostas transformaram habitos de pgtoesto €, a0 mesmo tempo em que
se mudou a maneira de produzir, alterou-se tambi@nme de perceber.

A danca moderna teve relacdo com as pesquisas atedts Delsarte, que
difundiu seu método nos Estados Unidos, e com &acBalcroze, na Alemanha. De
acordo com Paul Bourcier, Delsarte contribuiu tnaizea associagao entre a emocéo, a
imagem cerebral e o movimento (BOURCIER, 2001: @\45Ele valorizou o gesto
humano, quando constatou quoeElo o corpo é mobilizado para a expressdo. Seus
principios influenciaram os precursores da dancdema, entre eles, Isadora Duncan,
Ruth Saint-Denis e Ted Shawn. Por sua &icroze conectou o senso ritmico a uma
educacdo corporal e defendeu a idéia de aumdsica provoca no cérebro uma
representacdo que estimula o movimento expres8@JRCIER, 2001: 291-2). Os
fundamentos de Dalcroze contribuiram para o entegntio de que a “visualidade e
audicdo ndo sdo, alids, os Unicos sistemas perggsptiperantes na recep¢do do
espetaculo. Sao, de certo modo, dependentes drelfapamuscular inteiro”(PAVIS,
2003:301).

Nessa perspectiva, entende-se que o0 movimentonpeesa danca atingiria a
percepcdo do espectador pela agédo cinestésicacadavem seu corpo. Assim, pode-se
dizer que o estado corporal do espectador seriaficaatb durante a apreciacdo da
danca, e isso se relacionaria com a interpretagd@ue foi visto. As mudancas
propostas pela danca moderna, no que se refereosonento, modificam a acao
cinestésica. Desse modo, 0 espectador, até entdua@do com a percepcdo de
movimentos leves, verticais, suaves, produzidoa gehca classica, passou a observar
movimentos fortes, de contracao e relaxamento calgaropostos por Martha Graham,
ou quedas e recuperacdes apresentadas por Dorighfeyn A danca moderna passa a
explorar o peso, o contato com o chéo, os pésigesca

Além disso, ocorreu uma mudanca na tematica cakéogr Conforme Bourcier
os precursores da danca moderna trataram de ‘arms em suas coreografias. Os
temas propostos por Isadora Duncan, no inicio @acsureira, foram inspirados na
contemplagcédo da natureza. Ela buscava reencontian@ dos movimentos inatos do
homem, perdidos ha anos. Por sua vez, Martha Grabamoris Humphrey
apresentaram, em suas obras, entre outros assastosfjculdades do seu tempo: o
homem se confrontando com problemas da sociedaldaAcas desse periodo foram
carregadas de emocéo e dramatizacdo (BOURCIER; 2081275).
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Em meados do século XX, nos Estados Unidos, a daoffau mais uma
mudanga significativa, chamada de negacédo da negeté €, a danga pos-moderna
nao se reconhece mais, em absoluto, nas dancaatthasas. Segundo Michele Febvre
(1995), esse foi um periodo durante o qual coréégra&omo Yvonne Rainer, Steve
Paxton, Trisha Brown, dedicaram-se a questionaraacal Eles buscaram novas
estratégias de composicdo, ja anunciadas nos &@%® por Cunningham. Foram
utilizadas estratégias que contrariam a linearidadeontinuidade, a representacao, a
figuracdo, em favor de estruturas sem logica, dailsaneidade, da justaposicdo e da
repeticdo. Desse modo, o espectador tinha comooopgdmpanhar os movimentos
propostos e fazer sua propria interpretacdo. Nessspectiva, Hubert Godard, quando
se refere as dancas de Cunningham, afirma quedbtagam o espectador a ver o signo
e a figura pelo que séo. Privado de um movimeidtinterpretado’, o espectador se vé
colocado diante de novos codigos estéticos” (GODARID2: 26-7).

Conforme Febvre (1995), as producdes desse perni@ddoram homogéneas,
mas tiveram em comum o desejo de desconstruir digada danca e do espetaculo,
de se distanciar das tradi¢cdes, de repensar o qogdanca, da concepcao elitista, quer
dizer, corpos garantidores e portadores de um idstituido. Foi necessario sair dos
locais convencionais em favor dos s6tdos, dos paralos telhados, para confrontar os
corpos com um outro olhar, com outras geometrias.

Ainda de acordo com a autora, paralelamente alassza de umnatural do
corpo que danca e no seu prolongamento paradokabuse uma forma de
minimalismo: um trabalho quase obsessivo de anatlseupagem e de abstragcdo
corporal.

Uma vez que o movimento de cada criador acontecem@orpo e por meio de
vivéncias, esses movimentos artisticos represeata@xperiéncias pessoais, estéticas e
emocionais imediatas dos seus criadores, gerandm ploralidade de técnicas e
estéticas.

Nos dias de hoje, a danca designada como contengzorautre-se dos
diferentes principios produzidos desde a viradaétdoilo XIX para o século XX e ainda
agrega outras combinagbes, seja com outras forreasrig, seja com recursos
tecnoldgicos. Soraia Maria Silva diz que “estansis, aqui, neste tempo-lugar, da era
da informacao, apreciando um devir constante detiess hibridas” (SILVA, 2007:
472).
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Com essa possibilidade de agregar diferentes caqi®s, modifica-se o
caminho que envolve a criacdo de um espetaculssimmautras questdes sao trazidas
para a montagem e recepcdo de um espetaculo. Aigi@riradicional, ainda hoje
desenvolvida, existe a figura central de uma pegaeaagrega a funcdo do coreodgrafo,
diretor, professor, e assim por diante. Essa passgaela que transmite a sequéncia de
movimentos, assim como a dire¢cdo do que compod@etdsilo (figurino, iluminacao,
cenario, e assim por diante). Os bailarinos receba@nfiormacdo e executam do modo
mais proximo ao que o coreodgrafo deseja. Mesmo ltaja outros profissionais
envolvidos na criacdo do espetaculo, como figuaniduminador, cendgrafo, entre
outros, eles desenvolvem o trabalho a partir dagode vista do coredgrafo. Nesse
sentido, existe a predominancia de um unico poatasta, a do coredgrafo.

Ao considerar a maioria das praticas de composigéeografica desenvolvida
atualmente pela danca contemporanea, podemosdlizeelas se tornaram coletivas.
Nessa perspectiva, durante o processo da monta@@oca@ aproveitada a experiéncia
dos bailarinos frente a inUmeras questdes propgsese articulam em associaces de
sentido entre imagens, gestos e palavras. A p&ioap movimento, a improvisacao, a
relacdo, a pergunta, o didlogo sdo inseridos recawi Entende-se que existem o0s
movimentos para a danca, como territorio. Na medidaque o movimento passa a ser
questionado, reorganizado pelo corpo de cada ivaijarespeitando e potencializando
as diferencas de cada corpo, ha uma desterritag@io daguele movimento que se
atualiza na criagdo. No momento em que ha a agéeridesse movimento, ha uma
reterritorializacdo do movimento pela percepcaoedpectador. Ambos 0S processos
promovem a criacdo de multiplas linhas de segmdatée ou linhas de fuga, as quais
serdo explicadas no decorrer dos capitulos destartacao.

A pesquisa intituladéotivacdo Criadora eRecepcao Estética no Espetaculo
Re-Sintos da Muovere Companhia de Dangaculada ao Programa de Pés-graduacéo
em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rimd&ao Sul se insere na linha de
pesquisaLinguagem, Recepcdo e Conhecimento em Artes Céracagial aborda
estudos que se referem a experimentacfes e reslexdeco-conceituais a partir da
articulacdo entre as teorias da cena e outras doeamnhecimento.

O primeiro desafio deste estudo foi encontrar umapara estudar a recepgao
estética na danca contemporanea: primeiro, peleersidade que a danca
contemporanea pode apresentar em suas composegesdo, porque as teorias sobre

recepcao estética foram desenvolvidas, originaleygrgla area de conhecimento que
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compreende a literatura. Para encontrar uma viasplel, diversos questionamentos
estiveram presentes na etapa inicial desta pesduissferida problematizagdo deu-se
em torno das seguintes questdes: Qual a espeadieida recepcado na danca? Quais as
singularidades que apresenta o olhar do espeatiddanca contemporanea? Qual das
teorias da recepcédo € a melhor opcédo para o edtudanca contemporanea? O que, das
teorias da recepcao, interessa a esta pesquisa@rvob-se, por meio dessas perguntas
que surgiam a cada dia, que havia a necessidadeloheitar o referido assunto e
enfocar a multiplicidade presente tanto no processtriacdo, como no de recepcao.

Como ja foi relatado anteriormente, a danca conteémea pode constituir-se
de diferentes modos, provenientes da combinacéio,epemplo, do contexto, das
escolhas de preparacéo corporal e de criacadcatiBevido a amplitude que envolve
cada um dos aspectos que compdem a danca contempoadexigéncia de delimitacédo
do campo de pesquisa guiou a escolha do objetstdedcedesta dissertagdo. Como
critério, estabeleceu-se gque seria escolhida ummpaohia que deveria atuar em Porto
Alegre - RS, local onde se realizou o curso de Mdst que haveria representatividade
no cenario da danca; que o espetaculo, de alguno,rapdoximasse as fronteiras entre
a danca e o teatro, e que, enfim, estivesse emzcdurante o periodo da realizagdo
desta pesquisa. Assim, chegou-se afdumvere Companhia de Dancgue estava
completando vinte anos de existéncia, em cartazaespetacul®e-Sintosdurante o
ano de 2008, na capital gaucha.

O espetaculo escolhido traz o cruzamento das frastentre a dancga e o teatro,
seja pela composicao do elenco de bailarinos estseja pela direcao geral e cénica
ter sido realizada, respectivamente, por Jussaranka e Jezebel de Carli, uma artista
da danca e outra do teati®e-Sintosapresenta como caracteristicas: a énfase da nao
neutralidade facial; a utilizacdo de elementos sms)mra produzidos pelos bailarinos,
ora acompanhados pela trilha musical; a utilizagéocenario; o uso de narrativa
fragmentada; a utilizacdo de didlogo com questdesotidiano; por fim, a valorizacao
da plasticidade do movimento corporal como priddipacondutor.

Os procedimentos adotados para a concretizacdoedguipa partiram da
necessidade da realizacao de entrevistas com adgpessoas envolvidas no processo
de criagcdo e no processo de recepcédo do espeRetdintosO ideal seria que todas as
pessoas participantes em ambos o0s processos fesdegmistadas. Embora se tenha
conhecimento que, em um trabalho de mestrado, pae&®@io seja suficiente para atingir

essa meta, e que a maioria das pessoas, princigalnos espectadores ndo apresentam
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vontade e disponibilidade para realizar entrevistatwe a recepc¢éo. Por isso, muitos
desafios foram langcados no momento da escolha wiétpda.

Para o processo de criacdo, definiu-se que asvesta® seriam realizadas por
meio de questionario semi-estruturado (ANEXO A, 8)epara a diretora geral, para a
diretora cénica e pelo menos, para um bailarineséolha pelo bailarino Denis Gosch
aconteceu devido ao fato dele ter experiéncia coteato, ter participado das trés
montagens do espetaculo e pela sua disponibilideadempo.

Ja para o processo de recepcdo, os desafios fordorest 1) Que tipo de
instrumento utilizar? Questionario? Entrevista?Q2lando? No inicio do espetaculo?
Logo apls o espetaculo? Alguns dias depois? 3) Cabmodar as pessoas? 4) Quem
faria as entrevistas? 5) Como o0s espectadores ipodeesponder as questbes de
pesquisa? 6) Como nao induzir as respostas?

Para viabilizar a pesquisa, optou-se por entravistamaior numero de
espectadores possiveis, por meio de questdes stmtieadas (ANEXO D).
Inicialmente, buscou-se ajuda de bolsistas do progrde pés-graduacdo em Artes
Cénicas para contribuirem com a coleta de entesvisMas por motivo de
incompatibilidade de tempo, somente a pesquisagéde realiza-las, e isso teve
conseguéncia no tipo de abordagem e no numergeetadores analisados.

As entrevistas com espectadores ocorreram duraitdenporada daMuovere
Companhia de Dancao Teatro Tulio Piva, no qual aconteceram oitesg@ntacdes. A
pesquisadora chegava antes de iniciar o espet&cuwonversava com as pessoas.
Buscou abordar o maior nimero de espectadoresvphssiplicando que se tratava de
uma pesquisa de mestrado sobre o processo de decemedanca e convidava a pessoa
para ser entrevistada sobre o espetaculo logoapés termino. A pesquisadora contou
com a ajuda de um amigo para realizar a coletaad®sd Optou-se em realizar a
entrevista também vig-mail pois seria impossivel entrevistar todos no fidal
apresentacdo. Entdo, nessa primeira abordagemyelptas do que tratava a pesquisa,
era explicado que as pessoas poderiam respondeestdes logo apds o espetaculo ou
via e-mail Assim, era registrado em uma ficha-mail ou 0 modo como o espectador
gostaria de ser entrevistado. A maioria dos esgerta optaram por responder @or
mail. Ao final, quarenta e sete pessoas responderanergsintas da pesquisa. As
repostas contribuiram para a composicdo do texiocipalmente, da secédo Il e Il

deste estudo.
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A pesquisadora assistiu onze vezes ao espet&eHSintosem trés etapas
diferentes. Na primeira etapa, durante a estréiaspetaculo no Teatro Sao Pedro, foi
realizada somente a apreciacdo. Na segunda etapatela temporada no Teatro Tulio
Piva, houve apreciacao e coleta de entrevistasespectadores. Ja na terceira etapa, na
sala 309 da Usina do Gasdmetro, foi realizado estregdo espetaculo por meio de
filmagem e fotografia.

As conexdes estabelecidas entre a producdo e gocémcede danca
contemporanea passam pelas situacdes proporciopaliasbjeto artistico percebido.
A partir das idéias defendidas quanto ao circuiiatral apresentado por Marco de
Marinis (2005), no que se refere a investigacadrakabuscou-se, nesta pesquisa,
examinar as relacdes entre as estratégias langmdas produtores envolvidos na
composicao por meio do desdobramento das motivagtedoras e o modo como se
opera sua recepg¢ao estética.

Como modo de sistematizar e organizar a leitutta, @ssquisa foi dividida em
trés capitulos. O capitulo | objetiva analisar camnontece a articulacédo entre a danca e
o teatro no espetacul®e-Sintos Como a danca contemporanea é complexa e
multifacetada, busca-se situar algumas caractar$stjue guiam a perspectiva adotada
pela pesquisa em relagcéo ao estilo escolhido. Deesde, pretende-se esclarecer o que
move a criacdo do espetacuRe-Sintos como se estabelece a fusdo entre os
conhecimentos do teatro e da danca e como as mddéygpodem ser multiplas. Para
tanto, articulam-se fundamentos tedricos com eistieey realizadas com a diretora
geral, com a diretora cénica e com um bailarinog@sstionamentos (Anexo A, B e C)
referem-se a maneira como se desenvolveram o pmdescriacdo e o ponto de vista
em relacéo a recepcéo.

O capitulo 1l visa verificar como o espetaculo ferere ao exercicio receptivo.
Trazem-se as consideracdes a respeito da recepcaee da articulagéo entre autores
principais como Marco de Marinis, Michel BernardéliGe Roux e Roberto Gill
Camargo. Nesse capitulo, também sé&o utilizadofidsecle entrevistas (Anexo D)
realizadas com os espectadores do espet&aiBintoscom a finalidade de contribuir
na composic¢ao do texto.

O capitulo Il tem como meta examinar e apresemtarodo como se opera o
desdobramento entre a producdo e a recepcado dta@dpe Do ponto de vista do
pertencimento espacial do movimento, a partir da perspectiva de que se permite a

mudanca a partir das conexdes, contaminagdes gbeogibes de cada corpo, seja ele
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do coreografo, do bailarino ou do espectador, case mas noc¢des de territorializacéo,
desterritorializacdo e reterritorializagdo, chega-a diferentes apreensdes do
movimento.

Gilles Deleuze e Félix Guatarri relatam que “nunrdj como em qualquer
coisa, ha linhas de articulagbes ou segmentaridesteatos, territorialidades, mas
também linhas de fuga, movimentos de desterritpagio e desestratificagdo”
(DELEUZE E GUATARRI, 1995: 11). A partir disso, entle-se que ha um caminho
para analisar o espetaculo de danca que traz aiphcidade de linhas de
segmentaridade e linhas de desterritorializac@dég aos agenciamentos produzidos
durante a criacdo e a recepgao.

A motivacdo para se realizar esta pesquisa foireepedo de que sdo escassos
os estudos que tratam desse assunto, dificultaragwafundamento e o debate sobre a
producéo e a recepcéo estética na danca.

Dessa forma, a presente pesquisa traz uma pasadelide pensar o processo de
producao e recepcao do ponto de vista de um esp®t&r que mais interessa aqui é o
modo como 0 pensamento se organiza para chegdicalagdo entre as estratégias
produtivas e receptivas, deixando claro que é surdés que nao se esgota ao término
deste estudo. Assim a relevancia esta pautadaapogta de um modo de pensar a
danca contemporanea pela perspectiva da relacdme ergpetaculo-recepcao,
constituindo, assim, um instrumento para aprofuadgsesquisas na area da danca, por
meio do debate critico, como suporte tedrico paeudsdes e problematizagdes sobre a
recepcao estética na danca contemporanea, primeptd, no meio académico (cursos
de graduacdo em danca, programas de poés-graduegcdainbém, como forma de

contribuir com a producao de conhecimento na aasaittes Cénicas.
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CAPITULO |
DANCA E TEATRO: LINHAS QUE SE CRUZAM

1.1 AMuovere Companhia de Danca

O espetaculo de danca contemporéReaSintos, da Muovere Companhia de
Danca em que se analisa 0 objeto de estudo desta pas(ubtivacdo criadora e
recepcdo), envolve caracteristicas presentes ngosgtiga que aproximam as fronteiras
da danca com as do teatro. N&o é finalidade deststigacdo tragar um panorama
histérico da danca. No entanto, para atingir ostolys propostos para este estudo, foi
necessario fazer um esboco das influéncias quegrarexplicitamente mais acentuadas
nesse trabalho dduovere as quais formam um conjunto de aspectos que camEéu
estilo. Assim busca-se, aqui, abordar o que definesdo escolhida pela pesquisa em
relacdo a danca contemporanea e, ao mesmo temyext@lizar o trabalho ao trazer
algumas caracteristicas percebidas na histériaatigag as quais condizem com o
espetaculo indagado.

Pode-se entender a danga contemporanea por deerg@etrspectivas. Este
estudo defende a ideia de que o processo iniciatio ganca moderna na virada do
século XIX para o século XX resultou em um movimegque se ramificou e se
apresentou com diferentes modos de manifestac@edivArsidades constituidas se déo
pela particularidade criativa, tanto de métodosantu de temas criadores. Essa
caracteristica ja é sinalizada no modernismo, gemelo, pela pintura, arquitetura e
musica. As inumeras manifestacées se desenvolveraomntinuam a multiplicar-se
ainda hoje. Com esse mesmo sentido, a danca seéeprapinvestigar novas
possibilidades cénicas, relativas ao seu temp@neias e conhecimentos disponiveis.
De acordo com Denise da Costa Oliveira Siqueiraddaca contemporanea é um
conceito do tipo ‘guarda chuva’ que abarca conégsigoreograficas muito diversas de

variados lugares e culturas ao redor do mundo” (HIRA, 2006:107).

! Segundo Jorge Dubatti, poética é “o conjunto depzmentes e procedimentos organizados que tornam
possivel a encenacao da obra”, in Cartografiaaleattroduccion al Teatro Comparado. Buenos Aires:
Atuel, 2008, p. 77



20

Ao considerar que € inatil procurar uma Unica geq@ara o pdés-modernismo,
Soraia Maria Silva aponta, no entanto, alguns orggorrentes na poética da danca
pos-moderna: permanéncia da pratica da danca comgoagem de corpos que se
movimentam, produzindo gestos expressivos; buscdifdeentes investigacbes que
produzem uma hibridizacdo entre formas organicasoeganicas, por meio da
composicdo homem-maquina; proposta de uma leitug#ald das antigas obras
analdgicas que se tornam um elemento para a cogdpos descentralizacdo dos
lugares; utilizacdo do acaso dentro de um cartissm) da estatistica: “busca-se no
computador alguns elementos que conduzam a umé&datuwlos proprios dados
armazenados, a uma intuicAo computadorizada, sejavideo ou de outros
equipamentos atuais”; aparecimento da transceraléecgjéneros, a nao hierarquizacao
de funcdes; processo de composicéo coreografica @aser de dominio coletivo, mais
pluralistico; surgimento da figura dos intérpretesdores e pesquisadores (SILVA,
2007: 432-4).

Finalmente, todas essas idas e vindas por analegiasias, passando por um
eixo cartesiano dissonante, redundardao em procatbsgue podem ser vistos
em varios momentos da danca pés-moderna; sdodelesa-teatro, em que o
dancarino interpreta o seu préprio personagem;fagie, segmentacao
metonimica do movimento dos dancarinos, dissociagdine gesto e as
situacdes que se quer externar; utilizacdo do rbalando para produzir o
movimento, mas para dirigir a emoc¢éo dissociadgea$to; colocacdo em cena
de estados do corpo e da alma; multi-informacdo @naproximacdo
polissémica e multimidiatica entre danca, televiséfleo, computador e
cinema, em comunhdo com fendbmenos da moda; colmcagé cena da
vitalidade e violéncia provocando muitas vezes @stética do choque, com
forcas ligadas a danca; aproximacédo entre a dead@ional e a cultura de rua
(hip-hop), funcle outras formas marginalizadas da danca (SILVA72B4).

Essas caracteristicas revelam o carater heterog@seproducdes da danca pés-
moderna, que agregam diferentes fontes, preseatesarda informacao. “A variacao e
o grau de liberdade de criacdo e avaliacdo estddcdanca € extremamente amplo,
numa terra sem bussolas e onde apenas se saba&isteenaadares” (SILVA, 2007:
434). As caracteristicas apresentadas por Silvace@sideradas como radares, ja que
permitem detectar aspectos que podem ser combinaeodiferentes modos nas
criacdes de danca contemporanea. O olhar questiodacdartista contemporaneo frente
aos conhecimentos disponiveis, sejam eles relatignas técnicas corporais, aos
recursos tecnolégicos, ou ao contexto social, eo@we moral, oportuniza relacbes

particulares resultantes das conexdes produzidas pmblematizacdes. A pluralidade
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que envolve a diferenca é reconhecida a partiedeslhas e fusfes realizadas por cada
artista, por meio de fundamentos especificos gterrdaam sua estética.

Na danca contemporanea existem trabalhos que siadeda explorar
movimentos abstratos, enquanto outros, por exerbplecam a narrativa, mesmo que
fragmentada. No caso dos espetaculos que estatvidlmgocom movimentos abstratos,

o foco pode estar na pesquisa do movimento, dasafrsem necessariamente buscar
um sentido. J&4 quando se trabalha com uma narratresmo que fragmentada,
colocam-se em cena signos que podem estar presentmoridade, no figurino, no
gestual, os quais se articulam com os movimentos,&intencdo de criar significados.

Siqueira ainda aborda outros modos de manifestadioa da danca:

A danca cénica, profissional, realizada no forn@goespetaculo, é uma das
varias modalidades de manifestacdes culturais ddecgoraneidade. Seu
conjunto inclui trabalhos executados em siléncicongpanhados de falas,
frenéticos ou quase sem movimentos, com ou sendeiswvas tecnologias,

revelando um universo cultural plural e complexoqra abordagens estéticas
refletem diferentes correntes histdricas, econdsnigaligiosas e técnicas

(SIQUEIRA, 2006:4).

As manifestacbes da danca contemporanea envolvedarfientalmente os
principios de criacdo eleitos por cada criador.e&solhas criadoras podem envolver
conexdes e/ou rupturas. As conexdes estdo ligadgseamove o artista. O que pode
vir a ser tal escolha de fusdo? A tal escolha dadypode envolver a conexao com 0s
recursos teatrais, com os recursos tecnolégicasreas movimentos de danca. Outro
exemplo de conexdo envolve a mistura de técniag®ias, como o ballet classico e o
samba, ou ainda o gingado da capoeira. Em cadbicagdo realizada, ha a analise de
onde a linhas de diferentes naturezas podem csezaAs vezes, essas fusdes
desencadeiam rupturas em relacéo a sua origencdd@oacom o modo como acontece
determinada conexdo, por exemplo, a hibridizac@i® gmincipios ligados a técnica de
danca moderna de Martha Graham e a capoeira, padetar em uma estética em que
nao se reconhece mais o0 que a gerou. Rompe-se pawr@o ligado a cada técnica e
cria-se um novo estilo.

Por esse motivo, atualmente percebe-se a diveesiektdtica na chamada danga
contemporanea, em que nao ha a extingdo de uro estilfuncdo do outro, mas sua

simultaneidade. De acordo com Ciane Fernandes:
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Na pés-modernidade a regra é a contaminacao, multaneidade de tempos
histéricos. Por isso ndo podemos mais esperar damga pura’ ou um ‘teatro
puro’ mas, ao mesmo tempo, podemos nos deparaespeataculos de dancas
tradicionais e performances desconstrutivistaeastto na mesma semana e
na mesma localidade (FERNANDES, 2006: 374).

A caracteristica da arte contemporanea é a maltplile de expressdes. Se
antes as poéticas eram estanques, a concepcdicariés contemporaneidade interage
em dialogos interfaces, trocas. Portanto buscaesgrt elos entre alguns modos de
manifestacdo da danca, ao enfatizar caracteristjgaspossam se relacionar com o
espetaculo daMuovere Companhia de Dancaem, com isso, enquadra-lo em um
modelo estético. Para tanto, “dentre as variasdaligens de dangca contemporanea —
como butd, danca pos-moderna, danca tecnoldgida,destacar alguns aspectos, da
danca-teatro representada, por exemplo, por PinsdBa diretora e coredgrafa da
Tanztheater Wuppertale da danca contemporédnea que propde um dialogo e
sobreposicao entre as linguagens do teatro e dadargue nos permite caracterizar o
espetaculdRe-SintogSIQUEIRA, 2006:107-8).

A partir de 1920, a danca na Europa se aproximotealoo. Com isso houve o
incremento das possibilidades de criagcdo, buscaedorelacionar tematicas
coreograficas com seu contexto sécio-cultural. Acdateatro € emblematica quanto a

iSSO:

O Tanztheateraracteriza-se pela busca de uma expressao erabegsencial,
ndo centrada no movimento em si, e sim numa compéinde meios: danga,
representacao, canto, cenografia — sem nenhune lenitre si. Incorpora a uma
narrativa fragmentada, semelhante a colagem, ae)dobt que parecem
diretamente formulados a partir de experiénciasdiestas e levados a
extremos (CANTON, 1994: 21).

Thanztheater significa literalmentedanca-teatro Esse termo também foi
utilizado no decorrer da histdria da danc¢a por ysares como Rudolph Van Laban,
Mary Wigman e Kurt Jooss. As concepcdes sobre di@age estavam muito ligadas
ao desejo de nomear o que vinha sendo realizaderemys de danca na Europa. Essa
nova danca precisava se afirmar enquanto arteig@adorma reconhecida até entdo era
o0 balé classico. O termo danca-teatro, segundstBergsohn, foi mais conhecido por
meio dos trabalhos de Pina Bausch.
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A danga teatro de Pina Bausch é altamente autdliicgr sua forca esta na
intensidade da experiéncia e em sua expressaolirBitiacdo estd em sua

subjetividade. Nao oferece solugdes, mas articsifaroblemas. Pina Bausch se
intromete, evitando firmar compromissos, na esfendicular e observa, com

olhos clinicos, 0 que, aparentemente, ndo é impertd&la traz para fora as
motivacfes das pessoas. Seus bailarinos dirigedirseamente a platéia e

falam sobre si mesmos (uma pratica comum durantanos 60 no teatro

alternativooff-Broadway (PARTSH-BERGSOHN, 2004:25).

Com essa proposta, Bausch traz para o palco @oeligs subjetividades dos
bailarinos, isto &, a inter-subjetividade. Articala experiéncias vividas por cada um e
encontra conexdes que constroem o espetaculo. é&Savidyer colabora com a
concepgao de incremento proporcionado pela includ@orecursos teatrais nas

manifestacdes cénicas da danca de Pina Bausch:

Na relacao histérica entre a danca e o teatro, pracessos se instauram no
que se refere a imitacdo e expressao das paix8estenentos humanos. A
danca-teatro concebida por Pina Bausch, em espeetnduziu a idéia de
expressédo do corpo a partir da década de 70 déosé¥u Com movimentos
que vinham de outro lugar que ndo dos esperadssgds danca, estabeleceu
novos modos de teatralidade. As situacfes humadas sdo ilustradas,
imitadas nem expressadas de antem&o, mas se ewns$siogularmente no
proprio movimento. O processo de cada montagemca&énequisita a
experiéncia propria dos bailarinos frente a inUmearaestées propostas pela
encenadora alem&, que se articulam em associagdesntido entre imagens,
gestos e palavras. Um sentido que subverte, maisqu® soluciona
dramaturgicamente a cena (MEYER, 2006:47).

Pina Bausch tornou-se uma referéncia para a deaga-t Por meio da interacao
de gestos, de palavras, de imagens teatrais, tt@ @dcial e de elementos realistas, ela
complexifica a cena em algo de que resultam esgetacle danca extraordinarios.
Pode-se dizer ainda que a aproximacao entre a @am¢eatro foi uma tendéncia que se
fortaleceu e se multiplicou. Na busca da renovagdorepertorio e do espaco de
atuacdo, novas experiéncias originaram combinagigs envolveram trabalhos
interdisciplinares entre teatro, danga, mimicay@peusica, midia. Destaca-se, na fala
de Eliana Rodrigues Silva, a presenca da utilizagaieecursos teatrais como estratégias
criadoras com a tendéncia de usar textos e estsutiarrativas, mesmo que episodicas e
fragmentadas (SILVA, 2005:129).

Essa caracteristica fortalece a nog¢ao de que lzsligue separam a danca e o
teatro, nesses casos, sao ténues, causando difleuldté mesmo, de identificacdo de

género. Assiste-se a apresentacdoes de danca comnder®@p em que o0s dancarinos
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produzem sons, recitam textos, interpretam per&msagDurante a criacdo do
movimento, por exemplo, o dancarino pode ser iadtiga buscar um sentido ou um
significado, estabelecendo-se, desse modo, a cridg&aracteristicas que sugerem a
construcdo de um personagem. Mas o que define é gaedanca e o que € do teatro?
Como as linhas sao ténues, sdo os detalhes e ddiprabalho que nos revelam se tais
caracteristicas dizem respeito a danca ou ao tdatroexemplo, quando falamos em
interpretacdo, parece que estamos nos referindoaacaracteristica do teatro, embora
exista interpretacdo também na danca que, nessgesta voltada, principalmente, ao
modo como o0s bailarinos realizam os movimentos: couavidade, ou com forga;
rapido, lento, acelerado, desacelerado, ou no temysical; e assim por diante. Silva

explica ainda:

nos anos noventa, uma danga com caracteristicascrititas, engajada com o
cotidiano esteve freqiientemente atrelada a umaasatéer contada. Em lugar
da danca pura dos anos setenta, ou da danca ddepmrento dos anos
oitenta, vemos surgir uma interessante mescla theipios onde a danca,
dentre outros propodsitos, parecia querer fazeliag, através do movimento,
efeitos do teatro (SILVA, 2005:129).

Nesse mesmo sentido, Ann Daly reforca a idéia de ‘Gqu danca ‘bem-
coreografada’ com significados premeditados retorify no outro lado do espectro,
narrativas pessoais e rituais tém proporcionadesbatiernativas na construcdo de
danca”. Com base em histérias contadas a partifeleentes recursos, apresentando-se
de uma nova maneira, sejam eles pelas cenas fréaphasn pelo uso de gestual
utilizado no cotidiano, pelo uso de cenarios erfitps, de textos ou sons, tem-se levado
em conta que a dramaturgia é a base da criac&iicarte ndo somente o texto
(DALY,1992:48).

A Muovere se relaciona com o perfil da producdo artistica ttaz para o
processo de criacdo temas que envolvem a preocupagio-cultural e as relacdes
humanas. Lia Robatto diz que “cada época e cadaraulesenvolvem a danga com
uma abordagem coreografica prépria das suas raelagdeiais com o mundo
circundante” (ROBATTO, 2006:135-6).

O espetaculoRe-Sintosaborda questbes relacionadas com a violéncia, o
racismo, a desigualdade social, além de fazeréedex as revolugbes que aconteceram
no Rio Grande do Sul e de se inspirar na caratiteride militancia politica do povo
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gaucho. Jussara Miranda comenta sobre a criagferddtima cena do espetacire-
Sintos “as revolugdes do Rio Grande do Sul, a militihoi@rmamento, como eu nao
podia me desgarrar do territério onde eu vivo,ipso 0 tango, enquanto eles dancam o
tango la em cima, os mortos caem, os corpos ficpatrdicam” (MIRANDA, 2009). A

Muovere Companhia de Danga relaciona com a concepcao de que:

A danca contemporanea passa a abordar insisterteitggnas do cotidiano,
enfocando como personagem central 0 homem comyeitosasmagado pela
sociedade massificada. A dindmica da vida urbamdeotporénea determina
um novo tipo de movimentacdo dos dancarinos, ag@ia tensa, agitada e
hiper-realista, adotando a estética do ‘instanta@lwecotidiano’ e apresentando
um outro tratamento espacial coreografico, fragadmt Adota-se uma nova
concepcdo de danca em que ocorre o esfacelameritdedaidade da obra,
com a quebra da nogdo convencional de uma ldgigaativa, hoje
‘ultrapassada’, e também com a substituicdo de umaa perspectiva
oferecida ao espectador por trabalhos coreografitatifocais. A danca de
risco fisico, numa ambientacéo urbana conturbadge ® dominio de técnicas
corporais mais atléticas, nas quais os dancarimptoram saltos mortais,
guedas espetaculares, giros na horizontal, técoigaEnses, acrobaticas, quase
sempre com uma tbnica de violéncia propria da négpsxa (ROBATTO,
2006:135-6).

Pode-se perceber que, no processo de construg@a daMuovere Companhia
de Dancae em seu resultado estético, existe a aproximamdicalguns pressupostos da
danca-teatro de Pina Bausch e com a danca conténgaoque despontou na década de
noventa do século XX, a qual trabalha com tematigexias ao cotidiano, com a
narrativa fragmentada. Entretanto é necessarioidemas que aMuovere € uma
companhia de danca contemporanea brasileira e gaquk esta ligada a assuntos do
seu cotidiano e a problematiza¢gbes do seu tempo.

Re-Sintostraz uma reflexao critica sobre a vida em sociedade utiliza do
emprego da teatralidade, que pode ser percebidia degrocesso de criacdo até o jogo
cénico entre bailarinos e espectadores. SegundicéP®avis, em seu dicionario,
Teatralidade seria aquilo que, “na representacdo nou texto dramatico, é
especificamente teatral (ou cénico)”, em oposiga@e é expresso pela fala, pelas
palavras. Mais adiante, Pavis distingue a natudezsa teatralidade em dois tipos: 1)
nos temas e conteudos descritos, o termo quer dim@p simplesmente a natureza
especial, visual, expressiva da cena, e, 2) nadalaexpressdo, na maneira pela qual o
texto fala do mundo exterior e do qual mostra (zano que ele evoca pelo texto e pela

cena, 0 que quer dizer que o termo remete a maespkecifica da enunciacao teatral, a
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circulacdo da fala, o desdobramento visual da eac¢&e, a artificialidade da
representacdo (PAVIS, 1999: 372).

No espetaculo, os bailarinos se dirigem diretarmiréetamente a plateia. De
maneira direta, os bailarinos observam a plats@em que estdo sendo observados; ja
de modo indireto, interpretam movimentos e situagdieecionadas aos espectadores
que os observam. As solucdes estéticas resultagiabgo entre as pessoas envolvidas
no processo de criacdo: diretora geral (Jussarandli@), diretora cénica (Jezebel de
Carli), bailarinos, iluminadora, sonoplasta, ceadgr

O espetaculo traz para a cena, em alguns momeexéss curtos, por exemplo,
em que a articulagdo desse componente com a ntagéescorporal dos bailarinos cria
associacao de significados que séo relacionadooamntexto cultural. Ha, também, a
combinacédo de aspectos técnicos da danca, daeef@edo, da dublagem caricata de
uma musica e da parédia, e de aspectos expressorns cenografia, figurinos,
elementos que se incorporam em narrativas episddiagmentadas, que propde ao
espectador que estabeleca escolhas e conexdes eaormundo e a experiéncia
vivenciada.

Ao examinar a montagem sob o ponto de vista de eistem conexdes e
rupturas que envolvem o seu estilo, podemos destaszguinte:

1) A tematica do espetacuRe-Sintos relacionada aos espacos fisicos do cotidiano,
tracando linhas de convergéncia e divergéncia caontexto em que se vive. Algumas
dessas linhas se rompem, por meio da transforngd@corre durante o processo de
criacdo; outras ganham novos sentidos, fazendoquarhaja uma nova configuracao,
embora mantenha a conexao com sua origem.

2) A fronteira entre a danca e o teatro € ténueido é dificil identificar o que € da
danca e o que € do teatro. Existe a conexdo da damg recursos teatrais: criacdo de
figuras que se parecem com personagens; mescla ermavimentos dancados e
movimentos cotidianos, os bailarinos dirigem-sestdinente a plateia; ha narrativas
episodicas; existe referéncia a situacdes do eoiidi

3) Enfim & um espetaculo de danca contemporaneaxjge o dominio de técnicas
corporais em que os dancarinos exploram saltoslagu@iros, movimento em contato

com o outro, na maioria das vezes remetendo and@léropria da nossa época.
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1.2 O Coreografo e o Dramaturgista na Danca

Outra aproximacao da danca e do teatro, no tralmElMuovere Companhia de
Danca acontece por meio do dialogo desenvolvido posahlasMiranda, como diretora
geral, e Jezebel de Carli, como diretora cénicadPe® inicio, &Muovereteve Jussara
Miranda como diretora geral e coredgrafa. Um damewmais respeitados da danca
contemporéanea em sua regido, ela tem desenvolvidarabalho coreografico de
reconhecido talento e competéncia. Em sua formdga@yticulacdo entre as praticas
artisticas vinculadas ao balé classico, ao jazlgnga contemporanea e a danca-teatro.
Jezebel de Carli tem uma trajetéria significativateatro, é professora universitaria e
também diretora d&anta Estacdo Cia. de Teatrque integra o projeto Usina das
Artes/Usina do Gasdmetro em Porto Alegre - RS.

E importante relatar que n&o é a primeira vez ggsala Miranda trabalha com
uma profissional do teatro. Uma de suas experiériciaelatada n&evista Repertorio
Teatro & Danca publicada pela Universidade Federal da Bahia Q)FB

No ano de 2002, Jussara Miranda foi convidada pantecipar do projetdtelié
de Coreodgrafos Brasileiro;ma cidade de Salvador, na Bahia. No seu projdto, e
solicitava a participacdo de um diretor ou profeseoteatro. Em consequéncia disto,
para a criacdo da coreografieés Motivosfoi convidada Meran Vargens para partilhar
do processo de criador.

Meran Vargens, naquele periodo, era coordenaddnet®ra da companhia de
Teatro Os Bobos da CorteEra mestre em teatro, professora da escola d® téa
UFBA, e doutoranda em Artes Cénicas/UFBA. Apés peegncia, Vargens relata sua
percepcéo sobre o trabalho vivenciado, por meiordeensaio intitulad€arta a um
jovem dancarino ou coreografo sobre uma técnica n@e se ensinapublicado na
Revista Repertério em 2004.

Segundo Vargens, Miranda queria, inicialmente, ejaefizesse a dramaturgia
do espetaculo, que trabalhasse alguns laboratinsos dancarinos e que costurasse o
espetaculo (VARGENS, 2004:70).

Por mais proximas que possam parecer as linhasapagam a danca do teatro,
elas imp6em desafios, entre eles a linguagem, abudé@rio, 0 modo de pensar. Isso é
comum de acontecer devido a especificidade dos ecimbntos. Em uma das
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conversas, qguando Miranda explicou o projeto, Masgiescreveu o estranhamento que

teve:

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

A danca pode ser a expressao corporal de sensatfesduziveis. Pode ser
ainda o que esta por tras de algum lugar, pesseduagdo. Por isso € recorrente existir
nos profissionais da danca uma linguagem de mesf@or meio das quais buscam
explicar suas motivacdes criadoras. A fusdo dessstsacOes da danca com recursos da
teatralidade proporciona um modo de producao igdisA interferéncia a partir do
ponto de vista teatral articula componentes sicatifros, como preparagcao corporal
para interpretacao, texto, sons, musica, figuilnminacao.

Ja a conexao profissional entre Jussara Mirandaebdl de Carli iniciou muito
antes da montagem dRe-Sintos Miranda e De Carli residiam na cidade de Cadi@s
Sul no Estado do Rio Grande do Sul, e foi la quedn a aproximacao entre as duas.
De Carli comegou sua histéria com a danca fazeuolds ae balé classico.

Miranda tinha uma escola em Caxias do Sul. Ent&os tarde, De Carli foi
fazer aulas de jazz e depois danca contemporaneaetm Algum tempo depois,
Miranda casou-se e foi morar em Cruz Alta, e Ddi@ampara Porto Alegre.

De Carli explica que foi na danca que comecou ssi@ria com o teatro. “A
gente ja trabalhava com a dramaturgia. Ja tinteietgrlocucdo com o teatro. Isso eu
vou ver agora. (...) Tinha um espetaculo 1a queralaalhava com a mitologia grega,
entdo ja tinha por tras essa idéia de narrativéafiejtava com a coisa do teatro” (DE
CARLI, 2009).

Depois de alguns anos, em 2001, De Carli encontranila em Porto Alegre no
TEPA (Teatro Escola de Porto Alegre), onde ambabathavam. Miranda estava
compondo um espetaculo, que depois ndo estreaedie para De Carli trabalhar com
uma dupla de atores. Comecou ali a reaproximactie as duas. Depois, De Carli foi
fazer aula de danga com Miranda. A aproximagaofoidireta; aconteceu de modo

gradual, até a criacdo do espetadeSintos
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De Carli relata que a busca de uma denominacae sobrpresenga no processo
de trabalho realizado comMuovere Companhia de Dangastigou questionamentos
em relacdo ao que envolve cada identificacdo. “f\agro momento nés chamamos de
dramaturgista e depois a gente mudou para direg@icacporque teve uma mao mais
forte, me parece, do que um dramaturgista” (DE CRRQ09).

As designagdes existentes ndo dao conta de igantdi trabalho realizado por
Miranda e De Carli, pois existe uma busca de ligagére os conhecimentos e ndo uma
separacao entre eles. Entende-se, portanto, quein&alizada somente a dramaturgia,
mas também houve a participacdo efetiva de De Qarliprocesso de criacdo
coreografica, por exemplo, por meio da conducataleratorios em que os bailarinos
foram instigados a improvisar a partir de um mag,entdo, foram selecionados
materiais para criacao e dirigidos a novas acgoes.

O espetéculdre-Sintost formado por um elenco de bailarinos e atorés,és
parte das pessoas que integrarM@overetem, na sua histéria de formacdo, mais
experiéncia em danca, enquanto outras tém maisriérpa em teatro. Entretanto,
guando estéo trabalhando para a Companhia, sés itm@grantes bailarinos. Existe a
colaboracdo entre os profissionais de diferentedosiale arte. O didlogo produzido
entre as pessoas da danca e do teatro leva diteceondutores no trabalho de criagao
artistica. Em relacdo a essa contribuicdo, podataetambém a participacdo de Diego

Mac, das artes visuais, na criacao do espet&eHSintosSegundo Luiza Piffero:

Na Muovere, Diego Mac, 27 anos, é responsavel Peégdo de Visualidades
e Sonoridades. A partir do seu trabalho, influesaiabém os espetaculos da
companhia como linguagem audiovisual. Em Re-Sirttdscenas em que 0s
bailarinos dancam em cémara lenta e acelerada,eyxemplo (PIFFERO,
2008:16).

A relacdo percebida com os principios da danca eéedtro estd na sua
articulagcdo com questbes que séo trazidas paiagiare o modo como elas vao para
cena. A partir da experiéncia vivida pelos partifges, durante a criagdo do espetaculo,
acontece a tecedura de diferentes pontos de gstasonstituem a dramaturgia Be-
Sintos Por esse motivo, pretende-se, aqui, tecer caagides acerca da concepcgao de
dramaturgia e do dramaturgo, por meio dos relagodedn-Marc Adolpfee de Alain
Neddam.

2 Redator chefe da revista “Movimento”, diretor stitio do projeto “Skite” e conselheiro artistico do
Teatro da Bastilha de Paris.
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Segundo Jean-Marc Adolphe, a funcdo de dramatuégirequentemente
assumida pelo préprio coreografo:

A danca trabalha por ela mesma. Mas ela é, tamleésg matéria que,
invisivelmente, se propaga. Ela trabalha o corpabdlha o espaco. Trabalha o
tempo. Trabalha a percepcdo. A dramaturgia € odestlesse trabalho
multiplo, desse entrelacamento de matérias queppnde ser reduzido a um
materialismo qualquer. Ela tenta captar os fluxesaptacéo de circulacéo de
sentido. A dramaturgia € um exercicio de circulagdeo supde um olhar
exterior, para se ter uma visdo do plano de cigédae ndo se perder
demasiadamente em eventuais obstrucdes (ADOLPHID; 20.

7

A dramaturgia, na danca, é resultado do trabalbocdacdo enfocado,
principalmente, nas qualidades estruturais quargpdem, como 0 tempo, 0 espaco e a
dindmica do movimento. A articulagdo desses fatocesistroi um tipo de
expressividade corporal que conduz a um sentidolh@ sobre os fluxos de captacdo
de sentido é realizado, no caso Rle-Sintospelas diretoras geral e cénica. Além do
movimento do bailarino, também é observada a relagén os significados que podem
ser construidos. Muitas vezes chega-se em detatmsignificado a partir das relacdes
que se estabelecem durante o processo de criagée.dhfoque promove um olhar
exterior que busca o que pode vir a ser tal cenapm isso, ha o surgimento da
dramaturgia do espetaculo.

Quanto ao papel do dramaturgo, Alain Neddam aboskgyuinte:

Ser dramaturgo, num contexto de colaboracdo com caomedgrafo, me
apareceu como a possibilidade de ser aquele qoeacal questdo do sentido
induzido pelo encontro de uma frase e de uma segiiéoreografica, mas sem
procurar a todo preco respondé-la; nao ser um mgdstsentido, mas mais um
sentinela a espreita de tudo aquilo que o carega,bloqueia e transforma a
liberdade do coredgrafo em obrigacdo de comengaitustrar ou de desvirtuar
o conteddo de um texto. Os efeitos de significag@mpodem ser aprisionados
nem evacuados, se ha sentido, eles deverdo sdos]uerraticos, frutos da
vontade e do acaso. Em danca, o intérprete — rimala gue o coredgrafo — é
freqlientemente o guardido do sentido, quando nmtaaso é papel do autor
do texto ou do dramaturgo: € pelo bailarino quec@isas circulam e nos
atravessam, mesmo 0s conteddos propostos pelogcaf@®du escritor, sem
jamais criar raiz numa significacdo univoca (NEDDAMO0O0: 17-8).

Assim considera-se que o dramaturgo colabora caorebdgrafo, por meio do
olhar exterior, ao levantar indagacdes duranteocgsso de criacdo, orientando, dessa
forma, a prépria montagem coreografica. Além dissdramaturgo pode relacionar e
potencializar os sentidos que vao sendo trazidesntki o trabalho desenvolvido entre

os criadores, isto €, entre bailarinos, coredgrdfamaturgista. A caracteristica de
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sentinela para o dramaturgo traduz, em parte, ugsdas papéis, isto €, de novo a
questéao do olhar, da atencdo em relacdo ao queseedo realizado no andamento da
criacao e a captacdo e selecédo do que esta suigpnuw efeito de significacdo. Desse
modo, o bailarino podera ser orientado a condu@rmsovimentacdo com determinadas
caracteristicas expressivas como, por exemploc@de atencdo em relacdo ao espaco,
a forca empregada na execucdo da movimentacaojagam de tempo. Esses fatores
contribuem com a interpretacdo do bailarino que entido ao espetaculo.

A montagem do espetacuRe-Sintosaconteceu por meio de laboratorios de
Improvisagao e criacao que foram orientados poaiuia e De Carli com duragao de,
mais ou menos, uma hora. Alguns desses laborat8éosregistrados a partir da
gravacao em video. Depois dessa etapa, Mirandgtiassiselecionou o que interessava,
criou matrizes de movimentos e iniciou o process abdificacdo. Durante a
compilacdo, os bailarinos foram reestimulados alves, no seu corpo, as sequéncias
de movimentos.

O modo de trabalho de montagem tem relacdo compoirdento pessoal de
Marianne Van Kerkhove, que descreve seu entendarsotire o tipo de dramaturgia
que se identifica e busca desenvolver no teatra éamga com o carater de processo,

como se observa a seguir:

escolhe-se trabalhar com materiais de origens s#ige(textos, movimentos,
imagens de filmes, objetos, idéias, etc.); o matékimano (atores, bailarinos),
€ decididamente o mais importante; a personaliddote ‘performers’ é
considerada como fundamento da criacdo, quasedaattto suas capacidades
técnicas. O diretor ou coredgrafo trabalha com seseateriais: durante o
processo de repeti¢do, ele/ela observa como esdesias se comportam e se
desenvolvem; é somente ao final desse processapgwecem lentamente um
conceito, uma estrutura, uma forma mais ou menfigidi®, essa estrutura
final ndo é conhecida desde o inicio (KERKHOVE, 2Q).

A composicdo do espetaculRe-Sintos assim como a criagdo da sua
dramaturgia, esta ligada as motivacdes criadossseéolhas e ao desenvolvimento do
trabalho realizado pela construcdo atenta dasdedagferecidas pelos materiais de
origens diversas e de origem humana. Nesse se#mikhove contribui ao dizer que
“a dramaturgia tem sempre algo a ver com as esdsittrata-se de ‘controlar’ o todo,
de ‘pesar’ a importancia das partes, de trabalbar as tenses entre a parte e o todo,
de desenvolver a relacdo entre atores/bailarintise ®s volumes, as disposicdes no

espaco, os ritmos, as escolhas dos momentos, odas¢etc.” (KERKHOVE, 2000:2).
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Pode-se dizer, entdo, que o trabalho realizado Miceinda e De Carli consistiu,
também, em dosar os elementos escolhidos paracegsmde criacao.

Na primeira fase do trabalho, em que foram trazdifesentes motivacdes para
as improvisacdes, os dancarinos passaram um bopotéebalhando em cima das
investigacoes, sendo observados tanto pela direériaa, quanto pela diretora geral e
coredgrafa, as quais interferiram durante a crigg@odancarinos, ao alterar o estimulo
inicial e também ao selecionar alguns movimentas,osteriormente, compor frases
e cenas.

Como o desenvolvimento da composi¢cao aconteceifgsentes motivacoes, ou
seja, por imagens, textos, ideias, movimentos, emmomento da criagdo existem
cenas soltas. Entéo, nessa fase do trabalho,izadsluma proposta de roteiro por De
Carli. Apos a apresentacdo do roteiro, é solicitads bailarinos que improvisem na

transi¢cao de uma cena para outra.

Durante essa passada, a gente foi interferindguarao se sabia nem onde as
coisas iam acontecer. A gente tinha as coreografiasenario ja estava
montado. Mas a gente ndo sabia se seria dentroadas ou nas baias, ou se
seria no espaco aberto. Entdo a gente jogou: ceméteiro novo e vamos la.
(...) E depois daquele dia a gente foi mexendooteiro até se chegar nesse
roteiro que ainda esta em transformacgéo. Cada gent® muda, estd sempre
em processo (DE CARLI, 2009).

Pela repeticdo das cenas e das sequéncias de msme espetaculo vai sendo
construido, rearranjado e estabelecidos vocabaldeanovimentos no corpo dangante.
Esse processo de repeticdo faz parte do trabalhens&io. A cada passagem sao

revistas as cenas e transformadas. Ciane Ferndizdes

Durante anos na vida dos dangarinos, a repetic@itadie exercicios e de
seqiéncias de movimento preestabelecidas é um onédiédico para o
aprendizado técnico. Durante o processo criativpedas de danca, a repeticao
€ usada por alguns coreografos como instrumentmaiode composicéo,
conectando movimentos e frases de movimentos. &tigdp € também usada
por muitos coreégrafos para ensinar a sequéncia@augarinos, que repetem
0S movimentos com seu criador e depois sozinhosa paemoriza-los
(FERNANDES, 2000: 42).

A cada repeticdo de determinadas partes coreoggdi uma transformacéo em
relacdo ao que se produziu na passagem anteristeEnesse processo de repeticao, a
intencdo de buscar novas articulagdes, sejam @as & préopria interpretacdo do

movimento pelo corpo do bailarino, sejam pela @&agom a tematica proposta. Antes
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do processo de ensaio, ha o processo de criacd@mylve mais os laboratorios que
enfatizam a vivéncia corporal de determinadas @ies que conduzem a criacao; e ha,
também, a selecdo e composicado das cenas e segudaanovimentos. Em seguida,

vém as repeticdes, que visam a conquista da qdeldiatrabalho.

Qualquer apresentacéo cénica realizada mais devermiédda com a repeticdo.
Em cada dia de espetéculo, 0 grupo supostamengéerapmesma peca, mas
que é necessariamente outra, jA& que acontece era mamento. Esse
paradoxo de ser diferente quando repetindo-serénseto as artes cénicas
(FERNANDES, 2000:47).

Entende-se que uma composi¢cao coreografica estZolestante processo, pois
todos os sujeitos envolvidos estdo em mudanca.mdgudessas transformacgdes irao
aparecer com mais énfase, enquanto outras ser& dis@iretas. Os processos de
criacdo, ensaio e apresentacdo estdo sendo reystas pessoas envolvidas na
montagem do espetaculo, e novas relacbes estaieteceAssim toda apresentacao
artistica esta em modificacdo, mas, quando exggieotador, ela se oferece enquanto
obra. Isso nao significa que a obra estd acabadsseNentendimento, a coreografia
somente estara acabada quando deixar de existimdd® semelhante, Pina Bausch

relata o seu processo de composicao:

Nao ha nada la para comegar. Existem apenas raspfisses, pequenas cenas
que alguém mostrou. E tudo separado para comegtito,Enuma certa altura,
eu pego algo que penso ser certo e junto com @oiga. Uma coisa com
varias outras coisas. E quando encontro a préxinga agho certa, entdo a
pequena coisa que tinha j4 se tornou muito maioent&o eu saio huma
direcdo completamente diferente. Comeca realmeeigugmo e torna-se
gradualmente maior (BAUSCepudFERNANDES, 2000:46-7).

Assim, as montagens vao acontecendo gradualmeepgndendo do modo
como 0s materiais vao surgindo e trazendo novasde$ que guiam e transformam o
espetaculo. Pina Bausch mantém o carater de exgreagéo estética, inclusive quando
a peca ja estd em cartaz.

Essa constante metamorfose no processo de criagateee no trabalho dee-
Sintos Ao acompanhar as apresentacdes, enquanto espectpercebem-se mudancas
nitidas no espetaculo como, por exemplo, o finahi® Gosch, bailarino dduovere

relata sobre iSso 0 seguinte:
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Dentro desse processo agora de 2008, a gente tewm dinais diferentes.
Cada dia a gente vai experimentando uma coisa eurgindo uma coisa
diferente. Esse final hoje, que eu ndo posso dimer vai ser 0 mesmo de
amanhd, mas esse final hoje, esse ultimo finalreneete muito ao final da
primeira montagem de 2006. Que era uma que todpsiside uma grande
confusao, se enclausuravam debaixo de uma mesaa Qesa € um simbolo
gue vem desde o inicio da primeira montagem, d88d@ existia uma mesa
também, que era um simbolo que era forte. Queaeatmontagem de 2006,
gue a gente pensou, que a Unica coisa que é imgodae a gente vai focar é
essa mesa, as relagdes, que dai tinha essas doiSeckett das relacdes das
pessoas, que poderiam ser uma familia ou ndo,sfaag e tal, em volta de
uma mesa, e depois, agora nessa nova montagenmxist® éoda uma
ambientacdo, uma nova montagem, com uma sérietdesaiementos, mas a
mesa continua como um foco, um alicerce, e até ammoatalisador, eu acho,
as vezes, dentro do espetaculo. E dai, enfim, ni#ss2006, todos eles se
enclausuravam embaixo da mesa, ficava um Unicodecliz, tinha um texto
gue agora eu ndo me lembro exatamente, e a gesgja\apa luz, acuados. E
nesse ultimo final que a gente fez agora, todobaamdugindo depois de uma
grande confusdo, também, depois de um grande edws, uma criatura, que
no caso sou eu, embaixo da mesa enclausuradoa enparme remete muito a
aquele final, como eu me sentia naquele outro ésplet Acho que este € um
exemplo claro, que a gente ndo partiu daquilo, do@ngente comecou a criar,
nao partiu dessa idéia, ah vamos voltar para delsEixmesa, mas conforme a
gente foi criando, os acontecimentos anterioreselagdes, e as coreografias
que foram se desenrolando nesse novo espetaculecipague 0 mais
adequado poderia ser voltar para debaixo da me38Q&l, 2008).

Observa-se que o trabalho aconteceu de maneirantangntre a coreografa e
diretora geral com a diretora cénica na montageraspetaculo. Assim o trabalho foi
alimentado pelas ideias trazidas por ambas, as fu@m discutidas e desenvolvidas.
A criagcdo se organizou de modo coletivo por meicazexao de estimulos originados
por diversos materiais, como imagens, textos, @iem da realidade. Ainda o trabalho
consistiu em dosar e selecionar os elementos nceggo de criacdo, organizar e
codificar o que era usado, sendo que o efeito grddufoi a composicdo, que esta
sempre em processo.

Considera-se, portanto, que o trabalho de criagdantaceu de maneira
colaborativa e experimental. Cada proposta foi medeida a partir de uma motivacao
principal, mas durante o trabalho era nutrida pdros estimulos até se chegar ao efeito
condizente ao ponto de convergéncia entre o ollaantencionalidade da direcao geral
e a direcdo cénica. Para isso, foi necessario endelvimento de laboratérios de
improvisacdo, selecdo, repeticdo, novas orientagiésse chegar ao espetacRle-

Sintos uma apresentacao de danga contemporanea queuseragpor diferentes cenas.
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1.3 A Criacéao Cénica

As conexdes estabelecidas pelo espectador de damgamporanea passam
pelas situacbes proporcionadas pelo objeto adigigrcebido. A partir das ideias
defendidas quanto ao circuito teatral apresentad®prco de Marinis, no que se refere
a investigacao teatral, busca-se, neste capitidoprder sobre as estratégias lancadas
pelos produtores envolvidos na criacdo do espet&eHSintosas quais interagem com
a recepcao esteética.

Conforme Marco de Marinis, o circuito teatral emeobs processos presentes,
desde a producdo até a recepgcdo de um espetacugpd€m o circuito, ou seja, 0
transito continuo na direcdo do espetaculo do &mp@ce vice-versa, as estratégias
produtivas dos emissores e as estratégias receplivaespectador (DE MARINIS,
2005:107).

A intencdo de trazer as estratégias produtivasostap pelo espetaculo € buscar
constituir como elas sdo desenvolvidas e como pad@ragir na apreensao artistica.
Dessa forma, ndo se trata de apresentar as sapdiéis e 0 valor do espetaculo, mas,
sim, apontar as condi¢des oferecidas ao exer@captivo.

De Marinis, quando se refere ao coletivo de engacideatral, relata que

se trata ao mesmo tempo, de estratégias de sagifice de estratégias de
comunicag@o-manipulacédo, tentando ainda ndo aesalser-fazer (transmitir
informacéo, significado, mensagens), assim tamlsfbretudo, fazer-crer e
fazer-fazer (para usar os termos de Greimas y §€0611@79); dito de outra
forma buscando modificar o universo intelectualfetieo do espectador e
também, algumas vezes, impulsionar este diretangeatgio (DE MARINIS,
2005:107).

Nesse ponto de vista, as estratégias produtivaag#as criadas pelos sujeitos
que estdo envolvidos no processo de composicao shetéeEulo de danca
contemporanea e que, consequentemente, suas mesyaescolhas e efeitos se
relacionam com a percepcdo, com 0 universo intedéctsensorial e afetivo do
espectador.

A composicado de uma coreografia parte de motivagdesinstigam a criacéo.
De acordo com Jacqueline M. Smith-Autard, “um estinpode ser definido como algo
que ronda a mente, ou 0 espirito, e incita atietlg@&MITH-AUTARD, 2000:20).

Dessa forma, acredita-se que existe um fluxo pliddupelas forcas que movem as
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motivagBes criadoras de um espetaculo de dancandeyse, também, que essas
motivacdes se desenvolvem, se multiplicam, se ountan e até mesmo se dissolvem
durante o trabalho de criacdo e, assim, podem pé&cclaramente percebidas. O
estimulo pode ou ndo permanecer e acompanhar as@ap coreografica.

De acordo com Smith-Autard, as motivacdes coremgsfsdo auditivas,
visuais, tateis, cinestésicas ou provenientes dea id@ia. A motivagdo que move a
criacdo coreografica forma a base de trabalho a emstrutura-lo, mas algumas
estruturas serdo mais claramente vistas que osgadp que, com frequéncia, varios
estimulos poderdo conduzir o trabalho coletivamr&TH-AUTARD, 2000:20).

A autora explica que motivacdo auditiva inclui asimé, sons de instrumentos
de percusséo, sons de vozes, palavras, cancoéesnagfdO estimulo visual pode captar
a forma de pinturas, escultura, objetos. O estinuilestésico parte do préprio
movimento. O estimulo tatil geralmente produz umsposta cinestésica que, entao,
vem a ser a motivagéo para a danca. O estimultetisiacontece quando o movimento
é estimulado na intencdo de comunicar uma ide@esanvolver uma historia.

Caso a composicdo em danca iniciar pelo desejo atedgrafo de usar
determinado acompanhamento musical, o processoiaEiac do movimento corporal
pode estar atrelado ao ritmo, a intensidade, acdarda estrutura musical escolhida.

Smith-Autard relata que, algumas vezes, o coredgrafesmo tendo sido
inspirado por determinada musica, pode optar porusa-la como acompanhamento.
Nesse caso, talvez a qualidade contida na musgsas@r expressa pela movimentacao
corporal, embora a forma adquirida pela danca néage estar em concomitancia com
a forma da musica. Portanto a danca € capaz de sgis a referéncia do estimulo, isto
€, sem 0 uso da musica como acompanhamento sowomsgetaculo (SMITH-
AUTARD, 2000:20).

Instrumentos de percussao, vozes, sons de natatezi ambiente formam
estimulos auditivos significativos que podem sados tanto como motivagao criadora,
gquanto como acompanhamento sonoro durante o esjmetak interpretacdo do
movimento pode ser puramente de imitacdo da quiidaduracdo do elemento sonoro,
ou, talvez, associacdo de ideias relacionadas @us qque provoquem interpretacoes
emocionais, cOmicas, ou dramaticas.

Durante o espetacul@e-Sintosda Muovere Companhia de Dancabserva-se
claramente o uso do estimulo auditivo, acompanhan@dena. Podemos destacar o

momento em que um bailarino canta de costas pagsébtico, enquanto os outros
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reagem por meio da movimentacdo aos sons prodyagpeessando, através da forca
empregada na execucao do movimento, assim comaanansplitude, a intensidade de
som produzido pela voz, que busca alterar as nsaftenovimento é proporcional a
intensidade do som. Por exemplo, quanto mais dbailarino canta, maior e mais forte
€ 0 movimento.

Em outro momento, na cena do elevador, um bailgoninduz som pela tosse. A
duracao, a altura e a frequéncia dos movimentogesfidadas pela emissdo do som.
Essa cena tem a presenca do estimulo auditivosagliga a outros referenciais como a
ocupacao espacial e o figurino, que contribuem pa@ncepcao de que a cena se passa
em um elevador, oportunizando a identificacao iataspretagcdes comicas.

Préximo ao final do espetaculo, ha uma cena queilsza do estimulo auditivo,
ao produzir sons que lembram um idioma, o qual esga um dialogo entre os
bailarinos. Os sons criam um clima dramatico, mipressam uma discussao, uma
conversa, a qual aponta que um dos bailarinos oo ele se levanta, e todos os
outros participantes percebem que foi um mal-emtend\ cena traz essa interpretacéo
por parte do espectador, principalmente por coatacmpanhamento sonoro. Assim,
se fosse retirado o som produzido pelos bailarim@gna ganharia outro sentido.

Quando o estimulo para criagdo coreogréfica € igla proporciona maior
liberdade ao coreografo, pois se trabalha em ceniaela que esta por tras da imagem
visual. Smith-Autard escreve que o coreografo, gpia pelo estimulo visual, procura
perceber as linhas, a textura, a cor, a funcadant, ou ainda estabelecer outras
associagfes imaginaveis (SMITH-AUTARD, 2000:21).

A cena das prostitutado espetaculo ocupa-se do estimulo visual que eo®nt
pela observacdo que Miranda, como corebgrafa traecio a um espaco fisico. E a
esquina, que ela observa da janela do seu apattamBaimbém ha uma imagem
estatica de duas mulheres em movimento. A partieldgédo entre o questionamento do
qgue poderia acontecer naquela esquina e o quepestdras daquela imagem, a
coreografa cria uma sequéncia, pequena, de mowsigpara duas bailarinas e
apresenta. De Carli, a diretora cénica, observaamentacao e diz: “para mim isso €
um ringue de duas prostitutas” (DE CARLI, 2009)egquina é um espaco fisico que
faz referéncia ao local em que as prostitutas tnlaba Somado a ideia de duas
mulheres em movimento, fortalece o mote para g&@viae um ringue de prostitutas. E,

assim, trabalharam em cima desse tema. De Cdtie ®s3sa cena, disse ainda:
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a gente trabalha com referéncias. Est4 tudo daancaeca, mas nada é
inventado, o que é criado sédo as conexdes queta gensegue estabelecer.
Putas ja existem na realidade, brigas entre mughésso ja existe. A corte
francesa ja existia, 0 que acontece ali é essaa®la ai surge uma terceira
coisa. Entdo, vamos colocar eles de cabeleira drassistindo isso. Entdo isso
foi discutido, pois a JU ndo queria, pois ela aah@go muito referente. Ai
foram longas discuss@es para convencer. Tem utaargdinal. Tem uma
certa hierarquia no trabalho, que a palavra finrdd dussara. Eu posso sugerir,
dizer, mas se ela disser ndo, eu vou respeitagupoa direcdo geral do
trabalho é dela. Entdo se ela disser ndo vai eaBaperucas brancas, eu
argumentava e buscava um acordo (DE CARLI, 2009).

A cena das prostitutas € resultado da interpretdgdastimulo visual, associado
as ideias suscitadas durante a criagcdo. A cenanpasta pela captacdo da concepcgao
do que esta por tras daquela esquina vista peddg@fa, pela imagem trazida por De
Carli e pelas associacdes de ideias surgidas @ungmiocesso de criagao.

A danca trabalha fundamentalmente com o movimengocal. E possivel fazer
danca sobre o proprio movimento. Segundo ElianariQoes Silva, nos Estados
Unidos, no século vinte, na década de sessenteeferir-se aos trabalhos de Merce
Cunningham, as qualidades estruturais da dancareivos suficientes para a criagdo
coreografica que, por sua vez, se transformou maguemento em uma moldura, uma
janela por onde olhar o movimento em si mesmo (3IL2005:106).

Algumas composi¢des, como as de Cunningham, patteestimulo cinestésico
e por isso ndo tém o compromisso de comunicar aléda da sua propria natureza. De
acordo com Smith-Autard, nesse caso, ndo se pestieadsmitir nenhuma ideia pré-
concebida, mas um estilo, uma atmosfera, um camapimdmicas, padroes e formas.
Esses aspectos do movimento, ou da frase de mownmmrdem ser usados e
desenvolvidos para criar uma composi¢cdo coreogréfiaseada na exposicdo do
movimento em si (SMITH-AUTARD, 2000:22).

No espetaculdre-Sintosa partir da motivacdo cinestésica, isto €, airpdet
uma partitura de movimento lancada por Miranda derg;arinos, criam-se trés duos
distintos. Cada dupla de bailarinos assimila urno tie qualidade do movimento, e,
assim, surgem diferentes modos de fazer. Tambémihtervencdo da coredgrafa ao
destacar caminhos para aquele movimento ganhaificagio naquele corpo que o
apreende. Surge, assim, distintas expressividageesegultam em novos significados.
Gosch, ator e bailarino do espetéculo, relata sedsa experiéncia:
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Tem uma seqliéncia coreografica que todos nés fazeque pouca gente
percebe. Séo trés casais que repetem essas mesg@g afias. Que € a Joana
e o Wil, que é aquela coreografia da mesa, questéamorta, que é a mesma
sequéncia que a Didi e o Cris fazem dentro da daseasa das molas, e que é
a mesma seqiéncia que eu e a Roberta repetimosnasid; que a gente
chama, que é quando ela sobe em cima das minh&ss.c@& a mesma
sequéncia que foi sendo modificada, pelos corpgmelos estimulos, e hoje
sdo coreografias completamente distintas se a gdime, mas a gente pegou
da mesma matriz coreografica, que era uma matr& Ao era nem do
espetaculo de 98, era uma notacdo de uma oficma dussara tinha dado uma
vez, e dai criaram essas matrizes coreogréaficalaeasotou a matriz
coreogréfica. E dai ela passou um dia para némassitdo vamos fazer isso:
ele coloca a méo direita sobre a cabeca delapetafrando isso e a gente foi
fazendo. Claro, s6 a partir disso ja se criaransaidiferentes. Como ela
simplesmente narrava para duplas diferentes, aadaterpretava isso de uma
maneira diferente. Mas ainda muito similar as corafias. E depois de tanto
fazer cada um foi colocando suas personalidades;ydaridades nas matrizes
e elas foram se distinguindo (GOSCH, 2008).

Na medida em que o0s ensaios vao acontecendo, mm&sbilidades de
interpretacdo e associacdes pessoais vao moldandstética. Observa-se que a
associacado de ideias foi delimitando o que o mowimeueria expressar em cada
corpo. O estimulo de ideia, nesse caso, aconteoew anodo de contribuir na
interpretacdo dada pelo corpo de cada bailarinaramsmentos. Por isso verificamos
na fala de Gosch referéncias de ideias que sugaretipo de qualidade de movimento:
1) “coreografia da mesa, que ela esta morta” —sppE®e movimentos passivos,
pesados, entregues a acdo da gravidade. 2) “casma@as” — implica movimentos
saltados, impulsionados, que agem contra a grawidgd'ginasio” — produz a idéia de
movimentos conduzidos, mecanicos. Assim, mesmatsithb composto por meio do
estimulo cinestésico, ganhou sentido pela colaBordg estimulo de ideia.

A cena do elevador também é criada a partir donakti cinestésico, isto €, da
sensacao corporal que determinada experiéncia itod®ara a montagem da cena do
elevador, os bailarinos realizaram laboratérioggem vivenciam a sensacao de estar em
um espaco pequeno. De Carli conta como ela conqupaesso de improvisacao: “A
gente chegou a ocupar varios espacos do centréécarm, fechou a porta, apagou luz,
laboratorios bem reais. De improvisacdo mesmo, s@ode movimento, mas de
situacdo” (DE CARLI, 2009). A vivéncia provoca nioailarinos a sensacao fisica de
realmente estarem em um espaco fechado, apertagoid¥oi associado nessa cena o
estimulo sonoro, como descrito anteriormente.

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

intencdo de comunicar um assunto, ou desenvolvarhistoria. A area de escolha do
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coredgrafo vai se limitar em conduzir movimentoe g¥pressem a sua idéia (SMITH-
AUTARD, 2000:22).

E importante esclarecer q&e-Sinto2008 é a releitura do espetacRecintos
de 1998 e de outrBecintos de 2006\ diferenca entre o espetaculo de 1998 e de 2008
origina da motivacao inicialRecintos1998 tem como mote principal 0s espagos
internos, oriundos da inquietacdo da coredgrafamdia, em decorréncia da caréncia de
espaco e tempo, de oportunidades de visibilidade @esejo de estancar a evaséo dos

bailarinos da Companhia para outros Estados dal Bragterior.

Por tais preméncias, sua linguagem coreogréficz@ragada de inapeténcia,
de exagero, deformagéo, impaciéncia, desolamemtodesesperanga. Recintos
era uma critica muda e um choro calado, pois emguancantava e
emocionava o publico, também era o vagéo das sagdad

O espetaculdrecintos1998 tem os espagos internos, as sensacdes, géemmo
como tema da composi¢cdo. Miranda relata em enteepera a revista Aplauso que o
espetaculoRecintosde 1998 “marca o centro da trajetoria do grupo,seja, 0s
primeiros dez anos. E a obra do repertério que sedispde a releitura, pelo fato de
ser atemporal. Além disso, € 0 marco da despedidaothveis bailarinos para outros
destinos” (PIFFERO, 2008:15).

A mudanca ocorre na tematica do espetaculo e,mortanodifica 0 que move a
criacdo. EnquantBecintosde 1998 parte de sensacfes emocioRasSintosde 2008,

é pautado pelas criticas aos espacos ocupadosopétdade.

Re-Sinto2008 traz, como diferenca principal ao trabalhe@or, a sua relagao
com a motivacao inicial, que passa a abordar a idei espacos externos, fisicos,
concretos, reais, numa apropriacdo de sentidogegpudta num outro espetaculo que
percebe o espaco como um dos centros da atividaohkarta. Sobre o pensamento
inicial ao processo de criagéo, De Carli relata:

Existia a idéia de trabalhar com espaco. Que e8pd80 sdo espacos internos,
que ja havia sido trabalhado no Recintos de 98,0conespaco do coracao,
enfim, espacos internos, ndo, nds queriamos trabefipacos concretos. O que
a gente tem na realidade? A gente tem o elevaglor,uma rua, tem a casa,
tem alguém que mora embaixo da ponte, tem o espm¢elevisdo, o espaco

% Capturado em 08 de jan 2009. Online: _http://wiews.gov.br/Consulta-Detalhe-
Projeto.asp?CodProjeto=8179
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virtual. Como vamos trabalhar com isso? NOs temesrps nutrir também de
motes para levar para os atores, para os criadEe€ARLI, 2009).

Miranda afirma que muitas das motivacdes que nutiepnocesso de criacao
vém da relacao realizada com questdes da realiti#aleliz que € uma observadora da
vida diaria, e muitas de suas motivacdes criadpaaem da critica a algumas dessas
situacdes. Um exemplo & cena da moca que mora embaixo da mesgual tem
relacdo com a desigualdade social e a violéncdiala dia (MIRANDA, 2009).

Re-Sintogle 2008 tem, como tema principal, as relacées hasmam diferentes
espacos fisicos, um estimulo de ideia, e se utiliza motivacbes auditivas,
cinesiolégicas, visuais, provenientes de ideias padesenvolvimento dos laboratorios
de criacdo. Cada cena é constituida de acordo soestomulos que sao trazidos pelas
diretoras geral e cénica para incitar a criacasimagomo as respostas apresentadas
pelos bailarinos sugerem novas motivacfes. No dacalo processo criador, sao
desenvolvidos o estimulo visual, por meio de imagestaticas ou da observacao de
situagdes do cotidiano, o estimulo concomitant&ldie e sonoro, a partir da leitura de
textos, e o estimulo cinestésico, através de expgas de movimentos e vivéncias
corporais. Com essas motivacdes plurais, buscaisentar relacbes a partir de
processos de improvisagao.

Re-Sintogt formado por varios episédios, sendo que suaascsiio compostas
de situacbes simultaneas. A tematica coreografimaapmpde as cenas compreende
emocOes e acontecimentos originados das relacOemnas. Ao todo, podemos
considerar que o espetaculo possui onze cenasmileadas por este estudo como: 1)
cena inicial, 2) cena do homem que canta, 3) cereleyador, 4) cena do necrotério, 5)
cena das prostitutas, 6) cena da mulher que mdoaixde da mesa, 7) cena da
dublagem, 8) cena da marcha, 9) cena do ginasi@eb@ do tango, 11) cena final.

A maioria das cenas é composta por mais de umacaiugque ocupa diferentes
partes do palco. Apenas duas delas se realizamugodmico foco de espaco: a cena do
homem que canta e a cena do elevador. Entretass @sesmas cenas apresentam
diferentes movimentacfes corporais que sao realizad mesmo tempo. Desse modo,
o foco esta na direcdo do olhar em relacédo a partealco em que ocorre a cena. Na
maior parte do espetaculo, a mesma cena possuideaisna situacdo em diferentes
pontos do palco, por exemplo: a cena que iniciapetculo apresenta uma bailarina

debaixo da mesa e projecdes de imagens ao fundenaa segue com 0 duo composto
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por movimentos fortes e grandes, com quedas, rofme saltos; ao mesmo tempo em
gue quatro bailarinos realizam movimentos lentog@no de uma mesa.

A violéncia é uma tematica recorrente em algumasaseEla pode ser
identificada pela caracterizacdo da movimentacéecigada por meio de saltos e
guedas bruscas no chdo, movimentos fortes, gramédpglos, como sado vistos na
primeira cena. Pode também ser percebida pelo maao o corpo é tratado, como o
objeto na cena do necrotério ao apresentar umagessrta e outras observando,
passando a ideia de que, provavelmente, essausegi&itima da violéncia do dia-a-dia.
E, ainda, podemos apontar a penultima cena, ard t&m que a propria coredgrafa
relata que se trata de uma alusdo as revolucoeham@e a ideia de que, enquanto
alguns dancam um tango, outros morrem. A violériaaracterizada pelos sons
produzidos pelos bailarinos e pela sonoplastia cstapde uma musica de tango e
depois sons de explosdes de bombas. A movimentagdicada cria uma atmosfera
sombria. A luz remete a uma atmosfera que acompass®aclima carregado.

As sonoridades estabelecem associacdes diversasosraspacos e as situacoes
performaticas; ora com Seu Jorge e Chico Buarquél@anda; ora com Antonio
Vivaldi e J.S. Bach. A trilha sonora e também osssproduzidos pela voz, ou pelos
movimentos dos bailarinos aliados com o cenaridigorino, a expressividade, a

qualidade do movimento, favorecem a producao dédeen

J.S. Bach diz porque Re-Sintos € uma releituraetenfs 1998, pois a mesma
cena da rua foi construida com esta base sonoearefere-se ao espagos de
mem©éria universal, a que esta por conta da cuitigeita nos corpos todos.
Diz respeito aos espacos conformados no ambiemean®s sons produzidos
pelos bailarinos foram trabalhados pela Simone d@Rassobre a seguinte
provocacdo que fiz: quero estranhamentos, aqueledo sao reconhecidos
pela luz do dia, pelo tempo e pelo espaco de oé@apagla o Chico Buarque
com a musica construgcdo desconstruida, traduz paces subterrdneos
marcados por movimentos politicos importantes rasiira governar a cena da
clinica e do rato, a despertar estado de misémaaha, desencadeando um
universo de impressdes sobre relacdo e poder.irfigtaxado, preto, com
capas e assess0rios agressivos, mas nunca poirazesn a questdo do caos.
Ja os casacos de trajes compostos por bermudagras qecas, sempre
reutilizadas e quase nunca trocadas, fazem ag@actarater persistente em néo
criar outros espacos fora do tablado, a exempl®alyville - encerrando em
um espaco demarcado todo o seu desenrolar-, sefigio€. As luzes
artesanais manipuladas pelos bailarinos, garanterter@torializacdo, a
desterritorializacéo e a reterritorializacdo dasaseem e seus contextos como
desejado (MIRANDA, 2009).

O espetaculo apresenta uma proposta polissémiamdari de diferentes
motivacdes. As motivacdes criadoras criam agencitmeeJa quanto a relagdo com a
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recepcéo, observa-se que existe a capacidade dazpraliferentes conexdes com o
publico, criando alguma relacdo, ou de estranhameantt de humor, ou de

embelezamento, isto é, diferentes tipos de expaaé&stética.
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CAPITULO Il
O PROCESSO RECEPTIVO NA DANCA CONTEMPORANEA

2.1 Sobre a Recepcdao Estética

Pode-se dizer que tanto o corpo do bailarino, qualet espectador, quando
considerados como sistema dinamico, produzem cesexgio €, afetam e sdo afetados
pelo fenbmeno artistico. Na danca, o corpo adataidés e tem conexdo com as
motivacbes que o levam a criacdo. Cada individua earregado de leis, usos,
intencdes e tradigdes, que se articulam de formantca. A producdo de sentido de um
espetaculo deve compartilhar de um pensamento ioedc considerando a
multiplicidade de fatores implicados tanto na pig#tu artistica, quanto na reflexédo
sobre o corpo enquanto sistema. Observar o corponeanpratica artistica requer um
olhar atento sobre a coexisténcia de diferentes déaacesso a compreensdo de nos
mesmos e do mundo em que vivemos. Tanto o corp@sfdeem cena como O COrpo
que observa carregam idéias, crencas, cultura.aDiessia, palavras como relacao,
conexdao, articulacdo, correlacdo, encadeamentaca8ay contextura, rede, indicam a
orientacdo escolhida para pensar o fluxo presemteecepcdo do espectador em um
ambiente de dancga contemporanea.

Céline Roux define recep¢do como “a acado de reaeheolher e de se apropriar
do que foi emitido. Globalmente, se trata de um wr incessante entre a intencéo de
dar sentido e reconhecimento, espécie de dialoge emissor e receptor” (ROUX,
2007: 206). O principio de trocas de energia esggnte no processo receptivo.

Convencionalmente, os bailarinos sdo emissoremdgens, e o espectador é o
captador ou o receptor. Essa definicdo de emiss@uepcdo é contraditéria com o
modo de pensamento defendido no presente estudont® de vista adotado para essa
investigacdo entende que existe um sistema dededantre bailarinos e espectadores.
Por isso, propbe-se que a recepc¢do € efeito damgles suscitadas pelo espetaculo e

pelo espectador por meio do fluxo de energia dea dadividuo com 0s outros
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espectadores, com 0s objetos do espaco fisico eocnljeto artistico como um todo.
Nesse sentido, a troca de energia ndo se da pgolore é recebido por outro, mas,
sim, por uma via dupla, em que fendbmeno artistipdldico sdo afetados.

Entende-se que o processo de recepcdo aconteaeddedmamico. Na vivéncia
da apreciacdo em danca, depara-se, por exemplommuimentos criados no espaco,
acompanhados por um elemento sonoro, 0s quaisaagj@rincipalmente, a percepcao
visual, auditiva, temporal, espacial, fazendo cara q espectador organize e interprete
as suas impressdes sensoriais para atribuir sigddi por meio da associacdo de
imagens e conhecimentos prévios.

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

emotivos presentes no ato receptivo do espectadimatio:

€ completamente impossivel separar da experiénciespectador os aspectos
cognitivos e emotivos, interpretacdo e emocdo, ecinfento e sentimento.

Estes aspectos (como demonstram, também, as aefifis experimentais

existentes sobre esse assunto) interatuam e mgerfentre si, sem cessar, e
COm 0S outros processos receptivos, a saber, @gi@le a memorizacéo (DE
MARINIS, 2005:99).

E fundamental que essa interag&io ocorra na prodalegéentido. O ato receptivo
pressupbe que haja, na acdo pessoal, no fazepretdivo, em que se cria o
significado, a relacéo entre esses processos.

Nos estudos teatrais, ao abordar as estratégiggtines do espectador (as quais
compdem o circuito teatral junto com as estratégradutivas), De Marinis considera:
1) que os processos e subprocessos (como a peycepgéterpretacdo, a emocgao, a
apreensdo e a atividade de memoaria) integram daatecepc¢ao; 2) que a compreensao
que o espectador constroéi, a partir do espetdaatmtece pela articulacdo dos aspectos
semanticos, estéticos e emotivos; 3) e que o0s ypests do ato da recepcao
funcionam como determinantes dos processos reospBvse relacionam com seu
desenvolvimento e seu desfecho (DE MARINIS, 200B:8D

Com isso, De Marinis defende a idéia de que, pagapectador de teatro, ndo
existe percepcdo sem interpretacdo. O autor exglieaha, no espectador, o profundo
desejo de encontrar coeréncia, de compreendetyideimum sentido para aquilo que
ele assiste (DE MARINIS, 2005: 91). Acredita-se qu&iblico da dancga, assim como o
das outras formas de arte, geralmente, busca utidsgrara o que aprecia. Pode-se

dizer que existe uma necessidade, pelo menos naraucidental, de descobrir
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narrativas e histérias inclusas em espetaculog,datvez, ndo existam. Isso pressupde
que haja diferencas entre os significados propogtel® espetaculo (por seus
anunciadores) e os significados efetivamente p&tasipelo espectador.

Michel Bernard, quando tece questdes relativaséepedo da danca, traz uma

abordagem complexa sobre o assunto. Para elég\agpercepcéo designa:

ndo somente, como indica sua etimologia, 0 qua afieus sentidos organicos,
0 impacto sensorial e afetivo de um estimulo eaternas, também de uma
parte, o que faz conhecer o objeto que permitetifaem, por outro lado, o
julgamento ou a interpretacéo e, por isso, a aydiaa qual ele se presta. Isto
é, ele conjuga e mais seguidamente contém neleemmsTos trés niveis: o
primeiro puramente sensorial e afetivo, o segursdereialmente cognitivo e o
terceiro, fundamentalmente avaliativo ou axiol6giB&ERNARD, 2001: 205-
6).

Considera-se que, mesmo sendo apresentada em itdis distintos, na
percepc¢éao existe uma linha ténue que separa untoy pois acontece um fluxo destes
niveis que emergem das correlacdes entre eles. amsmo foco de pensamento,

Céline Roux contribui com a designacao do termogperao:

a priori a percepgao permite apreender o que afets sentidos organicos. Se
trata de apreender o objeto que foi apresentadoccobjeto de o identificar.
Esta identificagdo € um valor tranquilizador quenpte ndo se encontrar
diante do desconhecido e do néo identificavel. g&lamite o julgamento e a
interpretacdo do objeto presente gracas aos ostémerentes aos valores de
seu proprio gosto e daquele da comunidade circtadROUX, 2007: 205).

Compreende-se que a percepcao tem a funcéo de Biguéicados em relacéo
aos estimulos sensoriais, levando em conta a iaistier vivéncias passadas do
observador. Nesse ponto de vista, a percepcdovenaarticulacdo entre a memoria, a
interpretacdo e a avaliacao.

Segundo Christine Greiner, quando fala da perceggéccorre de modo geral

no dia a dia, isto é, na relacéo do corpo biologmm o ambiente e vice-versa:

A percepcdo nada mais é do que um processamernitdodmacdes, ou seja,
uma relacdoad infinitum de ordem e desordem. As categorias sdo sempre
relacionais. Distingdes interativas sdo construidastro de pareamentos
sensoriomotores e percepto-conceituais. Contactar como se diz
habitualmente “acessar” uma informacdo € estrutwiar pareamento
(GREINER, 2005: 115).
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Dessa forma, no processo de percepc¢do, O corpaaettg sistema, estara,
associando, selecionando e categorizando, inipt@mente, as informacdes. Ainda
conforme a autora, “a experiéncia perceptiva, fesrah nasce de correlacdes
estabelecidas através de uma memoria conceitusd sof conjunto de categorizacdes
perceptivas que estdo em curso. Isso quer dizer opueeituamos a partir de
experiéncias de percepcdo” (GREINER, 2005: 42)utdra entende a memadria como
um processo de recategorizacdo continua. Como estagBio dessa propriedade
sistémica, a mesma leva em consideracdo a ide@ueleo corpo estd em constante

processo de relacdo, de acao e modificacao. Aieslsarperspectiva, Greiner afirma:

Contrariamente a memoria eletrénica, a memériabcared imprecisa mas
possui, em contrapartida, a capacidade de germgabz As propriedades de
associacdo, de imprecisdo e de generalizacdo psottas do fato de que a
categorizagdo perceptiva, que € uma das primemassbda memoria, é de
natureza probabilistica (GREINER, 2005: 41-2).

Nesse sentido, destaca-se que as relacOes esiddelentre o interior e o
exterior do corpo revelam uma rede complexa dex@@sedinamicas sempre em acao.
Ao fazer uma relacdo com o processo de recepcaontesspetidculo de danca
contemporanea, pressupde-se que o ponto chave rdepp& na danca € que
individuos espectadores e ambiente cénico est&elagéio de codeterminacao.

Sobre os fatores que antecedem ao ato da recefgfnan um sistema teatral
de precondicdes receptivas, De Marinis relata ca@a cespectador, no teatro, se
diferencia pelos seguintes aspectos: 1) conhecosetdatrais e extrateatrais; 2)
conhecimentos particulares com relacdo ao textmalieo utilizado na encenacao e
toda a informacao prévia sobre o espetaculo emape3) por suas metas, interesses,
motivacbes e expectativas em relacdo ao teatro ezal g ao espetaculo a que ira
assistir; 4) a posicao fisica do espectador emca@eleao espetaculo e aos outros
espectadores (DE MARINIS, 2005:108).

Pode-se dizer que 0os mesmos pressupostos do edoaiedo abordados por De
Marinis em relagéo ao espectador de teatro seamjuabs da danca. Entretanto uma
diferenca precisa ser destacada, ou seja, o fatboddmca contemporéanea, geralmente,
nao possuir, a priori, 0 texto dramatico. Nessdide@nMichel Bernard afirma que o

espectador de danca,
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contrariamente aquele de todas as outras artesnda ele ndo dispde da grade
de inteligibilidade fornecida pela hegemonia dddtho ja significante do
texto e da situacdo dramatica e deve, por consegijélaborar seu préprio
modelo de leitura, escolhendo suas préprias nomheasonexao perceptiva
(BERNARD, 2001:210).

Isso acontece mesmo em espetaculos que buscamtralizagdo, que se
demonstra em algumas composicfes coreograficasyselada expressao fénica, da
construcdo narrativa, das mimicas expressivas. @@ange-se esse aspecto como uma
caracteristica especifica do espectador de damgaai®l ainda ressalta “uma diferenca
essencial da recepcdo que singulariza sempre a:daggela das condicbes e das
modalidades de leitura e escrita coreografica, amguligacdo ambigua dos codigos da
corporeidade dangante com os sentidos” (BERNARD12010).

Ao analisar a percepcédo de um objeto artisticoukingcomo a danca, o autor
busca destacar a especificidade da realizacdo expliaracéo dessa funcao pela danca,
isto é, a originalidade do espetaculo coreogratitativamente aos outros espetaculos.
Assim, ele menciona quatro caracteristicas pelas giefine as peculiaridades da danca

como arte, a saber:

- sua dindmica de metamorfose indefinida, a embeagle movimento por sua
propria mudanca;

- seu jogo aleatdrio e paradoxal de ‘tecer’ etelsey’ da temporalidade: a

corporeidade dancante ndo cessa de se dissolver se deconstituir na

sucessdo de seus instantes, no fluxo imatrizavehde duracéo que ela tenta
tornar visivel como aparéncia Unica e visivel. i@tante, escreve Valéry,

engendra a forma e a forma faz o instante’;

-seu desafio obstinado a gravitacdo terrestre eypreferirem, seu dialogo

incessante e conflitado com o peso pela altern@losapoios e impulsos.

- enfim, sua pulsdo auto-afetiva ou auto-reflexigaer dizer, o desejo

constitutivo de todo o processo expressivo, nocsetimoldgico da palavra, do

retorno da corporeidade e sobre ela mesma, desejergcontra sua matriz nos
processos vocais, no qual toda manifestacdo visi&el € sendo a sombra
carregada de sua dindmica invisivel. Assim, a dandgafaz sendo exibir e

orquestrar esta vocalidade virtual, esta musicdéidantasmagorica e carnal da
nossa corporeidade (BERNARD, 2001: 209).

Os quatro tragos especificos da danca definido8eorard indicam o modo de
recepcdo do espectador, na medida em que ele seadepm movimentos efémeros
produzidos pelos corpos dos bailarinos. A movimgiudarealizada pelos bailarinos
incita o espectador a acompanhar as varias incisecorpos no espaco. O corpo, por
meio dos movimentos, apresenta configuracdes que olfanizam espago-

temporalmente e produzem informagdes que chegaos geintidos: sdo percebidas,
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selecionadas, organizadas e interpretadas. Cadatadpr faz diferentes selecdes do
gue Vé e, consequentemente, tem diferentes ressiltadeptivos.

No teatro, De Marinis considera a percepc¢ado, arpretacdo, as reacoes
cognitivas e emotivas, a avaliacdo, a memorizag@@wcacdo como componentes do
ato receptivo. A percepcao é abordada pelo automp®m das operagdes de focalizacao
da atencao, que representam um papel decisivapamapreensao do espectador frente
a um espetaculo teatral (DE MARINIS, 2005: 94).

Entende-se que o papel determinante da focalizaggwocesso perceptivo, na
danca contemporanea, vai desde a segmentacawaetslizada pelo espectador em
relacdo ao objeto estético, até a interacdo grachyal suas atividades de memoria,
interpretacdo e avaliacéo.

Michel Bernard indaga sobre o processo complexoeqwelve a percep¢cao na

danca e traz outras peculiaridades:

O que é perceber um espetaculo coreografico? Osl ematamente: quais sdo
as modalidades especificas da percepcdo de cogummtes em um local
cénico e em um momento determinado, isto é, deosomws quais a

mobilidade permanente, as aparigfes fugazes, tadltipmprevisiveis, e as
figuras complexas, sabiamente codificadas, néo iparmmao espectador
profano, contrariamente a todas as formas de espetaircunscrever, fixar,

retificar, identificar, compreender e interpretanediatamente o conteldo
percebido. Qualquer que seja o prazer espontanéanegperimentado no

instante, o espectador se sente um pouco desamparsb sabe qual atitude
perceptiva adotar, quer dizer, como dispor, gueu slhar e sua escuta
relativamente a estranheza das aparéncias furtjpes se impde a ele
(BERNARD, 2001:205).

O espetaculo de danca deixa lacunas para seremchigas pelo espectador. A
atividade produtiva realizada pelo publico consiste preencher os espacos do
espetaculo, para apropriarem-se do sentido. Priéssgque esses espagos por resolver
podem estimular a acéo do publico na producéo mk&dse ou causar uma sensacao de

desamparo, como abordou Bernard.
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2.2 A Percepcéao do Espectador no Espetaculo Re-Sist

A atividade de percepcédo tem vinculo com as essghapostas cenicamente e
com a disposicéo do olhar do espectador. Cabe é&mbe a designacédo de percepcao
gue interessa a essa pesquisa inclui o transite emtivel sensorial, afetivo, cognitivo e
avaliativo. Cada espectador se sente atraido poagpecto que |he interessa mais no
espetaculoSegundo Michel Bernard, a percepcéao intersensmialuz cada espectador
a selecionar uma ou outra série ou conjuncdo dahs@tisdo/audicao/tato, por
exemplo), podendo privilegiar um sentido em detntoedos outros. Assim, a visdo se
efetua por varredura de certo campo visivel. Oroff@corre 0 espaco cénico e se
focaliza sobre uma ou outra regido para se cesgfarsobre um corpo e mesmo uma de
suas manifestacdes particulares, seja sobre urtopbga sobre uma matéria, uma luz
(BERNARD, 2001: 210).

Ainda conforme o autor, os critérios de escolhagmtes nesse processo podem
ser de diferentes ordens: plasticas, semidticagnpéiticas, poéticas. Mas o espetaculo
coreografico continua sendo construido no nivetalasciéncia do espectador. Para
isso, 0 olho estrutura e organiza sua trajetérizs@@al em relacdo ao jogo da
corporeidade dos bailarinos, uns em relacédo aosesyue em relagéo ao todo do espaco
cénico. Essa estruturacdo e essa organizacao pselaerlizar em diferentes niveis
mais ou menos privilegiados pela motivacdo singutaonsciente ou consciente de
cada espectador.

E significativo destacar que a percepcéo do espactm relacio ao espetaculo
é plural e paradoxal, conforme defende BernardutOrapresenta cinco distor¢ées que
compdem o motor essencial ao funcionamento do fendnperceptivo. A primeira
distorcao esta ligada a sensacao, pois o semirassensorial, na medida em que toda a
sensacao € ativa e passiva. “Assim, todo sujeieodjoia € a0 mesmo tempo visto, a
matéria tocada pelo dedo tocante faz deste, povestiaum dedo tocado”. A segunda
distorcao é intersensorial e resulta da diversididesentidos. “Cada sentido encontra
uma referéncia ou um efeito cruzado de qualquendanos quatro outros”. A terceira
distorcdo ndo esta direcionada especificamentengag&o no sentido estrito como
impressdo de um 6érgdo sensorial, mas como a péef; sentido. “Esta distor¢édo

reside neste caso entre a energia e 0 desejo0 GoeaaE anima a sensacdo e a
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significacdo que se liga como ato e como objet@ éatb uma percepcédo no sentido
indicado”. A quarta distorcdo é aquela percepcde s@ estabeleceu a partir das
significacdes realizadas no ato da fala. “Assing dsstor¢cao classicamente sublinhada
e mesmo tornada lugar comum ou estereotipo, pantomtura aparente entre a ordem
perceptiva e a ordem linglistica, o sentir e ordiaepercep¢do e a enunciagédo”. A
quinta e ultima distor¢ao inerente & nossa percepgquela entre a visdo e seu efeito
informativo e expressivo. A informacéo recebidaeécpbida e se efetua segundo as
modalidades especificas que correspondem ao mogesti#o pessoal de acordo com a
corporeidade de cada pessoa e pelo funcionamemaeatixia vocal. Resumidamente,
toda percepcdo é paradoxal porque é, simultaneameot ativa e passiva, mono e
polissensorial, dindmica e significante, vivida @mpmente e anunciada, informativa e
expressiva (BERNARD, 2001: 207-8).

A danca produz imagens que pretende suscitar rectasior uma vontade de
olhar e de perceber. Com esse propésito, Céline Rdbata:

Em um primeiro momento, o olhar é a acéo de diggiolhos voluntariamente
sobre um objeto. Mas, esta acao de olhar um objatoonscientemente ligada
a forma pela qual o observador disp8e, agencialban e sua atencdo. Assim,
o olhar ndo significa unicamente ver, mas sup&ebéam inteligéncia,
compreensdo, sensibilidade e julgamento. Trataeseumha compreensao
pessoal e Unica do que é dado como ato artisficeenasédo pessoal, da mesma
forma, guiada pela comunidade, a cultura e o gtmtea qual a imagem
acontece. Olhar sup8e ao mesmo tempo um sensogdépvisao voluntaria e
um senso figurado permitindo o nascimento dos fgaos estéticos. A
atengdo colocada na coisa vista, 0 grau de corgéiatre de atencéo

preenchido pelo observador séo fatores de prodig&entido (ROUX, 2007:
205).

O olhar envolve o ato de selecédo singular de capgactador. A complexidade
que envolve as imagens estaticas e em movimentosintle obra coreografica
oportuniza uma experiéncia de percepcao para ctesipe em seu corpo, por meio do
gue se passa naquele local e naquele tempo, e assgmo sentado em uma cadeira, o
publico n&o fica passivo.

Para Roux, a matéria coreografica produz uma add#issensorial para o
espectador que, através do seu olhar, desenvoleereatdo cinética, uma empatia
fisica e uma acéo sinestésica com os bailarino&JpRQ007: 211).
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Entende-se que, de acordo com o campo visual Geesgbctador, por meio dos
movimentos realizados pelo seu olhar, ha a cor@&irgg um percurso singular. Se
pudéssemos, por exemplo, desenhar um mapa deregetaria realizada pela escolha
da direcdo do olhar de cada espectador, poderiabs®var os diferentes caminhos
tracados. Mas o que define a dire¢ao do olhaers;éd de cada espectador?

Na abordagem receptiva do teatro, De Marinis cemaidque a atencao do
espectador esta relacionada a dois aspectos. @ipritonsiste nas modalidades de
focalizacdo perceptiva no Teatro. O segundo seereéfe relacdes entre a atencéo, o
interesse e a surpresa (DE MARINIS, 2005: 96).

Quanto ao primeiro aspecto, o autor pressupde datooes determinantes da
atencdo: as caracteristicas fisico-temporais dimelst, o significado do estimulo para o
sujeito e o estado psicoldgico desse sujeito. Haga®s coexistem e se articulam entre
Si N0 processo perceptivo.

Para explicar a focalizagdo da atencdo desempenmadao receptivo, De
Marinis aponta a diferenca entre o tipo e a quadedde trabalho perceptivo realizada
pelo espectador de cinema e de teatro. No casospectador cinematografico, a
focalizacdo € construida previamente, por meictipos de enquadramento, da selecéo
de planos que podem revelar detalhes, ou aindagacama amplitude que o olhar ndo
conseguiria atingir. Desse modo, a camara ja tead#fi a imagem para o olhar do
espectador, realizando o trabalho de segmentafg@zakzacéo da cena filmica. Enfim,
a camara faz a escolha do que pode e do que n&ospodisto. Ja 0 espectador de
teatro, em meio a tantas motivagdes simultaneasjgar fazer uma selecao entre os
diferentes estimulos que Ihe chegam (DE MARINI®5294-5).

Uma situacdo em que nao é facil orientar o plamogptivo acontece, no caso
do espectador de danca contemporanea, com umasfaogEnica que rompe com as
estruturas convencionais do uso do espaco. Nesgaeptva, em que a agcado promove a
descentralizacdo do espaco, onde as sequénciagiddieas acontecem simultaneas, as
quais variam no tamanho, no tempo, no numero darimas, se possibilita, dessa
forma, que o olhar do espectador possa percomemniente todos os pontos do palco,
selecionando as suas imagens.

A escolha da focalizagdo esta imbricada tambémt@tatores. De Marinis
afirma que, no teatro, a focalizacdo do espectpdoie se desenvolver como um
processo dirigido por meio dos conhecimentos psédo espetaculo, expectativas,

informacgdes textuais e contextuais que se tornaogr@ssivamente, disponiveis no
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percurso da interagdo com o espetaculo. Assinerga@b do espectador ndo € somente
um determinante do processo receptivo, mas tambeterndinada (DE MARINIS,
2005:97).

Nessa perspectiva, no espetaculo de d&e&intosa escolha da focalizacao
tem relagdo com 0s agenciamentos provocados pétamacdes prévias, motivacoes e
expectativas, dos espectadores. A determinacadmaidizacdo ocorre pela interacdo
entre esses fatores que antecedem a apreciacdaqumies que acontecem durante e
apoés a apresentacdo, como por exemplo, a percepcampreensao, a interpretacédo e
a avaliacao do espetaculo.

Além do programa do espetaculo (Anexo E), comorinégdes prévias obtidas
pelo publico deRe-Sintosdestacam-se: comentarios de amigos, informagtgereais
locais e programas de televiséo, informacdes eapetaculo traz a fusdo entre a danca
e o teatro, e também que se trata de uma releibiviuovere Companhia de Danga.

Quanto aos fatores implicados na motivacdo, podesitas gostar de danca,
conhecer integrantes da companhia, referénciaiyssie trabalhos anteriores e a
admiracéo pelo trabalho desenvolvido por Jussararnda.

Alguns espectadores preferem dizer que buscamraaebgpectativa em relagao
a apreciacgdo, ja que entendem que isso pode niterfeprocesso de recepcgdo estética,
pois, ao criar uma ideia prévia, cria-se um précedn. Busca-se, nesse sentido, se
despir de qualquer imaginacao, a priori, e deixexperiéncia produzir o sentido.

Outros espectadores destacam, como expectativaer—cdio de assistir a um
bom espetaculo, algo que surpreenda, com qualidadea, que explore os limites do
corpo, 0s movimentos e sua relacdo com o espadorme harmonica, independente
da sensacéao ou estado de espirito que ela desdjezpr

O publico ainda afirma que espera assistir a uratésplo de danca que articule
recursos teatrais; que seja um espetaculo cénima, eomédia ou algo parecido,
engracado, com referéncias a vida cotidiana. Tambémespectadores procuram
estabelecer relacdes acerca do nome do espetasualwreea mudanca do nome, o0 que
teria motivado essa troca, € 0 que 0 novo nome rodeigerir em termos de
concepegao.

Entende-se que esses pontos levantados pelos akpest quanto as
informac0des prévias, motivacdes e expectativasedagdo ao espetaculo, indicam uma
parte dos conhecimentos que colaboraram signifemaente na determinacdo da

atencdo do espectador. Por exemplo, um espectagoé gnotivado a vir assistir ao
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espetaculo porque um amigo faz parte do elencoapetmente direcionara seu olhar e
sua atencéao a esse bailarino.

Ainda sobre o primeiro aspecto abordado por De mitaria focalizacédo, a
desfocalizacdo e a refocalizacdo realizada pelectspor pode desenvolver um
processo pautado na hierarquizacdo mais ou merpkiex de textos parciais que
compde o teatro, como, por exemplo: texto verbestugl, cenografia, musica. Cada
género tem sua hierarquizacdo. No caso da Opgate musical e vocal se altera em
primeiro plano (DE MARINIS 2005: 97).

J& no caso do espetacite-Sintosa movimentacdo executada pelos bailarinos
se sobrepbe em relacdo aos outros aspectos. Porneste/o, acredita-se que a
preparacao corporal e cénica sao os pontos mastsalos pelos espectadores, quando
guestionados sobre o que chama mais a sua ateag@&spataculo. Percebe-se que a
organizacdo do espetaculo apresenta a composicsitadgerarquia do seguinte modo:
no primeiro plano, vem a movimentacao e a inteagée, destacando-se, a seguir, a
sonoridade, o cenario e o figurino.

Acredita-se que a danca contemporanea aciona géeegue se distanciam da
objetividade, pois geralmente a criagdo do movimerara a danca busca encontrar
trajetorias no espago que possam expressar sessagbainda plasticidade. José Gil
inicia o capitulo que trata sobre “o corpo paratiost@ seu livro intitulado Movimento
Total, com a seguinte afirmacao: “Sabe-se que larb@ evolui num espaco proprio,
diferente do espaco objetivo. Nado se desloca nacesgegrega, cria 0 espago com seu
movimento” (GIL, 2004:47). A cada movimentacéo iiada, o bailarino deixa marcas
no espaco, cria imagens e sensac¢des. Em relagémr@m no espaco, Anna Sanchez-

Colberg diz:

Antes de haver movimento, h4 um corpo no espagan-carpo que tem
orientagdo, dimenséo, inclina¢do, que em virtudsudemera existéncia ocupa
e produz espaco. O movimento resulta deste primcfpexperiéncia daelf é
entendida na relacdo da sua abordagem no espagopdde parecer uma
afirmacao incrivelmente simplista, mas aceitar gudanca é relativa a corpo,
no espaco, através de movimento necessita de wndicsinte mudanca de
entendimento comum de corpo em movimento atravésspgaco (COLBERG,
2005:120).

O bailarino cria sua movimentacdo no espaco, padealdancar diferentes
tamanhos, dependendo do alcance do seu movim€idae Fernandes denomina como

cinesfera esse “espaco fisico tridimensional aorrdd corpo, alcancavel ao estender-se
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sem gue seja necessario transferir seu peso” (FERNES, 2002:164). Assim,
podemos definir movimentos pequenos como aquelessga executados proximo ao
corpo, movimentos de alcance médio, como aquelessgudistanciam até, mais ou
menos, cinquenta centimetros do corpo, e ainddemde alcance longo, que ocupam
todo o alcance do espaco fisico ao redor do corpo.

Quando o olhar estiver focalizado nos moviment@glos no espaco pelo corpo
do bailarino, sdo fornecidos pontos de contemplaQaespetacul®e-Sintosapresenta
a predominancia de movimentacdes realizadas nafemegrande (movimentos que
ocupam o espaco de alcance ao redor do corpo)engrego de forca, de peso, que se
alternam entre movimentos rapidos e lentos, ackdera desacelerados, com acentos
estacados. Também apresentam quedas bruscasréatdgepartes do corpo ao chéo.

Existem momentos em que ha enfoque também na motagéo leve, como,
por exemplo, no inicio da cena do elevador, em @gibailarinos ocupam um espaco
fisico pequeno, proximos uns dos outros, reagensan produzido por um dos
participantes, com movimentos leves, de alcanceqrey isto €, prOximo ao proprio
corpo. Entretanto, na medida em que o som vai aiameéo de intensidade, os
movimentos ganham a mesma intencdo demonstrada spelaamplitude, peso e
velocidade.

De modo geral, o espetaculo explora a alternariastado do corpo, ao trazer
diferentes qualidades de movimentB®-Sintos¢ composto por movimentos que Sao
realizados de modo intenso, forte, grande, e quéntsgcalam com movimentos
delicados e sutis.

Ao trazer outro aspecto que constitui a atencacesjmectador de teatro, De
Marinis explica que estudos recentes tém demormstdabender de um tipo de
disposicéo ou atitude psicofisiolégica, que podeckamada de estado de interesse. Por
outro lado, esse estado de interesse parece seequ@ncia de outro estado
psicofisiolégico, denominado surpresa ou choquessBemodo, teriamos a seguinte
sequéncia: surpresa — interesse — atencao. Deoacomt esse ponto de vista, o estado
de interesse que guia a focalizacao do espectadduzido por meio do funcionamento
de estratégias que desviam as expectativas daplibBeus costumes perceptivos. I1sso
€ conseguido através da introducdo de elementa®widneis, estranhos, inesperados,
na esfera das certezas habituais do sujeito (DE IMAR 2005: 97).

Compreende-se que existe uma proximidade entr@ectativas formuladas

pelo espectador e a sua atitude psicofisiolégitativa a surpresa ou choque. Nesse
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sentido, para causar maior interesse, 0 espetpode trazer inovagdes em relagdo ao
que o publico presume. O estado de surpresa vaitems pela superagcdo da
expectativa em relacdo ao modo como a movimengag&ecutada, pela maneira como
a cena é construida, pelo uso do cenario, do figuide sonoridades.

A diferenca de focalizacdo € ratificada pelas retgso produzidas pelos
espectadores d@e-Sintosquando questionados quanto ao que havia chamatoan
sua atencao na apreciacdo do espetaculo. Paraldicampssa diversidade que ocorre
inerente a atencdo, selecionamos algumas respositaspnadas a qualidade técnica
dos bailarinos e a sua movimentacao, a teatratizagicenario, ao tema do espetaculo,
a plasticidade, a sonoridade. A partir das pergur@ague chamou sua atencdo nesse
espetaculo? Por qué?, os espectadores responderam:

- “A presenca cénica dos bailarinos, presenca daoc@ uso constante do espaco. Eu
gostei da violéncia, acho que isso me chamou matisrgdo, a violéncia no corpo”.

- “Véarias coisas me chamaram a atencdo. A qualidéc&ca dos bailarinos, gostei
demais do cenario, identifiquei muitas cenas dadiegto, que muitas vezes me
incomodavam. E legal identificar isso no espetéculo

-“A plasticidade e o contraponto. O jogo dos caiss.

- “Principalmente a trilha musical e sua insercadace@na. A musica, utilizada de forma
fragmentada e distorcida, ndo contribuiu para a@@cao do espetaculo. Parecia ndo se
encaixar em absolutamente nada e dificultava matdrcao visual”.

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

- “A variedade de movimentos e de situacdes. Unsauma de danca com teatro”.

- “A forca com que a movimentacao era executageoximidade entre os dancarinos e
com o0 publico e o modo como a movimentacdo podstitoim-se a fim de permitir
inUmeras sensacodes e reflexdes em mim, enquardgotadpra”.

- “Cenario, os elementos cénicos. Porque os andsefdram sendo construidos e
articulados durante o espetaculo, também estavaooesgtante movimento”.

Nessas respostas, identifica-se, entre os espeesadodisposicdo do seu foco
de atencdo pelo olhar. Entre os aspectos destacpdoseles, pode-se citar,
resumidamente: a presenca cénica dos bailarinosforga e intensidade da
movimentacao, o cenario, as cenas que mantém oetagd o cotidiano, a plasticidade,
0 contraponto (o jogo dos contrarios), a trilhacsare a teatralizacdo. Salienta-se que a

qualidade técnica dos bailarinos foi 0 que maismthaa atencao da plateia.
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As cenas do espetacuRe-Sintosse estruturam, em sua maioria, pelo jogo do
contraponto, isto é, o palco € preenchido por duasés situacdes simultaneas. A cena
oferece ao espectador possibilidades de selecgaeassistir. A partir dessa escolha,
cada um cria 0 seu espetaculo.

O espetaculo pode chamar a atencdo do espectadoregmde recursos, como,
por exemplo, a iluminag&o que, de certo modo, eafateterminada parte do palco, ou
ainda cria uma atmosfera propicia ao olhar. Muitages, o ritmo acelerado dos
movimentos chama a atencéo do publico, assim cooomtario: em uma cena em que
h& muita informacdo, acaba-se privilegiando o mewim que se encontra em camera
lenta, ou o bailarino que esta em pausa.

Na cena do espetaculRe-Sintosem que uma das bailarinas é examinada na
mesa e tem seus movimentos sendo conduzidos pati@s doailarinos, representando
estar morta, percebe-se, no lado esquerdo do palothar de outros bailarinos e de
uma boneca. O lado esquerdo do palco parece s#jugaate a cena principal em que a
bailarina é conduzida a diferentes partes do pglo até mesmo os bailarinos que
compdem a cena do lado esquerdo dirigem o olh#wmacdo que acontece no centro do
palco.

Entende-se que a criagdo da cena se estruturowde andirecionar a atencéo
ao centro do palco, deixando em segundo plano stapuea observacdo. No caso de o
espectador privilegiar seu olhar para a cena qoeedo lado esquerdo, em que ha
menos movimento, os bailarinos, observando passingama propria cena, podem
ganhar intensidade na criacdo de sentido de qusisteasNesse sentido, poderiamos
imaginar que a cena remete a reflexdo de nos sehsesvadores passivos da vida, da
violéncia diaria.

E importante salientar que, mesmo as cenas senirginlas com situacées
justapostas, ha sempre um foco principal. Essedaewelado pela ocupacao do espaco
cénico (geralmente no centro do palco), pela ilagéo direcionada de modo mais
enfatico e pela propria tematica abordada. Afirmasso com base na informacéo de
gue as cenas ganharam nomes no decorrer do praces$ur. Isso significa que existe
um ponto principal de cada lugar fisico que estddsetratado em cada cena do
espetaculo. Entretanto, como ja foi relatado, poddgramar mais a atencdo do
espectador os momentos em que os bailarinos exeqeguenas acdes em segundo

plano, do que aqueles em que as acdes estdo cados@mdprimeiro plano.
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O espectador de danca contemporanea, de uma faerag gem se tornado
testemunha, visitante, participante, interventtm, €€line Roux, quando se refere ao
espectador, aponta que “integrado a obra ele ¢€ idathy a adotar novos
comportamentos e ele ndo pode se contentar consigdpode simples observador”
(ROUX, 2007: 204). Além disso, o corpo do dancaooado ator convida o espectador

a examina-lo. Conforme Bernard,

como a modulagdo temporal e ritmica de micro-difeas ou de ligeiras
distorcdes que afetam os operadores da pragmdiparal. Em ndmero de
sete (extensdo e diversificacdo do campo de \dslié, orientacdo, posturas,
atitudes, deslocamentos, mimicas e vocalizacaa)partir desses operadores
gue o dancarino ndo cessa, por sua parte, de healtips jogos espetaculares
e gratuitos ou as metamorfoses gravitacionais. Emas a corporeidade
espetacular € um convite a um olhar, e por ai, @ wutra forma de
aproximacao e de analise do teatro e da danca (BRRIN2001: 23).

Acredita-se que cada espectador se sente atraidaimpoaspecto que lhe
interessa mais no espetacuRe-Sintoexplora, por meio de sua movimentagcéo, 0 uso
do espaco cénico ao criar deslocamentos com traigtdiversificadas, além de ocupar
0 espago cénico, com situagdes concomitantes, ¢drfwd abordado. A corporeidade
apresentada pelos bailarinos chama a atencéo gest&sores pela presenca cénica,
pela movimentacdo adequada ao preparo fisico,ipegracdo do movimento com a
interpretacao, pelos gestos fortes, marcantesispeee intensos.

Ao assistir a um espetidculo de danca contemporémeaspectador pode
identificar-se ou estranhar o que esta vendo. Oégisso? Nao estou entendendo? O
que quis dizer? Essas perguntas sdo comuns neoateEmporanea. Sao questdes que
costumam indicar certo estranhamento em relacdo obgeto artistico e,
consequentemente, causar desinteresse, ou sejapextaor pode acabar néo
penetrando na obra. “O espectador que nao encaoertrhum acesso de leitura ao
espetaculo geralmente perde o interesse por éddedscendo uma distancia que tende
a aumentar cada vez mais, até o ponto de se dessde por completo e contar os
minutos para poder levantar e ir embora” (CAMAR@Q03: 30).

Em outro ponto de vista, essas perguntas podemaindim olhar critico e a
busca de um aprofundamento intelectubbhda mensagem recebida € refratada,
ressoada, retomada, desenvolvida em um intercamiito complexo. Quanto ao

interesse do espectador de teatro, Camargo afirma:
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Quando ha interesse por parte do espectador, stédncias naturalmente
deixam de existir e a tendéncia € aumentar a apegéo entre ele e a cena. O
espectador interessado sabe buscar por conta @rép& bem provavel que
encontre exatamente aquilo que procura. O intefagsgiminuir a distancia do
espectador em relagdo a cena, através de umapgsgéo ativa e ininterrupta.
(...) o espectador interessado vem predispostotabedecer contato com o
palco. Longe da indiferenca e da passividade, atefat consiste em ir ao
encontro e receber, por vontade propria (CAMARGI R 28).

Ja por outro lado, o desinteresse do espectadde a levar ao afastamento,
independente das condi¢cOes favoraveis que possapresentar, como, por exemplo, a
ocupacao de um lugar privilegiado. Consequentem§rae ndo conseguir participar do
jogo, o espectador se exclui, comec¢a a olhar ragigl prestar atencdo em outras
coisas, menos no espetaculo que esta a sua f(EABIARGO; 2003: 28).

Compreende-se queRe-Sintosao trazer, como principal motivacao criadora,
0s espacos fisicos do nosso cotidiano e se utiliearecursos teatrais, atenuou o
estranhamento tdo comum de acontecer na dancangmréea. A sonoridade do
espetaculo, produzido tanto pela musica como pstos criados pelos bailarinos,
auxilia na identificacdo de determinadas situagieslia a dia. Mesmo sem oferecer
respostas, 0 espetaculo € composto trazendo alguistas referenciais que nédo deixam
0 espectador totalmente desamparado. O nome dtaesioe o cenario, o figurino, a
sonoridade, a iluminagdo e a movimentacdo de dantgggagem, de modo a
proporcionar a identificacdo com informacdes comuasvida dos espectadores. Por
isso pode-se identificar uma cena que ocorre neaéte, outra que apresenta uma
competicdo entre prostitutas e, ainda, uma queoex@ tematica da violéncia e da
desigualdade social, por meio da metaforendéher que morava embaixo da mesa

Re-Sintosé um espetaculo organizado para o palco italiastabelecendo,
assim, uma relacdo frontal com o espectador. Nease, 0 espectador aprecia a
apresentacao sentado em um determinado lugar, aylee ger definido pela ordem de
chegada ou pela numeracéo das poltronas do temtcompra do ingresso. Como se
trata de um espetaculo que apresenta, na maiosixatas, situacoes justapostas, 0
lugar ocupado pelo espectador definira a persedivseu olhar. As cenas provocam
inmeras leituras, pois a plateia pode fazer diteseconexdes e interpretacdes a partir
da sua légica individual apreendida.
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2.3 O Olhar e a Escuta no Espetaculo Re-Sintos

Ao apreciar um espetaculo de danca, o olhar e ateesto espectador sdo
estimulados pela producdo de movimentos e sonsin8egRoberto Gill Camargo, a
todo o momento da nossa vida estamos fazendo ssoirtm sentidos: visdo, audicéo,
tato, paladar e olfato. Conforme a situacdo vivemhei ha o predominio de um sentido
sobre o outro, embora todos estejam presentese®m} o espectador permanece a
distancia e a énfase recai, principalmente, solmie dentidos: o ver e 0 ouvir
(CAMARGO, 2001:51). Geralmente, a atencédo do eagectna danca tem mais énfase
sobre o0 aspecto visual do que sobre o sonoro, engxista uma inter-relacao entre eles
e também entre os outros sentidos.

Além disso, de acordo com Michel Bernard, considerajue a percepcao do
espectador de danca em relacdo ao espetaculo & elyaradoxal, conforme ja foi
descrito no item anterior. O autor apresenta cisistorcbes que compdem o motor
essencial de funcionamento do fendmeno percepthemdo que, entre elas, é
significativo destacar a segunda, que é denomigad® intersensorial, e resulta da
diversidade dos sentidos: “Cada sentido encontra nefieréncia ou um efeito cruzado
de qualquer forma nos quatro outros” (BERNARD, 2007).

O espectador realiza sua percepgao por meio deviangrincipal que, nesse
caso, se caracteriza como monossensorial, porqgag@tedominancia de um sentido em
relacdo aos outros, mas também é consideradagumsal pela inter-relagdo com os
outros sentidos. Por isso afirma-se que a percepga@oadoxal, pois, nessa perspectiva,
€ mono e polissensorial concomitantemente. Assianamalise que segue sobre a
percepcdo do espectador em relagcdo Re-Sintos reconhecemos diferentes
predominancias de um sentido sobre o outro.

Ao entrar no teatro, o publico se depara com maité uma caixa que emite
uma luz, uma bailarina (Foto 1 — cena inicial) @t embaixo de uma mesa, atenta,
com foco direto (toda a atencdo voltada para o rogsmnto) para a luz refletida. Essa
primeira imagem transmite ao espectador a ideiandleser que observa passivamente

algo que |lhe é emitido. O publico continua entrandadeatro, buscando seus lugares.
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Foto 1 — cena inicial

Depois que todos os espectadores se acomodamladniadesliga a luz da
caixa e comeca a se movimentar embaixo da mesanésmo tempo, é iluminado
(Foto 2 — cena inicial) o fundo do palco no laditlb, criando um painel com sombras
projetadas de figuras humanas que possibilitam sgeotador a observacdo dos
contrastes de tamanhos dos corpos que se movimentarena.

O espectador tem a cena tridimensional do espet&zul si, contrastada pela
imagem bidimensional criada pela projecdo. Nessappetiva, Camargo diz que a
relacdo espectador-ator de teatro se da, nesse pmaswia indireta, por meio de um
elemento intermediario que € a sombra projetadi@laacausando um distanciamento
pela intervencao da imagem plana, que € bidimeakioom o conjunto da cena, que &
tridimensional. Esse efeito que distancia o ator edpectador € um recurso de
aproximacdo visual, pois o tamanho do corpo evidergartes do movimento
(CAMARGO, 2003:146).

O confronto oportunizado ao espectador também gqsmtdsente na
movimentac&o. De tras desse painel saem bailacmmsmovimentos lentos e pesados,
deslocando-se em linha reta, usando o fundo da éembailarina altera movimentos
acelerados e desacelerados e sai debaixo da ncepando a parte da frente do palco,
com deslocamentos por meio de quatro apoios. Arozal joga o corpo no chdo com
violéncia. A movimentacdo é desenvolvida, predomtiemente, na cinesférgrande,

isto &, ocupando o limite individual de alcanceaes.

* O termo cinesfera refere-se ao espaco fisicartedsional ao redor do corpo, alcancavel ao esteseder
sem que seja necessario transferir o peso (FERNANDRED2:164).
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Foto 2 — cena inicial

Aos poucos, os bailarinos que estavam percorrericijeidria em linha reta no
fundo da cena vao chegando, um a um, em volta & raecomegam a realizar
movimentos que se parecem com uma conversa. No tado da cena, entra um
bailarino se deslocando na posi¢cdo de quatro ago@wontra a bailarina com a qual
inicia um duo (Foto 3 — cena inicial). O espectadontinua observando o jogo dos
contrastes, pois 0s movimentos produzidos em waltanesa sao lentos e conduzidos,
enquanto que os movimentos realizados pelo dudosées, acelerados, com frases de
movimentos que mesclam grande tensao e contropesio corporal, com movimentos
originados do impulso de outros movimentos, mardeathda, as quedas bruscas do

corpo no chao.

Foto 3 — cena inicial

Ja no final do duo, a bailarina modifica a qualelatpressiva do movimento,

dando a ideia de que esta desmaiada ou morta. taxemyvimentos com relaxamento
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do peso, com 0 peso passivo, em gque € manipuldddakarino. O trecho inicial do
espetaculo termina com o siléncio e o bailarino imentando o corpo dela, enquanto
gue os outros bailarinos se afastam da mesa egarpm para a proxima cena.

Estruturam-se novos focos de movimentacdo que atupferentes areas do
palco, cabendo ao espectador fazer suas escolhasl&gdo a direcdo do olhar. A
movimentagdo que acontece ao redor da mesa étdesfam dos bailarinos retira a
tampa superior da mesa. Duas bailarinas deitantanto esquerdo do palco, com as
pernas estendidas e iniciam uma série de abdongjnaislura o tempo todo da musica.
Dois bailarinos e uma bailarina ocupam a parte raerdo palco e executam
movimentos amplos, com énfase na forca e nos agemtalteram com deslocamentos
em quatro apoios. Ha, ainda, um bailarino que fag@ndo movimentos nas barras da
mesa que lembram treinamento fisico. A cena setitdirde um misto de exercicios de
condicionamento fisico, movimentos de saltos, relwms, quedas e alguns
movimentos, como andar na garupa do outro, troteamdjue remete a um passeio a
cavalo, e deslocamentos em quatro apoios, comoaai@ bailarino leva a estrutura
de ferro que compde a mesa, com movimentos suatéesieixar de maneira vertical,
delimitando um espaco, o0 que sugere um ambientespeq

Essa parte do espetaculo anuncia o tipo de condlazathar que o espectador é
instigado a ter. A maioria das cenas é compostanais de uma situacdo. O espectador
€ provocado a escolher e dirigir o olhar para ur@epdo palco. Essa escolha pode
consistir, por exemplo, em observar, algum temmyeks movimentos rapidos,
grandes, desenvolvidos no centro do palco, no mmwnduo da primeira cena, e em
outro momento olhar os movimentos lentos, condzickalizados em torno da mesa.

A escolha da direcdo do olhar tem conexdo com #guydaridades de cada
espectador, assim como outras preferéncias perasptCamargo, quando relata sobre
as peculiaridades dos espectadores de teatro,ldizp que gosta de observar os
movimentos e 0s gestos; 0 que valoriza as coreslezas; 0 que presta atencdo nos
figurinos; o que da importancia a musica, aos objetos efeitos sonoros, e assim por
diante” (CAMARGO, 2003: 30).

Durante a apreciagcdo, a participacdo do espectaclontece por meio das
selecdes realizadas durante o espetaculo, quedetar simultaneamente, com suas

expectativas, informacdes e motivagoes.
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O espetaculo coreografico contemporaneo mergulhespgectador em um
estado de consciéncia sonhadora. Este estado dei@muria sonhadora ndo
deve ser compreendido como uma forma de passivigadegima da
sonoléncia, mas, como um estado de disponibiligade receber, estado longe
de producéo e produtividades pedidas na vida epi@d{ROUX, 2007:209-10).

A cena plural possibilita uma variedade de inforbesc que podem ser
combinadas de diversas maneiras, compondo difereetgidos. Consideramos, ainda,
gue a escolha do olhar se liga com as preferépassoais, construidas ao longo da
vida de cada individuo. Por isso a singularidadmagca presente na producédo de
sentido. Nessa acepc¢éao, Roux afirma que “O espwafdd/re para se interessar ou nao
por uma obra disponibilizada, sendo de qualquereirem Unico a poder ‘completar’
na medida em que seus sentidos e sua imaginac&mkkdtados pelas configuragdes
estéticas presentes no que é dado” (ROUX, 2007:210)

A fala de uma espectadora caracteriza a singutiigeesente no ato de dirigir
o olhar para determinadas partes do espet&thsovezes me chamava mais aten¢&o os
momentos em que uns faziam pequenas acdes em egqgand do que 0S que estavam
no foco principal. Gostei muito da presenca cédigeRoberta e do Denis, talvez por
serem também atores”.

Observa-se ainda, que pela citacdo dos nomes awossaé bailarinos, a
espectadora acima reconhece aspectos que difareacéuacao de um bailarino e de
um ator. As precondicdes receptivas dessa espeatatiferenciam-na dos outros
espectadores, principalmente, pelo seu conhecimpatticular com relacdo aos
aspectos que envolvem a atuacdo de um ator e taitarino.

Na continuidade do espetaculo, um bailarino cokearo centro do palco, de
costas para o publico, e comeca a cantar. Tréaripais, que estdo da metade do palco
para frente, acompanham, por meio da movimentac&onoridade extraida da musica
gue esta sendo cantada. Os movimentos seguem reidldge em que o som é
produzido, isto €, quando o bailarino canta altobailarinos realizam movimentacdes
amplas, e, quando diminui o volume da voz, realizaovimentacdes reduzidas. O
efeito sonoro repercutido no corpo do bailarindadja diretamente com o espectador,
por meio das imagens produzidas com diferentessittades, as quais se relacionam
com a capacidade emotiva do publico.

Na danca, se for considerado que 0s movimentosu@asscaracteristicas

relacionadas com a plastica, pois desenham o espagm trajetérias, e a0 mesmo
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tempo, possuem ritmos, intensidades, pausas, queasacteristicas sonoras, é dificil
separar 0 que € visual do que é sonoro. O propoimento dancado j& tem em sua
esséncia caracteristicas visuais e sonoras e,,aerdeelaciona com o cenario, luz,
figurino, musica, ruido, palavra. Na perspectiva @Gemargo, quando se refere ao

publico de teatro, reconhecemos que,

Para o espectador, o acesso a todas as informagdgmlico se faz por

intermédio da visdo e da audicdo. Trata-se, partagé uma experiéncia

reduzida de cinco a apenas dois sentidos, a qud# per enriquecida por

sugestionamento, correspondéncias, sinestesiagcesgps associativos, para
os mais diferentes fins: evocacao, envolviment@réassdo de realidade etc.
(CAMARGO, 2001:53)

Compreende-se que, no processo de apreciacdo ea, gdém da visdo e da
audicdo, had uma énfase ligada a sensacao cinestisiceé, os movimentos realizados
pelos bailarinos criam sensacdes corporais no tsjmecque contribuem com a
experiéncia. Nesse sentido, José Gil relata:

é verdade que se “v&” dancar, mas também que see™oa, mais

profundamente, que se “sente” dancar (porque “s@&”t@u porque se
“experimenta” o movimento: a reflexividade do coépgeral). Ndo ha imagem
visual ou cinestésica Unica do corpo dancante: umas multiplicidade de
imagens virtuais que 0 movimento produz, e que amargutros tantos planos
de contemplacéo a partir dos quais o0 corpo se perc&iL, 2004: 51).

As informacdes séo fornecidas pelos movimentosddarinos para os sentidos
do espectador. Os movimentos desenham formas raxesppresentam diferentes
intensidades de forca, tamanhos, velocidades. Essasteristicas visuais e sonoras
produzem sensacdes, impressoes e interpretacdpanmdo publico.

Quando o bailarino termina a cancéao, em siléncidpg os bailarinos vestem
ternos e se colocam préximos um do outro, comaseessem ocupando o espaco de
um elevador. No decorrer dessa cena, um dos lb@atacomeca a tossir e 0s outros
bailarinos reagem por meio dos movimentos. Quarde ra tosse aumenta, mais 0s
movimentos aumentam, do mesmo modo quando dim@aiimovimentos partem do
tronco, como pulsées. E uma cena engracada, ppiessa a caricatura de uma situag&o
real que, normalmente, é desagradavel: a de alguénmosse em um ambiente fechado

e, pior ainda, sem cerimbnia. A caricatura cridgdato pelo exagero do escarro e da
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tosse produzida pelo bailarino, quanto pela expreds desconforto apresentada pelos
movimentos dos outros bailarinos, produz humorspet&culo.

A cena do elevador acontece em um espaco redurigmaldo, iluminado por
meio de um foco de luz, sendo que essa caraataristmo ja vem sendo ressaltada,
anteriormente, ndo é comum durante o espetacuksaDierma, o espectador tem um
unico foco de atengdo para dirigir o seu olhar.

Ao observarmos a relacdo de horizontalidade egcaédade (Foto 4 — cena do
elevador) proposta pela cena, verificamos que, eab desenvolvimento, apenas um
bailarino permanece em pé. Os outros bailarinobza@a a sua movimentacdo em
direcdo ao chdo. Pela oposi¢do entre o estar destadestar em pé, articula-se um olhar

diferenciado, ou uma imagem que vai afetar o eafect

Fotos 4 — cena do elevador

Nesta cena “do elevador”, o que chama mais a ateneé&referéncia do espaco e
a maneira como a situacdo é abordada. Os espetddelodanca, geralmente,
apresentam movimentos corporais que nao permitemesgectador identificar,
compreender e interpretar imediatamente o cont@édoebido. Ja a identificacdo de
uma situacdo do cotidiano, no caso do elevador,dsiica o publico desamparado.
Céline Roux colabora com esse pressuposto, aoaafigue, durante a percepgao, o
espectador trata de “apreender o objeto que faesaptado com o objetivo de o
identificar. Esta identificacdo € um valor tranquatior que permite ndo se encontrar
diante do desconhecido ou do ndo-definivel’(ROUOQ72205).

Ao se constituir a préxima cena, denominada pa estudo como a cena do
necrotério (designada pela diretora geral como danelinica), o espectador se depara
com a movimentacdo de objetos e deslocamentozadal pelos préprios bailarinos

que produzem sons e interagem na criacdo de nowagens. O espectador é
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convidado a observar, com os olhos e os ouvidogaseuma série de acontecimentos
simultaneos e a produzir relagdes entre 0S aspesioaEs e sonoros.

Ha o deslocamento de duas bailarinas para o laglees$o do palco, enquanto
uma bailarina caminha de um lado para o outro. Aarée remontada e colocada no
centro do palco. Em um jogo de seducéo, dois hadlsaifazem exibicdo de forca, por
meio de apoios sobre a mesa, para conquistar aibail Um dos bailarinos executa a
movimentacdo com equilibrio, enquanto o outro perdierca ao tentar se apoiar sobre
0s bracos. A cena se torna engracada pela naadalicbomo aquela acéo é executada,
sem nenhum constrangimento, por ndo conseguir &ameovimentacdo e também por
se esperar que o adversario, nesse jogo de fargareso outro. Ainda nessa cena, a
bailarina € colocada em cima da mesa, como seessévmorta, e comeca a ser
examinada pelos dois bailarinos.

Ao lado esquerdo, uma bailarina, com uma boneaalw parece assistir a TV.
Os bailarinos se deslocam para esse canto esquamtlogspaco retangular, com
persianas manipuladas por eles: fecham, abremanesptre as frestas da cortina. Este
lugar remete a sala de uma casa, pois 0 modo cenoglailarinos se colocam em
posicdo de observacdo e manuseiam a cortina demanst eles estdo em um local
sem cerimobnias, de onde podem ver, mas nao podewmisses. Um dos bailarinos
comeca a manipular a boneca, que parece observarcama entre as cortinas da
suposta casa. Concomitantemente, entra um bailggaraneio de saltos e movimentos
gue lembram um bicho, e comeca a manipular a belgue parece estar morta.

A luz, o cenario retangular vazado com cortinagpesacdo dos bailarinos criam
uma rede de interconexdes que resulta na concejgcéma casa, de um apartamento.
Por isso podemos identificar no cenario um ambiéaliar, isto €, pela percepcéo
visual podemos realizar a associacéo entre a eté@ermks bailarinos e a ocupacdo do
cenario.

Na continuidade do espetaculo, os dois bailarin@s egtavam na suposta casa
abrem a cortina, e bailarino bicho foge. Entdo o corpo da bailarina é colocado,
novamente, em cima da mesa, a qual lembra a mesan ceecrotério, pois ela parece
estar morta, principalmente, pela caracteristicat@hmus de sua movimentacdo, que
permanece passiva. A tampa da mesa com a baitadealocada para a parte da frente
do palco. (hailarino bichoentra, e logo a bailarina se movimenta como selasee, e

o bailarino sai correndo com deslocamento de gugiois pelo lado direito.
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Agora, na cena dgsutas o espectador se depara com trés focos principads:
bailarino do lado esquerdo do palco, duas bailamtacentro do palco e trés bailarinos
no cenario localizado no fundo e no lado direitoedpaco cénico. As duas bailarinas
comecam um duelo. Os movimentos se assemelhameagalidhas. Lentamente, no
fundo do palco, trés bailarinos, com perucas bsgnoamecam a realizar movimentos
lentos, deslocando-se em circulo e observando a das mocas. Ao assobio de um
bailarino que esta, inicialmente, sentado no latuerdo do palco observando a cena,
muda a iluminacéo para cor vermelha. As duas halsise aproximam do publico, ao
ocupar a parte da frente do palco, e realizam mavios sensuais como se estivessem
oferecendo o corpo. O bailarino comeca a narrar eoréda de cavalos, e a cena vai se
alternando com espacos cada vez mais curtos, antoempeticdo das mulheres e os
movimentos relacionados a prostituicao.

A ideia de competicdo, vinculada a narracdo de condada de cavalos, com
movimentos de galo de rinha e com a luz que ma@dd&ambientes representados, traz
humor para cena. Ao fundo, ainda se percebem io@tacom perucas brancas, numa
espécie de metafora a burguesia, que observamoactud o seu olhar blasé. Esse
momento termina com uma vencedora do duelo qui gom o final da musica, corre
para debaixo da mesa.

E evidenciado o jogo de aproximacdo e afastameatcelacdo entre palco e
plateia. As bailarinas alteram momentos em que aroup proscénibe dirigem o olhar
diretamente para o publico, ao fazerem movimensigis, com trechos que se
afastam da plateia, ocupando a parte do meio @o pahde representam uma briga por
meio de movimentos corporais.

A alternéancia de deslocamentos proporcionada pelamentacédo dessa cena, e
também nas outras partes do espetaculo, relaceocar® 0 modo como acontece a

conducao do olhar do espectador de teatro pelameowacao dos atores:

O espectador imével percorre com os olhos um aslodando-se da esquerda
para a direita, do fundo para a frente, do meia jparextremidades, de baixo
para cima, caminhando em linha reta, em curvas,c&oulo, em saltos,
subindo degraus, desviando de obstaculos, atiraedm chéo, rodopiando-se,
arrastando-se, deslizando, andando nas pontasédpbalancando... e tantos
outros movimentos ligados a locomogdo (CAMARGO,2080).

® “Parte anterior do palco, compreendida entre d#dp piso e a linha da cortina de boca ou dos
reguladores” (ACIR, 1997:10)
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Essa caracteristica relacionada ao olhar do eslmectigada ao deslocamento
no espaco cénico, € instigada ainda mais pela naar@in que se estrutura o espetaculo
de danca como BRe-Sintosque explora a simultaneidade de movimentos ettnags
em diferentes partes do espaco cénico.

Os multiplos focos constituidos por situacbes devimento corporal,
movimentos do cenario, que sdo destacados pelandgédo, desafiam a percepcéo do
espectador no que se refere as formas de agent@ma@iseu olhar e de sua atencao.

Celine Roux aborda a questdo do olhar do espectieddanca, ao dizer:

Trata-se de uma compreensao pessoal e Unica dbapso como ato artistico,
apreensédo pessoal, da mesma forma, guiada pelantadea, a cultura e o
contexto na qual a imagem acontece. Olhar supdaesmno tempo um senso
proprio de visao voluntaria e um senso figuradantérdo o nascimento dos
julgamentos estéticos. A atencdo colocada na ceista, 0 grau de

concentracéo e de atencdo preenchido pelo obsersaddatores de produgéo
de sentido (ROUX, 2007:204).

Desse modo, na cena descrita abaixo, consideraesa gepeticdo da acéo de
dirigir o microfone a bailarina que mora embaixonglasa, a interrupcao realizada pela
movimentagdo executada pela mesma bailarina eta dal resposta séo fatores que
contribuem para a producédo de sentido do espectador

Inicia a cena da mulher que mora debaixo da nf@samesmo bailarino que
narrou a corrida de cavalos da cena anterior essapi@u a vencedora do duelo caminha
para o lado direito do palco, busca uma lantermargpresenta um microfone, dirige-se
a plateia, ilumina o préprio rosto e diz: “Estanagsii diretamente do local em que vive
a mulher que mora debaixo da mesa”. Enquanto sdwmailarina troca de figurino
debaixo da mesa. Ele continua: “VYamos falar comeetaber exatamente o que passa
com uma mulher que mora debaixo da mesa. O qualerseesta sentido por morar
debaixo da mesa?” Logo o bailarino direciona aelanat para o rosto da bailarina, que
faz uma pausa, como se congelasse o movimento siaeaerealizando. Quando o
bailarino se dirige para ao publico novamenteyetiama a movimentacdo de vestir-se.
Ele pergunta: “O que a senhora tem a dizer a ounaberes que também moram
debaixo da mesa?” E repete a mesma acao de diriginterna ao rosto dela que,
novamente, paralisa o0 movimento. Ele pergunta aitdaque a senhora tem a falar
morando anos e anos debaixo da mesa?” E repetsraaregdo. “Agora vamos saber,
exatamente, qual o verdadeiro sentimento da mujbermora debaixo da mesa’. E
dirige a lanterna para ela que grita. Ele dirigrderna que ilumina a face de cada

bailarino que esta colocado na estrutura giratiei@enario localizado ao lado direito,
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sendo que cada um grita ao ser iluminado, até chemaroprio entrevistador, que
também grita e dirige a lanterna aos espectadqtestambém gritam. Ele desliga a
lanterna. Liga e dirige a lanterna a ele, novamestdiz: “Foram esses motivos que
levaram a mulher a morar debaixo da mesa”, e seena.

O espectador é chamado para escutar, ver e partidg cena. Esse é um
momento do espetdculo em que se da énfase aostosspeatrais, pois existe a
representacdo de uma situacdo que envolve um eepdruma mulher que mora
embaixo da mesa. A palavra, o gesto, a iluminagdencenacao se apresentam ao
espectador, para que 0 mesmo possa criar a suyaratéedo.

Nesse momento, a bailarina que estava debaixo da meque veste outro
figurino, um vestido preto, comeca a dancar. Oglocaldongos cobrem o seu rosto. Ela
reparte o cabelo ao meio, mostrando e dirigindarolio publico. Ela comeca a se
movimentar pela cabeca. O movimento tem origem aaipalagcdo do cabelo. Com
essa movimentacao, ela se desloca até um espagutatid pela estrutura do cenario,
que pressupde um espaco privado. Nesse mesmo nmrestrta em cena um bailarino.
Ele se desloca com movimentos amplos até o mespax@®cupado por ela, onde
iniciam um duo.

A cena da mulher que mora debaixo da mesa impresgelos movimentos
amplos realizados em um espaco estreito, de formetangular. Os movimentos
realizados pelos bailarinos, individualmente e eoplal incluem saltos, quedas,
rolamentos, acrobacias. Movimentos desempenhadas cmalidade técnica,
demonstrada, principalmente, pela percepc¢éao esp@bes. O espectador se surpreende
ao olhar grandes movimentos, sendo feitos em uacedao limitado.

Antes de compreender ou sentir prazer a partirndeespetaculo, o espectador
precisa ver, assistir a apresentacao. Para tadita,fecessidade de atrair a atencdo do
publico para o que assiste. O estado de interasseggia o olhar do espectador é
conduzido por meio de estratégias que desviam pectativas do publico e seus
costumes perceptivos. Isto é conseguido atravésintdaducdo de elementos
improvaveis, estranhos, inesperados, na esferaatéazas habituais do sujeito (DE
MARINIS, 2005: 97).

Entende-se que o estado de surpresa vai aconeeesyperacdo da expectativa
em relacdo ao modo como a movimentacdo € execetadana. Durante a preparacao
corporal dos bailarinos, geralmente, desenvolvelmabdidades corporais e expressivas

para que 0 mesmo possa interpretar a moviment&@dblico pode surpreender-se e
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impressiona-se pela movimentacdo dos bailarinose EBspecto € comprovado pelas
falas de alguns espectadores, quanto ao que acocatencao durante o espetaculo:

- "0 que chamou mais a atencao foi o preparo fisiagerfeicdo dos bailarinos”;

- “foi a primeira vez que assisti a um espetacuwdoddnca dramatica dessa maneira,
gestos fortes, marcantes, 0s movimentos muitogwe@ intensos”;

- “a forgca com que a movimentagao era executagepx@amidade entre os dancgarinos e
com o0 publico e o modo como a movimentacdo podstitom-se a fim de permitir
inUmeras sensacoes e reflexdes em mim, enquaregotadpra”;

“o preparo dos bailarinos e a capacidade de rrins muita energia, forga,
sensibilidade, senso de humor, indignacdo em todaspacos do palco e no decorrer
de todo o espetaculo”.

Essas sao algumas das impressfes dos espectaderédecgm comentarios
sobre a impresséo corporal e cinestésica do espetdssas falas dos espectadores
reforcam a ideia de que a técnica corporal apradanpelos bailarinos desperta a
atencao do espectador.

Outros dois bailarinos entram e também sentam-spomigdo de meditacdo no
mesmo espaco cénico. Essa parte do espetaculooéidena pela pesquisa como a
cena da dublagem, pois, no outro canto do palcdremte ao outro cendrio, entram um
bailarino e uma bailarina e se colocam um ao laml@utro, logo apds ouve-se uma
melodia e eles comecam a fazer uma dublagem aari@atlado esquerdo do palco, os
quatro bailarinos que estdo em posicao de meditegd@cam a realizar movimentos
lentos, o que se opde a dublagem realizada de p@o@to, cOmico.

O espectador acompanha o contraponto de duas@asiate um lado, a questao
da meditacdo, da espiritualidade; do outro, a csteyuo prazer. O publico se depara
com o tema que envolve o dualismo que separa reerdgpo, espirito e carne.

Inicia a cena da marcha, em que os bailarinos Sleaen em linhas retas para
diferentes dire¢bes. Em um momento, caminham ués ao outro, do lado esquerdo
para o lado direito, na parte frontal do espacoicoénolhando para o publico,
demonstrando que sabem que estdo sendo observados.

Novamente ocorre 0 jogo de aproximacao e afastampresentes pela relagéo
entre palco e plateia. Rapidamente, os bailarirfastaan-se dos espectadores, ao
virarem de costas e correrem para o cenario l@dino fundo do palco. Inicia uma
musica de percussao, e os bailarinos se movimet¢éamodo rapido, com pausas em

poses e alternancia do uso do espaco em que algatizam, simultaneamente,
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movimentos verticais e outros horizontais, isterguanto uns sobem, outros descem,
até chegar o momento em que os bailarinos descdepas sobem juntos e saem do
ambiente em que estavam, correndo para frenteandopo centro do palco e olhando
novamente para a plateia, estabelecendo, assimnawaaaproximacdo. Em seguida
voltam a caminhar para diferentes dire¢Ges, ocuptrdb o espago cénico.

Um bailarino comeca a emitir sons com intervalositiacio. Por meio da voz e
de sua intensidade, ele manipula a movimentacamuloss bailarinos. Os bailarinos
reagem com movimentos que expressam a sensacaradavno corpo.

Os quatro bailarinos presentes na cena se deslpaamo cenario do canto
direito do palco e comecam a emitir sons pela memtagdo de pisar no mesmo lugatr,
isto €, 0 som é resultante da movimentacao. Essamantacdo vai ganhando o mesmo
ritmo entre eles e uma melodia. A voz deles comadgderagir com 0s sons produzidos
pelo toque no chdo, criando, assim, uma musicadeiada vez sai de cena, restando
apenas um bailarino, aquele que emite os sonscdeheca a empregar mais forca na
movimentacdo e coloca a cabeca entre a armacaerme que compde o cenario e
comeca a bufar. O aspecto sonoro ganha énfaseoespp de recepcao do espectador,
pois até mesmo as imagens criadas pelos movimeduss bailarinos estédo
condicionadas ao ritmo imposto pelo som produzithm#éém criam sons.

No cenario localizado no lado direito do palco, ubadlarina entra e realiza
movimentos de aquecimento que caracterizam a giaa€utra bailarina ocupa o lado
esquerdo da cena. A iluminacdo deixa de focalizzailarino e passa a iluminar todo o
espaco cénico. Dois bailarinos vestem casaco dmalhgee se deslocam pelo palco com
corridas no lugar, ou percorrendo pequenas trégstoD bailarino leva a armacao da
mesa até o centro do palco e a deixa na posicdimalemNessa posicdo, 0 cenario
simula um aparelho de barras usado pela ginastiogioa. O cenario € levado a
posicdo horizontal pela movimentacdo da bailariosn ©® apoio do bailarino. Eles
fazem movimentos de equilibrio sobre as barrasekanErguem a mesa e a levam para
a estrutura de cenario localizada na parte frantdireita do palco. Simultaneamente,
entram em cena o0s outros bailarinos, sendo quesdad&rigem a parte central e frontal
do palco, onde pegam a tampa da mesa. Duas badagimtram e se colocam sobre a
tampa (tabua) em pose de rainhas. Os deslocandrddsailarinos sédo realizados pela
marcha, que caracteriza a movimentacdo dessa garespetaculo. A estrutura de
madeira que sustenta as duas bailarinas é deslacadador do palco, em direcdo ao

fundo, por dois bailarinos, até chegar ao lado estjuda cena. Na estrutura da mesa
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colocada anteriormente sobre essa parte do cedaeopplada a tampa da mesa. Os
guatro bailarinos marcham na frente da estrutusgola mesa passa a ser arquibancada
de torcedores, ocupada pelos quatro bailarinosudriq isso, acontece também um
duo que traz, como caracteristica, uma movimentagacchada, conduzida, com
acrobacias que lembram a ginastica.

A manipulacdo dos objetos durante o espetaculbzada pelos bailarinos, cria
novos ambientes que exercem um poder referenamtiwoindo para a elaboracdo de
sentido. As estruturas que compdem o cenario nd@sénas decorativas e estaticas,
mas acompanham o desenvolvimento da narrativa. aN@esspectiva, segundo
Camargo, “os objetos adquirem relevancia no jogxgmico entre palco e plateia, a
medida que participa do desenvolvimento dramaticansforma-se e acrescenta
informacdes novas” (CAMARGO, 2003:166). No espetacuutilizada uma estrutura
de ferro que, em alguns momentos, caracterizae@dmsma mesa e em outros a barra
de ferro onde se realizam exercicios, como na aeterior. A tampa que compde a
mesa € deslocada da estrutura de ferro, podendo derepresentacdo de um palco, no
caso da cena dgmitas,ou de base de uma arquibancada, como acontecelia. $29
deslocamento e a re-significagéo desses elemensampdem a cena atraem o olhar
do espectador para uma informacao nova.

No decorrer do duo que acontece no centro do pascoutros quatro bailarinos
passam a ocupar a estrutura como arquibancadaaelaces. Os bailarinos simulam
uma torcida em camara lenta, enquanto o duo é &decumo tempo da musica. Um
bailarino de cada vez vai saindo de cima da mesaddis bailarinos que estavam
realizando o duo no centro do palco caminham estéa a “torcida” que os observa.
Resta apenas uma torcedora que continua gesticutanmdo se estivesse torcendo por
algo. As expressdes dos bailarinos que a obsemditam que ndo ha mais por que

torcer. Ela se da conta e desce da mesa e vacat#ro do palco vestir outra bailarina.

Fotos 5 — cena da arquibancada
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E importante pontuar que as expressoées faciais §etcena da arquibancada)
sdo previamente ensaiadas e marcadas para signifina torcida e, durante a

encenacao, sao postas a leitura do espectadocobdacom Camargo:

O rosto é um importante suporte de pecas méveistah significacdo. Uma
vez submetido a palco, evidentemente ndo de fosplada mas em conjunto
com o restante do corpo, com o gesto, com a pesisin@ovimentos e inserido
num determinado contexto, num dado espaco e satéiga direta da luz, o
rosto e a expressao facial do ator constituem uta &emento de interferéncia
proxémica, na medida em que tendem a chamar paralbar e a atencéo do
espectador, exatamente por terem informacfes &ntiin (CAMARGO,
2003:128).

Esse recurso expressivo €, comumente, usado paim.t&Na danca, ele vai
contribuir de forma significativa, quando o coreafgrdesejar comunicar uma idéia ou
abordar uma narrativa. No caso especifico da plarterquibancada do espetacRle-
Sintos observamos que se caracteriza mais como teatquel@omo danca. Ja o duo
realizado, concomitantemente, no centro do paleoy €&nfase na movimentacéo
acrobatica e virtuosa. Estabelece-se, assim, umgata o olhar do espectador que, de
um lado, chama a atencdo para a caricatura exymesside outro, para os amplos e
rapidos movimentos realizados.

Os mesmos bailarinos que estavam fazendo um dtiarmoutro, mas agora em
cima da estrutura da mesa. Um foco de luz iluminar@rio utilizado. As luzes piscam.
A movimentacdo tem a mesma caracteristica dagqueleutada pela parte central da
cena, onde havia mais espaco. Agora se movimentasom de um tango em um
espaco limitado. Saem desse espaco, percorrendodiaganal que sai do meio
esquerdo para frente, direita do palco. Os outadgrnos comegam a movimentar-se
no ritmo do tango. Sons que se parecem com ex@a®dombas, em sintonia com
luzes que se apagam e acendem, e movimentos dasqtréin um clima carregado. O
efeito sonoro produzido pela emissao do som quedep uma situacao real, ao ser
trazido para a cena, faz com que haja a assoc@éoguerras e batalhas. Camargo

explica sobre o funcionamento da sonoridade nooteat

As palavras, por mais poderosas que sejam, ndcgoes descrever, por
exemplo, os detalhes que caracterizam os sons deeamxurrada, de uma
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correnteza ou de um crepitar de arbustos secongedago. Com apoio nas

comparagfes, correspondéncias, associacbes e esiagst as palavras
conseguiriam, quando muito, dar uma idéia de cognars esses sons, porém
nada que se compare a sensacao de ouvi-los, comsmamintensidade,

suavidade, peso, colorido, ritmo e outras qualidagiee sdo proprias do som
(CAMARGO, 2001: 68).

Para exemplificar a impressdo que este recurso padsar, apresenta-se 0
relato de um dos espectadores e a sua interpretd@aBrasil sempre tem que ser
rediscutido... teve um momento que lembrou a &sisd dos anos 60, que a juventude
da época usava para tentar exprimir aquela tergd@l gue o pais vivia”. Do ponto de
vista do espectador, a percepcao auditiva ligaskenaacao produzida pelo barulho das
explosbes se conecta com a percepcado visual pmaogeela iluminacéo,
desencadeando a ideia de que a cena representamenin de conflito.

O ultimo a cair é o bailarino que permanece no cb@mo se estivesse morto. A
sua companheira comecga a emitir sons, como sespestigorro pelo ocorrido. Logo o
bailarino, que parecia morto, levanta-se, e todmgmin com ele por meio de sons que
se traduzem em uma linguagem inarticulada.

Todos vestem capas pretas com o fundo rosa. Aimslaans dos gritos, comeca
a outra musica. Os bailarinos silenciam. Apenascamtinua a produzir sons. Os
bailarinos realizam muitos giros e movimentaco#sdas que possuem uma marcacao
semelhante a da marcha. Um a um vai se incorporaodpupo, realizando a mesma
sequéncia de movimento. Em alguns momentos, a mesgou&ncia é realizada no chao
por um bailarino, enquanto os outros fazem na posiertical. Esse jogo é realizado de
diferentes modos, ou seja, 0 numero de bailarinesvai para o chdo € modificado no
decorrer da sequéncia coreografica. Ha apenas aitagifa segurando uma boneca, a
qual ocupa o cenario do canto esquerdo no fundpatimo, realizando movimentos
lentos na estrutura giratoria do cenario. Maisinal fda musica, a bailarina comeca a
acelerar o movimento até correr. Os outros batarinontinuam saltando, girando,
caindo e levantando. No final da musica, hd hlactk out e fica somente o som de
batidas no ch&o no ritmo da marcha.

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

bailarino. Lentamente a comeca ser iluminado umedor no fundo da cena. A mesma
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projecdo de sombra dos corpos realizada no iniclta\a aparecer. No fundo, os
bailarinos percorrem a trajetéria com movimentokosp com molejo, samba. Ao
mesmo tempo, 0 duo avancga para o centro do palt ¥ai diminuindo, as projecdes
vao sumindo. Existe um foco maior para o cenanmleoesta a boneca. Em camara
lenta, a bailarina desce do corpo do bailarinoeeelhtrega a caixa de luz. Ele vai para
debaixo da mesa que estd compondo o cenéario dodia€ito do palco, como no
comeco do espetaculo. Nesse momento, existe umdecluz no cenéario do lado
esquerdo e a propria iluminacdo do bailarino debaia mesa. A bailarina caminha
lentamente até a boneca e caminha, pela ultimaceez,ela na estrutura giratoria. Ao
final da musica, ela gira a estrutura e sai de.céica o bailarino debaixo da mesa, a
estrutura girando com a boneca, enquanto o fodozdeai diminuindo até apagar. Ao
mesmo tempo, € desligada a luz da caixa pelo lailaD black outanuncia o final do
espetaculo.

O espetaculoRe-Sintosoportuniza ao espectador varias possibilidades de
escolhas relacionadas a direcéo do olhar, ja gqnai@ria das cenas séo construidas por
situacOes justapostas e também por diferentesdesdaa partir dos elementos sonoros
que sdo utilizados como mote de criagdo, como elEnenico, tonalidade no préprio
movimento ou, ainda, acompanhamento sonoro.

Para algumas pessoas, essa simultaneidade de agfoemn pode até causar
desinteresse, cansaco, desorientacdo, como pod@emeber no relato deste
espectador: “Tenho a sensa¢édo de que o espetédmloonseguiu me manter atento a
ele. Sempre que comecava a me interessar por algtathe, havia uma quebra, um
corte...algo que ia lentamente contribuindo para camsaco e desinteresse”.

A caracteristica de estruturar cenas, medianteraceé de colagem com livre
associacdo, pode causar uma descontinuidade pEdpd& montagem das cenas do
Re-Sintospercebe-se esse mesmo procedimento ao considespetdculo composto
por cenas fragmentadas por meio de colagem, semegenvolvimento na direcao de
uma conclusdo. Assiste-se a cenas que trazem qoegpeno tema, mas que se
apresentam sem uma ordem légica. As pequenas cersgsjuéncias de movimentos se
resolvem por si, e logo vém outras, sem que haja brararquia definida. Cada
fragmento apresenta informacdes polissémicas asirdb modo como a cena se
compde, fazendo com que o espectador possa escolhenelhor, recriar, por sua

selec&do, um sentido e um espetaculo singular.
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Nos momentos em que o movimento, a danca, predoammeelacdo a outros
elementos da cena, percebemos movimentos ampldss fque, em alguns casos,
conduzem a interpretacdo de temas ligados a vialémxlusive nos movimentos de
quedas, ndo escondem o barulho do impacto prodyms@oforca com que o corpo é
lancado ao chdo. Uma das espectadoras descrevesemsacdo em relacdo ao
espetaculo: “Existe um conjunto de sensacdes: l&énda fisica, ao mesmo tempo, o
amor, o amor violento”. Acredita-se que essa ing@estenha relacdo direta com o
modo como 0s movimentos sao realizados. Ainda nessgpectiva, outro espectador
comenta o seguinte: “Percebi uma brutalidade HagGes, mais do que o uso espacial
como pretendia a companhia. Rela¢cdes um tanto,dorpactantes no sentido de gerar
colisdes”.

Esse fator é tao significativo na producao de dentjue, além da interpretacao
estar ligada a referéncia da violéncia, também réepala pelos espectadores como
sensacao corporal, isto é, sentem o impacto enesmws: “Cheguei a ficar cansada...
tantos movimentos de queda, rolamentos, saltos&sdNenesma perspectiva, outra
espectadora relata:

Fiquei pensando se a maneira como 0s corpos disitas tocavam o chéo
tinham um aspecto intencional ou a relacdo comé&w grecisava ser melhor
trabalhada. N&o se trata de todos os bailarin@naspum, a primeira a estar
em cena, me fez pensar isso. Talvez a inten¢cd@ desse chocar com as
batidas do corpo no chéo, sensacéo produzida em mim

Outro aspecto que contribui para a percepcdo dalafpem que o espetaculo
traz sobre a violéncia esta ligado ao figurino pegdominantemente preto, com
joelheiras usadas pelos bailarinos, apontando ioxdide que ha necessidade de se
proteger para possiveis lesfes fisicas. Nao estafitmsando que os movimentos
executados produzem lesbes, mas que joelheiragsadas no dia a dia para proteger o
corpo de possiveis impactos que podem machucargaeido, assim, a ideia do bruto,
do violento, percebido pela plateia.

Algumas cenas ainda sugerem a relacdo dual enrem@m e o animal em
diferentes situacdes do cotidiano. Do ponto deawist publico, uma das espectadoras
relata queRe-Sintosdemonstra a questédo do olhar, doyeuf, de como nos tornamos

um espectador diario da vida, das violéncias, duzres e dos afetos e desafetos”.
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Outros espectadores relataram sobre o reconheandensituacdes ligadas ao
cotidiano:

- “percebi que retratava o cotidiano, retratandoagavidas ao mesmo tempo, pois o
mundo é realmente isso, uma loucura onde cuidamds $10ssa vida e ali olhando de
fora via muitas personalidades diferentes, adorei”;

- “eu vejo os instintos primarios do homem, a uittate, a agressividade e a
esquizofrenia do homem contemporaneo, a sexualidadeeranca da cultura, as
lembrancas da brutalidade do homem, a condicamieai

- “gostei muito, acho que houve toda uma intergéeaaliada aos movimentos bem
executados, foram mostradas situacdes da vida aedhucura”™ que habita no ser
humano e, consequentemente, na sociedade em queosY;

- “percebi como a leveza da danca pode amenizesceenas cotidianas”.

Nesses comentérios, evidenciam-se as interpretéigadas a tematica proposta
pelo espetaculo. Alguns espectadores constatane tr@stmento a representacao de
espacos ocupados no cotidiano. Além de identibsaes espacos concretos, o publico
instigado a pensar sobre 0 modo como se relacmmaesses espagos e com as pessoas,

como revela esta espectadora:

Percebi um espetdculo com uma proposicdo de temeenociado
cotidianamente pelas pessoas, sim, mas sem nososlaconta disso. O
interessante é que o espetaculo pdde levar a d@eflsabre o que estad dado, e
néo pensado, na cotidianidade das pessoas e dgsliagtigou, para mim, uma
reflexao sobre o vivido, expondo ao publico aqgile somos.

Enfim, compreende-se que a especificidade da deogsiste em apresentar,
tradicionalmente, a movimentacdo com diferente®aojue conduzem a atencdo do
espectador, instigando-o a acompanhar as diferemtessdes dos corpos no espaco. A
forma como se articula a composicao do espetdesldta em um tipo de conducado do
olhar e escuta do espectador: 0 exercicio de pgoeyisual e sonora proposto pelo
espetaculo acontece pelo dialogo e pela sobrepodgd@ecursos de teatro e de danca
que permitem associacdes e correspondéncias comemgais sentidos, as quais

resultam em interpretacdes e avaliagdes do ponestiedo espectador.
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CAPITULO Il

MOTIVACOES CRIADORAS E RECEPCAO ESTETICA

Esta pesquisa propde-se, aqui, reconhecer, demtrgrdcesso produtivo-
receptivo do espetaculo, vinculos rizomaticos emgrenotivacdes criadoras dos artistas
e a recepgdo do espectador, a partir da abordafyesdfita de Gilles Deleuze e Félix
Guatarri. Para tanto, fazem parte do corpus dasanaés cenas: dasitas do elevador
e da Rapunzel. A conducao dessa analise é impatioa partir de pistas contidas nas
falas da diretora geral, da diretora cénica, debaiarino e dos espectadores. Palavras
como territorializag&o, desterritorializacéo, reterializacdo, sinapses, estranhamentos,
correlagbes, revelam-nos um caminho para a inaEstgy do objeto de estudo desta
dissertacédo. Deleuze e Guatarri afirmam:

Todo o rizoma compreende linhas de segmentaridegiendo as quais ele é
estratificado, territorializado, organizado, sigraflo, atribuido, etc.; mas
compreende também linhas de desterritorializacdas pguais ele foge sem
parar. Ha ruptura no rizoma cada vez que linhameatares explodem numa
linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte domi Estas linhas ndo param
de remeter uma as outras (DELEUZE & GUATARRI, 198%:

Ao examinarmos um espetaculo de danc¢a contemposiiea ponto de vista
do rizoma, podemos imaginar que existem linhasrnizgdas pelas motivagdes iniciais
gue movem o processo de criacdo, embora estejartaglpara novas possibilidades
que surgem durante todo periodo de montagem, ensaiapresentacdo. A
desterritorializacdo é uma linha que foge do taidt conhecido e, assim, cria outra
linha ligada ao que pode vir a ser. Cada vez qua pnoposta € trazida como
motivacado, ela aciona novas relacdes que configlirdras de segmentaridade, as quais
levam uma parte do todo, e linhas de fuga, as qunadam de natureza em relacdo ao

aos elementos que compdem a motivagao criadora.
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Na danca contemporanea, a criacao de linhas deeségadade e de linhas de
desterritorializacdo, € potencializada pelo tiporatodologia que envolve a criagdo do
trabalho. Procedimentos das vanguardas pds-moderaas colagem, acumulacao,
autoria coletiva, fragmentacéo, improvisacao e efa@ade estdo presentes, em alguma
medida, nas produc¢fes atuais. Essa caracteristvedarse como uma tendéncia de
desterritorializacéo e justaposicao de meios aiiggns. Formam-se, assim, o sentido
de rede, a tessitura em que propostas de criatg&ragem em constante fluxo, com os
sujeitos envolvidos no processo produtivo e regeptd processo criativo e receptivo
vem de um raciocinio em rede, em relacdo, o quaingentado pela diversidade de
qualidades sensoriais, afetivas, racionais e inéigif que configuram as acdes de criar e
perceber um espetaculo de danca contemporéanea.

Uma primeira pista da aproximacéo buscada aquildda pela diretora geral,
Jussara Miranda, que, em seu relato sobre o pmdessriacdo, descreve 0s tipos de

materiais que envolvem a composi¢cao de um novdaspge:

Para cada novo espetaculo monto um dossié onddigotas, depoimentos e
outros. Também desenho, escrevo e tudo mais. Nodma&e-Sintos, escolhi
0s espacos sobre os quais gostaria de imergire Elgs estavam o elevador, a
rua e a casa da Rapunzel. Eu escolhi primeiro acesfisico e depois a
situacao (MIRANDA, 2009).

O que esta por vir a partir do espaco fisico esdolbomo mote para criagdo do
espetaculdRe-Sintosé 0 que instiga outras motivacoes, sejam elasagisauditivas,
cinestésicas, tateis, ou oriundas de ideias. Cem entende-se que, durante o processo
de criacéo, diferentes linhas sdo produzidas, sejaslinhas de segmentaridade, sejam
linhas de fuga, até chegar-se a uma reterritogigia, ao se denominarem espacos
como o elevador, a rua e a casa da Rapunzel.

Sobre as motivagcdes que deram origemRanSintos Miranda afirma que
“Muitas foram extraidas do convivio ordinario, @str foram produzidas do
extraordinério, como por exemplo, o confinando Beagarinos em espagcos como o
banheiro do cenotécnico, outras a partir de jogdfodeas, palavras e intervencdo
corporal”. Sobre a continuidade do processo de&@oiaas cenas, a coredgrafa relata:

Elas foram tomando forma a medida que outros veloi@ham sendo

agregados por nos e pelos bailarinos. Comeceiea fa@apses e correlagoes,
qgue nunca formavam uma linha dramatica conseqiientia narrativa, mas
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gue estavam escondidas uma nas outras como pequaEn@sesas
inconsequentes, e isto me satisfazia (MIRANDA, 2009

Num modo tradicional de ensino de danca, geralmeatecomposi¢cao
coreografica é criada pelo coredgrafo, que ensim lailarinos a sequéncia de
movimentos. Os bailarinos assimilam as frases goéficas e contribuem com sua
maneira de realizar a movimentagdo. J&eeSintosassim como em outros trabalhos
de danca contemporanea, compreende-se que existenducédo do trabalho, um olhar
atento ao fluxo presente no desenvolvimento dac&wbia Permite-se trocar idéias,
contaminar-se por sensacodes, criar novos desfe@mprsyeitar 0 que o0 momento
oportuniza ou encaminha. Isso ndo quer dizer qde éupermitido, mas compreende
um modo de trabalho ligado a criacdo compartilhaditiva, que pode ser considerado
um principio da danca contemporanea.

Durante todo processo produtivo do espetaculog@oiaensaio, apresentacao), a
diretora geral, a diretora cénica e os bailarirmRek-Sintosriam sinapses e correlacdes
com as ideias, movimentacbes e improvisagOes, edet@mdo linhas de fuga e de
desterritorializacdo. Nesse tipo de conducdo dec&@o, em que se permite o olhar
multifocal, isto é, atento ao que acontece a suia,vaberto a mudancas, ao dialogo,
esta presente a intencdo de potencializar peqeempesas. Essas pequenas surpresas
podem estar no jeito como um bailarino se movemaaeira como um determinado
objeto se relaciona com a ideia criadora, assimpocomue uma imagem pode vir a ser
na criacdo de uma cena. A motivacao inicial criadoode ser desviada para outro
estimulo, ou pode ser hibridizada com outras mefiea que surgem durante o0 processo
de producdo. Para entendermos como isso pode eegmecorremos éena das putas

Miranda diz que a criacdo dessa cena se originegeguintes acoes:

Transformei minha janela nos meus olhos. Graveiasacenas em varios
horarios da noite. Através dela, muitos seres notmbservei, mas nunca
prostitutas, no entanto, a esquina da rua NeuszolBricom a Vicente da
Fontoura foi contundente. Ali tive a oportunidade assistir brigas entre
casais e tiros entre traficantes nas madrugadaba¥a colhido uma imagem
de duas mulheres, uma com vestido vermelho e algrazul, coisa que ficou
muito forte nas minhas impressdes. Ja tinha defiaidua, e com esta imagem,
defini a esquina como o lugar da rua. A perguntque esta no espaco entre
elas e delas com o externo. O que ha no externo? &€amente na rua
Voluntarios (espaco fisico) e experiéncias que ¢ima prostitutas por conta de
amizades que fiz na Rua Cristévdo Colombo (peradpd reunindo dados
do espaco fisico com o cliente (MIRANDA, 2009).
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Nesse relato podemos definir a desterritorializad@gse espaco fisico descrito
na fala da Miranda, a partir das conexdes queealizou com as situacdes observadas,
a imagem de duas mulheres e as entrevistas conostgyias. Motivacdes visuais com
motivagbes de ideias misturam-se, fundem-se. Bsdasnacoes, levadas para um
ambiente de criagdo em danga, sdo compartilhadasacdiretora cénica, Jezebel de
Carli, e com os bailarinos. Nesses encontros sumgavas ramificacbes por meio de

agenciamentos produzidos durante o processo dgariliranda explica:

A idéia das prostitutas ja estava no meu imaginanentanto, foi no dia que a
Jeze falou ‘putas’ é que se abriu o discurso angei@ropunha, pois ‘putas’ é
muito mais, diz respeito ao que todos somos emmalgomento (uma situacao
comum), j4 ‘prostitutas’ tem a ver com uma situad@erminada. E foi a
palavra ‘putas’ da Jeze que me levou para a R&d@&o Colombo, ja que 14,
eu haveria vivenciado uma situagdo comum, ampliand®acdo de olhar para
elas para a de estar nelas (MIRANDA, 2009).

Aquele espaco fisico visualizado da janela do apahto de Miranda, ao ser
trazido como proposta de investigacdo para dancksterritorializado do seu lugar
original. J4, ao entrar em contato com De Carlici®nado um novo ingrediente para
cena, pois expande a nocao de prostitutas e prawmsicas agenciamentos. Para De
Carli, a partir de uma pequena sequéncia de movasemniados por Miranda para duas
bailarinas, foi possivel ela imaginar que podeeiawsn ringue de duas prostitutas (DE
CARLI, 2009).

A troca de experiéncias e de ideias proporcionadante o processo de criagao
produz intensidades que agenciam novos estimulestmvem a criagdo. Entre estas
motivacdes, De Carli relata: “Por exemplo, as pué€ se chegou a dizer, um dos
motes, € um Heiner Miller, que diz ‘a puta de s$etas’. Entdo eu trouxe esse mote
para ser resolvido. Esse é um texto de um auttgad” (DE CARLI, 2009).

Os bailarinos também acionam novas possibilidadess§o aproveitadas para a
composicao. Miranda descreve que, durante os ensamguanto as duas bailarinas
improvisavam uma sequéncia de movimentos e eladalyo, como as bailarinas néo
ouviam (porgue a musica estava alta ou por outrtivo)p elas se voltavam para
Miranda:

Achei o atravessamento possivel, e dai, formulamoas situacdes: a
competicdo entre elas no espaco Voluntarios alferm@mm os imprevisiveis
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clientes da Cristévdo. Desta forma elas formaram espagco com duas
interlocug@es: aqui e la. Aproveitando que um diezebel disse: “seja uma
galinha Joana!”, introduzi uma qualidade de sitoapde traduzisse uma “rinha
de galos”. Ja para o lado de “fora”, 0 maximo dentla as suas partes” foi o
mote usado, que através da exaustdo, foram surgieda@riaveis e a curva
dramatica. O Diego também colaborou com esta escath sugerir que a
musica poderia estar em dois lugares, ou sejante faonora poderia vir de
dentro e de fora da cena, causando uma sensag@p@ectador destes espacos.
Também a Nara Maia fez sua parte na iluminaca@goo um clima de dia
para dentro e de noite para fora (MIRANDA, 2009).

A cena das putatambém é composta por outra situacdo simultaneapgorre
no fundo da cena. De Carli fala o seguinte solmeagdo desta parte da cena e sobre as
conexdoes:

Tinha as putas. O que aqueles trés estdo fazere®3d0 a burguesia, eles sédo
a corte francesa assistindo as prostitutas. Poaugente trabalha com
referéncias. Esta tudo da nossa cabeca. Mas nadaréado, o que é criado
sdo as conexdes que a gente consegue estabeletas. R existem na
realidade, brigas entre mulheres, isso ja existeore francesa ja existia, o
gue acontece ali é essa relacdo, e ai surge uo@réecoisa. Entdo, vamos
colocar eles de cabeleira branca, assistindo Es#é0 isso foi discutido, pois a
Ju ndo queria, pois ela achava isso muito referént®ram longas discussfes
para convencer (DE CARLI, 2009).

Os ensaios suscitam novas ideias que geram trarefoes na composi¢ao da
cena. Transformacdes relacionadas ao movimentizadal a expressividade e a
interpretacdo corporal, colocacédo espacial, ilugénaenfim, existe a continuidade do
didlogo entre os produtores da criacdo, até mesurantt o periodo em que o
espetaculo esta sendo apresentado. Assim, ao emrsifle 0 processo de criacdo €
constante e conectado aos agenciamentos que sduganie o trabalho e estdo sempre
sendo revistos, no processo de elaboracd@ealsintos os vinculos das motivacdes
criadoras sdo rizomaticos. Esse principio de muaaggerado pela potencialidade
percebida pelos criadores, relaciona-se com a @#egue a obra ndo € acabada e, sim, é
entendida como processo: “porque € sempre por azpre o desejo se move e produz”
(DELEUZE & GUATARRI, 1995:21). Deleuze e Guatarriolecam que, no

agenciamento,

ha linhas de articulacdo ou segmentaridade, estrégoritorialidades, mas
também linhas de fuga, movimentos de desterritpaigdio e desestratificagdo.
As velocidades comparadas de escoamento, confostas knhas, acarretam
fendbmenos de retardamento relativo, de viscosidaule ao contrario, de
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precipitagdo e de ruptura. Tudo isto, as linhas @edocidades mensuraveis,
constitui umagenciament¢DELEUZE & GUATARRI, 1995:11-2).

Do ponto de vista do espectador, quando eu apsistiprimeira vez aena das
putas minha impressdo foi de que essa parte do espetdnanifestava uma
contraposicao entre o popular e o erudito. No maonem que as bailarinas realizaram
movimentos sensuais, relacionei-os com uma crilichanalizacdo do corpo pela
maioria das musicas ligadas ao edsfklok e aoAxé-musicJ& os outros trés bailarinos
representaram, na minha perspectiva, o distancian@eassa banaliza¢do do corpo e a
aproximacdo com a busca do conhecimento, da skaeil@, pois 0 uso das perucas me
levaram a associar aqueles bailarinos a figuraeictuais. Portanto, para mim, assim
como para 0S outros espectadorascena das putaggenciou uma interpretacéo
diferente da motivacdo criadora inicial e da pré@ducomo um todo, a qual estava
relacionada com uma esquina, ringue de prostitdigistas de duas mulheres com
vestido vermelho.

Ainda sobre a percepg¢éo dessa cena, uma das ekpastaelatou o seguinte:
“Fiquei um pouco aborrecida com a cena da dispntee eas mulheres em que elas
também faziam poses e gestos de seducao erétea arblico”. Observa-se que essa
espectadora destaca a questdo da disputa, das e@akes gestos, mas nao define
personagens, embora aponte caracteristicas visdatiz

Outra espectadora, que ja tinha informacgfes prgaasneio de comentarios
com alguns bailarinos, durante a fase de montagesambém através do contato com
outros espectadores, diz 0 seguinte: “Me sentitcaomgida com a cena da briga das
prostitutas...longa demais, explicita demais. Maslisiguagens... talvez minha viséo de
danca seja muito conservadora”. Nesse relato, eexastidentificacdo de figuras
relacionas as prostitutas, mas, como houve um gtidlorévio com bailarinos e
espectadores, ndo podemos afirmar que essa ingg@oeenha sido construida a partir
da apreciacdo. Pressupfe-se que, caso tenha laainflrmacéo de que existiria uma
cena, intitulada nos bastidores comena das putasessa informacdo pode ter
contribuido para a identificacdo dessas personagens

Deleuze e Guatarri afirmam que “um agenciamentorecigamente este
crescimento das dimensdes numa multiplicidade qu#amecessariamente de natureza
a medida que ela aumenta suas conexdes” (DELEURJATARRI, 1995:17).
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Para onde foi a referéncia do espaco fisico quéuseée motivacao inicial para a
criacao dessa cena? Entende-se que, pelo processpedciamentos e reconfiguracoes
continuas, presentes na producao e recepcao dd@sdpea referéncia da visualizacao
da esquina observada por Miranda modifica-se dedsdoumeras conexdes originadas
a partir dela. A primeira referéncia do espaco sprgiu como estimulo para a criacdo
da cena das putaxxompde uma das linhas de segmentaridade que fororam
emaranhado como as outras linhas de segmentarigadeutras linhas de
desterritorializacdo criadas durante o processprdducao e recepcao, as quais nao
param de se multiplicar. “Nao existem pontos ouigd@s num rizoma como Sse
encontra numa estrutura, numa arvore, numa raigtdex somente linhas” (DELEUZE
& GUATARRI, 1995:17).

Compreende-se, assim, que um dos conceitos endositn@sta pesquisa refere-
se ao principio de multiplicidade presente no riapm qual se encontra na relacdo
estabelecida entre as motivagOes criadoras de a@angagpercepcdes do espectador na
criacao de linhas de articulagdo ou segmentaridiaestrato ou territorialidade, assim
como as linhas de fuga e desterritorializac&o. iGcfpio da multiplicidade consiste na
inexisténcia de uma unidade, visto que a variedage forma o rizoma perde a
identidade pela contaminagcdo entre os fatores quengpde. Ao analisar-se esse
principio de multiplicidade no processo que ocem&re a producdo do espetacRle-
Sintose a recepcao, percebe-se que ha uma diversidadgedeiamentos produzidos
desde o ato da criacdo até chegar ao espectadeuzbes Guatarri afirmam que “as
multiplicidades se definem pelo fora: pela linhastedta, linha de fuga ou
desterritorializacdo segundo a qual elas mudanatigerza ao se conectarem as outras”
(DELEUZE & GUATARRI, 1995:17).

A cena do elevador é constituida por formas sicgtiffas com a funcdo
metaforica de um conteddo mais explicito. E a tiggade um episodio, embora
transcenda a representacao por lidar com diferéntess de segmentaridade e linhas de
desterritorializacdo, constituidas por aspectodiferente natureza, ja presentes no

processo de criacdo. Miranda afirma:

Fantasias de elevador, motivos que suscitam ogodedentro dele e a etiqueta
foram alguns dos elementos que busquei. A perguntgue ocorre com as
pessoas que se encontram por um breve tempo dismtuma caixa que tem
uma funcao puramente operacional e determinadarjRigA partir disto, os

bailarinos improvisavam iniUmeras passagens. Tambénocupo de relagdes
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comuns entre todos envolvidos. Sempre chamei osD#iranhento’ por ter

renite alérgica. Ele € um ‘nojento’mesmo! E foi wia qualquer depois de
muitas experiéncias ‘elevadores’ (mais de 8), quechmos com a ‘nojice’ do

Denis, motivo potencializado imediatamente, atéqper se tratava de uma
intimidade muito préxima de todos. Pronto! Estati! (MIRANDA, 2009).

A partir do entendimento do conceito da palavaturezacomo “o conjunto e
sistema das coisas criadas”, destacam-se, pelagagiEs que envolvem a criacdo da
cena do elevador, os subsidios que constituenmlagslide segmentaridade ou as linhas
de desterritorializacdo, com a intencdo de difééelas pelos elementos que as
constituem, sem a necessidade de definir uma deagao.

Quantas fantasias de elevador existem? Quais s&nobtgos que geram 0S
desejos dentro do elevador? No que a etiquetimibta? Cada pergunta dessas produz
respostas que podem ser consideradas linhas deesiagilade na medida em que
articula elementos da mesma natureza, mas os caepdedo diferente.

Se tentarmos responder a primeira pergunta, podéenosomo respostas: 1)
encontro com uma pessoa que caracteriza o sedgsy 2) estar sendo observado por
cameras de vigilancia; 3) a proximidade corporah @ outras pessoas. Enfim, pode-se
dizer que cada resposta é uma nova linha de segrigaate, pois traz novos elementos
da mesma natureza, mas com outra abordagem.

Durante o processo de criacdo da cena do elevddstacam-se outras linhas
segmentares e outras linhas de fuga. Ao saliestasdinhas, podemos ter a no¢ao da
amplitude territorial que envolve o processo dag&o, assim como, se realizar esse
mesmo exercicio, de salientar as linhas que envoty@rocesso de recepc¢ao, teriamos
um efeito semelhante, isto €, de um espaco amptialdonamero de linhas promovidas
a partir da relacéo entre espetaculo e espectador.

A linha de desterritorializacdo ou de fuga € agueiea muda de natureza. Por
ISSO, n0 momento em que os bailarinos comecamballya a partir das perguntas
(descritas anteriormente), com a improvisacado deémentos ou de situacdes, inicia-se
um processo de desterritorializacdo. Na medida @enog bailarinos buscam encontrar
no movimento corporal a sensacdo ou a manifestdggoela pergunta inicial, uma
nova linha vai se constituindo. A linha muda deuregta, pela perspectiva que ela se
transforma em movimento corporal, restando, taluez,pequeno rastro da forca que

move rupturas, modificando, assim, os element@daonstituicao.
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Ainda nessa mesma perspectiva, outras linhas ssafora partir das relagdes
entre os participantes do processo de criagdonbiracupa-se da renite alérgica de um
dos bailarinos, para articular as relacdes susstad composicédo da cena do elevador.
A renite alérgica é de uma natureza diferente @aguptas iniciais que moveram a
criacdo de outras linhas. A partir dos fatores cuapde a renite alérgica do bailarino
Denis, inicia-se uma pesquisa em relacdo a sortwjdg assim, outra linha é formada.

Miranda explica:

Decupamos quais os sons que fariam parte da aessdds, puxadas de nariz
e outros. Para cada um deles, uma qualidade demeoio foi definida para os
outros, bem como o volume e intencdo derivadas istaosicdo do Denis.
Nunca foi exatamente igual, mas sempre seguidooteire. O de mais valia, e
gue parece imperceptivel, é posicdo das maos dis,Definindo para o seu
personagem, um papel ndo intencional (MIRANDA, 2009

Ao escolher os sons que fazem parte da cena, nelegeelementos que
compdem outra linha. Uma linha de segmentaridadeedagdo a renite alérgica do
bailarino Denis. A proxima linha criada pela movirtegdo dos bailarinos mantém as
caracteristicas sonoras que envolvem as tossidaspexadas de nariz. Desse modo,
essa linha criada por meio da movimentacéo doarbebk possui a mesma intensidade,
ritmo, frequéncia e amplitude da linha anteriorfoapnando-se dos elementos que
compdem tanto a linha que se constitui a partireéte alérgica, quanto a da outra
criada a partir da decupagem de sons. Por iss@targhuma linha de segmentaridade.

Nesse mesmo sentido, mas do ponto de vista dagd@wepntende-se que essa
proximidade com a linha de segmentaridade, fornpatizs elementos que constituem a
movimentac&o, pode mover a criacdo de outra liehsegmentaridade pelo espectador,
ja que, segundo Hubert Godard, “0 movimento dooootioca em jogo a experiéncia
de movimento prépria ao observador: a informac&aaliprovoca no espectador uma
experiéncia cinestésica (sensagfes internas dosmermos de seu proprio corpo)
imediata” (GODARD, 2001: 24). O visivel e o cinesté, absolutamente
indissociaveis, fardo com que a producéao de sentdmomento de um acontecimento
visual ndo deixe intacto o estado do corpo do ehser. Caso a sonoridade da cena do
elevador produza sensacdes corporais no espectgder, envolvam semelhante
intensidade, ritmo, frequéncia, pode-se dizer geeestabeleceu outra linha de

segmentaridade.



88

Junto com essas linhas de segmentaridade, tambfamrsen linhas de fuga ou
de desterritorializagdo. Tendo em vista que a peéx do espectador é paradoxal e
plural, como aborda Michel Bernard, a diversida@elidhas de desterritorializacéo
estara presente pelas rupturas que acontecem nespoode recepcdo. A percepgao
visual, por exemplo, se apoia em fendmenos de itafimariedade, tendo como
principio:

A percepcdo de um gesto se da de forma globali@lmiénte permite que o
ator ou o observador distingam os elementos eagmetque fundam a carga
expressiva desse gesto. Cada individuo, cada gagal, em ressonancia com
seu ambiente, cria e é submetido a mitologias dpocem movimento que
constroem quadros de referéncia variaveis da pegficefConscientes ou nao,
esses quadros sdo sempre ativos (GODARD, 2001: 11).

Tanto o processo de criacdo, quanto o de recepedondespetaculo de danca
contemporéanea possuem uma organizacdo a-centradmada por linhas de

segmentaridade e linhas de rupturas.
A cena da mulher que mora embaixo da mesa, ou, cd@momina Miranda, a

cena da Rapunzel, tem sua origem marcada por wliésrestimulos:

Bom, este processo come¢ou com a palavra “Rapunizfiido aos longos

cabelos da Didi e sua mania de observar as pesimésnge”. Comecou pela

casinha encantada e depois a mulher por baixo da.r&ontece que como
esta pesquisa veio desde 2006 e foi concluida gensm 2008, tinhamos

dezenas de intervencdes ja feitas sobre esta ténam 2006, em algum

momento a Didi ia para baixo na mesa colar um eta@chtrapalhando um jogo
de cartas que acontecia sobre ela. Ja em 2008diauqualquer, a Jeze pediu
gue a Didi fosse para baixo da mesa, e enquansapamos 0 que durou um
longo tempo, 14 ela ficou. Era engragado, pois éeze tomadas por um lapso
ficamos ali im6veis, sem dar atencdo para elanapa olhar. O Denis se
aproximou da Didi, e curvou-se numa atitude de dtbeém ai"? Foi quando

pedimos que ele perguntasse a ela o que estavadfaziebaixo da mesa, e
desenrolou um dialogo interessante. Na mesma épao#rensa desdobrava-
se sobre o caso “Isabela”, o bebé que fora atida@ojanela pela mae

(situacaol), e sobre a estéria de um homem queiaaigo encontrado morto

debaixo de uma das pontes da Av. Ipiranga (sitc&ryonto, estava ali uma
situacao critica que envolvia um repérter, uma et um bebé. Foi quando
introduzimos uma boneca que a Rapunzel leva pa@sa encantada, como
proposta de reconstituicdo “da cena”. Porque umeedm negra? A cena é
impregnada de critica social, que nunca chega #leten sua alegoria, senso
atravessada por cenas comuns e idiotizadas (MIRANIDB9).

Os fatores implicados na construcdo dessa cengad@m ser caracterizados,
simplesmente, como uma representacdo da realigeiie,envolvem a tecedura de

diferentes fios que resultam em uma teia. Os cab#ddobailarina sugerem a palavra
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Rapunzel a bailarina espera embaixo de uma mesa, o lvalanterfere na agcédo da
bailarina e produz um dialogo, as diretoras geditetora cénica aproveitam o dialogo
entre a bailarina e o bailarino e associam fragaseou impressdes sobre Gaso
Isabeld e a noticia de um homem encontrado morto. Esses fabdem ser
considerados como fios ou linhas. Chega-se a aie@esenvolver uma situagéo critica
gue envolve um reporter, uma mulher e uma bonemacgnstituiriam, entéo, a teia. Ao
se fazerem essas consideracdes, concorda-se quen&ismo é um conceito muito
ruim, depende de uma lbgica binaria, para fendmetwsnatureza inteiramente
diferentes” (DELEUZE & GUATARRI, 1995: 20).

Nessa perspectiva, 0 que se vé nesse tipo de poodescriacdo, em que ha a
colaboracdo coletiva dos sujeitos envolvidos e gsienesmos estdo atentos ao que
acontece no mundo, € um exercicio que envolve umiextura de sentidos a partir de
diferentes dimensdes, e n&o apenas a representacso fato, como se constata no que

segue:

Seguir sempre 0 rizoma por ruptura, alongar, pgdonrevezar a linha de
fuga, fazé-la variar, até produzir a linha maistraba e a mais tortuosa, cam
dimensbes, com direcbes rompidas. Conjugar os dlud@sterritorializados.
Seguir as plantas: comecando por fixar os limitesudha primeira linha
segundo circulos de convergéncia ao redor de sindables sucessivas;
depois, observando-se, no interior de cada linhayo® circulos de
convergéncia se estabelecem com novos pontos aéidarh dos limites e em
outras direcdes. Escrever, fazer rizoma, aumen&u sepertorio por
desterritorializagdo, estender a linha de fugagiénto em que ela cubra todo
o plano de consisténcia em uma maquina abstrathtEDEE & GUATARRI,
1995: 20).

Numa comparagdo com 0 processo de criagdo a prtmma partitura de
movimento pelo espetaculd&re-Sintos podemos conjugar diferentes fluxos de
desterritorializacdo. Podemos considerar que umahali formada pela

desterritorializacdo é composta pela seguintetpeati

Ele coloca sua méo direita no ombro esquerdo @da a mao direita, ela
pega a mdo que estd sobre o ombro e passeia scht®ega no sentido anti
horéario até que chegue a seu pescogo (dela). rEla tndo dela do pescoco,
apertando com a propria, seguida da outra que aainesma direcdo. Ela
entdo, empurra o brago (dela) direito para trasedocorpo de forma rispida.
Ele movimenta seu corpo em direcdo a este braccacobencado de pega-lo, o
gue nao acontece,porque ela desfaz seu movimertxaodo sua mao
esquerda, com dedos abertos, sobre o centro do gei¢... (MIRANDA,
20009).

® Caso de uma menina que foi jogada da janela dweapento onde morava seu pai e sua madrasta. Os
suspeitos pelo crime sdo o pai e a madrasta. Od¥pifi amplamente divulgado na midia brasileira.
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Essa partitura é a descricdo de movimentos. Borels pode ser definida como
um estimulo cinestésico, pois o bailarino realizacvimentacdo que é orientada pelas
palavras e € instigado a contribuir com seu modanterpretacdo do movimento.
Miranda explica que

a partitura nasceu em 2003 por conta de um worksbogografico chamado
‘Vinte dias depois’ na Escola Tony Seitz Petzoldartieiparam varios
bailarinos, atores e coredgrafos, e faziamos vé&i@ias coreogréficas, e
delas, escolhiamos as partituras mais interessantgsrferiamos na apuracéo
de suas feituras. Esta em questdo, foi criada Pmsi Venturin e Kaiton
Vergara. Por habito, sempre gravei todas as exmeéa® que considero
‘validas’ para consultar em arquivos quando des€)aduo esta nas seguintes
cenas: ‘Rapunzel’ (a mulher da casinha encantanlaisitante); ‘O Rato e a
morta’ e ‘Atletas no ginasio’ (MIRANDA, 2009).

Ao trazer a partitura de movimentos que teve origem2003, Miranda propde
a criacao de novos pontos situados fora da suaronmatural. Entdo a partitura deixa de
ser um exercicio de um workshop coreografico egpasser um mote para a criagao da
cena da mulher que mora embaixo da mesa do esjpeReE5into2008.

Essa partitura de movimento originou trés duos. tegupei esta matriz do
video, coloquei todos os casais um de frente pavatm e fui falando. Eles foram
traduzindo a suas maneiras e cada par deu sutagsr@ a minha fala” (MIRANDA,
2009). Podemos dizer que esse momento € a teetapa ou a terceira linha, em que os
bailarinos reterritorializam os movimentos em ssarpos e criam novos significados.

Os circulos de convergéncia se efetuam no corpadi bailarino, e acontece a
conexdo entre a linha de segmentaridade, compadta partitura, e a linha de
desterritorializacdo, que é o entendimento corpoe@l cada bailarino sobre essa
partitura. Os bailarinos seguem a logica origiraitida na partitura dos movimentos.
Os movimentos nos corpos dos bailarinos vao suderivariaveis que formam

singularidades. As particularidades séao poteneidéiz pelas diretoras geral e cénica:

Por exemplo, na ‘Rapunzel’, a idéia é que ele iastarm plano superior, dai
surgiram os ‘escapes’ e a forte impressado de gadeidO rato e a morta foi um
processo que durou 9 meses, o mais longo, pois IbaWiestressava a
musculatura com o peso do corpo da Joana, e caincete € em plano baixo,
todas as formas ficaram minimizadas e desenhadiinbas aterradas. Ja nos
Atletas do ginésio, a idéia era trabalhar com melgo virtuose, sendo que a
tarefa era ‘dificultar’, ou seja, um foi baseado fengas contrarias, em que, em
cada juncdo entre 0s passos foi proposta uma agatra mao’. Em resumo,
as diferencas entre eles apareceram por distodedencadeada pelos motivos
que eu e a Jeze propomos, considerando varios miemeelacionados ao
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movimento, entre eles, frequiéncia, volume e intlw#. A partitura foi sendo
subvertida por espacialidade, por exemplo a doga&anorta, primeiro, passou
varios meses confinada sair debaixo da mesa comtencéio de estreitar as
relacdes dos movimentos com a idéia de espacoudddq passou para o
espaco ampliado, preservou o sentido de aprisiomamgado as relagdes com
0 espaco vividas anteriormente. Sempre faco deadndasboratdrios com um
mesmo motivo, a exemplo da Rapunzel, que os hadlariealizaram varios,
com ela sobre a mesa, e ele, embaixo e dali foegadbs para um espaco de
2mx2m, preservando a relacdo de cima para baixe éaiko para cima
(MIRANDA, 2009).

Existe uma desterritorializacdo da partitura oadique gera trés partituras
completamente diferentes. Denis Gosch, ator erbalaeRe-Sintosgcomenta que “é a
mesma sequéncia que foi sendo modificada, pelp®soe pelos estimulos, e hoje sédo
coreografias completamente distintas” (GOSCH, 20B8ja exemplificar as mudancas
que ocorreram em cada dupla de bailarinos, Gosstralee a coreografia interpretada
pela Joana e como foi adquirida a qualidade paskiv@ovimentacédo que sugere que
ela estd morta:

Essa matriz coreogréafica ela sempre foi uma peagregposta. Um agia e o
outro reagia, assim sucessivamente. A movimentagdgdou de uma forma

que hoje a Joana sO reage. A Joana ela faz aquisk que ela esta morta,
semi-morta, sei 14, enfim, e ela ja ndo tem mad® apbre o corpo do Wil. O

Wil tem que repetir a mesma seqiiéncia coreogr&fica a reagdo da Joana.
Mas a mesma estrutura coreografica. Entdo tems;qgisa exemplo, em que

ela esfregava o pescogo dele e que agora ele terpagar o cotovelo dela e
esfregar o pescoco dele. Fazer com que ela esfregescoco dele (GOSCH,

2008).

J& no caso da dupla que realiza a movimentacaspage@ delimitado por dois
metros quadrados e que compde a continuidade dadeeRapunzel, Miranda diz:

Vale citar que o Cris e a Didi, enquanto criavanvasagdes entre os codigos
estabelecidos pela original, discutiam muito, ouqpe as alavancas néo
estavam confortaveis, ou porque um queria uma eogautro, outra, e assim,
deixei que esta navegacdo chegasse onde seus clisfmmgassem com esta
mesma indisposicdo, sugerindo solavancos, gestoss de competitivos
(MIRANDA, 2009).

Compara-se esse processo de agenciamentos e gecagdies continuas,
presentes na producdo e recepcdo do espetdculo,acooncepcdo abordada por

Deleuze e Guatarri quanto ao livro e ao mundo:
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o livro ndo é a imagem do mundo segundo uma crencaizada. Ele faz

rizoma como mundo, ha evolugdo a-paralela do lerdo mundo, o livro

assegura a desterritorializagdo do mundo, mas odonuopera uma

reterritorializac@o do livro, que se desterritdzialpor sua vez no mundo (se
ele é disto capaz e se ele pode) (DELEUZE & GUATARR95:20).

Nesse sentido, a danca possibilita ao espectadopmpduza novas linhas de
fuga. Essa linha é gerada pela “capacidade deceradéncia, em qualquer instancia, da
realidade fisica aos grandes voos intelectuaisapdssando a percepcado normal e os
limites da consciéncia” (ROBATTO, 2006:131). Ao qmarar as linhas de fuga que
fazem parte do rizoma, com as linhas que se produlzeante o processo de criacdo e
recepcdo de um espetaculo de danca contemporaeeabemos que é frequente a
elaboracao desse tipo de linha.

Percebe-se que a motivacdo criadora de um espet&euldesterritorializa,
formando imagens produzidas pela movimentacdo queaédla e depois codificada
pelos bailarinos. Os bailarinos reterritorializamiaterpretar a movimentacao pelo seu
corpo. O espectador, ao apreciar o espetaculorv@bas imagens produzidas no espago
cénico e novamente as desterritorializa ao formdaraoimagem. Concorda-se com

Michel Bernard, que diz:

Parece que toda escritura coreogréafica de espetacsgémpre reescrita ndo so
pelo jogo de interpretacdo, mas, pelo simples éierale percepcdo do
espectador. E por ‘reescrito’, eu entendo salient&r o ato da percepcao ja é
uma forma de enunciacao virtual, como parece tgg@ntido Pessoa que viu o
motor radical e a esséncia de todo trabalho pofBERNARD, 2001:213).

Os principios ligados ao rizoma determinam a inériga de uma raiz principal.
No caso da producdo em danca contemporanea cquo ddicriagdo apresentada por
meio do Re-Sintos podemos dizer que, do mesmo modo do rizoma, @Eanha
motivacdo criadora unica, e, sim, multiplas motbex; criadoras, ou secundarias, ou
novas motivacdes que vao se agregando ao processoeedao origem ao
desenvolvimento que formam a obra, que se reali@amoc agenciamento de
possibilidades ao espectador. O espetaculo progerzceamentos, e o espectador, em
contato com a apresentacéao, faz suas atribuice®utros agenciamentos.

Para Deleuze e Guatarri, o rizoma nao acontecel@gilza da reproducao. Por

isso 0 que se pode fazer a partir do rizoma € umpam#@® mapa nao reproduz um
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inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o caidEr@inda: “O mapa € aberto, é
conectavel em todas as suas dimensdes, desmontueasivel, suscetivel de receber
modificagdes constantemente”. Os autores ainddfigaal, como uma das principais
caracteristicas ligadas ao rizoma, “a de ter semqnéplas entradas” (DELEUZE &
GUATARRI, 1995:22).

Como um mapa, o espetaculo de danca tratado nesigoetambém € aberto
desde o processo de criacao até a sua recepcaiarediretora cénica, relata que Ihe
importa “o que o espectador vai receber, ndo ernguagnificado, ou sentido fechado,
pelo contrario, a gente tem uma ideia, mas deixa ideia polifénica, de que é possivel
ele fazer a sua leitura, ndo tem apenas um sigddic Ela diz ainda: “eu fago para
criar alguma coisa, criar alguma relacdo, ou deamisamento, ou de humor, ou
embelezamento, alguma experiéncia estética eu quermcar no espectador’ (DE
CARLI, 2009).

Uma das fun¢des do artista € de despertar os to8ltgphares imaginados de
cada individuo, de cada grupo, de cada culturaeniando possibilidades,
revelando territérios de toda ordem, sem frontegsmbelecidas, tais como
visdes do mundo em continuo movimento, caminha@®sstruindo e mudando
de rumo, sem predetermina¢cdes nem preconceitos,ceei@zas, mas com
muita sensibilidade e intuicdo, idéias e sentimemolimorfos em busca da
producéo de sentidos na vida. Ou seja, revelandolipgdades de modos de
vida, costumes, crencas, criando formas de sin@oliz mundo, a arte se
constitui numa manifestacdo auto-expressiva negassiica e insubstituivel

(ROBATTO, 2006:131).

Entende-se que, no processo de recepc¢ao, acortgreseanelhante ao que
ocorre com o0 rizoma: “Um traco intensivo comecarabdlhar por sua conta, uma
percepcdo alucinatéria, uma sinestesia, uma mugaersa, um jogo de imagens se
destacam e a hegemonia do significante é recoloeatdajuestdo” (DELEUZE &
GUATARRI, 1995: 24-5).

O processo de recepcao € mais do que a experi@ueiazida pela percepcao
visual, sonora ou cinestésica. Compreende, taméenelacdes que suscita, as quais em
certa medida, séo singulares. Por exemplo, dueaptrcepcdo € como se 0 espectador
realizasse multiplos escaneamentos, onde imagersraessam umas as outras e
mudam a cada instante. “Um rizoma n&o comeca g, ele se encontra sempre
no meio, entre as coisas, inter-setermezzd(DELEUZE & GUATARRI, 1995: 37).

Essa ideia de fluxo, de contaminacéo, de fugaeptesno rizoma, se parece

com o processo que envolve a producdo de trabalaodanca com caracteristicas
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semelhantes as que foram apresentadas neste esttmlmbém, com o processo de

recepcéo. Carlos Castafieda nos diz o seguinte:

Primeiro, caminhe até tua primeira planta e |la nlassatentamente como escoa
a agua de torrente a partir deste ponto. A chuva thr transportado os graos
para longe. Siga as valas que a agua escavouine @sthecera a direcdo do
escoamento. Busque entdo a planta que, nesta alirepg@ontra-se 0 mais

afastado da tua. Todas aquelas que crescem etasedems sdo para ti. Mais
tarde, quando esta Ultimas derem por sua vez gragsderas, seguindo o

curso das aguas, a partir de cada uma destas Qlanimentar teu territorio

(CASTANEDA apudDELEUZE & GUATARRI, 1995:20-1).

O espetaculo pode ser considerado como um espagbedsidades. Como tal,
ele produz agenciamentos. O espectador, tambémsyipogensidades que, em contato
com a danca, produzem agenciamentos. Ambos o0s sgasiecada um na sua
perspectiva, provocam multiplicacdes em dire¢cOegedigas. No processo de criagdo e
recepcéo formam-se linhas de segmentaridades &slid desterritorializagdo. Enfim,
dancar, fazer rizoma, aumentar seu territério pestefritorializacdo; apreciar, fazer

rizoma, aumentar seu territorio por desterritaregéio.
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CONSIDERACOES FINAIS

Cada espetaculo de danca contemporanea é corsstjpordum conjunto de
matérias articuladas, que envolvem a interacadoasigadcom outras artes e areas do
conhecimento, originando a perda de territérioan@ssa desterritorializacado surge a
transcendéncia de géneros que, geralmente, venpaobiada da ndo hierarquizacéo de
funcbBes e da composicdo coreografica coletiva. éNeaso, os bailarinos ndo apenas
interpretam movimentagfes, mas também contribuemacprocesso de criacao.

No Re-Sintosp teatro e a danca sofrem, em alguma medida,rdesializacéo,
ao mesmo tempo em que ha uma reterritorializacéd@ a espaco da danca
contemporanea, por meio das fusdes que constitupmaesso de trabalho realizado
pelaCompanhia MuovereA multi-informagé&o com a aproximagao polisséneosre a
danca e o teatro traz para a cena uma poética eralgumas vezes, nao se reconhece
onde é o inicio e o fim de uma linha que carackewin Unico género. Por outro lado, a
conexdo de recursos do teatro e da danca prop@ialmgo e uma sobreposicéo entre
as diferentes linguagens, para multiplicar seusifstigdos de interpretacdo e, em
momentos especiais, permite a percepcao da prlapgieagem, isto é, aponta pistas do
territorio de origem.

A palavra processo, muito usada pela maioria @asgas que trabalham com
danca contemporanea, pressupde continuidade, oevisiagacédo. Essas caracteristicas
retratam um modo de conducao do trabalho, no quavglencia a presenca de um
carater investigativo que tem, como efeito, a rplitidade. Essa multiplicidade
compreende as conex0des, as rupturas e as contéesnegnsentidas por esse tipo de
olhar questionador. No processo de criagdo do &3et as motivacdes criadoras se
rearticulam a cada momento e permanecem dinamitda @0 momento da recepcao.

Ao considerar o processo de criacdo do espetamsse tipo de danca
contemporanea nao pretende ser pura reproducamitacdo de movimentos de um
coredgrafo por parte dos bailarinos. Porém, obssevgue a composicdo cénica
pretende envolver todos os participantes em unepsacatento ao que move o estimulo

criador, isto €, com enfoque no fluxo que incitadiferentes conexdes. Essas
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motivagdes, que podem ser auditivas, visuais,staténestésicas ou provenientes de
uma idéia, desenvolvem-se, multiplicam-se, contamise e, até mesmo, dissolvem-se
durante o trabalho de criacéo e, assim, podem erdcaamente percebidas durante a
apresentacdo do espetaculo. O estimulo pode oup@doanecer e acompanhar a
composicao coreogréfica. Ndo nos interessa o tpmdtivacdo, mas, sim, o que ela
promove, aciona, gera, cria. As motivagbes crisgl@genciam linhas. Cada cena é
composta por linhas de articulacdo e/ou linhasugturas.

Do ponto de vista do espectador, os fatores gquecetém ao ato da recepcao
constituem um sistema de precondi¢cdes receptivasoBhecimentos gerais de cada
espectador, ligados aos conhecimentos sobre dam¢angporanea, juntamente com a
informacé&o prévia sobre o espetaculo, produzemotxipeas em relacéo a apresentacao
a que ira assistir; assim como a posicao fisicaspectador em relacdo ao espetaculo e
aos outros espectadores contribui com o modo s@ingamo se operam as conexdes
perceptivas no ato de apreciacao.

O fluxo presente na recepcdo compreende um di@ogdrata de um caminho
de ida e vinda incessante entre a intencdo deedéids e a tentativa de reconhecimento
operada pelo espectador por meio de sua interagacacmontagem. Os espectadores
sao afetados no sentido de produzir novas conegfiFe materiais heterogéneos
provenientes de processos cognitivos, processosivasioassociacoes de imagens e
conhecimentos prévios juntamente com moviment@&los no espaco, acompanhados
por um elemento sonoro, os quais acionam, printipale, a percepcdo visual,
auditiva, temporal, espacial, fazendo com que eaador organize, interprete e avalie
as suas impressdes sensoriais para atribuir sigddi Criam-se, assim, novos nexos,
mecanismos de articulacdo, exigindo sem cessalsragenciamentos.

No processo associacdo, selecdo e categorizacanfolasacoes, o espectador
cria, interruptamente, linhas de articulacdo edmbe fuga. As relacdes estabelecidas
entre o interior e o exterior do corpo revelam umde complexa de conexdes
dindmicas, sempre em acdo, num processo de retdgagao e de modificacéo.

Durante o ato receptivo, o espectador articula coraptes ligados a percepcéo,
a interpretacdo, as reacdes cognitivas e emotivasvaliacdo, a memorizagdo. As
operagOes de focalizagdo da atencdo tém vinculo apmgenciamentos provocados
pelas escolhas propostas cenicamente. Os cridgi@scolha presentes nesse processo
podem ser de diferentes ordens: plasticas, semsotipragmaticas, poéticas. A

percepcdo visual do espectador estrutura e organedrajetoria sensorial em relagédo
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ao jogo da corporeidade dos bailarinos, uns engaelaos outros, e em relagcéo ao todo
do espaco cénico.

Essa estruturacdo e essa organizacdo podem smareain diferentes niveis,
mais ou menos privilegiados pela motivacdo singutaonsciente ou consciente de
cada espectador. A acdo de olhar um espetaculoo@éscientemente ligada a forma
pela qual o observador dispde, agencia seu olsaa @atencdo. O campo visual de cada
espectador, por meio dos movimentos realizados geloolhar, constréi um percurso
singular. A descentralizacdo do espaco, onde asseiqs coreograficas acontecem
simultdneas, as quais variam no tamanho, no temponumero de bailarinos,
possibilita que o olhar do espectador possa penctiremente todos os pontos do
palco e selecionar ele mesmo as suas imagenser@a§os construidos se constituem
por linhas sem copia de uma ordem central.

A focalizagéo, a desfocalizacdo e a refocalizagabzadas pelo espectador néo
param de se construir e de se estranhar, e assiande se alongar, de romper e de
retomar. Se pudéssemos desenhar todas as linhasuddas pelos espectadores,
teriamos uma infinidade de linhas; com elas, sungewos enunciados e novos desejos.
Por isso cada olhar, cada percepcéo elabora umeaspataculo.

No ato de apreciar um espetaculo de danca, fazenus® dos cinco sentidos:
visdo, audicdo, tato, paladar e olfato. Entretameconhecemos diferentes
predominancias de um sentido sobre o outro. Pomplxe tanto a percepcéo visual
como a sonora permite associa¢des e correspond@ociaos demais sentidos, as quais
resultam em percep¢des que possuem intensidadevilopaen e se desenvolvem,
impedindo uma orientacdo conclusiva. Criam-se Bnfae habitam em um terreno
movedico, que se colocam em conexdo com multipglosd.

Assim, quando examinamos 0 processo de recepcéonteamo-nos, desde o
inicio, na presenca de multiplos pontos de vista, gertinentes uns como 0s outros,
embora diferentes e, muitas vezes, inarticulayeiss sdo compostos de linhas de
segmentaridade, mas também de linhas de fuga.e®¢éo de um espetaculo de danca
contemporanea leva em conta que cada espectaidaieads conhecimentos prévios, as
percepcoOes plurais e paradoxais e as multiplicagéesrrentes dos agenciamentos que
fluem pela intensidade gerada na apreciacdo e qu&ngam a existir enquanto

producao de novas conexdes e desdobramentos.
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A Muovere Companhia de Danca — breve histdrico

A Muovere Companhia de Dangaiciou seus trabalhos na cidade de Cruz Alta
(RS) em 1989, e, a partir 1997 transferiu-se paréoFAlegre. Acompanhia existe ha
duas décadas, com uma trajetéria marcada pelecipaggo em diversos festivais,
mostras de danca e montagens coreograficas.

Concorda-se com Luiza Piffero quando se referéMlavere e diz que
comemorar vinte anos € “uma grande facanha patgugracompanhia brasileira, ainda
mais quando se trata de um grupo ancorado num d¢ocalpouca tradicdo no género”
(PIFFERO, 2008:15). Em Porto Alegre, por exempbailarinos que trabalham com
danca contemporanea recebem recursos financeir@sipsenvolver seus trabalhos por
meio da aprovacéo de projetos de incentivo a @l ainda pela bilheteria do teatro
em periodo de temporadas. Esta situacdo dificuligerananéncia de companhias
profissionais no Estado.

Desde o inicio, a Companhia teve Jussara Mirandaocdiretora geral e
coredgrafa. Um dos nomes mais respeitados da dang@mporanea em sua regido, ela
tem desenvolvido um trabalho coreogréafico de reeoitlo talento e competéncia. Em
sua formacao, ha articulacdo entre as praticastieas vinculadas ao balé classico, ao
jazz, a danca contemporanea e a danca-teatro.

Muitos artistas optam por conciliar sua experiénmi@ica com uma trajetoéria
académica, com o propésito de continuar ampliansloingestigacfes ligadas ao
conhecimento e para a legitimagao do mesmo. Esgeciso de Jussara, que buscou a
formacdo académica no curso Tecnologo em Danca Uheilersidade Luterana do
Brasil, e, atualmente, esta concluindo o mestradéisgional em Inclusdo Social e
Acessibilidade na FEEVALE (Federacdo de Estabeletios de Ensino Superior em
Novo Hamburgo).

Além disto, ela é Coordenadora, desde 2007, deeterdpanca e Sentidos’ -
Integracdo Comunidades PETROBRAS/ Regido Sul REEARB,desenvolve a danca
para criangas cegas e portadoras de baixa visé&hél, a partir de 2008, trabalha no
projeto ‘Dali Daqui’ — Ponto de Cultura Somos R§ue é criado para expor e discutir

as questdes a respeito da liberdade do manifestiva{sexo-afetivo) entre pessoas de
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todos os géneros. Utilizando a danca como ponfoadida e a obra de Salvador Dali
como tema a percorrer; 0 motivo para extravasaitenpialidade criativa que evoca. A
proposta de trabalhar contra o preconceito e a fabi@opor meio do processo de danca
e tecnologia, recebeu o Prémio Interacdes Estédi0dARTE.

J& na cena teatral de Porto Alegre, participour@&an coreogréafica da Opera
de Sangue com direcdo de Ronald Radde - Cia. TRatvo (2008); Inimigas intimas
com direcdo de Néstor Monastério (2007); Oficinagp@ Stravaganza (2007); Homens
de Perto com Direcdo de Neéstor Monastério (2005)S@ltimbancos com direcédo de
Ronald Radde - Cia. Teatro Novo (2005).

Jussara Miranda escolheu permanecer no Rio Gramd&uldpara desenvolver

seu trabalho. Sobre isso, ela explica o seguinte:

Eu entendo que minha carreira teve inicio aqui.nd&aspiracdes, meu poder
de compreensao da danca, como brasileira, nagtmafhe dizia que eu tinha
que ficar aqui. Meu papel é mais fundamental orstieuedo que em qualquer
outro lugar(apudPIFFERO, 2008:16).

A descricdo de um panorama da historia da compavib@vere esta muito
ligada a mudanca de ocupacédo de espaco pelo grbepois do periodo em que a
companhia passou a residir na cidade de Porto é\legalteracdo de espac¢o passou a
ser corriqueiraJussara Miranda desabafa, em relacdo a essa lidstédide ocupacéo
de espaco, ao dizer que: “Nessa situacdo, ficavelia manutencdo de equipamentos.
A danca tem suas particularidades: os treinamet@iosde ser feitos diariamente e
demandam também um chao apropriado para os basafampud PIFFERO, 2008:16).
Piffero explica que:

Por isso, a trajetéria do grupo estad repleta deofrecos’, de locais
conquistados e perdidos e de periodos sem espgum glara praticar a arte.
Atualmente, a Muovere sé tem licenca para ocupaxdificio do centro
cenotécnico do Estado nos dias que precedem ureaesmpacdo (PIFFERO,
2008:16).

Entre 1997 e 1999 os integrantes Maovere desenvolveram seus trabalhos
junto ao Engenho da Danca. Durante este tempo g@pardra teve uma expressiva
producédo coreogréfica, circulando pelo interiorRio Grande do Sul, por Porto Alegre,
Joinville, Uberlandia e Sdo Paulo. A inspiracacaparcriacdo estava vinculada a obras

pictéricas como Rodolpho Chambeland e Renaoir.
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A trajetdria estética deluovere a partir do ano 2000, passa a ser composta por
fases, definidas com®@lho 1, Olho 2e Olho 3 O ano 2000, € um marco na histéria da
companhia, pois ela € premiada com o espetaculd jB#lo Projeto Em Cena Brasil da
FUNARTE.

A fase doOlho 1tem como tem@ espago na relagdo com o corpo que danca.
Esta fase comeca a ser desenvolvida juntament® ¢goojeto Casa Bild.

Entre setembro de 2000 e fevereiro de 2001 o espagoado para instalar os
pertences da companhia, tem uma nova mudanca,sa paser localizado em um
depdsito na zona norte de Porto Alegre. A idéigesxentralizacdo, isto €, a ocupacgao
de um espacgo que ndo é um estudio de danca ouwatnm, tontribui com o fator de que
a ‘A Casa Bild’ (denominacdo dada aquele espacsdgpa ser considerado dentre os
projetos artisticos mais bem vindos da cidade didmas tempos. Nesse periodo a
pesquisa tem como mote a obra de italo Calvinoe Esiso inicio de uma série de
criagBes coreograficas inspiradas em textos dit@sdriffero descreve seu olhar sobre

0 espetéaculo:

Unindo os universos da dancga, da musica e datliteraJussara selecionou trés
cidades descritas no livi@idades InvisiveisEm Armila, que foi chamada de
‘cidade da infancia’ Jussara posicionou trés hadar brincando na chuva. Ja
em Valdrada, a preocupacédo foi representar o effigerido por Calvino
para compor a ‘cidade dos amantes na adolescémnefesentada por dois
casais compartilhando as formas fisicas do amor. &Eévia, chamada de
‘cidade das metropoles’, o cotidiano das grandessameles foi mostrado sob o
ponto de vista do adulto em perigos iminentes. Asgegem central da
narrativa coube a bailarina Ana Claudia Pedone, gag pelos lugares
visitados por Marco Pdlo, tracando seu destinorémfases da vida: infancia,
adolescéncia e idade adulta (PIFFERO, 2008:16)

Os espetaculos eram apresentados no entorno des366m2 de area livre
interna, enquanto a area externa compunha com efeites urbanos, a tematica
cenogréfica de Bild, isto é, 0 espaco na relacdo@aorpo que danca.

A partir deste periodo a companhia passa a defirar proposta de caminho
estético como aquele que busca o estado de crpgamanente. A transitoriedade, a
transformagao, caracterizando o trabalho deserdmivelaMuovere

Em 2003 e 2004, a companhia ocupa um teatro indoabe espaco Elis

Regina na Usina do Gas6metro. Nesse lugar, apeesesspetaculo ‘3 Motivos’, com
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elenco composto de oito integrantes. Cria o prdpdgaca Calvino, e inserido nele, o
espetaculo inspirado no livlds Amores Dificeide italo Calvino “Aventuras”.

Neste mesmo ano, 0 projeto de espetaculo Bild éamemte um dos
selecionados pelo Projeto Caravana FUNARTE, ocasmajue recebe seu primeiro
patrocinio institucional: EMC Computadores do Hragi Cia. ocupa o Centro
Cenotécnico do RS para 0s ensaios preparativofa Ya Santo André e Sado Paulo
capital e Santa Catarina, resultando num arquivaressivo sobre a pesquisa de
ocupacao de espacos.

Em maio de 2006, a Muovere volta a ocupar o Cebémootécnico, trabalhando
no fomento das suas pesquisas de formacdo e pmdaiédn da fruicdo de matérias
relacionadas a criacdo coreografica e linguagetwas, tema do Projeto Casa Bild,
Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna 2006, reonit@ seu entorno outros sete
grupos de dancga locais, resultando em cinco olmeditas e formacdo de um novo
grupo de danca na cidade.

O projetoBild passa, pois também passa a oferecer o espacarparaova
geracao de criadores apresentarem seus trabalimas Tatiana Rosa, Luciana Paludo,
Heloisa Gravina e Luciana Coccaro. Tatiana Rosaeotmn sobre a sua impressédo em
relacédo ao projeto Casa Bild:

Se Bild é a afirmacéo do que se pode e vem seitdcef@ danca na cidade, a
Casa Bild é a mostra que espacos podem ser campsséspecialmente para a
danca. Jussara foi também uma das principais kdictas de uma das
iniciativas mais interessantes em danca em Porgrélnos dltimos anos, o
projeto de consolidagdo de grupos de danga, queé pae manutencdo
temporaria de grupos selecionados afim de que possdéingir a
maturidade.(...) Poucas s8o as pessoas que arrmgagnvidas suas vidas a
ela.(...) Trabalhos como o da Muovere estéo ai panear que a arte da cidade
€ viva, as obras sao realidade (ROSA, 2001:01).

J& em 2006, Jussara Miranda abre uma rede dessgsrgue pousam no espaco
sobre corpos reais e virtuais na parceria com DiMgo. Neste encontro adentram ao
conceito do rizoma para experimentar agenciamenites, os da multiplicidade com
seus pontos de fuga e explosédo, aqueles que os ellaocarne compartilham, o que
entendemos pela fase OLHO 2.

Em 2007, a Muovere, ja na fase OLHO 3, se lancaanperspectiva de
transducado entre as linguagens do espaco, o enam@ e 0s pixels, recuperando falas
genuinas de culturas estéticas populares da daata ps sons de corpos

contemporaneos. Siqueira relata que:
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sob a classificacdo de danca contemporanea absgama realidade, varios
modos distintos de expressdo através do movimamot&m a cidade como
espaco e tempo no qual se desenvolvem. Sendo Wméso urbano, recebe
as multiplas influéncias que assolam as cidadesc@isstitui em uma rede de
relacbes culturais. O corpo de um dancarino conveameo reflete esses
‘contagios’ culturais através de trejeitos, gesposturas (SIQUEIRA, 2006, p.
6-7).

Enfim, essa formacao contribui de modo significatia estética produzida pela
referida companhia. Pode-se dizer que a estéteabuwoverese debruca nas questdes
do seu tempo, ao problematizar o mundo em quev&e Vraz ao palco um tipo de
producao artistica que busca apresentar as sessa@maocdoes humanas relacionadas
as situacdes do cotidiano e as relagbes entresasgse O contemporaneo na arte néo
diz respeito a uma temporalidade especifica, easiima espécie de didlogo com os
espiritos de uma época.
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ANEXO A
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ROTEIRO DE ENTREVISTA COM JUSSARA MIRANDA

1. TEMATICA: Estética da Muovere Companhia de Danca

- Caracteristicas do trabalho realizado pela Mumver

- Modo de preparacéo corporal dos bailarinos quanaino espetaculo Re-Sintos.

2. TEMATICA: criacéo do espetaculo Re-Sintos

- Metodologia usada no processo de criacgéo.
- Motivacdes criadoras presentes na criagcdo ddaspe.
- Participac&o no processo de criacao.

- Conexdes entre a dancga e o teatro.

3. TEMATICA: recepcéo do espetaculo.

- Expectativa em relacéo ao espectador na montdgesspetaculo.



110

ANEXO B
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ROTEIRO DE ENTREVISTA COM JEZEBEL DE CARLI

1. TEMATICA: criacéo do espetaculo Re-Sintos

- A presenca do dramaturgista na danca.

- Metodologia usada no processo de criacgéo.

- Motivacdes criadoras presentes na criagcado ddaspe.
- Participac&o no processo de criacao.

- Conexdes entre a dancga e o teatro.

2. TEMATICA: recepcéo do espetaculo.

- Expectativa em relagéo ao espectador na montdgesspetaculo.
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ANEXO C
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ROTEIRO DE ENTREVISTA COM DENIS GOSCH

1. TEMATICA: criacéo do espetaculo Re-Sintos

- Percepcédo sobre o processo de criagcdo do esjoetacu

- Motivaces criadoras presentes na criacdo ddaspe.

- Modo de conducéo da Jussara Miranda (diretoral)gerda Jezebel de Carli (diretora
céncia), tanto no processo de criacdo, COMoO N@BENS

- Participac&o no processo de criacao.
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ANEXO D
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ROTEIRO DE ENTREVISTA PARA OS ESPECTADORES

1. TEMATICA: Recepcéo estética do espetaculo Re-Sos.
- Motivagéo para assistir ao espetaculo.

- Informacdes prévias sobre o espetaculo.

- Expectativa em relacdo ao espetaculo.

- Elementos que chamaram a atencao nesse espetaculo

- Sensacdes e interpretacdes provocadas pelo esjpeta
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ANEXO E
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Re-Sintos 2000

O ESPETACULO RE-SINTOS 2008 ADOTA O ESPACO
COMO CENTRALIDADE TEMATICA, DISCORRENDO SUAS
ALEGORIAS EM ESTADO DE ALTERACAQ. AS ALTERACOES
SAO DESENHADAS PELO CORPO NO ESPACO, COM
PERFORMANCES QUE SUGEREM PRESENCAS EM LUGARES*
COMUNS ‘DO COTIDIANO; OS DE PASSAGEM, DE,
ENCONTROS E DESENCONTROS.

RECORDA ESPACOS DE UTILIDADE ASSOCIADOS COM
OUTRAS LOGICAS DE OCUPAGOES. RE-SINTOS DIALOGA
COM QUESTOES PRESENTES NO DIA A DIA DAS CIDADES,
E AS CONFORMACOES PELO HOMEM CRIADAS EM
DETRIMENTO DA CONVIVENCIA. :

ONDE  ESTOU™ [Noel Arnaudg

RE-SINTOS PARTE DE 1998 PARA 2008, INSPIRADO NUMA DAS OBRAS MAIS PRIMOROSAS DO REPERTORIO
DA CIA.: "RECINTOS"; NUMA APROPRIACAO DE SENTIDOS QUE RESULTA NUM OUTRO ESPETACULO QUE
PERCEBE O ESPACO COMO UM DOS CENTROS DA ATIVIDADE HUMANA.

O ESPETACULO CONFIGURA O ESPACO E SUAS VARIAGOES COMO OBJETO DE INVESTIGAGCAO, DANDO LUGAR
AS ALTERACOES DO CORPO SUGERIDO PELO SUJEITO IMPREVISIVEL E EM CONSTANTE RESSIGNIFICACAO
NO MUNDO.

IMAGENS HIBRIDAS COMPOEM AS DUALIDADES FORGCA-FRAGILIDADE; HOMEM-BICHO; BELO-FEIO; MEDO-
CORAGEM: PRESENCA-AUSENCIA. ESPACOS DE MOBILIDADE ENTRE FLUXOS HUMANOS. ENGRACADO E
LAMENTAVEL, POETICO E PERVERSO, ACIDO E ACIDO!

O CORPO: UM OUTRO LUGAR DE PASSAGEM.

DIRECAO GERAL E COREOGRAFICA ::: JUSSARA MIRANDA NINGUEM
DIREGAO CENICA ::: JEZEBEL DE CARLI ENTAO.
DIRECAO DE VISUALIDADES E SONORIDADES ::: DIEGO MAC
PISCRETA CO-CRIADORES :: DIDI PEDONE ::: JOANA AMARAL :: CRISTIANO CARVALHO
o ROBERTA SAVIAN ::: DENIS GOSCH :: WILLIAM FREITAS ::: LAUREN LAUTERT
i OCEE CENOGRAFIA ::: JULIANO ROSSI ::: RUDINEI MORALES
FIGURINO ::: ANTONIO RABADAN :: ASSISTENTE ::: KETHYENE SPERHACKE :: TITI LOPES
PREPARACAQ VOCAL ::: SIMONE RASSLAN :: LUZ 2 NARA MAIA
PRODUGAO :: REGINA TANSKI ::: CATIUSSIA LUX
FOTOGRAFIA ::: CRISTINA LIMA :: CARLOS SILLERO
AGRADECIMENTOS ::: SANTA ESTACAO CIA. DE TEATRO ::: AGECOM FEEVALE
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Dados InternacionasChtalogacédo na Publicacao

Z27m Zancan, Rubiane Falkenberg
Motivagéo criadora e recepcaétes no espetaculo re-sintos da
Muovere Companhia de Danca / Rubkalkenberg Zancan; orientador:
Clovis Dias Massa. — Porto Alegre, 200
117 f.

Dissertacdo (Mestrado) — Ursigaide Federal do Rio Grande do Sul.
Instituto de Artes. Programa de Boaduacdo em Artes Cénicas, 2009,
Porto Alegre, BR-RS.

1. Teatro. 2. Dancga. 3. Dacmatemporanea. 4. Processo de criagao
5. Processo de recepcéao. |. Ma&3gwjs Dias. Il. Titulo.

CDU: 793.3

Bibliotecaria: Mara RejaBelmonte Machado —CRB10/1885
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo



http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_28/literatura/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_30/literatura_de_cordel/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_29/literatura_infantil/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_32/matematica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_33/medicina/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_34/medicina_veterinaria/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_35/meio_ambiente/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_36/meteorologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_45/monografias_e_tcc/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_37/multidisciplinar/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_38/musica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_39/psicologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_40/quimica/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_41/saude_coletiva/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_42/servico_social/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_43/sociologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_44/teologia/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_46/trabalho/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1
http://www.livrosgratis.com.br/cat_47/turismo/1

